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APSTRAKT

Predmet naseg istrazivanja predstavlja epski (dijegeticki) komunikacijski sistem ustanovljen
na odabranom uzorku drama Aleksandra Popovica, koji po svojoj strukturi i funkcionalizaciji
tehnika epizacije, figurira kao svojevrsna paradigma u okviru autorovog opusa. Osnovna
hipoteza ovog rada jeste da je konstatovanjem svih formalnih i strukturnih aspekata dijegeze,
koji poCivaju na odstupanju od tradicionalnih principa dramske naracije — utemeljenih u
Aristotelovom oponasanju radnje (mimesis praxeos) — moguce dokazati saglasnost poetike
Aleksandra Popovi¢a sa aktuelnim pozoriSno-dramskim teorijama, kao i strukturnu
korespodentnost njegovih dela sa nacelima postdramskog teatra. Primenjena metodologija
zasniva se na sekvencijalnoj analizi epskog komunikacijskog sistema, ¢ijom specificnom
organizacijom, situacijski (jednoznac¢no) ili strukturno (grani¢no), dolazi do uspostavljanja
posrednickih komunikacijskih odnosa u Popovi¢evim komadima, odnosno naruSavanja
apsolutnosti drame. Osnovna teorijska uporiSta ovog istrazivanja polaze od principa
(tendencija) koji dovode do epizacijskih efekata, kriterijuma po kojima se ustanovljavaju, a
potom i od repertoara tehnika epizacije koji iz njih proisti¢e. Rad je u obzir uzeo postojecu
klasifikaciju i funkcionalizaciju dijegetickih tehnika po teoriji Manfreda Fistera (Manfred
Pfister), koja se u slucaju Popoviéevih farsi pokazala kao delimi¢no kompletna i kao takva
podlozna dopunama i proSirenjima. Posebna paznja posveéena je funkcionisanju epskog
komunikacijskog sistema u odnosu na prostorno-vremensku deiksu, zatim komparativnoj
analizi rasprostiranja tehnika epizacije, kao i njihovim potencijalnim znacenjima koja su
rezultanta ukupnog delovanja dijegetickih struktura na recipijenta. Cilj rada predstavlja
skretanje paznje na one narativne postupke u okviru Popovic¢evog dramskog stvaralastva, koji
bi budué¢im istrazivac¢ima, ali i pozori$nim prakti¢arima, ponudili novu interpretativnu ravan

za dalja tumacenja jednog sloZzenog rukopisa.

Kljuéne reci: farsa, mimeza, epizacija (dijegeza), tehnike epizacije, apsolutnost drame, epski
subjekt, komunikacijski sistem, postdramski teatar;
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UVOD

PREDMET RADA

Po svom obimu i osobenoj gradi, prepoznatljivoj u svim stvaralackim fazama tokom tri
decenije nastajanja, dramsko delo Aleksandra Popovica (1929-1996) predstavlja jedinstvenu
pojavu u domacoj dramskoj knjizevnosti i pozorisnoj praksi. Predmet naseg interesovanja
predstavljaju odredeni narativno-diskurzivni postupci u okviru stvaralaStva Aleksandra
Popovica, koji pokazuju da je dramsko delo ovog autora bilo sinhrono i poeticki u znacajnoj
meri korespodentno sa mnogim savremenim pojavama u evropskom teatru. Razvoj netipi¢nog
dramskog koncepta Aleksandra Popovic¢a, sredinom Sezdesetih godina proSlog veka, tece
uporedo sa ubrzanim razvojem tehnologije i medija. Autor stoga od pocetka pokazuje sklonost
da preskriptivno-literarne obrasce podreduje sasvim nekonvencionalnom nacinu organizacije
dramskog materijala. Predmet analaze, to jest studiju slucaja, predstavljaju Cetiri odabrana
komada iz bogatog pis¢evog opusa, kao dela reprezentativna pre svega po obilju dijegetickog
potencijala, prisutnog na svim narativnim nivoima dramskog teksta, kao i nacina na koji je
repertoar tehnika epizacije funkcionalizovan u postupku gradenja komada. U pitanju su drame
Ljubinko i Desanka (1964), Carapa od sto petlji (1965), Krmeci kas (1965) i Nocna frajla
(1989). U drugom delu disertacije, u kojoj su prezentovani rezultati komparativne analize
zastupljenosti epizacijskih tehnika, istrazivanje uzima u obzir i dijegeticki materijal iz
Popovi¢evih komada Kape dole (1968), Druga vrata levo (1969) i Pala karta (1970).

U okviru analize dramskog komunikacijskog modela na primerima ovih komada,
nezaobilazno mesto zauzima 1 istrazivanje vremensko-prostornih struktura i epizacijskih
efekata koji proisti¢u iz njihove specificne organizacije. Posebna paznja posvecena je likovima
Popovicevih farsi, na¢inu na koji se verbalno i neverbalno samoprezentuju, i rasponima u
karakterizaciji koji ih kona¢no odreduju i kao likove u komadu, ali i kao glumce-izvodace koji
manipuliSu paznjom i percepcijom krajnjeg adresata. Dobijeni rezultati (kvalitativni i
kvantitativni), posebno na nivou verbalne epizacije likova ukljuc¢enih u radnju, ali i ucesca
autorskog subjekta, predstavljaju osnovu za definisanje dramske poetike Aleksandra Popovica

1izvodenje finalnih zakljucaka.
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CILJEVI ISTRAZIVANJA

Polaze¢i od ¢injenice da se u domacoj nauci do danas nije pristupalo analizi i tumacenju
funkcije epizacijskog fenomena u dramskom rukopisu Aleksandra Popovica, cilj ovog rada bio
je da se naucnoj 1 stru¢noj javnosti, kao i pozoriSnim prakti¢arima svih profila, omoguci uvid
u specifi¢nu organizaciju, a samim tim i performativni kapacitet Popovi¢eve dramaturgije.
Bitan segment njegovog dramskog rukopisa jeste upravo slozen epski komunikacijski sistem
sa svim svojim brojnim specifi¢nostima. Jedan od glavnih ciljeva naseg istrazivanja sadrzan je
u nameri da se ukaze na Cinjenicu da funkcionalizacija tog sistema, to jest, na¢in upotrebe
¢itavog niza tehnika kojima se prekida osnovni internodramski (sintagmatski) tok, umnogome
referira ka tendencijama u evropskoj drami i pozoristu druge polovine XX veka.

Bez obzira na esteticke veze i1 poeticku korespodenciju sa brojnim savremenim
pozorisno-dramskim stremljenjima, na moguce analogije i slicnosti, Popovi¢evo delo 1 danas
odiSe originalnoS¢u upravo zbog netipinog 1 prepoznatljivo ustrojenog epskog
komunikacijskog sistema. Nase tumacenje i analiza dijegetickih pojava, predstavlja pokusaj da
se popuni praznina u istrazivanju ovakvih prosedea u dramskom delu Aleksandra Popovica.
Konaéni cilj naseg istrazivanja jeste zauzimanje nove interpretativne perspektive u odnosu na
njegovo delo, koja ¢e omoguditi dublje sagledavanje jednog obimnog dramskog rukopisa i

usmeriti neka buducéa istrazivanja.

HIPOTETICKI OKVIR TEZE

Zbog cega dramski postupci u delima Aleksandra Popovi¢a deluju hermeti¢no i
zagonetno, a uprkos tome i danas pobuduju paznju i provociraju na inscenacije? Nije li upravo
originalna funkcionalizacija repertoara tehnika epiziranja odgovor na decenijsko prisustvo
Aleksandra Popovi¢a na domaéim scenama, ali i u teorijskim razmatranjima? Polaze¢i od
Cinjenice da je Aleksandar Popovi¢ kao dramski pisac sazrevao u vreme ekspanzije
postmodernizma, kao i da je njegov opus (1964-1996) hronoloski podudaran sa estetickim
obrascem Koji se u predstavljackim umetnostima u poslednjim decenijama XX veka definise
kao postdramski period, osnovna hipoteza naseg istrazivanja odnosi se na moguénost da se
organizacijom 1 funkcionalizacijom dijegeti¢kog komunikacijskog sistema Popovi¢ u svom
dramskom postupku priblizava upravo estetici postdramskog teatra, kakvog u svom teorijskom

radu zagovara nemacki teatrolog Hans Tis Leman (Hans Ties Lehmann).
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Nasa se pretpostavka o postdramskim obelezjima Popovi¢evog dramskog rukopisa
oslanja upravo na ¢injenicu da se u oglednim komadima intenciozno narusava autonomija
dramskog teksta (apsolutnost drame) i da je ukinuto nacelo koncentracije — delovi drame cesto
figuriSu kao fragmenti i kao samostalne celine. Sama fabula u procesu eksplikacije dobija
drugorazredni znacaj, naznacavajuci na taj nacin znakovni sistem koji nije logocentri¢an (vec¢
nehijerarhizovan) i ukazuje na parataksu, prema kojoj dramski tekst stoji u istoj semioloskoj

ravni sa ostalim elementima pozorisnog diskursa.

Pomocne hipoteze:

e u slozenom komunikacijskom sistemu prisustvo autorskog subjekta je konstantno i to
najpre u onim delovima autorskog teksta koji anticipiraju sizejne okvire dramskih
komada (pomo¢ni autorski tekst, naslovljavanje scena i delova rukopisa);

e s obzirom na Popovicu svojstvene postupke u forsiranju jezickih obrazaca, znacajan
prostor u konstituisanju epskog komunikacijskog sistema pripada nivou verbalnog
udaljavanja sa interno-dramskog nivoa likova uklju¢enih u radnju;

e priroda epskog komunikacijskog sistema, u pogledu repertoara tehnika epizacije i
njegovu funkcionalizaciju u dramskom tekstu, ne samo da je konstantna pojava u svim
fazama Popovicevog stvaralaStva, ve¢ teZi 1 svojoj ekspanziji;

e repertoar tehnika epizacije na odabranom uzorku drama Aleksandra Popovica §iri je od
teorijski postojeceg, obuhvatajuci i takozvane prelazne forme dijalogiziranja;

e odredene diskurzivne tehnike koje per se ne spadaju u sredstva epskog posredovanja,
kao $to su monologizovani dijalog i dijalogizovani monolog, zauzimaju znacajan
prostor u procesu napustanja internodramskog komunikacijskog nivoa u Popovi¢evim
komadima;

e analogno kolaznoj koncepciji likova, 1 sam jezik kojim se oni sluze jeste kolazirana
struktura nastala u preseku mnogostrukih uticaja: funkcionalnih stilova, socijalnih
kategorija govora, idiolekta, slenga, itd.

e jezik jeste jedno od dominantnih nacela u komadima Aleksandra Popovica, ali njegova
dramska funkcionalizacija nadilazi primarni komunikacijski okvir; Popovi¢eva
sonorizacija govornog izraza nadilazi jezicko-semanticke opsege (pored

konvencionalne postoji i sasvim odreden element auditivne semiotike);
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e krajnji adresat ili recipijent (publika), kao eksterni subjekt dramskog komunikacijskog
procesa, nazaobilazni je faktor u procesu formulisanja smisla;

e pseudorealisticki dramski prostor gubi svojstva metaforicnosti i preporucuje se kao
metonimijski, $to dodatno povezuje Popovica sa postdramskim prostornim obrascima;

e dramsko vreme udaljava se od fiktivnog ka realnom, budu¢i da psiholoski raslojen 1
nekonzistentan dramski lik inicira prekide na osi hronologije, $to uslovljava usporen ili

pak nepostojeci (statiCan) vremenski tok;

Ovako formulisane pomo¢ne hipoteze koje ¢emo kroz rad dokazivati zaokruzuju nase
istrazivanje 1 upucuju na zakljucke koji se ti€u i upucuju na pojave koje se u okviru
Popovic¢evog dramskog prosedea preporucuju kao proto-postdramske, naglasavajuci prirodu i
ulogu epskog komunikacijskog sistema kao klju¢nog fenomena u tumacenju prirode dramskog

dela i njegove aktuelnosti.

METODOLOGIJA I TEHNIKE ISTRAZIVANIJA

U procesu izrade doktorske disertacije koriS¢ene su razliite metode 1 tehnike
istrazivanja pomocu kojih smo dosli do odgovarajucih zaklju€aka, a time i provere postavljenih
hipoteza. Istrazivacki rad smo zapoceli predstavljanjem i definisanjem dramsko-narativnog
komunikacijskog modela, nemackog teatrologa Manfreda Fistera (Manfred Pfister), kao i
isticanjem vaznosti teorije Petera Zondija (Peter Sondi) o poetoloskom 1 istorijskom
problematizovanju fenomena epizacije, odnosno takozvane ,krize drame®, u kojoj od kraja
XIX veka do danas figuriSe dinamican diskurzivni odnos mimeze i dijegeze. Sledeci
metodoloski korak podrazumevao je odredivanje tri opSta kriterijuma, odnosno prisustva
epskih tendencija kojima se narusava takozvana apsolutnost drame, a to su odsustvo celovitosti
(ili zaokruZenosti), odsustvo koncentracije i ukidanje apsolutnosti. Ovo je istovremeno i
osnovna teorijsko-metodoloska ravan iz koje izvodimo Cetiri situacijska Kriterijuma za
ustanovljavanje postojanja dijegeze i odredivanje repertoara tehnika epizacije. Tehnike smo
najpre opisali i definisali, a zatim i konstatovali na odredenim diskurzivnim nivoima, koristeci
ih kao polaznu osnovu u procesu sekvencijalne analize dramskih tekstova.

Ovakav pristup podrazumevao je analizu sadrzaja komada, zatim strukturnu analizu
svakog nivoa epizacije (autorsko epiziranje, verbalno epiziranje likovima unutar i izvan
dramske igre i neverbalno epiziranje), kao i funkcionalnu analizu kojom su ovi diskurzivni
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nivoi razmatrani u kontekstu medusobnih odnosa i specificnih proZimanja. Osnova naseg
istrazivanja bila je primena analiticko-deduktivne metode koja se kretala od odredivanja opstih
nacela epskih tendecija u drami ka nivou prepoznavanja i oznac¢avanja epskog subjekta u drami
(autorskog i fikcionalnog), pa do statisti¢kog pregleda uporednih rezultata i razmatranja nacina

na koji u komadima Aleksandra Popovi¢a funkcionisu epske komunikacijske strukture.

OCEKIVANI REZULTATI ISTRAZIVANJA

Imaju¢i u vidu da vec¢ina dosadasnjih istrazivanja dramske poetike Aleksandra
Popovica nije imala analitickih pretenzija, a samim tim ni ambiciju da strukturno zadire u neke
od bitnih principa dramske naracije, tako je i oblast epskih komunikacijskih struktura uglavnom
ostala izvan naucno-istraziva¢ih opsega. Kvalitativni 1 kvanititativni rezultati naseg
istrazivanja, koji ¢e kao suma sprovedene analize biti prezentovani u cilju potvrdivanja
pocetnih hipoteza, trebalo bi da uti¢u na prosirenje postojecih, ali 1 otkri¢e novih saznanja kada
je u pitanju dramska poetika Aleksandra Popovica.

U tom smislu, od posebnog je znacaja tumacenje dobijenih numerickih rezultata 1
izvodenje odredenih zakljucaka koji iz njih proisti¢u, sa naglaskom na one oblike polifonijskog
diskursa koji su se pokazali kao najfrekvetniji i najdosledniji u naruSavanju apsolutnosti drame.
Istrazivanje jednog tako netipi¢nog diskursa, koji podrazumeva ,,mnogoglasnost™ likova ili
njihov ,,usamljenicki govor®, trebalo bi da naglasi i istakne drugaciju funkciju dramskog jezika,
koja nadilazi lingvisticke okvire, konstituiSu¢i posebne asocijativne i sonorne planove
formulacije smisla. To istovremeno implicira i sasvim specifican status likova Popovic¢evih
farsi, koji u svom (pasivnhom) aktivizmu prelaze put od dramskih likova do narativno
motivisanih izvodaca na sceni, i to u vidu refleksivnih posmatraca ili distanciranih komentatora
scenske radnje.

Rezultati istrazivanja ovakvih pojava, a samim tim i doprinos koji bi ova disertacija
trebalo da ima, jeste zagovaranje jedne nove vizure iz koje je moguce tumaciti one aspekte
dramskog dela Aleksandra Popovica koji eksplicitno ili grani¢no odstupaju od mimezisa.
Efekti naruSavanja celovitosti strukture dramskog teksta protezu se u razli¢itim opsezima i
nejednakim abcijama kroz citav Popoviéev opus. Zahvaljujuéi ovoj pojavi, moguée je
ustanoviti dinamican i neprekinut odnos mimeza-dijegeza i kao rezultantu istrazivanja istaci

specifi¢nu semiotiku u njihovim strukturnim spojevima.
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STRUKTURA RADA SA PREGLEDOM TEORISKIH IZVORA

U formalno-strukturnom smislu, rad sa¢injava pet medusobno logicki povezanih celina,
organizovanih tako da primenjena metodologija bude jasna, a sama hipoteza izvodiva na
osnovu prezentovanih numeri¢ko-analitickih parametara. U pitanju su sledece strukturne
celine: uvodni deo sa osnovnim teorijskim elementima (zanr i jezik); definisanje metodologije
u odnosu na predmet i ciljeve rada; analiticki deo koji obuhvata Cetiri drame kao Cetiri
specificne studije slucaja, ukljuujuéi 1 razmatranje fenomena epizacije u kontekstu
vremensko-prostorne deikse; statisti¢ki deo u vidu uporednog pregleda epskih komunikacijskih
struktura na prosirenom uzorku Popovic¢evih drama i, kona¢no, zaklju¢ni deo u kojem se putem
analize profila Popovi¢evih likova, te odnosa pojmova postmoderno/postdramsko, dobijeni
rezultati i zakljucci prezentuju u vidu funkcija i mogucih znac¢enja kompleksnih dijegetickih

pojava u dramama Aleksandra Popovica.

1. U uvodnom delu, koji komentariSe znafaj i mesto dramskog dela Aleksandra
Popovi¢a na domacoj knjizevnoj i pozori$noj sceni U vreme prvih objavljivanja i
inscenacija, koris¢ena je opsta literatura sa istorijskim pregledima Slobodana
Selenic¢a i Petra Marjanovica, kao i sadrzajni predgovori antologijama Radomira
Putnika. Posebno mesto zauzimaju po vaznosti nezaobilazni tekstovi Mirjane
Miocinovié, koja je u osvrtima na novine koje Popovi¢ promovise kroz svoj dramski
izraz, naznacila drugaciji odnos prema autoru i njegovoj poetici. To Se poglavito
odnosi na dve karakteristi¢ne pojave U okviru njegovog dramskog rukopisa, a to su
problem farse kao dominantne, ali mahom nedovoljne zanrovske odrednice i fenomen
jezika, koji je do danas ostao osnovno obelezje Popovi¢evog dramskog dela. U
razmatranju pitanja zanra, to jest farse kao istorijske pojave, u obzir su uzimani radovi
Dzesike Dejvis (Jessica Davies).

2. Za odredivanje osnovnog metodoloskog okvira, u ovom delu rada koriscen je
komunikacijski model narativnih i dramskih tekstova Manfreda Fistera, kao i
kriterijum za odredivanje tendencija u epiziranju iz koga proisti¢e odredeni repertoar
dijegetickih tehnika. Pored ve¢ klasi¢ne teorijske rasprave na temu odnosa mimeze i
dijegeze Petera Zondija, u ovom delu koris¢ena je i savremena teorija na temu ove
dihotomije, a to su teorijske rasprave Zan-Pjer Sarazaka (Jean-Pierre Sarrazac) i Patris

Pavis (Patrice Pavis).
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3.

i 4. Analiticki deo disertacije, to jest studija slucaja sprovedena na odabranim
komadima iz razlicitih stvaralackih faza Aleksandra Popovi¢a, naslanja se na ve¢
definisanu teorijsku bazu u kojoj dominira analiticki metod Manfreda Fistera, kao i
Sarazakova poetika moderne drame sa naglaskom na opservaciju odredenih
diskurzivnih pojava koje su posledica epizacijskih efekata u drami. U ovom delu
takode smo se oslanjali na radove Mirjane Miocinovi¢, ali i novija istrazivanja
Popovic¢evog dramskog rukopisa Ljiljane PeSikan LjuStanovi¢ 1 Gordane Todori€.
Posebna paznja posvecena je kritickim tekstovima koji su povodom premijera
Popovic¢evih komada objavljivani u periodici i dnevnoj Stampi.

Zakljucni deo rada, u analizi profila Popovicevih likova, kao i1 razmatranju odnosa
pojmova postmoderno-postdramsko, oslanja se na teorijske principe koje zagovaraju
Hans Tis Leman i Elinor Fuhs (Elinor Fuchs) uz nezaobilaznu leksikoloSku i teorijsku
osnovu Zan-Pjer Sarazaka. U analizi onih jezi¢kih osobenosti koje delo Aleksandra
Popovica opredeljuju ka postdramskoj paradigmi, koriS¢eni su i strukturalisticki

metodi Nortropa Fraja (Northrop Frye) i Rolana Barta (Roland Barthes).
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POJAVA ALEKSANDRA POPOVICA

Istoriju srpskog pozoriSta i drame druge polovine XX veka obelezilo je svojim
inovativnim stvaralastvom nekoliko znacajnih autorskih pojava. Jedna od nezaobilaznih i
svakako najprovokativnijih jeste Aleksandar Popovi¢ (1929-1996), dramski pisac, televizijski
i filmski scenarista, autor brojnih knjizevnih ostvarenja za decu. Sude¢i ne samo po bogatstvu
I raznovrsnosti njegovog literarno-teatarskog angazmana, ve¢ i po nemerljivom uticaju na
Citave generacije dramaticara, pozori$nih prakticara i teoreti¢ara — $to jos uvek nije sagledano
do kraja — prebogato Popovic¢evo delo i danas odise originalno$¢u, neprekinutom svezinom i
cikliénom aktuelno$éu. Veli¢ina njegovog opusa impresivna je — za nepunih ¢etrdeset godina
stvaranja Popovi¢ je iznedrio pedesetak pozoriSnih komada i radio-drama, dvanaest
televizijskih drama i oko 500 scenarija za TV i radio programe. Uprkos podatku da je u pitanju
jedan od najplodnijih pisaca koje je domaca literatura ikada imala, Popoviceva dramska dela,
farse i komedije, ne nalaze se Cesto na repertoarima domacih pozoriSta. “Napisao sam
pedesetak dramskih tekstova za pozoriste, a Cetrdeset sam predao javnosti”*, navodi sam autor,
nagovestavajuci na taj nacin da su onih deset “apokrifnih” tekstova — otudenih ili zaturenih
zauvek, svejedno — mozda samo rezultat piSc¢eve poslovicne nebrige, jer nekolika dramska dela
Aleksandra Popovica, pisana u jednom primerku i brzopleto predata na odgovornost raznim
pozori$nim upravama, izgubljena su zauvek. Tragi¢nu sudbinu jedne nacije, ¢ije je naravi 0vaj
komediograf neumorno i neumoljivo osvetljavao tokom trideset dve godine svog pozorisnog
pohoda, poneo je i njegov poslednji scenario, pisan za potrebe televizije — izgoreo je u zgradi
RTS-a prilikom bombardovanja, 1999. godine.

Za Slobodana Seleniéa, prirediva¢a prve antologije savremenih drama?, komad Carapa
od sto petlji (1965) svrstava Aleksandra Popovic¢a u red najznacajnijih autora toga doba. U
trenutku kada razni oblici poetskog teatra sa refleksivno-lirskom tematikom pocinju da
opterecuju domacu pozorisnu scenu, ¢ineé¢i je nedovoljno atraktivnom, dinami¢nom i
saglasnom svetskim pozoriSnim trendovima, prodor Popoviéeve poetike predstavlja osvezenje
dostojno svake paznje. To je bilo dovoljno za konstataciju da je na domaéu komediografsku
scenu, svedenu u tom trenutku pretezno na zabavljacki repertoar i satiricno-kabaretske

pozorisne forme, stupila ,najautentiCnija 1 najsnaznija li¢nost posleratne dramske

! Slavica Vuckovi¢, “Bujno i sapeto stvaralastvo”, Republika, br. 468-469, Beograd, 2010, str.11.
2 Slobodan Seleni¢ (priredivac), Antologija savremene srpske drame, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1977.
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knjizevnosti*. Situirajuéi autora U treci period razvoja savremene srpke drame (1965-1976)*,
Seleni¢ povlaci paralelu izmedu Popovica i ostalih autora iz pomenute faze, a to su Ljubomir
Simovi¢ i Dusan Kovacevi¢, naglasavajuéi da su ovi autori u ne¢emu veoma sli¢ni. Re€ je o
Cinjenici da su pomenuti pisci, svako u domenu svoje poetike, uspeli da na osoben nacin ozive
svet periferije, marginalizovanih lica koji je nastanjuju, i dramski prikazu manifestacije njenog
miljea i mentaliteta. U odnosu na ostale dramaticare iz ovog perioda, Aleksandra Popovica
izdvajaju nekoliki sasvim osobeni postupci, o kojima ¢e tek biti re¢i prilikom analize njegovih
dramskih dela.

U definitivnom raskidu sa aristotelovskom poetikom, Slobodan Seleni¢ vidi glavno
poeti¢ko i dramatursko obelezje jednog novog autora, kakvog je — po njegovom misljenju —
podjednako uzaludno traziti medu kontinuantima klasi¢ne srpske komediografije, ali i medu
poetikama Popovic¢evih evropskih savremenika, od kojih se naj¢e$¢e pominju Semjuel Beket
(Samuel Beckett) i Ezen Jonesko (Eugéne lonesco). Za njega je Popovi¢ samosvojan,
autenti¢an dramski autor utemeljen u jednom specificnom vidu samogenericke poetike, kadar
i odvazan da skoro u potpunosti razori aristotelovske principe naracije, svode¢i fabulu na svega
par elemenata ,,u vidu sopstvenog izvitoperenja“®. Popovi¢eva savremenost i naglasena
izmeStenost iz konteksta tada aktuelnih domacih pozorisnih i dramskih preokupacija, za Petra
Marjanovic¢a je — kao i za brojne druge istori¢are i analiti¢are — sadrZana pre svega u napustanju
aristotelovskih postulata dramaturgije, Sto istovremeno autora dovodi u vezu sa brojnim
evropskim i svetskim autorima koji stvaraju sredinom XX veka®.

Dramsko delo Aleksandra Popovi¢a, specificnog izraza, raznorodno, tematski
neujednaceno, ali sa izvesnim skupom zajednickih prosedea u postupcima gradenja dramskog
materijala, predstavlja jezgrovitu sublimaciju ostrih, reklo bi se epohalnih drustvenih
protivureénosti, kao i dubokih konflikata, koji — prateci profile njegovih dramskih likova —
mogu biti sagledavani u rasponu od dnevno-politickog obrasca ili miljea uzeg (lokalnog)
socijalnog konteksta do antropoloskih studija mentaliteta i naravi. Pojava Aleksandra Popovica
I inauguracija njegovog neobi¢nog dramskog koncepta kao da je anticipirala i brojne novine
koje ubrzo potom =zahvataju ukupan pozori$ni zivot na ovim prostorima. Od prvog

pojavljivanja na domac¢im scenama, nekolike osobenosti Popovi¢evog dramskog rukopisa

% Isto, str.58-59.

* Isto, str.59.

> Isto, str.59.

® Videti vise u: Petar Marjanovi¢, Mala istorija srpskog pozorista: XIII-XXI vek, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi
Sad, 2005, str.442.
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postaju standardni i prepoznatljivi obrasci, kojih nisu lisena ni dela iz kasnijih stvaralackih
faza. U prvom redu to je prikrivanje ili ,kamuflaza Zzanra“’, §to se prevashodno odnosi na
potrebu pisca da u podnaslovima zavodi i upuéuje na pogresan trag. Prvi pokusaj domacih
istrazivaca i analitiCara da se Zanrovski definiSu Popovi¢evi komadi, odmah je zapao u
terminoloski i pojmovni galimatijas, buduci da su ovdasnja pozori$na scena i njeni komentatori
bili uglavnom nespremni, ali i nedovoljno hrabri da prihvate Popovic¢evu Sokantnu
inovativnost, koja je uporno izmicala svakom desifrovanju.

Kao $to je teSko nadiniti celovitu verziju pis¢evog opusa, koja bi sadrzala i izgubljena
dramska dela, Cesto pisana U samo jednom primerku, gotovo je nemoguce sistematizovati i
pojmovno-terminolosku, periodizacijsku, esteticko-filozofsku, stilisti¢ku, jezicku i kona¢no —
hermencuti¢ku konfuziju, koja je godinama nakon inscenacije prve Popovi¢eve drame, pratila
mnogobrojne pokusaje tumacenja, definisanja i kontekstualizovanja njegovog dela. S
vremenom, Popovic¢ev enigmati¢an dramski rukopis postajao je sve zavodljiviji i fluidniji za
uglavnom nepripremljenu kriticku javnost, koja je sSamo povremeno — uz mnogobrojne zablude
i stranputice u tumacenjima — uspevala da nasluti tek neke od postulata na kojima pociva
njegova estetika, ne uspevajuci ipak da problem sagleda u celini i mnogostrukosti svih njegovih
pojavnih oblika. Ve¢ nakon prvih izvedenih predstava Aleksandra Popovica, kritika je
nagovestila radanje jednog novog teatra. Svaka naredna premijera delovala je subverzivno i
uzbudljivo, na nacin svojstven pozorisno-dramskoj avangardi toga perioda, provocirajuéi i
kritiku i $iri gledalacki milje. Sazrevanje autora i njegovo sve upornije insistiranje na
prosedeima koje je tadas$nja kritika uglavnom svodila na nizove proizvoljnosti i nedoslednosti,
vremenom su iznedrile niz poetickih osobenosti svojstvenih samo Aleksandru Popovicu.
Hrabro i dosledno, gotovo tvrdoglavo, uprkos sve Ze$¢im osporavanjima — pozoriSnim,
drustvenim i ideoloskim — autor je u svoj stvaralacki kredo fundirao dve krajnje prepoznatljive
konstante — tragikomi¢no-satiri¢nu farsu kao zanr, koja je do kraja ostala zalog bogate
pozori$ne igre, kao i neobiCan jezik, koji je u osnovi jednim delom Popovicev idiolekt, a
drugim gotovo “koine” jednog izumrlog prestonickog periferijskog miljea, pretvoren u

Kada je o ukupnom dramskom opusu Aleksandra Popoviéa re¢, ve¢ su prva istraZivanja
pokazala da je tesko napraviti bilo kakvu klasifikaciju komada koja bi se zasnivala na

prepoznatljivoj ili karakteristi¢noj tematici, kao $to je to slucaj kod drugih dramatic¢ara. Kako

" Mirjana Mioginovi¢ (predgovor), Aleksandar Popovi¢, I1zabrane drame, Nolit, Beograd, 1987, str. 8.
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je ve¢ konstatovano, dva su osnovna kriterijuma primenljiva u procesu Klasifikacije

Popoviéevih autorskih faza, odnosno stvarala¢kih ciklusa koja njegova dela obrazuju®. Jedan

je kriterijum vreme nastanka komada, a drugi njihova tematska orjientacija. PosStujuci ove

kriterijume, sa akcentom na hronologiju dogadaja i posebno teznju autora da postupno

ucvrscuje svoje fabule, jedna od mogucéih klasifikacija dramskog opusa Aleksandra Popovica,

izgledala bi ovako:

1.

Inicijalna faza te¢e od premijere prve Popoviceve farse, Ljubinko i Desanka (1964), pa
do autorovog odlaska u Sjedinjene drzave (1971), gde koristi Fordovu jednogodisnju
stipendiju i sa ¢lanovima pozoris$ne trupe The Living Theatre radi na eksperimentalnim
pozori$nim projektima. Malo je dramaticara u svetskim okvirima, koji su u intervalu od
sedam godina doziveli Sesnaest premijernih izvodenja svojih dela, od kojih su neka
ubrzo usla u brojne antologije savremenih drama (Carapa od sto petlji, Sablja
dimiskija, Krmeci kas), dok je Razvojni put Bore snajdera 1994. godine proglasena za
najbolju srpsku posleratnu dramu®. Ovaj izuzetno plodan, po mnogo ¢emu i najvazniji
period u pozori$no-dramskom angazmanu Aleksandra Popovica, inaugurise tematsko-
motivsku dramsku celinu sa nacionalnim prefiksom. Komade iz ove faze odlikuje
nekonzistentan fabularno-sizejni poredak, kao i ustrojstvo likova ,,koji borave na samoj
granici izmedu funkcija i op§tih mesta“!°. U ovom periodu Popovié se dva puta suo¢ava
sa cenzurom: repertoarske zabrane dobijaju komadi Kape dole (1968) i Druga vrata
levo (1969).

Druga faza ili period privremenog zati$ja u dramskom pohodu Aleksandra Popovica,
pocetkom sedamdesetih godina proslog veka, obelezi¢e pre svega njegova fascinacija
televizijskim medijem i zapazen scenaristicki angazman. U ovoj fazi, nakon povratka
u Jugoslaviju, podstreknut iskustvom sa Elen Stjuart (Ellen Stewart), Popovi¢ osniva
sopstvenu trupu i ogleda se kao producent i reditelj svog komada Tajna veza (1975).
Neuspeh ove zamisli ne sprecava autora da nastavi sa dramskim radom. Ideolosku
stigmatizaciju Popovi¢ dozivljava i 1976. godine, kada se zabranjuje izvodenje komada
Ruzicasta no¢. Sli¢nu sudbinu dozivljava i komad Uvek zeleno (1977) u reziji Ljubise
Ristica. Ovaj stvaralacki period, koga karakteriSe uévrSéivanje fabule, Popovié

okoncava dramom Sveti davo Raspucin (1983). U kritiCkom osvrtu na premijeru ovog

8 Videti u: Radomir Putnik (predgovor), Drame, Aleksandar Popovi¢, Vojnoizdavacki zavod, Beograd, 2001,

str.5.

9 Re¢ je o nagradiji zirija pozori$nih kriti¢ara i ankete “Vecernjih novosti” i Radio televizije Beograd.
10 Radomir Putnik (predgovor), Drame, Aleksandar Popovi¢, Vojnoizdavacki zavod, Beograd, 2001, str.9.
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komada, Petar Volk primec¢uje da se autor moZzda ,,umorio od avangarde i malih scena
i zazeleo blestave pozornice!!. Zapazanje da se kod Popovi¢a menja ambicija u
pogledu dimenzija scenskog prostora i da je autor na izvestan nacin reSen da napusti
kolazne strukture sa malim brojem likova, najavljuje nove poeticke obrte u njegovom
dramskom rukopisu.

3. Za grani¢nik treceg dramskog perioda uzimamo datum praizvedbe komada Mrescéenje
Sarana (Narodno pozoriste Pirot, odnosno ,,Zvezdara teatar). U orvelovskoj, 1984.
godini, ovaj Popovi¢ev komad uzburkao je drustvenu i politicku javnost tadaSnje
Jugoslavije, najavljujuc¢i veliki povratak surovog i neumornog Kriticara drustva,
njegovih metamorfoza i metastaza. Dramski uzlet u trec¢oj stvaralackoj fazi donosi
Popovica britkog, sasvim preciznog u slikanju naravi (Afera ljiljak, Pazarni dan, Kus
petli¢), ali i o8trog u kritici ideoloskog nasleda (Bela kafa, Komunisticki raj, Sveti davo
Raspucin). Ovaj period obelezice ucvrsc¢ivanje fabule i jasno profilisanje likova na
sirokoj istorijskoj pozornici. Pocetkom devedesetih, zaklju¢no sa Noc¢nom frajlom, koja
na makabristi¢ki nacin nagovesStava dramati¢ne dogadaje na drustvenoj sceni, zavrSava
se jo$ jedan plodan period u Popovi¢evom angazmanu. Upravo na primeru ovog
komada, nase Ce istrazivanje potvrditi tezu da su odredena strukturna nacela, proistekla
iz Popovi¢evog krajnje specificnog dozivljaja epskih moguénosti drame, kao i
sredstava njihove upotrebe, ostala trajna i prepoznatljiva konstanta njegove
organizacije dramskog narativa, od samog pocetka, pa do Cetvrte, zavrSne faze.

4. Uslovni pocetak zavrSnog svodenja racuna i potvrdivanja veli€ine i1 znacaja jednog
pozori$nog trajanja, predstavljao bi komad Nega mrtvaca iz 1992. godine, nakon cega
sledi niz uspesnih dramskih ostvarenja, gradenih od ¢vrstih fabula, tematski i dalje u
sferi nacionalnog panoptikuma. Neka dela iz ove finalne faze, kao $to je Ruzicnjak
(1995), pokazuju da je autor konstantno sazrevao kao dramaticar, ali da je u izvesnim
postupcima strukturisanja dramskog materijala ipak ostao donekle dosledan poetici sa
pocetka svog autorskog traganja. Ovaj period konac¢no biva zaokruzen dramom Bas
bunar (1996), koju je autor sam rezirao na sceni ,,Zvezdara teatra“, menjajuci delove
teksta i tokom radnog procesa na sceni. Komad nije zaobisao turobni duh devedesetih
godina proslog veka, kao i ratna tematika, anticipirana godinama ranije u brojnim

dramskim ostvarenjima Aleksandra Popovica.

1 petar Volk, Posle pozorista, Muzej pozori$ne umetnosti Srbije, Beograd, 1993, str. 83.
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FARSA

U hijerarhiji nacela koja odreduju poetiku Popovicevog dramskog rukopisa, princip
aluzivnosti predstavljao bi standardni gradivni element. Na nivou ¢itavog autorovog rukopisa,
aluzija je signal drugacijeg odnoSenja prema druStvenoj praksi. Zaodevena u Sifriranu poruku
zvucnih jezickih igara i obrta, ona u sebi spaja oStru kritiku druStva i njegovih Cestih lomova
sa spontanim pristupom materijalnom korpusu svakodnevnih Zivotnih situacija. S druge strane,
kada aluzivni jezik postane izliSan ili nedovoljan, Popovi¢ se namece kao ostar kriti¢ar
tradicionalno loSih navika, onakvih kakve one uistinu jesu, kao §to su pomodarstvo, licemerje,
pokondirenost, prevrtljivost i povodljivost, a istovremeno i gorak podsmehiva¢ druStvu koje
pod plastom morala i skromnosti, bez obzira na epohu i dominantnu ideologiju, produkuje
destruktivne i retrogradne modele ponasanja. Nizove aluzivnih poruka Popovié¢ lako namece
svom auditorijumu, jer rauna na “prepoznatljivost koja je samerena iskustvu gledalaca™'?,
dakle publici koja je kroz iskustva Sterijine i Nusi¢eve komediografije naucila da identifikuje
galeriju likova poteklih sa domacih drusStvenih scena — spletkaroSe, nametljivce, uzurpatore,
politikante, profitere 1 lazne patriote. Sve elemente dramske naracije, pa 1 princip aluzivnosti,
u predstavljanju “nesrece viseg reda”?, Popovié &esto dovodi do paroksizma, do stadijuma
prenaglaSenosti i suviska u izrazu. Po misljenju Martina Eslina (Martin Esslin), na poslednjem
nivou upotrebe zanrovskih moguénosti tragikomedije (ili tragi¢ne farse), oprecni principi
postaju komplementarni i relativni — prenaglasavanje komi¢nog deluje kao tragedija, dok
forsiranje suviska u tragicnom izrazu zapravo proishodi u suprotni efekat — komicnost. Ova
poslednja konstatacija uvodi nas u problematiku odredivanja dominantnog zanrovskog modela
u dramskom rukopisu Aleksandra Popovica.

Malobrojna istrazivanja Zanra Popovi¢evog raznorodnog, tematski i stilski prilicno
neujednacenog opusa, ne daju konacne odgovore u vezi sa preovladuju¢im dramskim
modelom, siroko definisanim kao tragikomedija. Popovi¢evi komadi, u mnogocemu sli¢ni
svojim evropskim pandanima (tematska jezgra, sintaktika dijaloga), ali poeti¢ki i strukturno
posve drugaciji, oznacavani su Citavim nizom Zanrovskih sintagmi — tragikomedija, tragic¢na
farsa, tragikomicna farsa, joneskovska komedija, itd. Teorijska rasprava na temu zanra komada

ovakve provenijencije, prilicno je Siroka i bez obzira na istrazivacku metodologiju ili teorijske

12 Radomir Putnik (pogovor), ,,Zamisljenost Aleksandra Popovi¢a®, Bela kafa i druge drame, Aleksandar Popovié,
SKZ, Beograd, 1992, str.418.

13 John Styan, The Dark Comedy: the Development of Modern Comic Tragedy, Cambridge University Press,
Cambridge, 1968, str.422.
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platforme, ni u svetskim okvirima (DZon Stajan, Karl Gutke, Martin Eslin) u tom pogledu ne
postoje jedinstveni stavovi. U svojoj poznatoj studiji o fenomenu tragikomedije, DzZon
Stajan (Jonh Styan) ne zazire da upotrebljava ¢itav niz zvu¢nih oksimoronskih odrednica, kao
Sto su “farsicna tragedija”, “pateticna komedija”, “komic¢na drama”, ‘“pseudodrama”,
“melanholi¢na komedija”, “tragifarsa”. Na posletku, citav niz ovakvih termina Stajan
kompromisno objedinjuje sintagmom mracna komedija, ne opredeljuju¢i se konac¢no u
zaklju¢cima svojih istraZivanja za bilo kakvo celovito resenje ili definiciju.

Po Stajanu, ovaj hibridni Zanr nastaje kontrastiranjem nivoa Kkarakterizacije
kroz melanz razlicitih raspolozZenja, komike i patetike, kao i spajanjem nizova opre¢nih
principa — stvarno-nestvarno, moguée-nuzno, naturalisticko-apstraktno, prirodno-neprirodno,
groteskno-lirsko!4. Kada je fenomen komickog u pitanju, Stajan tvrdi da pojave kojima se
smejemo u zivotu stoje diskrepantno prema svojoj replici na sceni — ¢ovek koji se okliznuo 1
pao u realnosti moze biti predmet sazaljenja, ali na sceni on je pre predmet podsmeha. Po
Stajanu postoji istorijska zabuna izmedu poetike klasi¢ne komedije, koja je stvorena da
podsti¢e smeh i njene krajnje upotrebe u svim pojavnim oblicima moderne i savremene drame,
zbog Cega nas bilo kakav antiklimaks moZze uciniti sre¢nim, dok nas pojava klovna moze
rastuziti®. Jedan od Popovi¢evih moguéih istorijskih prethodnika u tom smislu — slede¢i
Stajanovu analizu — bio bi Molijer, jer iako su njegovi komadi na ,,uzorcima®, kako to Stajan
navodi, farsi¢ni i prijem¢ivi, u totalitetu njihove recepcije, sav predstavljeni scenski materijal
moze da bude i gorko-satiricnog ukusa. Jo$ je svojevremeno italijanski dramati¢ar Marija
Povani Ceki (Giovanni Maria Cecchi), shodno tadasnjim obi¢ajima, u prologu svog komada
Rimljanka (1585), konstatovao da je mimo tragedije i komedije, farsa zapravo treca, nova vrsta
dramskog izrazavanja: ,,Ona uziva slobode obeju, a ne robuje njihovim ograni¢enjima... Nije
svedena na odredene motive, jer prihvata sve teme — ozbiljne i vesele, profane i svete, urbane
I neotesane, tuzne i prijatne. Ne mari za vreme i mesto... Re¢ju, ova nova ljubavnica scene je
najzabavnija, najjednostavnija, najljupkija, naslada seljancica koja se moze na¢i na kugli
zemaljskoj'®. Shodno ovakvom videnju farse, i sama kriti¢nost, odnosno afinitet ondasnjeg
gledaoca ka likovima koji ispunjavaju prostor drame, u velikoj meri zavisio je od farsi¢ne

prirode dramskog lika, koji, saglasno trenutku i prilikama, na jednostavan nacin pokazuje i

4 1sto, str.215.

15 Isto, str.231.

16 Svetislav Jovanov (priredivac), Teorija dramskih Zanrova, Dzesika M. Dejvis: “Sta je farsa”, Pozori$ni muzej
Vojvodine, Novi Sad, 2015, str.331.
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sasvim realisticne — dramske ili komicke — emotivne karakteristike. Veéina Popovic¢evih
komada iz svih stvaralackih faza, odlikuju se upravo ovakvim obelezjima.

Naziv ,,farsa“ od latinskog farcire, odnosno francuskog farse, sa zna¢enjem ,,ispuniti,
popuniti, upravo 1 upucuje na prvobitnu namenu ovog nestandardnog komickog oblika, koji
se izvorno vezuje za period anticke komedije, da bi se krajem srednjeg veka pojavio kao kratka
epizoda u okviru vece celine (komedija, mirakl, misterija, liturgijska drama). U kasnijim
interpretacijama, pocev od XII veka, uporedo sa prodorom narodnog (govornog) jezika, farsa
dostize nivo nezavisnih i nesto vec¢ih izvedbenih celina. Trazeci sve veci 1 nezavisniji prostor
za sebe, farsa je kroz istoriju ispunjavala svoju osnovnu funkciju — da u okviru serioznijih
narativnih struktura, travestira vesele epizode puckog karaktera u cilju komickog opustanja.
Ono §to se kroz istoriju nije menjalo, jeste gruba komika farse, koja ne zadire dublje ni u
individualnu psihologiju, niti u kompleksnije drustvene odnose, ali se zato obilato koristi
zivom, lakrdijaskom igrom, sa jasnim odlikama komike karaktera i naravi. Farsu odlikuju brzi
ritam izvodenja, gruba komika, groteska i Cesta komi¢na ubrzanja likova na sceni (komicka
hitnja). U vreme srednjovekovnih karnevala, tokom trajanja Svetkovina luda i Bogojavljenske
no¢i, farsa je imala posebnu orijentaciju ka ,,li¢noj satiri“, gde su pojedine konkretne li¢nosti
iz druStvenog miljea nesumnjivo bile na udaru komicara. Nacin na koji se farsa scenski
uobli¢avala, iz danaSnje perspektive moze se nazvati eklektickim — u interpretaciju
tradicionalnih prica, njihovih likova i situacija, glumci su unosili originalne izmene, namecuci
sopstveni nacin Saljivo-lakrdijaskog izrazavanja i komentarisanja politickih i drustvenih prilika
svoga doba i1 to kroz tematiku zasnovanoj ,na kradi, prevari, obmani, magi¢nim
transformacijama i neslanim $alama raznih vrsta*!’,

U istorijskom smislu, farsa je dugo ostala kratka komicka interpolacija, ¢esto otrgnuta
1z vece zanrovske celine, epizodi¢ne 1 simbioticke strukture. Farsa dozivljava svoj puni procvat
u doba francuskog srednjovekovnog pozorista kao vid profanog, odnosno kratkog 1 komickog
puckog komada. Uz druge kratke forme (meduigre i sotije), farsa je i u gradskim i u seoskim
sredinama bila izvodena kao intermeco zabavnog karaktera, i to kao deo misterija ili drugih
predstava ozbiljnog sadrZaja sa ciljem promene tona i zabavljanja publike takozvanim lakim,
svakodnevnim temama. Upravo iz navedenih istorijskih razloga, izvorna tematika farsi
utemeljena je u situacijama iz profanog zivota, koji je predstavljen naglaseno naturalisticki sa
posebnim akcentom na brac¢ne i porodi¢ne nesporazume (Igra u seniku, 1270), kontroverze

polova (Igra Robena i Marione, 1280), sveta periferije, trgovaca i pijacara, ali i sudskih praksi,

17 sto, str.324.
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budué¢i da su brojne glumacke druzine u srednjem veku, pa i kasnije, nastajale u okviru
advokatskih kancelarija (Farsa o advokatu Patlenu, 1480). Male putujuce pozori$ne druzine,
u kojima su glumeci tumacili i viSe uloga, promovisu ovu dramsku vrstu od kraja XV do pocetka
XVII veka u jedno od dominantnih obeleZja francuskog pozorista. Sve od srednjeg veka, pa
preko ranih Molijerovih komada koji su upravo pisani kao farse (Leteci lekar, Barbujeova
ljubomora, Vetropir, ili sve u svoje vreme, Skapenove vragolije), fenomen ovog zanra moguce
je odrediti kao ,,vizuelnu komediju Sirokog raspona, prisutnu prevashodno u pozoristu, i
namenjenu iskljucivo zabavi; komedija koja se moze smatrati slepstikom, koja prati smesan i
manje-vise koherentan narativ!®, DZon Tejlor (John R. Taylor) konstatuje da istorijska
razgrani¢enja izmedu farse i komedije nisu uvek bila sasvim jasna'®, jer se mnoge poznate
komedije iz danasnje perspektive mogu istovremeno tretirati i kao farse (Sekspirova Komedija
zabune, na primer).

Simbioticka priroda farse navela je prve komentatore ovog zanra da sve istorijski
oprobane elemente zapleta, karakterizacije likova i eksplikacije tema, vide kao zasluge
komediografske tradicije, a da za samu farsu vezuju karakteristike niZzeg ranga, kao §to su
banalne S$ale, lakrdijanje, slepstik, pojava grubih i nemotivisanih situacija, kao i razna
prenaglasavanja u postupku karakterizacije. Da izvodacki zahtevi ovog vanknjizevnog zanra
nisu bili tako jednostavni i svodivi na plitku komiku, ilustruju stavovi onih istrazivaca koji
posebno ukazuju na ludicke pretpostavke farsi¢ne igre, koje su pred glumce onog vremena
postavljale visoke zadatke, buduci da su od presudne vaznosti bile ,telesne vestine glumca 1

odgovarajuéa vizuelna uobrazilja dramati¢ara“®.

Opstaju¢i na tankoj liniji izmedu
odusevljenja publike, s jedne i prezira kritiara 1 vlastodrzaca s druge strane, farsa je do pocetka
XVIII veka izborila status obaveznog pozorisnog Stiva, koje se na engleskim pozornicama,
nakon izvodenja glavnih predstava, redovno pojavljivalo u vidu zanimljivih epiloga
(spektakularne tacke, akrobatika, komi¢na opereta, lascivna pastorala).

U novije doba, fenomen farse najcesce se dovodi u vezu sa tradicijom bulevarskog
pozorista XIX veka, &iji su predstavnici E.Labi§ (Eugéne Labiche) i Z.Fejdo (Georges
Feydeau) u Francuskoj i Pinero (Arthur Wing Pinero) u Engleskoj. Uprkos znacajnim
pomacima na planu dramaturs§kog obogacenja i velikog uspeha kod publike, farsu toga doba

preziru mnogi dramaticari, kao na primer Bernard So (George Bernard Shaw), koji pokusava

18 |sto, str.322.
19 John Russell Taylor, Dictionary of the Theatre, Penguin Books, London, 1993, str. 106-107.

2 Svetislav Jovanov (priredivag), Teorija dramskih Zanrova, Dzesika M. Dejvis: “Sta je farsa”, Pozorisni muzej
Vojvodine, Novi Sad, 2015, str.333.
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da usavrsavanjem tehnike farse, nekim svojim komadima postavi standard u interpretaciji ovog
7anra, ali sa ograni¢enim uspehom?!. Postavljaju¢i visoke intelektualne i akademske zahteve,
So zakljuduje da je farsa “oblik zlobnog uZivanja nad patnjom drugih”, koji ne poseduje ni
potrebnu dramsku vrednost, ni adekvatnu drustvenu svest, ve¢ mehanicki i podrugljivo izaziva
smeh?2, U svom teorijskom napisu, “Lakrdija, njena publika i njen glumac™?®, Seren Kjerkegor
(Seren Kierkegaard) zagovara dijametralno suprotne stavove. Za njega su “razdragano veselje
1 buCan smeh galerije 1 drugog reda nesto sasvim drugo od aplauza obrazovane i kriticne
publike”, pokazujuci visok afinitet prema predstavama berlinskog “Konigstadter Theater-a”,
koji oko 1840. godine neguje repertoar veselih igara, izvodenih na narodnom jeziku lokalne
pokrajine. Za lakrdiju Kjerkegor smatra da je izvrstan oblik pozoriSne igre, insistiraju¢i na
njenoj neuniformnosti i ¢injenici da se tokom izvodenja publika odri¢e “svesnog” uzivanja u
samoj prici zarad Cari izvodenja, kao da je i sama deo spektakla. Izvodace Saljivih igara,
Kjerkegor vidi kao “produktivne genije”, za koje smeh nije akademska kategorija, a
povladivanje obrazovanoj publici jedini cilj. Za njega su takvi komicari “pre liricari, koji sami
sebe bacaju u ponor smeha i pustaju da ih samo njihova vulkanska snaga izbaci na scenu”, jer
su “deca raspoloZenja, pijani od smeha, igra¢i humora”?*.

Budu¢i da i u XX veku Koristi specifican, reklo bi se iskosen ugao posmatranja i
komentarisanja drustvene zbilje, savremena farsa zadrzala je svoje osnovno tradicionalno
svojstvo — ostala je mocno sredstvo za zaodevanje (travestiranje) raznih poruka upucenih
drustvu, obelezavanje njegovih losih navika, obicaja i mentaliteta. “Farsa je ve¢na. Mada su
njeni principi trenutno proterani iz pozorista, svesni smo da su duboko usadeni u u rukopise

najve¢ih pozorisnih pisaca”?®

, zakljucuje Vsevolod Mejerholjd (BcéBononx Meiiepxomb),
zalazuci se pocetkom XX veka za obnovu modernog teatra upravo na osnovama tradicionalnih
dramsko-ludickih formi kakve su farsa i pantomima. Mnoge od ovih nabrojanih odlika farse —
kako ¢emo kasnije videti — evidentne su i na primerima Popovi¢evih komada, posebno onih iz
inicijalne stvaralacke faze. Kao i u delima drugih domacih autora iz perioda sezdesetih godina
XX veka (Velimir Luki¢), farsa je neophodna, ali ne i dovoljna teorijska odrednica za ve¢inu

Popovicevih komada. Sam autor upucuje na neophodnost njenog pojmovnog prosirenja svaki

2L U pitanju su komadi Nikad se ne zna (1899) i Zenidba (1908).

22 Videti u: Svetislav Jovanov (priredivac), Teorija dramskih Zanrova, Dzesika M. Dejvis: “Sta je farsa”, Pozori$ni
muzej Vojvodine, Novi Sad, 2015, str.326.

23 Zdenko Lesi¢ (priredivac), Teorija drame kroz stoljeéa II, Svijetlost, Sarajevo, 1977, str.521.

24 |sto, str.522.

% Svetislav Jovanov (priredivag), Teorija dramskih Zanrova, Dzesika M. Dejvis: “Sta je farsa”, Pozori$ni muzej
Vojvodine, Novi Sad, 2015, str.325.
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put kada u zaglavljima, podnaslovima ili ukratko — epskim slojevima svog manuskripta —
prosiruje osnovno znadenje ovog prelaznog, ili jo§ preciznije nekanonskog?® oblika dramske
knjizevnosti, pa tako njegovi rani komadi kroz sekundarni tekst poprimaju ¢itavu dopunsku
paletu znacenja — ,,gorca farsa u jednom parcetu*, ,,farsa sa pologom®, ,,farsa in memoriam “,
ili je to prosto ,.farsa i po“. U potonjim delima odrednica farsa polako se povlaci iz formalne
upotrebe, ali zato autor ima intenzivnu potrebu da sve kreativnije — apstraktnije, aluzivnije, sa
primesama satire i ironije — proSiruje znacenjske i Zanrovske opsege U naslovima i
podnaslovima svojih komada, pa se oni u njegovoj interpretaciji pretvaraju u ,,kakvoce®,
,vecernja“, ,,scenske graje®, ,,scenska cudesa“, ,,08tre faze®, ,,pokladna scenska znamenja“,
,scenska Zitija“, pa i ,,upravni govor za pijano talasanje”. Ove dopunske, pseudozanrovske
odrednice, na epski nacin Opredeljuju sve slozeniju viSeCinsku organizaciju Popoviéevih
komada (izuzev jednocinke Ljubinko i Desanka), ¢ime njegova farsa prestaje da bude prosta
farsicna struktura i pokazuje sve jace tendencije ka izrastanju u neku novu kanonsku vrstu
komedije koju Mirjana Mio¢inovi¢ naziva satiricnom farsom?’. Nase istraZivanje uzima u obzir
upravo komade sa ovim zanrovskim prefiksom, koja su po pravilu adekvatnija za istrazivanje
fenomena epizacije, Sto naravno ne znaci da se i u drugim Popovic¢evim delima — pogotovo u
onim sa ¢vr§¢om organizacijom fabule — na odredenim narativnim nivoima ne mogu
konstatovati epske komunikacijske strukture. Bez obzira na tematsku, strukturnu, pa
naposletku i zanrovsku raznorodnost Popovi¢evost dramskog opusa, kao i na pluralnost
diskursa i njegova konstantna prosirivanja epskim strukturama, obelezje koje ¢e tokom vise od
tri decenije biti prepoznatljiva konstanta autorove dramske prisutnosti, jeste osoben i za

domacu scenu jedinstven retoricko-jezicki obrazac.

% |sto, str.8.
27 Mirjana Mio¢inovi¢ (predgovor), Izabrane drame, Aleksandar Popovi¢, Nolit, Beograd, 1987, str.9.
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JEZIK POPOVICEVE FARSE

Od prvih pozorisnih uprizorenja Popovi¢evih dramskih dela, veéina komentatora
konstatuje originalan dramski jezik i njegovu sasvim specifi¢énu upotrebu, koja ubrzo postaje
najranijoj fazi stvaralastva preporu¢ivao kao samosvojni inovator kod koga se izuzetnom
brzinom i lako¢om konvencionalni dijalog pretvara u kompulzivnu logoreji¢nost likova, a
dramska sukcesivnost pretace U nizove scena sa prividnom ili ¢ak nikakvom medusobnom
povezanoS¢u. Duboka veza izmedu nacina na koji se jezik scenski objektivizuje 1 mehanizma
po kome funkcioniSe pozoriSna igra, ve¢ u prvim osvrtima na scenske izvedbe postace
ocigledna, ali i nereSiva zagonetka. Problem je u tome $to vecina analiti¢ara toga vremena
mahom previda ¢injenicu da je Popovi¢ev dramski jezik nesvodiv samo na De Sosirov parole,
jer je od jednog lokalnog idioma i periferijskog argoa u nestajanju, pisac konstruisao sopstvenu
komunikacijsku formulu, neuslovljenu bilo ¢ime do specificnim pravilima jednog
autogenerickog dramskog sveta. Uprkos iluziji da je taj i takav svet prividno marginalan,
skrajnut sa glavnih istorijskih tokova, prepusten obi¢ajima i duhu periferije, opterecen jednako
i losim individualnim navikama i pogubnim kolektivnim shvatanjima, Popovi¢ na scenu izvodi
galeriju likova cija karakterizacija (kao i brojni drugi elementi dramske grade) ne biva
dovedena do krajnjih konsenkvenci po diktatu zanra, ve¢ kako to Mirjana MioCinovic¢
primeéuje — svemogu¢om voljom pisca?®. Popovi¢evi likovi Gesto ostaju zagonetni sve do
samog kraja komada i to pre svega zahvaljuju¢i nacinu upotrebe jezika i osobenoj
komunikacijskoj formuli, koja viSe reprezentuje jednu zaumnu ontologiju, nego $to bi bila u
funkciji bilo kakvog preciznog odredivanja njihovog karaktera. Hipoteticna komunikativnost
dramskih likova podrazumeva promenljivost i nekonzistentnost dramskog sveta koji ti likovi
sobom i svojim jezikom tvore. Slobodan Seleni¢ zakljucuje da je odnos likova i jezika koji oni
koriste potpuno invertovan u odnosu na klasi¢ni dramski model, jer ,,ne odreduje lik kojim ¢e
jezikom govoriti, ve¢ jezik odreduje kakav ¢ée lik iz njega nastati“%®,

Jezicke karakteristike dramskog diskursa u kojem likovi po pravilu teZe individualnim
nacinima izrazavanja i raznolikoj upotrebi leksi¢kog materijala u cilju povezivanja prirode
govornih izraza i same radnje, oduvek je predstavljala pojavu karakteristi¢nu za zanr komedije.

Jezik komedije vekovima je sluzio sporazumevanju koliko i zapletima nastalih na izvoru

2 Vise u: Mirjana Mio¢inovi¢ (predgovor), Izabrane drame, Aleksandar Popovié, Nolit, Beograd, 1987.
2 Slobodan Seleni¢ (predgovor), Savremena srpska drama, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1977, str.60.
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jezi¢kih pometnji, nesporazuma, zamena identiteta i naglih obrta u dramskoj igri. Popovic¢
uspeva da izgradnjom jednog — za dramsku literaturu netipi¢nog nacina izrazavanja likova — a
time 1 inauguracijom posebnog, novog i prepoznatljivog pozoriSno-dramskog diskursa,
promovise 1 sasvim inovativne postulate na kojima opstajava njegova komediografija. Pored
svih odlika i specifi¢nosti — a u vezi s tim slazu se svi dosadasnji istrazivaci — re€ je pre svega
o krajnje prepoznatljivom jezi¢ko-govornom materijalu. U pitanju je svojevrsni melanz
artificijelne stilizacije jezika i njegove potpuno neoficijelne upotrebe zasnovane na metonimiji
i elipticnim formama slenga, koji je sredinom $ezdesetih godina proslog veka u velikoj meri
odstupao od etabliranih konvencija pozori$no-dramskog izrazavanja. Ovakav lingvisticki
obrazac Popovic¢eve dramaturgije od samih pocetaka bio je vise nego ocigledan, pa kao takav
nije promakao ni pozorisnim kriticarima toga doba, koji su u jeziCkom fenomenu prepoznali
bitan segment njegove ukupne teatarske pojave.

Dramski govor, koji je i sifrirani periferijski sleng, ali i melanholi¢no-lirski argo jednog
odumrlog srednjeg sloja (malo)gradanske provenijencije, odise duboko potisnutim unutra$njim
znacenjima (i znakovima) iza kojih je Cesto zapretana viSesmislena i aluzivna poruka. Tako
organizovan jeziC¢ki materijal ne sluzi samo komunikaciji, ve¢ ¢esto radi i protiv nje u cilju
zaodevanja smisla u tesko dokucivu verbalnu koprenu, u kodirane razmene logoreji¢nih poruka
od kojih su neke upuéene svakodnevnom coveku, neke druStvu u celini, a neke i raznim
vladarima tog drustva. Popoviceva visoka jezicka stilizacija, koja spada u najociglednije odlike
njegovog dramskog rukopisa, konstatovana je u gotovo svim kritickim napisima povodom
praizvedbi prvih komada, ali zauzima vazno mesto i u novijim teorijskim istrazivanjima
(Ljiljana Pesikan Ljustanovi¢, Gordana Todori¢). Primarni lingvisticki kod narusava se ve¢ u
prvom Popovi¢evom komadu, Ljubinko i Desanka, u kojem likovi neocekivano ozivljavaju
Citavu jednu zaboravljenu retoricku virtuoznost — upotrebom arhaizama, neologizama i
funkcionalno-stilskog vokabulara — pa ¢e kriti¢ari ubrzo konstatovati Popovi¢evu ,,opsednutost
jezikom® (Miodrag Proti¢), da bi pravu dramatursku funkciju takve jedne inovativne upotrebe
jezika, tek deceniju docnije, definisala Mirjana Mio¢inovi¢. Po Mio¢inovi¢evoj, Popovicev
jezik poseban je ne samo kao originalna funkcionalizacija jednog vida jezicke ekspresije, vec¢
kao nacelo koje je sustinski korespodentno sa kompozicionim nacelima, a to znaci ravnopravno
u odnosu na druge dramaturske postulate. U kasnijim osvrtima na ovakvu vrstu teatarske
poetike, spomenuto nacelo, kao temeljno u interpretaciji mnogih srodnih postupaka iz
postdramske faze, pojavljuje se u pojmovnoj aparaturi koji koristi Hans T. Leman i definiSe se
kao znakovna parataksa. U izjednacavanju kompozicionih i strukturnih nacela igre sa
principom upotrebe jezika, Miocinovi¢eva ide do tvrdnje da se ,slozen mehanizam
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funkcionisanja pozorisne igre svodi na funkcionisanje mehanizma jezika**°. Organizovan kao
sistem Kkoji ne podrazumeva samo neposrednu, intersubjektivnu komunikaciju likova na sceni,
ve¢ pretvoren u sredstvo za dekonstrukciju konvencionalne formulacije retorickog smisla, jezik
Popovicevih likova indukuje i radnju koja je analogna tom modelu, zbog ¢ega smatramo da je
od primarne vaznosti upravo istrazivanje komunikacijskih struktura dramskih tekstova sa
dijegetickim, to jest epskim tendencijama u njihovom sredistu.

Popovicev govorni materijal nije mimeticka kategorija, jer se kroz Citav autorov opus
vodi otvorena igra sa oznaciteljskom praksom — oznaceno postaje drugorazredno u odnosu na
sam znak, nacin na koji se gradi dramski materijal postaje relevantniji od samog materijala.
Govorni iskaz je afektivan i usmerava poetiku Popoviceve farse ka teatralizaciji govornog ¢ina,
njegovoj autotemati¢nosti, odnosno autorefleksivnosti. Intersubjektivna retori¢ka razmena
nadilazi zahteve fabule, pa govor likova ¢esto postaje dovoljan uslov da, putem muzikalizacije
1 ritmiCke organizacije jezickog idioma, radnja teCe negde po periferiji komunikacijskog
sistema u vidu nabrajanja, katalogizacije, stihomitije, koralnih oblika dramskog govorenja i
drugih sredstava ,,0zvuCavanja“ govornog ¢ina i1 oneobifavanja radnje. Takav retoricko-
sonorni potencijal preporucuje se kao bogat izvor sredstava za dekonstrukciju jezika koji je
izvor konvencionalnog smisla, pokazuju¢i neprekidnu teznju ,,da se sa denotativnog prede na

“31 U tom pogledu Popovica je moguée oznaditi kao jednog

konotativno funkcionisanje znaka
od autora proto-postdramske provenijencije. Po vecini teoreticara koji zagovaraju Lemanove
teorije postdramskog, literarno pozoriste izgubilo je autonomnost u novim okolnostima, a
parametri za svrstavanje takvih dela u tekstove takozvanog ravnog govora, kako to formulise
Gerda PoSman (Gerda Poschmann), jesu svi oni koji se lako mogu identifikovati i u veéini
Popovic¢evih komada iz inicijalne faze, u kojima — kako ¢emo kasnije u detaljnoj analizi videti
— figuriraju savremeni, proto-postdramski postupci.

Do danas, dela Aleksandra Popovi¢a nisu ozbiljnije sagledavana iz perspektive
savremenih, pogotovo postdramskih teorija. Kao dve temeljne odlike postdramskog Leman
isti¢e relativizaciju pojma dramske naracije, kao i logike fabularizacije. Genericki posrednik u
tako organizovanom dramskom materijalu jeste jezik (govor), koji je kod Popovica jedan od
dominantnih principa teatralizacije i desemantizacije tradicionalnih obrazaca. Kroz nove
jezicke oblike, koji se povremeno doimaju kao slobodni asocijativni nizovi, nezavisni od

osnovne tematsko-motivske grade komada, pomalja se osobena i viSezna¢na dramska igra.

%0 Mirjana Mio&inovié, ,,Scenska igra Aleksandra Popovié¢a“, Eseji o drami, Vuk Karadzié, Beograd, 1975,
str.115.
31 Dusko Babié, Pozoriste iracionalnog, Matica srpska, Novi Sad, 1988, str.64.
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Sintagmatska konciznost Popoviceve jezicke grade, njena osobina da zaobilaznim nadinima
izrazavanja konstituise Citavu jednu ontologiju, predstavlja u pravom smislu te reci entitet,
nedefinisan precizno ni vremenom, a ni prostorom, uprkos prepoznatljivom ili prividno
realistickom miljeu. Razli¢it od pozoriSnog i dramskog jezika koji fugurira u kulturnim
modelima toga doba, drugaciji i od jezika prethodnih komediografa, ali i modela koji koriste
druge knjizevne vrste, Popovi¢ev dramski jezik ne podrazava ¢ak ni obican, ili kako bi to
Manfred Fister rekao, normalni govor. Pre bi se reklo da je Popovicev odabir jezickog
materijala vrSen po principu spajanja nekoliko tipova govora, koji pripadaju razliitim
vremenskim razdobljima, pocev od kraja XIX veka, pa do trenutka pojavljivanja prvih njegovih
dela. Tako dobijen kolazirani jezi¢ki materijal obuhvata ne samo nekoliko razdoblja, vec i vise
drustvenih grupa 1 slojeva, pa se u njegovim delima raspoznaje Citava paleta jeziCkih
mogucnosti — od periferijskih lokalizama i neologizama naslonjenih na nekoliko evropskih
jezika (ponajvise na nemacki), potom virtuozno prezentovane zanatsko-esnafske terminologije,
sve do uvodenja pseudopoetskog literarnog jezika. Na nivou ¢itavog Popovic¢evog stvaralackog
opusa ova poslednja odlika — dakle, poigravanje lazno-literarnim izrazavanjem, jeste
ironizacija i parodizacija same literature, kao $to su ostala njegova dramatur$ka nacela u
funkciji opste parodijske intencionalnosti.

Traziti, medutim, uporiSte u objektivnim (govornim) jezi¢ko-stilskim varijantama,
znacilo bi tipoloski odrediti jezik Popovicevih dela, a to bi po Mioc¢inovié¢evoj bila prva zamka.
Odgovor lezi u profilu njegovih likova, koje nacin izrazavanja ne opredeljuje ka tipologiji
klasi¢ne komediografije, ve¢ se njihova samoprezentacija oslanja pre svega na sam model
jezicke grade, to jest, odvija se u skladu sa njenom krajnje slobodnom upotrebom, koja ¢esto
zaobilazi semantiku da bi se u finalitetu postigao jedan specifi¢an utisak — pitoresknost koja
nadilazi lingvisticko znadenje i postaje sonorni gest®. Za nasa dalja istrazivanja Popovi¢eve
komediografske estetike i analize upotrebe jezi¢kog materijala u duhu savremenih dramskih
teorija, ovo ¢e biti jedno od kljuénih polazisSta. Osnovni logic¢ki smisao verbalnih iskaza
njegovih likova biva znacajno proSiren novim kvalitetom kao §to je zvucna dimenzija
izrazavanja na svim nivoima (re¢, recenica, sintagma), odnosno identifikovanje niza pojava ,,u
kojima zvuéni omotaé reéi i njen akusticki karakter dobijaju samostalno znacenje**3. Ova
osobina Popovic¢evog dramskog jezika — kako ¢emo kasnije ustanoviti i na primerima —

posebno se istice u slucajevima forsiranja sasvim specificnih, to jest liminalnih tehnika

32 Videti u: Mirjana Mio¢inovi¢, ,,Scenska igra Aleksandra Popoviéa“, Eseji o drami, Vuk KaradZi¢, Beograd,
1975, str.116.
33 |sto, str.116.
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epizacije, kao §to su monologizovani dijalog, dijalogizovani monolog i odredeni oblici
simultanog repliciranja.

Ezoteri¢na i kumulativna priroda Popovicevog jezika koji se uporno poigrava paznjom
recipijenta od pocetka do kraja komada, spada u intenciozne autorske postupke oneobicavanja.
Popovi¢ koristi bogatu zanatsku leksiku, koju je i sam imao prilike da detaljno upozna nakon
povratka sa Golog otoka, oprobavajuci se u najrazlicitijim poslovima zanatskog tipa 1 ta
¢injenica opredeljuje njegov izbor jezicke grade ka onoj leksikologiji koja je prosecnom
gledaocu toga doba uglavnom bila daleka, strana ili pak sasvim nerazumljiva. U jednoj od
najéuvenijih zavrsnih monoloskih ,tirada“ u Popovi¢evim delima, odnosno elukubracija®,
kojom se tragikomi¢ni Bora $najder pravda za svoje postupke, biva upotrebljeno ¢ak sezdeset
sedam termina iz leksike krojackog zanata. Kumulacija kao redovni postupak, uvodi nas u
sledec¢u prepoznatljivu odliku Popovi¢evog jezika, a to je nabrajanje, odnosno Popoviceva igra
sa gustinom znakova. Efektnost nabrajanja javlja se u situacijama kada likovi zapadaju u haos
referencijalne komunikacije, iz koje se ,,spasavaju“ muzikalizacijom govora i to putem
kumulacije iskaza faticke i metalingvisti¢ke prirode. U postdramskoj praksi ova pojava poznata
je pod nazivom auditivna semiotika®®, u odnosu na koju Leman prepoznaje ideju novog
pozoriSta kao muzike, odnosno situacije u kojoj ,dolazi do muzi¢ke naddeterminacije

“3%_ $to je formulacija koja

glumcevog govora njegovim etnickim i kulturnim osobenostima
skoro u potpunosti opisuje Popoviéev slucaj upotrebe dramskog govora. Uprkos ¢injenici da
se na temelju ovakvih pojava ispisuje jedna nova poetika, re¢ je o postupcima koris¢enim
vekovima unazad u dramskoj, ali i ne samo dramskoj literaturi, a kao klasi¢an primer jeste

stvarala$tvo Fransoa Rablea.

3 Mirjana Miocinovi¢ (predgovor), Izabrane drame, Aleksandar Popovié, Nolit, Beograd, 1987, str.23.
% Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.118.
3 |sto, str.118.
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KOMUNIKACIJISKE STRUKTURE U DRAMI I POJAM
EPIZIRANJA

Jedno od osnovnih teorijskih polazista u istrazivanju prirode dramske igre i
komediografske poetike Aleksandra Popovica, predstavljac¢e komunikacijski model nemackog
profesora Manfreda Fistera, koji se bazira na kriterijumu govora i dijaloSkom obrascu. Dramski
dijalog, kao prepoznatljiva odlika dramskih tekstova, odnosno ‘“temeljni modus

37 pretpostavka je izvodackog, pozorisno-dramskog procesa i samoprezentovanja

prikazivanja
dramskih likova kroz govornu situaciju. Kriterijum govora je istorijska ¢injenica, koja, imajuci
u vidu komunikacijske implikacije na relaciji autor—recipijent, dramsku strukturu u odnosu na
epsko-narativnu, opredeljuje kao distinktivne kategorije. Epiziranje drame, ili jednostavno
epizacija (nem. episierung), predstavlja konstantnu pojavu u razvoju dramske i pozorisne
umetnosti, koja je “pre tendencija no model, pre primesa no ustanovljena forma”®, ali koja
uprkos tome do danas izaziva brojne teorijske polemike i diskusije. Suzbijanje tradicionalnog,
epskog pripovedada, odnosno subjekta epske forme®®, koji u drami povezuje interni plan radnje
sa spoljnim komunikacijskim sistemom, jedna je od temeljnih pretpostavki idealizovane forme
dramske naracije. Svako odstupanje od dramske autonomije, koja se verbalno ili neverbalno
realizuje na iskljucivo internom komunikacijskom nivou, predstavlja prodor epskih elemenata
u strukturu drame, odnosno oznacava tendenciju epiziranja ili dijegeze. Proces epizacije drame
podrazumeva uspostavljanje posrednicke funkcije, koja upotrebom odredenih narativnih formi,
odnosno utvrdenog skupa tehnika epizacije, oznacava prekid u prezentaciji dramske radnje,
postaje njen tumac i komentator, ukazujuéi na latentno prisustvo autora i intencionalnost
njegovih stanovista.

Rasprave o epiziranju posebno su intenzivirane nakon perioda naturalizma, kada je
snazan prodor “epskog ja” u delima brojnih dramati¢ara (Ibzen, Cehov, Strindberg, Meterlink,
Hauptman) nagovestio epohalne izmene u razumevanju ovog fenomena (kriza drame®) i
njegove prakti¢ne primene u literaturi i pozori$noj praksi. Istorijski razvoj drame pokazace da
su idealne, odnosno apsolutne koncepcije drame bile samo povremeni napori da se ustanovi

konacna forma. Uprkos mnogim takvim pokuSajima, koje Peter Zondi naziva spasavanjem

7 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 28.

3 7an-Pjer Sarazak (priredivac), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str. 38.
39 Videti u: Peter Sondi, Teorija moderne drame, Lapis, Beograd, 1995, str.23.

%0 Termin Petera Zondija kojim se ozna¢avaju tendencije u evropskoj drami od kraja 19. veka.
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drame, to jest tendencijama da se dostigne Cista dramska forma, sve od anti¢kih vremena do
danas traje provokativna i dinami¢na dijalekticka kongruencija dva temeljna narativna principa
— mimezisa i dijegezisa. Ovako definisani pojmovi, koji ¢e tipoloski obeleziti prirodu mnogih
istorijskih oblika dramskih tekstova, javljaju se jos u delima anti¢kih filozofa*!,

Kriterijum govora je, dakle, distinktivni faktor izmedu epskog i dramskog i prouzrokuje
specificnu vrstu dijalektickog odnosa izmedu onoga S§to se prikazuje i onoga o Cemu se

izvestava, ali valja napomenuti da za narativne, kao i za dramske tekstove vazi ista
2

komunikacijska $ema*

PO2 —» PR2 (N2)

EKSTERNI
(IDEALIZOVA
NI) NIVO

AIN 1NSIYIIAIG INYILSHT

A

l PO- PRI (N1)

LALAe LT RARATINDS FIKTIVNI INTERNI NIVO DRAMSKA FUNKCUA
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FUNKCLA

4

¥Od ©

Grafikon br.1. Komunikacijski model narativnih i dramskih tekstova

U predstavljenom komunikacijskom modelu, na razli¢itim semiotickim nivoima dolazi
do informacijske razmene izmedu dveju pozicija — poSiljaoca/autora (PO) 1

primaoca/recipijenta (PR). Na obodu eksternog nivoa (N4) u funkciji posiljaoca — PO4, javlja

4 U tre¢oj knjizi Platonove Drzave, u odnosu na intenciju pesnika da sam govori ili “prenosi re¢i koje su
izgovorene (...) kao da to govori neko drugi i svoj govor doteruje prema onoj osobi koju u govoru zamenjuje”,
ustanovljava se distinkcija izmedu izgovorenog i prikazanog. Ovakvu podelu prihvata i Aristotel u svojoj Poetici,
za koga postoji pripovedanje (diegezis), kao jedan od modusa pesni¢kog podrazavanja, odnosno direktno
predstavljanje dogadaja (mimesis), kao u tragediji, $to po njemu &ine lica “koja delaju, a ne pripovedaju”. Ovaj
kriterijum, koji razlikuje pesnikovo (epsko) izvestavanje od prikazivanja — §to neki knjizevni lik ¢ini u ime samog
pesnika — po Platonu dalje opredeljuje klasifikaciju razli¢itih nacina prezentacija (lirsko, dramsko, epsko), dajuci
nesumnjivi legitimitet dramskom tesktu, koji je od ostalih nacina jedini “u modusu prikazivanja”.

42 Modifikovan grafi¢ki prikaz komunikacijskog modela Manfreda Fistera.
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se konkretni, odnosno empirijski autor dela “i to u njegovoj knjizevno-socioloski odredivoj
ulozi producenta dela”*?, kome u istoj komunikacijskoj ravni odgovara konkretni, to jest, realni
recipijent — PR4. Idealizovani, odnosno “idealni” primalac — PR3, takode pripada eksternom,
narednom u hijerarhiji nivou razmene (N3), na kome kao subjekat dela u totalitetu deluje
implicitni (podrazumevani) ili “idealni” autor — PO3. Na posrednickom komunikacijskom
nivou (N2), posebno karakteristicnom za pripovedne i epske narativne strukture, fiktivnom
adresatu (slusaocu) - PR2, obraéa se takode fiktivni autor/narator - PO2. Naposletku, na
internom nivou komunikacije — N1, javlja se recipro¢an odnos PO « PR1, budu¢i da se radi o
fiktivnim likovima koji su u procesu komunikacije istovremeno i posiljaoci i primaoci.
Prethodni graficki prikaz, koji ilustrativno definiSe opredeljenost interno-dramskog
(intersubjektvnog) u odnosu na ostale planove naracije, sa pripadajuc¢im relacijama koje se na
odredenim semioti¢kim nivoima teksta ostvaruju, pojaSnjava komunikacijska Sema u kojoj je

ilustracije radi izostavljen posrednicki komunikacijski sistem:

PO3 —> PR3

PO == PR1

DRAMSKI TEKST

EMPIRISKI NIVC

Grafikon br.2. Komunikacijski model dramskih tekstova

U prikazanom modelu dramske komunikacije evidentno je odsustvo posrednickog
nivoa, a samim tim i fiktivnih pozicija— PO2/PR2. Ovaj komunikacijski “nedostatak” dramskih
tekstova u odnosu na narativne strukture, nadomesta se samom prirodom drame, kojoj je
svojstvena 1 upotreba ne samo verbalnih (akustickih), ve¢ 1 neverbalnih (optickih)
komunikacijskih kodova i kanala, dok je sa druge strane, uz primenu odredenih tehnika o

kojima ¢e kasnije biti reci, narativni sloj teksta moguce transponovati na interni nivo (N1) 1

43 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 25.
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kroz specifi¢nu komunikaciju dramskih likova (PO/PR1), orijentisanu ne samo na jedan adresat
(PR4). Insistiranje na odsustvu narativno-posrednickog nivoa u dramskom tekstu, $to
podrazumeva direktno prozimanje internog sa eksternim komunikacijskim sistemom, otvara
pitanje o takozvanoj apsolutnoj prirodi drame, koja po idealnotipskoj teoriji Petera Zondija
“mora biti oslobodena svega $to joj je spoljasnje™**. Pod pretpostavkom da je Zondijev stav pre
svega hipoteza o idealizovanoj formi drame, koja je u istorijskom smislu uporno pokazivala
neodrzivost sve od anti¢kih vremena do danas, razumljivo je $to se mnogobrojne rasprave na
temu epiziranja znacajno produbljuju i intenziviraju nakon pojave epskog teatra Bertolda
Brehta, koji je u teoriji, ali u prakticnom angazmanu, ne samo zagovarao ukidanje nekih od
temeljnih postulata Aristotelovog ucenja o mimezisu, nego i ¢itav niz tehnika epiziranja doveo
do ociglednosti 1 paroksizma. U cilju prevazilazenja brojnih nesuglasica 1 diskusija u vezi sa
osnovnim zna¢enjem “epskog” u drami, i relacijama u odnosu epsko-dramsko, o ¢emu se
polemiSe jo§ od vremena anti¢ke retorike, potrebno je napraviti uvid u najbitnije tendencije

epiziranja i to po modelu koji predlaze Manfred Fister.

EPSKE TENDENCIJE

1. Odsustvo celovitosti (zaokruzenosti).

Ovo nacelo u potpunosti odslikava Brehtov zahtev da u epskom teatru dramska radnja
treba da predstavlja niz relativno samostalnih dogadaja*®, to jest, da se epizodnim
strukturisanjem drame 1 relativizacijom medusobnog odnosa medu samim scenama, postigne
promenljiv i nejasan utisak o celini, a samim tim i kriticko distanciranje gledaoca od sadrzaja
1 zasnivanje objektivnog stava o dogadajima. Najpoznatija polemika u vezi sa zaokruZenoS$¢u
dramskog teksta, ¢iji delovi stoje u medusobnom odnosu na taj na¢in da usmeravaju pricu ka
kraju drame, nasuprot osobini epskih dela, koja pocivaju na samostalnosti manjih strukturnih
jedinica, zabeleZena je u prepisci izmedu Getea i Silera iz 1797. godine*®. Kako ¢emo videti na
primerima Popovi¢evih komada — ostavljaju¢i po strani prakticne ili ideoloSke aspekte
funkcionisanja principa Brehtovog epskog teatra — nacelo odsustva celovitosti dramskog teksta

jedna je od klju¢nih karakteristika, posebno komada iz inicijalne autorove faze.

44 peter Sondi, Teorija moderne drame, Lapis, Beograd, 1995, str.14.
“ Videti: Bertold Breht, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1979, str.139.
46 Videti: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 116.
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2. Odsustvo koncentracije.

Kritike naturalisti¢ke drame ticale su se izmedu ostalog i teznji pojedinih autora (Ibzen)
da epiziranje drame sprovode uvodenjem obilja detalja u prezentaciju scenske stvarnosti “u
njenom totalitetu i u svim njenim individualnim detaljima™*’. Re¢ je o tendenciji koja je
nesumnjivo suprotstavljena koncentrisanoj dramskoj formi, a koja ima za cilj da u epskoj
punodi detalja, uvode¢i mnogobrojne likove, ukazuje na mnogostrukost individualno-
psiholoskih, ali i drustvenih uslovljenosti i odnosa. Epizacija drame koja pociva na odsustvu
koncentracije dramskog podrazumeva, dakle, ekstenzivno prikazivanje scenske stvarnosti sa
zahvatima koji su u puno¢i detalja epskih karakteristika. Ovo svojstvo prepoznatljivo je i u
Popovi¢evom dramskom prosedeu, ali ne u smislu naturalistic¢ke prezentacije, ve¢ pre svega u
obilju sizejne grade, kompleksnog odnosa medu likovima i kumulativnog jezi¢kog izraza kojim

se oni sluze.

3. Ukidanje apsolutnosti.

U svojoj raspravi o idealnoj, odnosno apsolutnoj formi drame, Peter Zondi je izricit —
,Drama je apsolutna. (...) Ona ne poznaje nista osim sebe. (...) Dramski pisac u drami je
odsutan. On ne govori, on je uspostavio iskazivanje.““® To Zondijevo ,.iskazivanje®, koje je
zapravo prikazivanje radnje, u suprotnosti je sa principom izveStavanja, kada je kriterijum
govora u pitanju, na nacin na koji su to formulisali jo§ Platon i1 Aristotel i podrazumeva
odsustvo posredujuéeg (narativnog, epskog) komunikacijskog sistema na dramskom nivou.
Uvodenje naracije 1 posredovnih tehnika na nivou dramske igre, kako pokazuje viSevekovna
praksa, ali i Brehtov pozorisni i teorijski angazman, nije ni u kom slucaju pojava koja rodovski
normira dramsku knjiZzevnost. Brehtov epski teatar pocivao je na principima eksplicitnog i
sistemskog komunikacijskog prozimanja dramske igre i narativno-epskih diskurzivnih slojeva
da bi postigao svoje poeticke (i politicke) ciljeve — antiiluzionisticku recepciju dela 1 kriticko
distanciranje gledaoca, odnosno ,,usmeravanje recipijenta koje pogoduje autorovoj kriticko-
didaktickoj intenciji“°. Zastoji i prekidi u dramskoj igri, nehronoloski vremenski aranzmani i
prostorni diskontinuiteti, uslovljeni su upravo ¢injenicom da se kroz funkciju epskog subjekta

u tekstu obezbeduje latentno prisustvo autora, pri ¢emu sama pri¢a nuzno postaje fragmentarna

47 Isto, str. 117.
48 peter Sondi, Teorija moderne drame, Lapis, Beograd, 1995, str.14.
49 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 118.
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ili kolazno-montaznog tipa. Pri tom dolazi do intenzivne upotrebe niza dijegetickih tehnika,
kao Sto su songovi, projekcije, natpisi, isticanje naslova pojedinih scena, koriS¢enje epskih
prologa i epiloga, distanciranje glumaca od uloge, razotkrivanje rekvizite. Svim ovim
dijegetickim “alatima” funkcija je zajednicka — naruSavanje apsolutnog modela drame u
komunikacijskim relacijama izmedu autora i recipijenta. Popovicéev teatar, koji nesumnjivo
poseze za mnogim od elemenata Brehtovog pozori$nog izraza ali sa drugacijom organizacijom
I funkcionalizacijom ostvarivanja dijegeti¢kog principa i upliva ,,autorovog ja“, moguce je i

istorijski, ali i poeticki svrstati u dela postbrehtovske provenijencije.

TEHNIKE EPSKE KOMUNIKACIJE

Postoji viSe mogucih kriterijjuma za klasifikaciju Citavog repertoara dramaturSkih
sredstava kojima se realizuju epske komunikacijske strukture u drami. Teorijsko polaziste
Manfreda Fistera, ¢iji je model klasifikovanja okvir 1 ovog istraZivanja, polazi pre svega od
verbalnih pretpostavki poruka, pa tako Fister razlikuje jezicke (verbalne) i izvanjezicke
(neverbalne) komunikacijske strukture, kao 1 Cinjenicu da te strukture podrazumevaju
delovanje likova koji mogu ucestvovati u radnji (na N1 nivou), odnosno odsustvovati sa
internog plana komunikacije. Posebna grupa tehnika epiziranja odnosi se na pojavu epskog

subjekta (epskog komentara) u onom sloju teksta koji nije vezan za delovanje likova, vec¢ je

posledica autorovog delovanja.

1. Autorsko epiziranje.

9% ¢

Nizom termina, kao $to su “epsko Ja”, “subjekt epske forme”, ili “epski subjekt”, koje
Piter Zondi koristi u svojoj poznatoj studiji, skre¢e se paznja na autorske intervencije pisca,
njegovo prisustvo i ulogu u “potiskivanju radnje u korist naracije”*. Razli¢iti nivoi, odnosno
slojevi teksta, impliciraju i dinamicne pozicije epskog subjekta u svakom od njih, a na samoj
periferiji opisanog komunikacijskog modela nalazi se “autorski sekundarni tekst”*! ili kako to
Fister jednostavno definiSe — autorsko epiziranje. Re¢ je o autorskim komentarima i

napomenama, koje nisu samo u funkciji definisanja scenskog fakticiteta i pruZanja uputstava

50 Zan-Pjer Sarazak (prirediva¢), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str.39.
51 Nebojsa Roméevié, Rane komedije Jovana Sterije Popoviéa, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2004,
str.12.
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reditelju, ve¢ sezu mnogo dalje van granica scenske dogadajnosti. Autorova epska narativnost
sadrzana je u sekundarnom, odnosno pomo¢nom tekstu (didaskalije) i svojojom literarnoscu,
deskriptivnos¢u, a neretko i lirskom intonacijom, biva nadredena opsegu scenske radnje i
perspektivama likova. Uprskos tome S$to ne ulazi u neposrednu scensku realizaciju, autorski
tekst naglasava perspektivu samog autora, iznosi njegove knjizevne i poeticke intencije, a
samim tim usmerava paznju recipijenta na unutrasnje nivoe drame. U strukturi Popoviéevih
komada, kao §to ¢emo videti na konkretnim primerima, kvalitativni udeo “autorskog ja” daleko
nadilazi njegovu kvantitativnu, to jest, statistiCku prisutnost.

Uspostavljanjem posredujuéeg sistema, autorski pomocni tekst implicira zauzimanje
specifi¢ne pozicije u diskursu sa koje je (vidljivim napomenama, uputstvima, ekranizacijama)
moguce relativizovati deSavanja u drami ili uputiti odredeni komentar. Re¢ je o projekcijama,
natpisima, tablama sa naslovima scena i prizora, koje je, na primer, Breht obilato koristio u
praksi svog epskog teatra i podsticao na njihovu upotrebu, opisujuéi ih kao “primitivan pristup
ka literarizovanju teatra”®?, ali neophodan u procesu isticanja autorovih drustvenih i politickih
stavova. Montaza — termin preuzet iz leksike filmske teorije, jo$ jedno je od karakteri¢nih
tehnika sprovodenja autorskog komentara, jer ga je nemoguce vezati za odredeni lik kao
subjekt iskaza, a odnosi se na prekidanje ili izmenu prostorno-vremenskog kontinuiteta, §to ne
samo da upucuje na latentno prisustvo autora, ve¢ i relativizuje medusobni odnos izmedu samih
delova celine. Sarazak tvrdi da je montaza “na samom izvoriStu nearistotelovske
dramaturgije”®?, te da ustinjavanjem i osamostaljivanjem montaznih delova nastaje kolazni
materijal. Montaza 1 kolaz, kao dve karakteristicne tehnike autorske epizacije, putem
kontrastnih i korespodentnih odnosa, zadiru duboko u strukturu i kontinuitet naracije dramskog
teksta.

2. Epiziranje likovima izvan dramske igre.

Pozicija “epskog ja” u ovom sluc¢aju odnosi se na likove koji deluju kao “fiktivni
subjekti iskaza™®*. Fister napominje da je u okviru ove kategorije epskih komunikacijskih
struktura moguce razlikovati dva osnovna podtipa i to u odnosu na nivo delovanja. Prvi podtip
podrazumeva likove koji deluju iskljucivo na fiktivno-posredujuc¢em nivou (N2), dok se drugi

podtip realizuje na nivou ovog, ali i internog komunikacijskog sistema istovremeno (N2 i N1).

52 Bertold Breht, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1979, str.54.
53 7an-Pjer Sarazak (priredivac), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str. 126.
% Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 121.
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U prvi podtip spadaju prolozi i epilozi, ¢iji nosilac nije lik sa internog nivoa razmene, ve¢ to
¢ini odredeni entitet koji moZe biti anoniman, stilizovan ili proizvoljno personifikovan, $to vazi
I za takozvani rediteljski lik, koji je Cesta pojava u dramama Torntona Vajldera ili u Brehtovom
epskom teatru. Kada grupa likova koja ne pripada unutrasnjem planu igre predstavlja hor, on

takode pripada prvom podtipu komunikacijske strukture.

3. Epiziranje likovima unutar dramske igre.

Za razliku od prethodno opisane kategorije epskih struktura, ovde je re¢ o likovima
uklju¢enim u dramsku radnju, koji su — pored Cinjenice Sto se aktivno ostvaruju na N1 nivou —
I sami nosioci epskog komentara, odnosno promoteri posredni¢kog komunikacijskog sistema.
Na temelju pretpostavke o potencijalno ambivalentnoj i viSeznacnoj funkciji, koju ovakvi
likovi ostvaruju u postojeéem komunikacijskom modelu, zaklju¢ujemo da je re¢ o
najosetljivijoj oblasti upotrebe epskih struktura, jer ne samo da se interni nivo komunikacije ne
napusta uvek jasno i nedvosmisleno, ve¢ se Cesto radi o procesu koji u drami ima svoje trajanje,
nije ogranic¢en na samo jenu repliku (i ne samo jednog lika) i koji ne daje uvek nedvosmislene
rezultate. U sluCaju veéine komada Aleksandra Popovica, koji ¢e sa ovog aspekta detaljno biti
razmatrani u ovom radu, situacija je utoliko slozenija Sto dodatne komunikacijske dileme stvara
neutralnost ili slaba opredeljenost i motivacija likova na internom nivou, osobena jezicka
polifunkcionalnost, koja je dodatno optere¢ena upotrebom Zargona, kao i pojava specifi¢nih
semantic¢kih oneobi¢ajenja u sintaktici dijaloga.

Pored prepoznatljivih tradicionalnih sredstava, kojima likovi sa unutra$njeg nivoa
uvode u pricu epske elemente, spadaju prolog, epilog i hor, kao svojevrsni refleksivni
komentari dramske igre i njene fikcije, likova koji u njoj ucestvuju, ali i drame u celini. Song
takode pripadama epizirajuéim tehnikama ove vrste, sa napomenom da ukoliko je direktno
upucen recipijentu (ad spectatores), on u potpunosti uti¢e na prekid unutrasnjeg
komunikacijskog sistema (primer vecine Brehtovih komada), kao §to to ne ¢ini u celosti
ukoliko je istovremeno tematski motivisan i na internom planu igre. A parte govor, odnosno
govor u stranu, ili ,,govor za sebe“*, kojim se u odredenoj dijaloskoj situaciji lik na kratko
iskljucuje iz interne komunikacijske razmene i obraca direktno publici (ad spectatores), Fister
odreduje kao jo$ jedan od eksplicitnih postupaka zasnivanja epsko-posredovnog sistema.

Govorom u stranu likovi iznose li¢ni stav u odnosu na situaciju, odnosno sagovornika.

%5 Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, Izdanja Antibarbarus, Zagreb, 2004, str.28.
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Posebnost ovakvog prenosSenja informacija ogleda se u €injenici da uprkos iskakanju iz interne
(dramske) komunikacije, ipak ne dolazi do nuznog narusavanja dramske iluzije, budu¢i da lik
po pravilu ostaje u okvirima uloge i radnje. U takvoj situaciji, publika kojoj se informacija
upucuje ne odgovara eksplicitno nivou realnog gledaoca (PR4) — koji u krajnjoj liniji jeste
ciljani adresat — ve¢ se lik publici obrac¢a kao ,,grupi slu¢ajno prisutnih posmatraca“®, §to bi
zapravo odgovaralo kategoriji fiktivnog ili spontano konstituisanog recipijenta (PR3), Sto ¢e u
analizi Popovicevih dela biti detaljnije razmatrano.

Kao poseban retori¢ki fenomen u funkciji posrednika izmedu gledaoca i deSavanja na
internom planu igre, javlja se i solilokvij. Kao oblik monoloskog saopstavanja, solilokvij
predstavlja jos jednu od formi epskog udaljavanja od intersubjektivnog sukoba u drami®’, koji
se kroz razli¢ite dramske forme u XX veku razvija u dva pravca — ka redukciji retorickog
materijala (isina®), ili ka kumulaciji i svojevrsnoj muzikalizaciji verbalnih struktura. Priroda
solilokvija odredena je motivisano$¢u govora na internom komunikacijskom nivou, bez razlike
da li su sem govornika na sceni prisutni i drugi likovi. Drugim re¢ima, solilokvij pripada nivou
epske komunikacije ukoliko iskaz nije direktno usmeren ni na likove na sceni, niti neposredno
na publiku, koja je podrazumevani adresat, ve¢ u obra¢anju samom sebi govornik eksplicira
intimnu dilemu, iznosi subjektivni stav, refleksiju ili licni pogled na odredeni pojam. Kao jedan
od skolskih primera koji bi ilustrovao ovo tvrdenje, jeste zavrSni monolog Popovi¢evog Bore
S$najdera, koji putem duge i zvucne tirade — bez jasno naznacenog recipijenta na koga je verbalni
sadrZaj adresovan —reklo bi se, samom sebi, sublimira ¢itavu znacenjsku skalu komada u celini.
Kako je ve¢ konstatovano, u situacijama kada ostali likovi odsustvuju sa scene, solilokvij nije
1nuzno kategorija epskog posredovanja, jer ukoliko monoloske refleksije odredenog lika ostaju
motivisane na internom komunikacijskom nivou, to jest zadrzavaju preference psiholoski
motivisanog i verodostojnog govora, a pritom i pronalaze verodostojnog adresata, onda
solilokvij nije (eksplicitno) sredstvo epiziranja.

Na osnovu prethodno obrazlozenih tehnika epizacija, koje se sre¢u podjednako u
dijaloskom, kao i u monoloSskom govornom izrazu, u samom postupku uspostavljanja
posredni¢kog nivoa, evidentna je uslovljenost odredenim komunikacijskim pojavama na
intersubjektivnom nivou razmene. Pojave koje ¢emo nabrojati, oznacavaju — nekad i sasvim

tanku — granicu izmedu mimetickog i epskog diskursa u drami:

% Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 132.
57 Peter Sondi, Teorija moderne drame, Lapis, Beograd, 1995, str.11.
58 Zan-Pjer Sarazak (prirediva¢), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str. 190.
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— epizirajuéi lik jasno je distanciran u odnosu na situaciju kad komentar upuéuje ,,spolja“

(dolazi do napustanja vremensko-prostorne deikse);

— kada je o¢igledno da ne postoji verodostojni (plauzibilni) adresat na N1 nivou (publika
je fiktivni adresat);

— kada je simptomatic¢an nivo apstraktnosti govorne situacije u kojoj se lik nalazi
(publika se oseca kao primarni adresat, dok nivo epiziranja raste sa stepenom

apstraktnosti, odnosno liricnosti, literarnosti i refleksivnosti);

— kada je problematicna adekvatnost svesti lika (dolazi do prekoracenja stanja svesti
lika);

U situacijama sa nejasnom (neeksplicitnom) signalizacijom pripadnosti odredene epske
strukture jednom od komunikacijskih nivoa (N1, N2), koja pritom ne spada per se u narativno-
epske oblike, jer je tematski utemeljena na internom nivou, dolazi do izdvajanja posebno
problemati¢ne grupe epskih tehnika, koje Fister naziva granicnim slucajevima®. U pomenute
slu¢ajeve Fister ubraja ekspozicijske price i glasnikov izvestaj, koje su po pravilu monoloske,
kao i mesSovite, monolosko-dijaloske strukture, kao Sto su komentar, narativna replika i
refleksija. Po Rolanu Bartu, komentar kao fenomen koji stoji izmedu drame i publike,
usmeravajuéi gledaoCevu paznju na skrivena znacenja ili druge komentare, o¢ito da predstavlja
sugestivnu kategoriju epskog posredovanja, koja obogacuje i proSiruje dimenzije drame,
posebno tragedije®. Tako shvaéen pojam komentara, svojim kodovima upuéuje na najsira
moguca odredenja same radnje, drame u celini ili pojma univerzalnog. Upotreba komentara u
komediji nagovestava kompleksniji problem, ne samo zbog ¢injenice da komentar moze biti
dijaloski ekspliciran i da ne postoji ograni¢enje u pogledu broja likova koji ga izgovaraju, veé
1 zbog specifi¢ne, zanrovske upotrebe jezika u komedijama, zbog ¢ega ,,komentar li¢i na upad
stranog tela kojem nije lako na¢i mesto u polifoniji dijaloga: koji bi se to glasovi medu
glasovima u¢esnika mogli izdvojiti iz radnje kako bi postali njen komentar?®!

Analiza epskih struktura u Popovi¢evom netipicnom dramskom diskursu, za koji je ve¢

konstatovano da ne poseduje radnju u aristotelovskom smislu, ve¢ po¢iva na nizovima scena —

%9 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.136.
60 Videti u: Zan-Pjer Sarazak (priredivag), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vr3ac, 2009, str. 83-84.
61 Isto, str. 83.
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slabo ili gotovo nikako povezanih na tematsko-motivskom planu — podrazumeva
ustanovljavanje sasvim posebnih i za ovog autora karakteristi¢nih tehnika napustanja interno-
dramskog komunikacijskog prostora. U specifi¢no ustrojenoj organizaciji dramskog teksta,
sama radnja, raslojena na nizove malih radnji i organizovana ne kao promena situacije, ve¢ kao

2, u znaajnoj meri podrazumeva sloZeno, viSezna¢no, a katkad i hipoteti¢ko

dogadanje®
odredivanje primesa narativno-epskih slojeva teksta. Povremeno se i ne moze govoriti o
eksplicitno realizovanim epskim strukturama, ve¢ o prelaznim fenomenima, odnosno
grani¢nim slucajevima, zbog ¢ega ni Fisterov registar kategorija epiziranja ne treba prihvatati
kao konacan (na §ta autor i sam upozorava), Sto ¢e pokazati i istrazivanje sprovedeno u ovom
radu. U prilog ovoj tvrdnji navodimo tri karakteristine pojave vezane za dijalog, odnosno
monoloski govor, a to su monologizovanje dijaloga i dijalogizovanje monologa, kao i polilog,
odnosno fragmentarna dijaloSka razmena, koju Sarazak naziva ,,dijalogizmom najmanjih
dimenzija“®, o ¢emu ¢e kao dominantnom principu liminalne dijegeze u delima Aleksandra
Popovica detaljno biti reci.

U situacijama gde dijaloski potencijal slabi usled poremecaja u komunikaciji kao
prekidi u kanalima komunikacije, razli¢itost kodova), ili pak s druge strane, sve veéeg
konsenzusa medu likovima, javljaju se ova dva specificna oblika monoloskog govora.
Sprovedeni od strane likova koji ucestvuju u radnji, oni sami po sebi ne predstavljaju nuzno
dijegeticke fenomene, ali imaju¢i u vidu nain na koji Popovi¢ postupa sa verbalnim
materijalom u ovim slu¢ajevima, kada dolazi do stihomitija, eholalija, literarizacija govornih
¢inova 1 brojnih apstraktnih sonornih poigravanja — koja su u skladu sa principima slobodne
igre i improvizacije neretko sama sebi svrha — veéinu ovih slucajeva tretiracemo kao
posredovne strukture koje se liminalno (grani¢no) i punktualno pojavljuju®*. Naglasavanje
vremenskog rascepa izmedu plana realiteta publike i fiktivnog realiteta dramske igre, to jest
anahronizam, takode ima za cilj stvaranje antiiluzionisti¢kog efekta, jer ogoljuje fikcionalnost
same igre. U jezicke tehnike epizacije spada jo§ i sentenca, koja je sama po sebi rezultat
desavanja u interno-komunikacijskom sistemu, ali koja gledaoca, kao ciljanog adresata, stavlja

u dominantniji polozaj u odnosu na dijaloSkog partnera. Ovaj poslednji segment veoma je

karakteristi¢an za ukupan dramski opus Aleksandra Popovica i bi¢e naknadno razmatran.

62 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.292.

63 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.151-152.

% Videti u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.131.
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Nesto modifikovan i dopunjen repertoar epskih komunikacijskih struktura, to jest,

dramaturskih tehnika epiziranja, koji je u svojoj studiji ponudio Manfred Fister, predstavljen

Sematski, izgledao bi ovako:

EPSKE KOMUNIKACIJSKE STRUKTURE
(TEHNIKE EPSKE KOMUNIKACIJE)

VERBALNO

NEVERBALNO

AUTORSKO

EPIZIRANJE

Autorski pomoc¢ni tekst (deskriptivnost, literarnost,
narativnost);

Projekcije;

Trake s natpisima;

Naslovi scena;

Montaza/kolaz (prekid prostorno-vremenskog
kontinuuma, aranzman scena sa razli¢itom
vremensko-prostornom deiksom, diskontinuitet);

Razotkrivanje pozorisnog
aparata (antiidentifikacijski
glumacki stil, distanciranje
glumca od uloge — Gestus des
Zeigens (Breht), razotkrivanje
scenografije, antiiluzionisticko
“osvescivanje” kulisa i
rekvizita);

EPIZIRANJE LIKOVIMA

IZVAN DRAMSKE
IGRE

Prolog (lik izvan N1);

Epilog (lik izvan N1);

Hor (kolektiv likova izvan IKS);

Rediteljski lik (“pevac”, “izvikivac”, “tumac”,

“reditelj”, “konferansje”);
Solilokvij;

UNUTAR DRAMSKE IGRE

Prolog (Amfitrion);

Epilog (Bura);

Hor (delujuci “lik” /zainteresovani
posmatraé/pasivni posmatrac);

Song (neposredni komentar, razotkrivanje
fikcionalnosti, kriticko distanciranje [Breht]);
Govor u stranu ad spectatores (monoloski,
dijaloski);

Ex persona (prekidanje iluzije u formi “iskakanja” iz
uloge, naglasavanje momenta igre);
Solilokvij;

GRANICNI SLUCAJEVI:

o Ekspozicijska prica;

Glasnikov izvestaj;

Refleksija (monoloski/dijaloski);
Komentar (radnje, drame, sveta);
Narativna replika (katalogizovanje,
nabrajanje);

Sentenca;

o Anahronizam;

O 0O 0O O

o

Grafikon br.3. Opsti pregled tehnika epizacije
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LJUBINKO I DESANKA

Podatak preuzet iz upitnika za Leksikon pozorisnih umetnika Jugoslavije®otkriva 1953.
godinu kao prvobitni mogu¢i datum nastanka Ljubinka i Desanke, uvodnog Popovi¢evog
komada, izvedenog deceniju docnije. Kao i drugi njegovi radovi, koji su uporedo sa pozorisnim
angazmanom nastajali za potrebe radija i televizije, i dramski prvenac Aleksandra Popovica
skrenuo je na sebe paznju celokupne javnosti, izazivajué¢i oprecna misljenja. Vise nego
simboli¢no, premijera Ljubinka i Desanke, 30. decembra 1964. godine, korespondira sa
pocetkom rada nove zgrade ,,Ateljea 212, teatra koji je jasno definisao svoju orijentaciju i
prema savremenom domacem tekstu i prema evropskoj avangardi. Nakon premijere ove
jednocinke, nije bilo sumnje da je novi autor uspostavio jasne znacenjske i poeticke veze sa
svojim evropskim prethodnicima, Joneskom, Beketom i Adamovim, uvode¢i u domaci teatar
temu iSc¢ekivanja, tako svojstvenu dramskom modelu koji je najéesée definisan Sintagmom
drama apsurda.

Dramski mehanizam Ljubinka i Desanke nije se iscrpljivao samo na nivou postupka
karakteristiénog za ovu vrstu teatra, u kome ,,situacije mogu da se nizu, a da se sasvim ukine

dramska progresija“®

, ve¢ je najavio radikalno izmenjen odnos prema jeziku kojim se sluze
likovi. Prevashodno u inicijalnoj fazi Popovi¢evog pozorisno-dramskog angaZmana,
organizacija jezicke grade suprotstavlja se osnovnim nacelima komunikacije, dakle deluje kao
nesporazum, a paradoks leZi u tome S$to je u ovom komadu upravo nesporazum ,,pokretac

dramskog mehanizma“®’.

8 Podatak navodi Gordana Todorié: Ludus i logotezis Aleksandra Popoviéa, Pozorisni muzej Vojvodine, Novi
Sad, 2012, str.83.

8 Mirjana Mioginovi¢ (predgovor), 1zabrane drame, Aleksandar Popovi¢, Nolit, Beograd, 1987, str.18.

67 |sto, str.28.

46



AUTORSKO EPIZIRANJE

Podnaslovom Ljubinka i Desanke, koji glasi “farsa i po”, autor je nagovestio jo$ jedan
postupak, koji ¢e ostati neodvojiv od njegove inicijalne faze stvaralastva, a to je
pseudodefinisanje zanra. Sama naznaka da je u pitanju ,,farsa“ nagovestava ,,opstu parodijsku
intonaciju“®®, najavljuje komi¢ku igru sa motivima iz svakodnevnog Zivota, ali i nagovestava
tendenciju ka teatralizaciji, to jest, kako ¢emo kasnije konstatovati, relativizovanje odnosa
sveta likova i sveta gledalaca. Ovakav koncept, najavljen ve¢ u uvodnoj sceni — indiciranjem
da likovi i publika dele isti prostor — sproveden je kroz ¢itav komad kao vid aktivnog prisustva
autorskog subjekta i njegovih prikrivenih intencija.

Uvodni autorov komentar, kojim se dramski tekst stavlja u odredenu stilsku ili tematsku
perspektivu, kod Popovica po pravilu stoji ispod spiska dramatis personae, i postaje s
vremenom sve apstraktniji, sve vise ironican i aluzivan, a neretko i lirski intoniran. Ovaj
eksterni sloj dramskog teksta, kao pojavu prisutnu bez izuzetka u svim fazama Popovicevog
teatarskog angazmana, nadalje ¢emo u ovom istrazivanju tretirati kao autorov opsti uvodni
komentar. Ova deskriptivna, ponekad aluzivno ili ironijski intonirana sintagma, predstavlja
uvodnu epsku strukturu, koja po svojoj prirodi moze pokrivati sva tri znacenjska podrucja —
radnje, drame 1 drusStva (sveta). Razvoj ove pojave uspostavljanja epskog komunikacijskog
sistema krece se od krajnje konkretnog i naoko realisticnog ,,dogada se po kisi u parku, na
klupi® u Ljubinku i Desanki, potom prili¢éno neodredenog ,,dogada se ovde, kad danju-nekad
noéu” u Carapi od sto petlji, preko ironi¢nog ,,dogada se ¢ak i to u burnom toku mirne
izgradnje”“ u Razvojnom putu Bore Snajdera, do sasvim filozofskog, viSesmislenog i
apstraktnog u isti mah —,,dogada se u Platonovoj Peé¢ini* u komadu Ruzicasta no¢. U Ljubinku
i Desanki, autorski opsti uvodni komentar daje sasvim deskriptivne naznake, koje ne najavljuju
bilo kakave relevantnije aspekte drame. Ovim autorskim signalom sugerira se potencijalna
staticnost komada, kao i Cinjenica da je farsicni materijal (uprkos dinamicnoj prirodi Zanra)
zapravo ,,situacija koja moze biti konstantna“®®.

Jednom opSirnom 1 autotematicnom didaskalijom autor sam odreduje trenutak
formalnog otpocinjanja druge, dopunske, one ,,i po* faze radnje komada, potvrdujuéi pocetno

nacelo da je u pitanju farsi¢na igra, to jest sama predstava. Na taj je nacin subjektu epske forme

8 |sto, str.9.
8 Mirjana Mio¢inovié, ,,Scenska igra Aleksandra Popovi¢a®, Eseji o drami, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1975,
str.102.
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omoguceno da u ime autora vidljivo 1 otvoreno vr$i uspostavljanje posrednickog
komunikacijskog sistema: ,, Odlazi i tu se farsa zavrsava, pa odavde nastaje ono resto pola; ko
je za pauzu, ovde joj je mesto. Ko nije za pauzu? Igra se nastavlja ... 7. Kraj komada jo$
snaznije isti¢e posredovanje autorskog epskog subjekta, koji u sekundarnom tekstu, u formi
indikacije (reditelju ili glumcu) nalaze Ljubinku da se ,,obrati publici“ i kroz poslednju repliku
direktno naglasi da je ukupna scenska dogadajnost bila vrsta dogovorene igre (,,markirane
karte*), koja bi mogla da bude ispri¢ana ponovo, ali na drugi, to jest, neki njegov nacin. Autor
je kroz ovaj zavr$ni postupak jednog od likova — koji u poslednjem monologu kroz sijaset
nepovezanih komentara i retrospekcija, pogledavsi u sat kao da unapred zna trenutak svrSetka
predstave, naglo okonca ¢itavu igru — potvrdio cikli¢nu strukturu farsi¢ne igre 1 okvir koji je
na pocetku odreden opStim autorskim uvodnim komentarom. Ponovljivost igre proistekla je iz
upravo iz ovakvih prekida, koji fragmentiraju radnju na dramskom nivou i koju likovi ¢ine
kako bi ta ista igra ponovo postala moguc¢a u nekim novim ili drugacijim okolnostima. Ovu
pojavu Sarazak svrstava u antimimeticke postupke dedramatizacije, gde sintagmatski razvoj

radnje biva zamenjen “paradigmatskim odvijanjem njenih alternativnih moguénosti”’.

VERBALNO EPIZIRANJE LIKOVIMA UNUTAR DRAMSKE IGRE

Kako je ve¢ napomenuto, osnovni faktori, koji u slucajevima govora likova uklju¢enih
u radnju odreduju nivo i intenzitet epskog posredovanja, jesu, pre svega, postojanje
verodostojnog primaoca na unutra$njem nivou razmene, odnosno stepen motivisanosti govora,
koji u slu¢ajevima kada su replike nedovoljno jasno opredeljene ka primaocu ili apstraktno
intonirane, menja prirodu dramskog komunikacijskog procesa, tako da empirijska publika biva
implicitno oznacena kao primarni adresat. To su situacije u kojima se dramski likovi
distanciraju od radnje, odnosno dovode do prekida komunikacije na unutra$njem nivou,
postajuci komentatori nekog aspekta drame ili posrednici u prenosu informacija. U tim
slucajevima rec¢ je 0 verbalnom epiziranju likova ukljuc¢enih u radnju. Potencijalne nosioce
posredujucih komunikacijskih sistema prepoznajemo pre svega medu tradicionalnim dramskim
likovima koji se pojavljuju u prolozima i epilozima, zatim u slu¢ajevima individualnog, ali i

horskog posiljaoca komentara, dok se sama tehnika epskog posredovanja moze identifikovati

70 Aleksandar Popovi¢, Izabrane drame, Nolit, Beograd, 1987, str. 59.
"t 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika lbzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.35.
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na nivou monoloske i dijaloske forme’

. Problem viSezna¢nog i kompleksnog epskog
posredovanja najavljen je u prethodnim razmatranjima, kada je bilo rec¢i o epskim strukturama
koje nisu povezane sa govorom. Epske tendencije likova na govornom planu mogu dovesti do
usloznjavanja komunikacijskih pozicija, i to u situacijama kada lik ne napusta eksplicitno
interno-dramski nivo.

Od karakteristi¢nih epskih tehnika, koje su po svojoj prirodi naj¢es¢e jednoznacne, kao
i u ve¢ini Popovi¢evih komada, u Ljubinku i Desanki pojavljuje se song, koga savremena
teorija drame tretira kao pojavu ekvivalentnu ulozi hora u klasi¢noj drami’®. Pritom se
prevashodno misli na onu vrstu modernog songa, koji svojom funkcijom figurira u praksi
epskog teatra i teorijama njegovog tvorca, Bertolda Brehta. U prirodi takvog songa, koji je
slabo motivisan ili ¢ak potpuno nemotivisan na internom komunikacijskom nivou, jeste da
ocigledno prekida radnju, koriste¢i pun kapacitet ad spectatores obracanja. Takva vrsta prekida
interne komunikacije ima za cilj da komentariSe samu igru, da je na taj nacin razobliCava,
demistifikuje i postize antiiluzionisticki efekat. Neki istraziva¢i Popovicevog dela™
naglaSavaju da songovi u Ljubinku i Desanki mogu imati trojaku namenu — da budu u funkciji
dopunske karakterizacije likova, da pojacavaju efekte “igre u igri” 1 da, konac¢no, budu
svojevrsni narativni komentari drame, odnosno same radnje.

Kao i u ostalim Popovi¢evim komadima, songove izvodi individualni ili kolektivni lik,
Sto uspostavlja jo§ snazniju asocijativnu vezu sa tradicionalnim horom, koji bi po Fisterovoj
klasifikaciji mogao biti prezentovan od strane likova ukljucenih u radnju ili onih koji deluju
izvan nje. U trenutku kada Popovi¢ u komad uvodi novi lik, glumca-zabavljaéa Avgusta, jedna
epizoda puna iS¢ekivanja i nesporazuma izmedu muskarca i1 Zene, slu¢ajno zastalih “po kisi, u
parku, na klupi”, kao da je iscrpla svoj stati¢ni potencijal i blizi se promeni: zbliZzavanju
Ljubinka i Desanke. To svojom pojavom na sceni pojasnjava Avgust, koji sa Zirado $eSirom na
glavi 1 gitarom u rukama, izvodi Slagere na temu ljubavnih odnosa. Njegova muzicka
improvizacija, vodviljski slobodna, stilski raznorodna i prepuna opstih mesta, na jeftin i
banalan nacin komentariSe situaciju na internom planu, odnosno unapred razoblicava ljubavni
zaplet u najavi, istovremeno postajuci deo tog istog komunikacijskog plana. Avgustovi napevi

(songovi) na ovom mestu u komadu nesumnjivo predstavljaju eksplicitan epski komentar, $to

72 Kao primer Fister navodi tehniku direktnog obra¢anja publici — ad spectatores kroz obe forme dramskog govora,
dakle u formi pojedina¢nog ili grupnog epiziranja (Fister, 1997:211).

3 Videti: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.129.

"4 Gordana Todori¢, Ludus i logotezis Aleksandra Popoviéa, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2012.
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se dokazuje “analizom odnosa izmedu songa i njegovog dramskog konteksta””, buduéi da
Avgustova pojava na sceni ni na koji nacin ne proistice iz prethodnog dijalogiziranja, a sama
sadrzina songa ima anticipativnu i komentariSucu funkciju u odnosu na desavanja na internom
planu.

Pojavljivanjem Avgusta kao izvodaca songova i autorovom napomenom da on
“glumi svoju tacku”, to jest, kako to napominje Breht, da glumac koji peva ne prezentuje samo
svoj lik, veé prikazuje i pevaca’®, postaje jasna epska upotreba songa i pojavljivanje lika koji
“skoro u potpunosti nestaje iza glumca u ulozi pevaéa komentatora”’’. Na relaciji songa i
dramskog konteksta, prepoznaje se tendencija ovog lika da se samoprezentacijom preporucuje
kao “lik iz komada”, to jest da se eksplicitno predstavlja kao glumac i da je u tom smislu
potencijalni (epski) tumac¢ autorovih nacela, njegovih namera 1 pogleda na svet. Identi¢an
koncept Fister konstatuje u Brehtovoj pesmi u komadu Kupovina mesinga (Messingkauf), gde
je prepletanje lika iz komada 1 nosioca songa u autorovom uputstvu doslovno: “Glumci se
pretvaraju u pevace. Drukéijim drzanjem obracaju se publici, jo§ uvek su likovi iz komada, ali
sada se i otvoreno ponasaju kao da znaju pis¢eve namere.”’”® U skladu sa ovom i jo$ jednom
slicnom Brehtovom indikacijom iz “Napomena uz Operu za tri grosa”, stoji i kona¢na namera
autora Ljubinka i Desanke, koji je Avgustu, uz gitaru dodelio i ulogu glumca-zabavljaca.
Drugim re¢ima, “li¢nosti uklju¢ene u fabulu pretvaraju se u li¢nosti koje igraju tu fabulu”’®. U
pokusaju da klasifikuje nacela igre u Popovic¢evim komadima, Mirjana Mioc¢inovi¢ ovakav
prosede pisca definise kao “igru o igri”®.

Song je samo povod da Avgust i na nivou replika nastavi sa teatralnim komentarisanjem
dogadaja na nivou dramske igre, pa da ¢ak i pojasnjava kako je u pitanju “komad s pevanjem”,
a da su to §to izvodi scene “iz jednog francuskog vodvilja od SiniSe Pizona”, odnosno — dodatno
ironizirajuci ljubavnu scenu koju je zatekao — da je re¢ o komadu “Ljubavni jadi neutesne Side
od Hristivoja Subarevi¢a, u¢itelja u penziji”. Identi¢nost sveta na sceni sa elementima iz
Avgustove price, istovetnost postupka vodviljizacije sa opisom nekog bulevarskog pozorista i
nacina na koji je ono funkcionisalo, vise su nego ocigledni postupci komentarisanja radnje i

drame. Na ovaj nafin Avgust ne demistifikuje samo banalnost jedne melodramske scene, ve¢

s Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.130.

76 Bertold Breht, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1979, str.55.

" Isto, str.130.

78 |sto, str.129.

" Mirjana Mio&inovié, ,,Scenska igra Aleksandra Popovié¢a“, Eseji o drami, Vuk Karadzié, Beograd, 1975,
str.112.

8 Isto, str.113.
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pre svega, insistiranjem na sopstvenoj teatralnosti, razobli¢ava fikcionalnost dramskog
koncepta, stavljajuéi na taj nacin “do znanja da vodi ra¢una o gledaogevoj percepciji”’®l.
Relativnost sveta dramskih likova analogna je sumnjivoj autenti¢nosti sveta publike — u
gledalistu je moguce potraziti i nac¢i glumce (likove), kao Sto se 1 medu samim likovima na
sceni da ustanoviti diferencijacija na svakodnevne pojave i1 “glumce”. Ovaj princip potvrduje
se 1 kroz Avgustov monolog u kome on, osvréuci se retrospektivno na svoju glumacku karijeru,
tokom koje je igrao vatrogasca, opisuje svoju ulogu i kostim, ali napominje da taj vatrogasac
nije i vatrogasac koga je spazio u gledalistu (gest pokazivanja®?). Kada uspe da konac¢no i
verbalno artikuliSe svoj stav, Avgust euforicno sublimira svoje postupke u jednoj replici —
“Ti!!! Svivi!!! Ceo ovaj grad!!! Sve je to jedan cirkuz!!!”, naglasavajuéi na taj nacin ontolosku
korespodenciju dva sveta — publike (grad) i izvodaca na sceni (cirkus).

Lik Avgusta zanimljiv je i po tome $to na kraju komada, dok napusta scenu, kao da po
intenciji autora uspeva da i praktic¢no potvrdi svoju funkciju aktivnog deziluzioniste u Ljubinku
I Desanki. Ganut ¢injenicom da je pronaden njegov boemski $esir — §to je jos jedan od povoda
za solilokvij i retrospektivnu refleksiju u formi okvirne price iz proslosti — Avgust kao da
odustaje od komunikacije sa likovima prisutnim na sceni, traze¢i u publici posvecenijeg
(verodostojnijeg) sluSaoca, Sto autor eksplicitno i otkriva u sekundarnom tekstu: “On se vise
obraca publici, kao da ovi i ne postoje tu.” Buduci da ostali likovi ne odustaju od dijaloga sa
Avgustom, aktivno prate¢i njegovo kretanje “po duzini rampe”, kao i1 sadrzaj njegovog
solilokvija na temu izgubljenog SeSira, postavlja se pitanje opravdanosti argumentacije da
Avgustovo nejasno udaljavanje sa plana interne komunikacije i diskretno obraéanje publici,
bude oznaceno kao govor u stranu (a parte). Ovako realizovane tehnike epiziranja, povod su
da u daljoj analizi ovih fenomena naznaimo postojanje kompleksnih i1 viSeznacnih
posredujucih (dedramatizujucih) struktura u delima Aleksandra Popovica.

Osoben, krajnje Zivopisan 1 za Popovica karakteristi¢an sloj epizirajucih struktura na
nivou ¢itavog njegovog dramskog rukopisa, jesu sentence, izreke i sintagmatske fraze, koje u
funkcionalnom smislu podrazumevaju lapidarno, ali i jezgrovito izraZzavanje, ¢ime odreden
iskaz postaje kumulativan i slikovit, sluzeéi pri tom i kao alibi za travestiranje drugacijih
sadrzaja. Sugestivni, sonorni, zivopisni i viSeznacni izrazi, bivaju umetnuti u repliku na
internom nivou, inicirajuci tako posrednicki komunikacijski sistem. Smisao takvih iskaza moze

delimi¢no da korespondira sa interno-dramskom situacijom, ali je jasno da umetnuti delovi

81 Zan-Pjer Sarazak (priredivac), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str.187.
82 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.136.
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(sentence, izrazi) od gledaoca zahtevaju dopunsko angazovanje na planu deSifrovanja smisla i
da delo percipira u obilju njegovih potencijalnih znacenja — verbalnih ali i akusti¢kih. Re€ je o
situacijama u kojima “epsko ja” na nivou likova ukljucenih u radnju, mestimicno, to jest
punktualno, probija interni plan odnosa, ocuduju¢i dramski izraz, unoseci elemente
apstraktnosti, aluzivnosti i metatekstualnosti.

Aluzivna refleksija, komentar, sentenca, nabrajanje, poetska replika — pripadaju
repertoaru onih Popovicevih epiziraju¢ih sredstava, €ija je specificnost po Fisteru u tome Sto
nisu jasno distancirani od dijaloga ili monologa na unutraSnjem nivou igre, ve¢ se “punktualno

8, Ove strukture nisu uvek poslovi¢ne prirode, kako bi se u Popovi¢evom slucaju

pojavljuju
¢inilo na prvi pogled, budu¢i da ne poseduju nuzno bilo kakav didakticki znacaj. Medutim, one
su eksplicirane kao izreke, to jest, predstavljaju oblik izrazavanja koji se stapa sa linijjom
govora, pa je od likova u Ljubinku i Desanki moguce ¢uti niz komentara, koji podvlace i
dopunjuju smisao pojedinih dramskih situacija: “sve okruglo, pa na ¢ose”, “danas jeste, a sutra
niste”, “teSko je sitog nahraniti”, “koji nije za tudu, nije ni za svoju”, “ko moze da prolongira,
taj moze i da reflektira”, “ljubav ko mokro ¢ebe”. Na ovaj nacin, epsko dopunjuje dramsko,
tumaci ga 1 osvetljava iz uglova koji ne pripadaju dramskoj igri, “vodi igru protiv nje i s
njom™®4,

Kada je u pitanju epiziranje likovima ukljuc¢enim u radnju, do sada je uglavnom bilo
re¢i o slucajevima vezanim za individualne iskaze likova. Za komade iz rane faze stvaralastva
Aleksandra Popovic¢a — kako ¢e 1 u kasnijem istrazivanju biti potvrdeno — karakteristiCan je
jedan osoben prosede, kojim se bez najave i posebne motivacije na planu dramske igre, prekida
niz sukcesivnih scena i kroz iskaze vise likova neprimetno napusta plan elementarnog zbivanja.
Radi se o ve¢im dijaloSkim celinama, slabo ili nikako utemeljenim na internom nivou
komunikacije, koji se po specifi¢noj, refleksivno-epskoj ili retrospektivnoj logici likova,
namecu kao komentar same radnje. Rec€ je o pojavi strukturno razli¢itoj u odnosu na punktualno
epiziranje, buduc¢i da je re¢ o veéim tekstualnim celinama, organizovanim dijaloski u
situacijama sa dva ili vise scenski prisutna lika (duolog i polilog)®.

U Ljubinku i Desanki, ova pojava koja je identifikovana u dvema situacijama i to samo

u prvom delu komada, otvara pitanje uloge specifi¢nih dijaloskih formi sa epskom funkcijom

u situacijama kada je komunikacija izmedu likova organizovana kao monologiziranje dijaloga

8 |sto, str.131.
8 Zan-Pjer Sarazak (priredivac), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str.40.
8 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.214-215.
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ili kao dijalogiziranje monologa®®, prosedeima kojima ¢e Popovi¢ redovno pribegavati i u
kasnijim stvaralackim fazama. Ova se pojava ocituje u situacijama kada likovi u dijalogu
diskretno, odnosno nedovoljno jasno, napustaju nivo interne razmene, zapo¢injuci spontano
repliciranje koje se ne naslanja na prethodne iskaze, niti nalazi uporiste u potonjim scenama i
u kojem svaki govorni ¢in predstavlja neku vrstu individualne refleksije/evokacije, vezanu za
dogadaj iz proslosti, to jest, sasvim apstraktno iskustvo lika. Dokaz da se ovakve tirade samo
prividno odvijaju u dijaloskoj formi, odnosno kao dijalogizirani monolozi, jeste ¢injenica da
zbog medusobne “suprotstavljenosti semanti¢kih konteksta™®’, svaki od individualnih iskaza,
formalno istrgnut iz sistema dijaloga, sam za sebe predstavlja situacijski definisan monolog, a
u nekim slucajevima i solilokvij. Dramaticari koji pripadaju ovom periodu, ne samo da su
skloni autotematizovanju odredenih delova narativa, ve¢ ponekad kroz iskaze likova otkrivaju
samu prirodu pojedinih tehnika gradenja komada, kao $to je dijalogizovani monolog, pa se tako
kod Beketa u Cekajuéi Godoa odvija kratka dijaloska razmena koja pomenutu tehniku i

doslovno artikuliSe:

VLADIMIR: Oni govore svi u isti mah.
ESTRAGON: Svaki za sebe.8

U definisanju poliloga i odredivanju njegove uloge u savremenoj drami, Sarazak ide jo$
dalje, objasnjavajuéi da je u pitanju “dijalogizam najmanjih dimenzija”®®, sasvim primeren
egzistencijalnom statusu savremenog ¢oveka, koji u mnostvu i kakofoniji glasova ne cuje
druge, ali ne razume ni svoj sopstveni glas. Bilo da je re¢ o “usamljenickom govoru u vise

glasova” ili “o ostrvski razudenom dijalogizmu”®

, nema sumnje da su poliloske deonice, o
kojima ¢e tek biti reci 1 koje u kasnijim radovima Aleksandra Popovi¢a zauzimaju centralno
mesto u rasporedu i organizaciji epskih komunikacijskih struktura, predstavljaju
“pseudodijalog”, rasparavanje smisla, i naposletku, prekid eksplikacije konvencionalnog
smisla na N1 nivou verbalne razmene.

Medu subjektima koji kod Popoviéa konstituisu dijalogizovani monolog — a to su u oba

slucaja Desanka, Ljubinko i Avgust — ¢injenica je da ne postoji jaci intersubjektivni polaritet,

8 |sto, str.199-201.

87 Isto, str.201.

8 Samjuel Beket, 1zabrane drame, Nolit, Beograd, 1984, str.89.

8 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.147.

% Isto, str.148.
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niti neka definisana napetost, sem uslovne verbalne opreke ostvarene kroz odvijanje faticke
komunikacije. 1z tog razloga se iza njihove razbijene dijalogizacije ne nazire ni jedan
zajednicki ili bar donekle celovit tematski kontekst. Kada u prvom slucaju komunikacija
“sklizne” iz nesporazuma prepoznavanja u raspravu o musko-zenskim odnosima, svaki od
likova upucuje svoj komentar sa krajnje hipotetiénim adresatom na internom nivou, jer su
njihove retrospekcije apstraktne, lisene logike i konkretne motivisanosti. U trenutku kada se
Avgust se¢a grehova iz mladosti, prepricavajuc¢i delove nekih banalnih epizoda, a Desanka
nepovezano polemise o preljubama, Ljubinkovo uopsteno repliciranje ne nalazi konkretnog
adresata medu ostalim dramskim subjektima. Posmatrani zasebno, van konteksta dijaloga, tri
govorne linije predstavljaju tri zasebna monologa odredena situacijskim kriterijumom, to jest
¢injenicom da se likovi medusobno apstrahuju, a to znaci da predstavljaju usamljene govornike
¢iji su monolozi konvencionalni i neakcioni®*. Opisana epizoda, ¢ija se tema uslovno moze
odrediti kao komentar ljubavnih nesporazuma u formi dijalogizovanog monologa,
intencionalna je u epskom smislu utoliko $to na izvestan nacin komentariSe samu radnju,
odnosno osnovnu tematsku liniju susreta likova na sceni i prirodu njihove igre, neuslovljene
ni¢im drugim do verbalnim potencijalom i ¢injenicom da se taj potencijal —u slu¢ajevima kada
su izrazajni kodovi naglaSeno divergentni, te likovi neminovno zapadaju u komunikacijski
¢orsokak — namece kao poremecaj samog komunikacijskog procesa.

jednom simultanom radnjom — sahranom, koja proti¢e uz zvuke posmrtnog marsa i komentare
Sto ih u nepovezanim delovima Salju Avgust, Desanka, Ljubinko, ali i “nerazgovetan glas iz
daljine”. U makabristickoj atmosferi, postavljeni u teihoskopsku situaciju, isti likovi — sa
pridodatim posmrtnim govorom u formi glasa iz daljine — ponovo ostvaruju svoju funkciju
epskog posredovanja i to kroz formu razudenog dijalogiziranja. I dok je za Agvusta pogreb
samo povod da naSiroko prepricava povest o pokojnom Spasoju, njegovom rodaku, koji bi
mogao biti covek o €ijoj je sahrani re¢ (a mozda i ne), Desanka ogoréeno nastavlja svoju pricu
0 problemati¢nim odnosima polova i muskarcima kao preljubnicima, a Ljubinko neobavezno
polemiSe o odnosu mladosti 1 starosti, za to vreme, u pravilnim razmacima, “nerazgovetan glas
iz daljine” dobacuje nepovezane komentare same sahrane, koji u jo§ ve¢oj meri doprinose

kakofoniji i komunikacijskom ¢orsokaku u koji su zapali likovi na sceni:

%1 Videti vise u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.207.
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Avgust: I od onog vremena, otkako je uveo tu namigusu u kucu, poceo njemu da se
privida crni macak na krovu... svake noci!...

Ljubinko: To vam najiskrenije kazem!... ja ne zavidim ni jednom mladicu... i ne bih
Zeleo da se nadem u njegovoj kozi... nema u tim danasnjim mladic¢ima Zivota!... nema vatre!...
pogledajte vi moj obraz!... ja sam ovako rumen i usred zimel...

Nerazgovetan glas iz daljine: Tebe vise nema, ali ti si tu!...

Desanka: Kazu: koji nije za tudu, nije ni za svoju!... al’ misle samo na ono, a da |’ on
vuce u kucu ili mu sve razvuku opajdare — to ne kazu!...

Avgust: Na kraju vam moj Spasoje...

Ljubinko: A mnoge zZene su vam graknule: samo neka je mlad!... pa makar bio zdrav
kao isprebijan!...

Avgust: Kazem: “moj”, jer tek sad sam od naroda doznao da mi on dode kao neki
daljnji rod...

Desanka: More ni jedan Zenskaros nije zasluzio da njegova zZena jednu suzu pusti za
njim, kad se otegne!...

Avgust: Moja majka bila svalerka njegovom ocuhu... bestraga im glaval!... spandali se
u kancelariji, pa kad su ih napipali u kradi, sve se obelodanilo!... pukla bruka naveliko!...

Ljubinko: Da sam ja Zensko, ja bih prvo od svakog trazio lekarsko uverenje!... pa da
vidimo onda ko je zdraviji!... ja od septembra prosle godine nisam bio kod lekaral...

Avgust: I moj vam Spasoje od tih prividenja posasavi!...

Ljubinko: Cvikeri mi nisu potrebni!... a danas svaki drugi balavander natakarcio
dozluke!... i to mi je neka mladost!...

Avgust: | juce po podne... posle kratke, ali podmukle bolesti, nas voljeni Spasoje ispusti
svoju plemenitu dusu i srce cisto kao cvet!...

Nerazgovetan glas iz daljine: Napustio si nas zauvek, ali mi ¢emo te zadrzati!...

Desanka: Kavaljer jos i moze da bude mangup, ali vencani muz!...

Avgust: Narod vec¢ zucka da je ona opajdara placala Zicare da svake no¢i mecu na krov
crnog mackal...

Nerazgovetan glas iz daljine: Spavaj mirno, ostajes u nasim...

Ljubinko: Nema u ¢oveku ni prave muskosti dok ne prevali pedesetu!... ono je sve dotle
neka fertutma... nije to ono!...

Avgust: Sad mi je toliko neprijatno Sto je ta njegova profuknjaca koja ga je spakovala
i neka moja vrlo bliska posestrima od tetke, ako se ne varama?...

Nerazgovetan glas iz daljine: Ti si nas iznenadio! Zasto si to ucinio?! (str.55-56)
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Od pocetka intoniranja posmrtnog marsa, pa do trenutka kada prestaje muzika, traje
ovaj neobi¢an polilog kao forma ukrStanja nekoliko medusobno logic¢ki nepovezanih i
semanticki disparatnih solilokvija, §to je po Sarazaku istovremeno i oznaka koralnosti, budu¢i
da likovi svojim iskazima nalikuju rastimovanom horu, a pojedinacnih replika koje cine
polilosku celinu u ovom slucaju ima ukupno trideset dva (32).

Od eksplicitnih tehnika epizacije vredi ista¢i i jedno nesumnjivo naznaceno iskakanje
iz uloge na samom kraju komada, o ¢emu je ve¢ prethodno bilo reci. Ovim ex persona
zavrSetkom, potvrduje se ludicka koncepcija komada, suStinska ponovljivost igre, odnosno
opsta relativnost svega prikazanog i zavr$nog trenutka u kome se sjedinjuju kraj i (ponovni)
pocetak komada. Na samom kraju, u trenutku napustanja scene, Ljubinko se po eksplicitnom
uputstvu autora ex persona obraca publici, formuliSuci na taj nacin komentar komada u celini
1 istiCu¢i prirodu njegove igre: “Ne bezim ja, ko kaZe!... moZemo mi opet da igramo, ali samo
s mojim $pilom — ne hvatam se na markirane karte!... c!...”. Komentar demistifikuje igru kao
takvu, poistovecujudi je sa igrom karata, Cije partije li¢e jedna na drugu, ali od kojih ne postoje
dve iste, ali ne po pravilima igre (drame), ve¢ po zamisli glavnog protagoniste, koji
naglaSavanjem ponovljivosti Citave stvari na neki “njegov” nacin, promovise “ponavljanje-
variranje”® kao postupak koji ée kroz &itav Popovic¢ev dramski opus biti prepoznatljiva

konstanta.

NEVERBALNO EPIZIRANJE

Kada je re€ o likovima kao fiktivnim subjektima iskaza, prethodno opisana tendencija
epiziranja potvrdena je ve¢ na samom pocetku u sekundarnom tekstu, koji upucuje na to da se
Ljubinko krece “ka rampi”, kao i da izvesnog Venziloviéa trazi “u gledaliStu”. Potreba likova
da se u ranoj fazi igre scenski odsutnom Venzilovi¢u (kao adresatu) ne obracaju u prostoru
drame, ve¢ u gledalistu, predstavlja prvi pokuSaj da se gestualno razotkrije delovanje
pozoriSnog aparata. Neverbalnim gestom (odlaskom na rampu), usmeravanjem paznje ka
gledaliStu 1 trazenjem izvesnog Venzilovia van granica primarnog scenskog prostora,

pomenuti lik uspostavlja viSeznacan i kompleksan komunikacijski sistem. Uprkos ¢injenici da

%2 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika lbzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.34.
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na internom nivou Ljubinkov gest izlaska na rampu nema pouzdanog adresata — jer je o¢igledno
da prica o Venzilovi¢u ni na koji nac¢in ne motiviSe drugi lik u dramskoj komunikaciji
(Desanka) — Ljubinko ne napusta svoju poziciju u radnji, a istovremeno postaje jasno da se
poruka upucuje pre svega gledaocu, koji viSestrukim Ljubinkovim izlascima na proscenijum,
postepeno, sve vise biva uvucen u zamrSen odnos medu likovima i njihove krajnje nejasne
pokretacke motive.

Kroz Cak pet izlazaka pred publiku — zadrZavajuci pritom svoju poziciju zavodnika na
internom nivou — Ljubinko sistematski pojacava prenos informacija ka eksternom nivou
komunikacije, $to nam predoc¢ava sukcesivni niz njegovih nastupanja ka gledaliStu, c¢ija

hronologija izgleda ovako:

1. Ljubinko trazi nekog Venzilovica, oslovljavajuci ga sa “doktore”;

2. Ljubinko trazi istu pojavu, ali je ovog puta oslovljava sa “savetnice”;

3. Ljubinko insinuira da ga Venzilovi¢ izbegava i zamenjuje ga sa nekim (u
publici), kome se uz naklon izvinjava zbog zabune, objasnjavajuci da je
trazena licnost njegov “kolega”, odnosno “brat”;

4. Ljubinko ugleda Venzilovi¢evu suprugu koja nekud zuri, saznaje da je njen
muz u bolnici i pominje nekakav dug, ali napominje (opet ka publici) da
gospodi ne veruje, jer je istog dana iz autobusa spazio Venzilovica;

5. Konac¢no (“preko rampe”) ugleda Venzilovi¢a, zamera mu Sto ga izbegava
zbog nekakvog duga, toboZ se pravdajuci §to je sve morao da izvede prisilnim

putem;

Kako zapravo funkcioniSe ova komunikacijska struktura? Na temelju ¢injenice da
Ljubinko prividno (delimi¢no) napusta interni komunikacijski prostor i deluje kao komentator
ili tumac jedne epizode koja per se ne pripada planu radnje, te se samim tim namece kao fiktivni
posrednik (PO2), pritom se ne obracajuéi direktno konkretnom gledaocu (PR4), postavlja se
pitanje ko je krajnji adresat u ovakvoj razmeni — da li je to samo primalac u istoj semiotickoj
ravni, dakle fiktivni recipijent (PR2), ili se pak radi o implicitnom (idealnom) primaocu na
nivou dela u celini. Cinjenica da su informacije, koje su nastale na temelju Ljubinkovog
delovanja na rampi, to jest u procesu njegove komunikacije sa scenski neprisutnim likovima
(Venzilovi¢, njegova supruga, slucajni prolaznik) — §to nesumnjivo odgovara pozicijama

fiktivnih primalaca (PR2) — sluze kako bi se kamuflirala namera da “publika prepoznaje sebe
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kao primarnog adresata”®®

, proizvodi zaklju¢ak da u ovako organizovanom sistemu posredovne
komunikacije ne postoji samo jedan pouzdan, odnosno verodostojan adresat.

Prividno napustanje prostora scene, latentno distanciranje od drugih likova uklju¢enih
u radnju, kao i1 potraga za drugim (fiktivnim) likovima medu gledaocima, ne samo da
signalizira antiiluzionisticke namere komada i pojavu reverzibilnih znacenja (glumci su
publika i obrnuto, fikcija je zbilja, sve je relativno, dvoznaé¢no i uzajamno zamenljivo), ve¢ su
sami elementi epskog, odnosno momenti prekidanja igre, integralni deo Popovicevog prosedea
koji upornom repeticijom zapravo pokrece tu istu igru. Ovaj svojevrsni contradictio in adjecto,

posmatran na razliitim nivoima teksta, bi¢e ustanovljen kao jedan od temeljnih principa

Popoviceve poetike.

U formalno-strukturnom smislu u Ljubinku i Desanki do uspostavljanja posredni¢kog
komunikacijskog sistema dolazi ukupno 70 puta. Uz jedan narativni autorski komentar u
sekundarnom tekstu i osam scenskih uputstava, autorski subjekt u prvom Popoviéevom
komadu ne zauzima prostor koji ¢e ve¢ u slede¢em komadu ovaj sloj dramskog teksta uciniti
nezaobilaznim u uspostavljanju epskih komunikacijskih struktura. S druge strane, u opsegu od
384 replika, koliko formalno ¢ini komad, pripadajuci likovi na nivou pojedina¢nih iskaza i
pojava epiziraju u 61 slucaju, od ¢ega 54 puta verbalno 1 7 puta neverbalno (gestualno). To
znaCi da je epski potencijal u Ljubinku i Desanki najdominantniji u situacijama gde se
samoprezentacija likova kao subjekata iskaza odvija na verbalnom nivou, a u odnosu na ukupan
broj replika u komadu, u¢esée ove grupe tehnika epizacije kvantitativno se kreée oko 14%.
Donja tabela ilustruje broj 1 medusobni odnos ustanovljenih tehnika epizacije u komadu
Ljubinko i Desanka na nivou autorskog sekundarnog teksta, zatim verbalne i neverbalne

participacije likova uklju€enih u radnju:

% Nebojsa Roméevié, Rane komedije Jovana Sterije Popoviéa, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2004,
str.15.
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EPIZIRANIE
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KOMUNIKACIIE | EPIZIRANIJE DRAMSKE EPIZIRANIE
IGRE
@]
S E
7]
E;." S autorski tekst 9
5
<&
song
komentar/refleksija 4 7

govor u stranu ad
spectatores (a parte)

EPIZIRANJE LIKOVIMA
UNUTAR DRAMSKE
IGRE

solilokvij 4
ex persona 2
senfenca 6
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UKUPNO 9 54 7

Grafikon br.4. Statisticki pregled tehnika epske komunikacije u komadu Ljubinko i Desanka

*

Namera autora da svojim prvim komadom odlu¢no nagovesti diskretno “koketiranje”
sa epskim strukturama i pribegavanje svakovrsnim — do tada u domacoj dramskoj literaturi
nevidenim — uspostavljanjima posrednicke komunikacije, na kojima ¢e insistirati tokom
bezmalo Cetiri decenije stvaralastva, vidljiva je ve¢ u samom naslovu prvog komada. Priroda
tog naslova — Ljubinko i Desanka — nagovestava melodramsku tematiku, koja referira na srpsku
knjizevnu tradiciju XIX veka i1 nazive ljubavnih romana Milovana Vidakovi¢a. Popovicev
dramski prvenac neodoljivo je podsec¢ao tadasnje kriticare na daleke epske prethodnike iz
epohe sentimentalizma — Velimir i Bosiljka, Siloan i Milena, Selim i Merima, ali i neka sli¢no
naslovljena dramska dela, poput Sterijine romanti¢arske drame Svetislav i Mileva. Zanimljiv
je podatak da povodom praizvedbe komada (rezija: Rade Markovi¢, “Atelje 2127, 1964/1965)
ova pojava ne samo da nije promakla ondasnjoj kritici, ve¢ se Citava jedna generacija
pozori$nih analiticara Zestoko upinjala da Popovi¢ev zauman dramski svet po svaku cenu
smesti u bilo kakav prepoznatljiv knjiZzevni kontekst.

Pod naslovom ,,Dramski feljtonizam®, u Politici se povodom Ljubinka i Desanke najpre

oglasio tada uticajni kriticar Eli Finci, koga je u ponudenom dramskom materijalu prevashodno
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zanimao literarni predlozak. Sagledavajuci aktuelni komad u ravni dramskog feljtona sa
farsicnom strukturom, on je nastojao da knjizevnoistorijsko uporiste ovog komada pronade u
romanti¢nim ljubavnim idilama vidakovi¢evskog tipa. Finci u osvrtu na izvodenje komada
insistira na fabuli, koja je kod Popovica (za razliku od slozenog sizejnog koncepta), a u ovom
komadu poglavito, od minornog znacaja. Finci nastoji da u koncepcijama likova po svaku cenu
pronade obrise psihologizacije, zaklju¢uju¢i da su u osnovi odnosa Popovicevih likova
,,svakojake banalne proizvoljnosti“®*. Za njega je pokusaj prikazivanja ljubavnog trougla u
kojem ne posreduje nikakva dogadajnost jedan od glavnih nedostataka ovog Popovicevog
komada. Uz kritiku naratoloSkih svojstava dela, Finci ipak primec¢uje da je funkcija govora
jedan od generickih faktora ukupne scenske dogadajnosti. On ispravno konstatuje da
Popovicev scenski jezik, pun alogi€nosti 1 inverzija, zvucan, neobian 1 krajnje ironijski

“% odnosno tragikomié¢ne farse ili drame apsurda.

intoniran, dolazi iz sfere ,,modernog humora

Analogno Fincijevom polaziStu u traZzenju knjizevnih uzora — $to bi po kriticarima toga
vremena mogao biti klju¢ za razumevanje Popovica — i Miodrag Proti¢ u cCasopisu
»Knjizevnost“ naglaSava da Popovi¢ev dramski svet u neCemu neodoljivo podseca na
romanticne junake sentimentalne i bidermajer proze, ali za razliku od prethodnih komentatora,
on na samom pocetku ukazuje na bar dve krucijalne Cinjenice. Najpre, da nije u pitanju
zakasneli odjek sentimentalne literature, nego njena parodija, kao i jo$ relevantniju ¢injenicu
da su Popoviceve veze sa vode¢im predstavnicima dramske avangarde toga doba — Joneskom,
Anujem i Ziroduom — odigledne i nesumnjive. Otkrivanje parodijskog kljuca, koji kod
Popovica figurira u svim narativnim slojevima dramskog teksta — od autorskih komentara do
likova uklju€enih u radnju, kao i nesumnjive poeticke veze sa savremenicima, ovaj kriticki
napis Miodraga Proti¢a svrstava u posebno anticipirajuce i precizne kriticke ocene toga toba.
Najvazniji zaklju¢ak Miodraga Proti¢a svakako se tice modela scenske stvarnosti, koju kriticar
ne vezuje za poznate komicke Zanrove, odricuci tako moguénost da je u pitanju komedija
naravi. Za njega je Popovicev svet otrgnut od bilo kakve stvarnosti, pa se zato i ne moze
govoriti 0 naravima, jer njegovi likovi, koncipirani kao karikature ,,ne pripadaju zivotu, ali
pripadaju jednoj filozofiji“®®. Proti¢ takode identifikuje jezik u komadu kao snazno znacenjsko
jezgro, koje kroz rekreaciju opskurnog govora stare beogradske periferije, uspeva da stvori
neka nova, ali za kritiCara ne ba$ sasvim jasna znacenja. Proti¢evo zapazanje Popoviceve

potrebe za teatralizacijom samog pozoriSnog ¢ina, odnosno delova teksta koji su otvoreno

9 Eli Finci, “Dramski feljtonizam™, Politika, 4.1.1965, str. 11.
% |sto, str.11.
% Miodrag Proti¢, “Dve farse i jedan ske&”, Knjizevnost, 1965, XX, knj. XL, 3, str. 250.
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autotematicni, nagovestice kasnija istrazivanja, a pogotovo zaklju¢ke Mirjane MioCinovi¢ da
je Popovicev model komedije zapravo vrsta pozorisne igre par exellence, koja se odvija
isklju¢ivo u granicama scenskog prostora®’.

Poslovi¢no strog kriti¢ar, ugledni pisac i1 profesor, Slobodan Seleni¢, ve¢ samim
naslovom teksta objavljenim u Borbi, pokusava da otkloni sve dileme o kakvom je pozorisnom
dogadaju re¢ — ,,Uzaludan glumacki trud“. Seleni¢ konstatuje da je re¢ o neobi¢nom, ali
manjkavom dramskom Stivu, koje je zanimljivo tek kao povod za glumacke improvizacije.
Medutim, iako pravilno uocava neke novine u dramskom senzibilitetu, ni Seleni¢ ne uspeva da
izbegne zamku potrage za tradicionalnom i sadrzajnom fabulom, zbog ¢ega se ne dvoumi oko
zakljucka kakve je rezultate postigla predstava — ,,osrednje i skecerske*®®. Nadgradnju ovako
videnog dramskog teksta Seleni¢ prepoznaje u inventivnosti reditelja, ali 1 scenografsko-
kostimografskim reSenjima, posebno isticu¢i glumacku kreativnost, ¢ije su uloge uspele da
komad izvuku iz ,.totalne trivijalnosti“®®. Cinjenica je da se i Slobodan Seleni¢ koleba oko
ponudenog dramskog modela, ostavljajuci otvorenim brojna pitanja, kao Sto su psiholoski i
egzistencijalni status marginalizovanih likova, jezik kojim oni govore, ili vrsta humora koji se
kod Popovica javlja na neocekivanim mestima. Paradoksalno, zavrSnica njegovog kritickog
teksta demantuje navod iz naslova, pa Seleni¢ konacno zakljucuje da pisac ipak poseduje
izvesne kvalitete 1 dar da unese svezinu u dramski izraz, §to predstavu konacno ipak ne Cini
doslovce uzaludnim poduhvatom. Povodom 25 godina pozorisnog delovanja Aleksandra
Popovi¢a na domaé¢im scenama, osvréuéi se neizbezno i na njegov prvi komad, Petar Volk
zakljucuje kako je re¢ o autoru koji nas “ubeduje da mu dela ne zastarevaju, da je prema njima
nuzan i radikalniji odnos jer su puni Zivota, apsurdnosti Zivljenja i neobi¢ne poetike”%.

Sagledavajuci mesto Aleksandra Popovica u okvirima epohe, ali i u kontekstu odnosa
prema brojnim njegovim domacim i stranim pozoriSnim savremenicima, Petar Marjanovic je
U svojoj Maloj istoriji srpskog pozorista — Svrstavajuéi ga u “trolist najboljih savremenih
srpskih dramati¢ara” — nedvosmisleno zakljucio kako je komad Ljubinko i Desanka “ne samo
najljupkije nego i najznacajnije dramsko delo Aleksandra Popovi¢a™®. Prva inscenacija

Ljubinka i Desanke, u reziji Radeta Markovica iz 1964. godine, izvedena je ukupno 35 puta.

9 Videti u: Mirjana Miog&inovié, ,,Scenska igra Aleksandra Popovi¢a®, Eseji o drami, Vuk Karadzié¢, Beograd,
1975, str.19.

% Slobodan Selenié, ,,Uzaludan glumacki trud*, Borba, 5.1.1965, 30, 3, str.7.

9 |sto, str. 7.

100 petar Volk, ,,Ljubinko i Desanka“, llustrovana politika, Beograd, 16.12.1986, str. 14.

01 petar Marjanovi¢, Mala istorija srpskog pozorista: XIII-XXI vek, Pozorisni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2005,
str.442.
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CARAPA OD STO PETLIJI

,Kao dramski pisac, imao sam tu sre¢u ili nesreéu, da mojim delom, (Carapa od sto
petlji), bude zatvorena stara sala Ateljea, odnosno da jednim drugim mojim delom bude
otvorena nova sala u ul.Lole Ribara, (Ljubinko i Desanka).*1%2 \Vremenski razmak od svega par
nedelja, koliko je proteklo izmedu dve pozorisne praizvedbe Popovic¢evih dramskih prvenaca,
Ljubinka i Desanke i Carape od sto petlji, kao da ne govori samo o ogromnoj energiji jednog
novog i za to doba nimalo tipi¢nog dramskog autora, ve¢ i o njegovoj neskrivenoj ambiciji da
uupadljivo kratkom vremenskom periodu i prakti¢no potvrdi dramske i scenske postulate jedne
sasvim nove teatarske estetike, proklamovane ve¢ prvim komadom. U neSto neformalnijem
ambijentu od scene ,,Ateljea 212, premijera Carape od sto petlji u reziji Nebojse Komadine,
odigrana je u zgradi ,,Borbe* u izvodenju PozoriSnog igraliSta Univerziteta, 23. januara 1965.
godine'®, dodatno pobudujudéi, ali i polari§uéi paznju struéne javnosti i pozorisne publike.

Uprkos formalno-stilskim sli¢nostima sa svojim dramskim prethodnikom, farsom
Ljubinko i Desanka, koja u nepojamnom susretu dve usamljene prilike $to naizgled iS¢ekuju
nekoga ili nesto, zapocinje izvesnim naznakama erosa i zavrsava makabristicCkom procesijom,
to jest, iS¢ezava u atmosferi sahrane, drugi Popovic¢ev komad demonstrirao je nacelo sasvim
suprotne logike prezentacije teatarskih simbola, poSavsi od tanatosa, koga autor nagovestava
ve¢ u samom podnaslovu komada — ,farsa in memoriam“. Obrnuta simetrija postavke
znakovnih elemenata prvih Popovi¢evih komada potpuno je evidentna — dok je podnaslov

Ljubinka i Desanke, ,,farsa i po, nagovestavao suvisak'®

i prekoracivanje raznih tradicionalnih
normi — upotrebe jezika, informacijske redundance i gomilanja farsi¢nih situacija, dotle je
idejno polaziste Carape od sto petlji sasvim suprotno — podnaslov komada ,.farsa in
memoriam*“ obecava jedino doslednost u Zanrovskom opredeljenju, ali se nagoveStava
opadanje principa dramskog i moguca prevaga epsko-narativnog potencijala. Oksimoronska
konstrukcija podnaslova ulazi u korpus sredstava za postizanje opste parodijske intonacije
komada'®.

U Carapi od sto petlji tema smrti tretira se ne kao bioloski, veé kao prevashodno

drustveni fenomen. Model drustvenog uredenja — kojem se Popovi¢ kriticki obraca tokom

102 Aleksandar Popovié, “Dvadeset i dva zrna”, Teatron, br.33/4/5, Beograd, 1981, str. 38.

103 Olga Markovi¢ navodi drugadiji podatak — da je ipak u pitanju 18. januar kao verovatniji datum praizvedbe.
104 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.117.

105 Mirjana Mio¢inovi¢ (predgovor), 1zabrane drame, Aleksandar Popovi¢, Nolit, Beograd, 1987, str.9.
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Citave inicijalne, a znacajnim delom i zrele stvaralacke faze — neposredno nakon Drugog
svetskog rata, u praksu uvodi posebnu formu kaznjavanja svih nepodobnih pojedinaca. Rec je
o socijalnom izopsStenju svih onih koji su od rezima obelezeni kao ,,petokolonasi““. Ondasnji
zakoni — ne samo kod nas, ve¢ i u drugim evropskim drZzavama toga doba — podrazumevali su
mogucénost osude na civilnu, odnosno gradansku smrt, $to je predvidalo gubitak odredenih
prava na izvesno vreme, gubitak Casti i ukidanje elementarnih principa ljudskog dostojanstva.
Ovaj vid drustvene stigmatizacije doziveo je 1 sam pisac nakon povratka sa Golog otoka, ne
mogavsi da se, nakon petogodiSnje golgote, dugo vrati u okrilje zajednice — da nade posao i
posveti se pisanju, svojoj pasiji jo§ iz gimnazijskih dana. Ova farsi¢na antiutopija u celosti je
prozeta temom smrti, koja je i formalni okvir farse — scene kojima komad pocinje i kojim se

zavrSava oznacene su kao ,,memorijalne* (in memoriam).

AUTORSKO EPIZIRANJE

Latentno, ili pak naglaseno prisustvo autorskog epskog subjekta u ranim Popovic¢evim
komadima potvrduje ve¢ iznetu tezu da vecina tih komada otpoc€inje pre formalnog uvodenja
likova u radnju. Popovicev opsti uvodni komentar u Carapi od sto petlji — ,,dogada se ovde,
kad danju — nekad noc¢u®, korespondira sa podnaslovom komada utoliko §to se i on sluzi
nepotpunom i neodredenom informacijom u svrhu deiktickog zavodenja recipijenta. Ovakav
komentar se u izvesnom smislu priblizava tradicionalnom odredenju hic et nunc dramske
radnje, s tim §to je drugi deo komentara zavodljiv i simboli¢an. Aluzivno informisanje od strane
»autorskog ja“, od samog pocetka opredeljuje paznju recipijenta u pravcu naizmenicne igre
kontrapunktnim planovima i variranjem oprec¢nih principa i to u rasponu od konkretnih, pa do
sasvim apstraktnih (dan-no¢, toplo-hladno, svetlo-tama, zivot-smrt, moguc¢e-nemoguce, itd). U
tako organizovanom nijansiranju suprotnih nacela, autor sukcesivno niZe devet pojedina¢nih
scena, od kojih je svaka druga (ukupno ih je pet) naslovljena sa ,,in memoriam®, uz obaveznu
naznaku ,tamno“. Osnovni siZejni niz, koji bi se mogao oznaciti kao
zavodenje—zatvor—obraCun—smrt, dokazuje da u osnovi dela prividno funkcionise
sukcesija, koja, prezentovana na ovaj nalin, u izvesnoj meri podseca na Standardnu
dramatursku shemu.

Sta ipak narusava ovu prividno progresivnu dramsku konstrukciju i na koji naéin
Popovi¢ sprovodi principe dekompozicije? Osnovne strukturne jedinice autorskog epiziranja

na nivou citavog dela jesu ,,in memoriam* scene. Gotovo romaneskni naslovi ostalih scena,
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koje su oznacene kao ,,svetle, ne samo da predstavljaju prave izvore informacija, odnosno
anticipacija na tematsko-motivskom planu radnje, ve¢ neodoljivo podsecaju na naslove koji se
pojavljuju u epohi nemog filma, u kojima je komicko ubrzanje likova jo$ jedna od moguéih
paralela sa Popovi¢evim prepoznatljivim prosedeima. Kao i na ovom pozorisno-dramskom
primeru, ovakav tip naslova u narativnoj organizaciji pri¢e odvaja pojedine scene ili vece
tematske celine i u filmskoj strukturi, sa ciljem da unapred informiSe ili najavi najrazlicitije
moguce aspekte narativa, kao $to su mesto i vreme radnje, opis likova, situacija, stanja ili scena
koje nisu realizovane.

Uvodna scena, ,,In memoriam I, u kojoj se tri lika nalaze u ne potpuno definisanoj
situaciji, u tematskom smislu najavljuje naredno, ,,svetlo poglavlje sa naoko trivijalnim
naslovom — ,,Kako se Velja i Agnesa i neki Dragoljub vrte oko jedne te iste”. Redundantnost
ovako epski formulisanog naslova Mirjana Mio¢inovi¢ s pravom vidi kao pokusaj da se
upotrebom jedne vrste eksplicitnog autorskog komentara u potpunosti definiSe osnovna linija
na kojoj se realizuje farsi¢ni materijal, odnosno ,.elementarno zbivanje, osnovni zaplet celog
komada“!®, Ovaj sloj autorskog epskog subjekta, koji ocigledno funkcionalizuje naslove
scena, predstavlja ,,dopunske orijentacione tacke u sadrzini*'%’ i ¢ini bitan dijegeticki segment
u Popoviéevoj organizaciji dramskog materijala. Ostali naslovi ,,svetlih® scena, gotovo su
romaneskne prirode i ni u ¢emu ne odstupaju od opisanog modela, donose¢i nove i
anticipativne podatke o poglavlju koje ¢e uslediti —,,S one strane brave®, ,,Kako se pre¢is¢avaju
stari racuni®, ,,Smrt na sluzbenoj duznosti®.

Dvostruku funkciju u narativnoj gradi ovog komada — $to je jasno signalizirano ve¢ u
samom podnaslovu sa odrednicom ,,in memoriam* — nesumnjivo imaju upravo memorijalni
pasazi, koji su intonirani refleksivno (naglaSeno epski organizovane scene), ali su to
istovremeno i ,,pripremne, akumulacione scene iz kojih proistice dalje zbivanje*1%. Drugim
re¢ima, svaka memorijalna scena ima dvostruki uc¢inak na planu dramske naracije — ona i
zaustavlja sukcesiju, ali i diskretno nagovestava tematski okvir naredne, dakle ,,svetle faze. U
tom smislu, svaki par semanticki opre¢nih planova (tamno-svetlo) tematski je jedinstven, te je
tako moguce precizno definisati liniju na kojoj se eksplicira size, a to je ve¢ pomenuti niz

(smrt)}®— zavodenje— zatvor— obra¢un— (smrt). Vredi napomenuti da prva i zavrina

memorijalna scena u ve¢oj meri motivisu dalja zbivanja i u odnosu na ostale iz ciklusa ,,tamnih*

16 Mirjana Mio¢inovi¢, Eseji o drami, Vuk Karadzié, Beograd, 1975, str.103.

107 Isto, str.103.

108 |sto, str.103.

109 ppjam smrti vezujemo za po&etak komada kao stanje (Dragoljub) koje je prethodilo pocetnoj situaciji.
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odlikuju se nesto ve¢im prisustvom dramskih elemenata. Sve ostale ,,in memoriam® scene
predstavljaju zastoj u sukcesiji i priliku za otvaranje vise planova retrospekcije sa ciljem
komentarisanja radnje, drame i njenih Sirih znacenja (socijalnih, nacionalnih, univerzalnih).

Preglednosti radi, sledeca tabela ilustruje Semu strukturne organizacije dramskog materijala:

. simbolitko
scena size P
znacenje
Flora radi u preduzecu koje ,,administrira*
smrt; Velja i Agnesa su jedan lik (visak
L. IN MEMORIAM I vitaliteta);
Dragoljub je prividno mrtav (manjak
vitaliteta); .
zavodenje
KAKOSE VELJA T
AGNESA I NEKT .
- . : .
2. DRAGOLJUB VRIE Kontroverze ljubavnog trougla;
OKO JEDNE TE ISTE
3. IN MEMORIAM IT Polaganje racuna (drzavi, otadzbini);
4 S ONE STRANE Zatvor ili kancelarija (svejedno, pravila su zatvor
’ BRAVE ista);
5. IN MEMORIAM III Nostalvg} ja za proslim vremenima - za
mlado3cu i (nekom) predasnjom Srbijom;
KAKO SE obracun
6. | PRECISCAVAJU Istresanje ,,prljavog vesa“ (iz prolosti);
STARI RACUNI
7 IN MEMORIAM IV Dovodenje Citave price do nivoa ad
absurdum;
. SMRT NA SLUZBENQ.J | Na deponiji Zivota (i birotehnickog
© | DUZNOSTI materijala);
smrt
9. IN MEMORIAM V Simulacija (gradanske) sahrane;

Grafikon br.5. SiZejna organizacija dramskog materijala u komadu Carapa od sto petlji

Prva ,,in memoriam® scena jeste najava ,,gradanske smrti“ kao moguce teme citavog
komada, dok je poslednja istoobrazna scena njena konfirmacija, u kojoj se pokojnik, shodno
poslovi¢nom vitalizmu Popovicevih likova, u jednoj simultanoj replici, zajedno sa ostalim
likovima direktno obraca publici, izveStavajuci da je nastupila ,,smrt na sluzbenoj duznosti*.
Farsa je pocela fiktivnom smréu Dragoljuba i okoncala se, takode fiktivnom, dakle
,gradanskom® smréu Velje i Agnese. Na ovaj nain, uvodenjem pseudosimetrije, sugerisana je
kruzno-spiralna struktura komada, a time i1 njegova potencijalna ludicka ponovljivost.

Ponavljanje-variranje, koje Sarazak ubraja u elementarne postupke dedramatizacije, u
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strukturi Carape od sto petlji na prethodno opisan nacin doZivljava punu afirmaciju. Ova
pojava tesno je vezana za pojam prekidanja, koje je zapravo proizvoljno (autorsko)
zaustavljanje i interpolacija odredenih, relativno samostalnih fragmenata naracije sa ciljem
prosirenja znacenjske osnove komada.

Najsamostalnija jedinica grade ovog komada jeste sedma scena (,,In memoriam IV*),
koja je potpuno nezavisna celina. Kao uopsteni komentar ¢itavog plana radnje i odnosa medu
likovima, putem upotrebe farsi¢nih prosedea — naznacavanjem niza intriga, jeftinih ljubavnih
zapleta 1 krajnje poremecenih druStvenih odnosa dovedenih do paroksizma, kao i komickog
ubrzanja govora likova — ovaj fragment se razvija u pravcu opste ironizacije i relativizacije
svakog sistema vrednosti, sa ciljem plasiranja zavr$ne replike, koja je sublimacija haoticnog
1skustva Citave ove scene: ,, Ko zna — §ta ko radi?!?. Ako se za ostale ,,in memoriam* scene to
ne moze reci, pomenuta sedma scena deluje kao naglaseno umetnuta, sa intencijom opsteg
ironijskog komentara. Kao takva, ona u potpunosti prekida vremensko-prostornu sukcesiju —
koliko god pocivala na nedorecenostima ili ,,zamagljivanju®, o ¢emu ¢e naknadno biti reci —
ona svojom montaznom pozicijom ka zavr$nici komada, s jedne strane, obesmisljava odnos
medu prethodnim delovima dramske strukture i istovremeno priprema kraj, koji ¢e u
identicnom maniru i ¢itavu pricu dovesti do nivoa apsurdnosti.

Ono §to je epski intoniranim polilozima ili pak simultanim repliciranjem likova
ukljuéenih u zbivanje samo nagovesteno u Ljubinku i Desanki, u Carapi od sto petlji
promovisano je u potpuno definisano nacelo kolazno-montaznog epiziranja. Kako Fister
tehnike montaze i kolaza ubraja u eksplicitne obrasce autorskog posredovanja (budu¢i da ih je
nemoguce pripisati likovima kao subjektima iskaza), zakljuCujemo da se izmedu dva
hronoloski publikovana dela Aleksandra Popovic¢a, ovaj fenomen premesta iz jednog sloja
teksta (epiziranje likovima unutar radnje) u sasvim drugi (autorski epski subjekat),
preuzimajuéi sasvim jasne i intencionalne poeticke funkcije. Ne samo na podrucju filmske
umetnosti, montazno-kolazni postupci i u dramskoj literaturi podrazumevaju umetanje
odredenih fragmenata naracije, kao i prekidanje vremensko-prostornih kontinuuma ,,vra¢anjem
u proslost i uklju¢ivanjem istovremenih ili buduéih scena“!'°. Na planu pozorisno-dramskog
diskursa, montazne intervencije su pojave semioticke prirode, ¢ijom primenom -—

,povezivanjem raznorodnih i fragmentarnih znacenjskih produkata“lll, delo dobija nova i

110 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.120.
11 Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Nacionalna i sveugilisna knjiznica, Zagreb, 2005, str.385.
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neocekivana znacenja. Odredujuéi tip montaznog postupka prema funkciji koju ostvaruje,

teorija filma razlikuje tri velike grupe funkcijal!?:

1. Sintaksicke funkcije — podrazumevaju formalne odnose izmedu elemenata price,
koji ne zadiru dublje u smisao celine dela, a mogu formirati dve vrste odnosa kroz

efekat povezivanja (naglasavanja), odnosno efekat razdvajanja (razgranicavanja);

2. Ritmicke funkcije — ti€u se preklapanja (kombinacije) razlicitih vrsta vremenskih,

odnosno prostornih proporcija;

3. Semanticke funkcije — podrazumevaju obrazovanje konotiranih i denotiranih
znacenja na relaciji prostor-vreme 1 predstavljaju najopStiju i1 najrelevantniju

definiciju pojma montaze;

U montazno-kolaznom obrascu koji Popovi¢ koristi u Carapi od sto petlji, mogude je
pronaci primese svake od ovih triju opisanih funkcija sa posebnim akcentom na sintaksicke 1
semanticke funkcije montaze. Definisana kao odnos izmedu konstitutivnih delova celine,
montaza podrazumeva odnos jednog elementa (scene) sa prethodnim i narednim elementom na
nivou sizea. Montazna sintaksika ,,tamnih* faza — sem prve i poslednje — realizovana je putem
njihove interpolacije izmedu ,,svetlih“ scena i to na taj nacin da se prekida prethodni plan, a
istovremeno, naglasavanjem delova sizea, najavljuje naredni. Prema tome, sintaksicko-
montazna funkcija elemenata, organizovana na opisan nacin, deluje i kao faktor razgrani¢enja
(razdvajanja) u odnosu na prethodni, ali 1 kao konekcioni (naglasavajuci) u odnosu na svaki
naredni element u kompoziciji komada. Kada komentarise ovakve i sli¢ne narativne postupke
(usporavanje, zaustavljanje, ponavljanje) u nekim oblicima postdramskih praksi, Leman
upucuje na estetiku video-spota, ali i na segmentiranje pozori§nog vremena po ugledu na
televizijske serije realizovane kroz veliki broj epizoda'®®. Imajuéi u vidu autorovo uporedno
angazovanje na polju televizijskog scenarija u vreme nastajanja Carape od sto petlji, sasvim je
izvesno da je eksperimentisanje sa montazno-kolaznim postupcima Popovi¢ zapoceo veoma
rano. Sli¢an zakljucak izvodi i Radomir Putnik, koji Popoviéa vidi i kao pretecu u oblasti TV
scenarija za serije sa velikim brojem nastavaka, dakle pojavi koja ¢e dve decenije docnije

postati dominantni televizijski Zanr'!4,

112 7ak Omon, Alen Bergala, Misel Mari, Mark Verne, Estetika filma, Clio, Beograd, 2006, str.47-64.

113 Videti u: Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.251.

114 \idetu u: Radomir Putnik (predgovor), Drame, Aleksandar Popovié¢, Vojnoizdavacki zavod, Beograd, 2001,
str.11.
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Ovako naglasena dekompozicija celovitosti dramskog dela putem eksplicitne primene
montaznih postupaka, otvara prostor za iznoSenje jedne smele pretpostavke. Neko buduce
rediteljsko ¢itanje, koje bi imalo ambiciju da specifi¢an narativ Carape od sto petlji tretira u
njenom punom strukturnom kapacitetu, odredenom montaznom manipulacijom delova teksta
(sizea), odnosno rearanzmanom postojecih scena, moglo bi da posvedoci estetiku ovog dela,
¢ija je organizacija materijala u brojnim elementima ocigledno korespodentna sa Lemanovim
postdramskim teorijama. Jedna takva hipoteticka rekonstrukcija sizea podrazumevala bi
eventualno zadrzavanje samo bazicnog poretka dela, utemeljenog u kontrapunktu planova
,»svetlo-tamno®, dok bi rearanzman postojecih scena mogao da se ostvaruje u pravcu neke
sasvim nove znacenjske strukture. Imajuéi u vidu prethodna razmatranja, pretpostavljamo da
sizejni poredak, u kome bi formalno-konstitutivni delovi farse medusobno zamenili mesta, ne
bi narusio prirodu dela i njegova osnovna znacenja. U ovako zami$ljenoj rekonstrukciji
Popovi¢evog dramskog materijala, koji svojom organizacijom daje dovoljno argumenata da se
svrsta u dela otvorene strukture, sve moguénosti kombinovanja dramskog sa epskim
materijalom (dramatizacije i dedramatizacije), kretale bi se u pravcu potvrdivanja orkestracije
mimezisa i dijegezisa u cilju stvaranja novih znacenjskih slojeva dela. Jedan detalj kao da
potvrduje ovu pretpostavku. U prvom objavljenom izboru Popovi¢evih drama iz 1967. godine
—red je o knjizi Carapa od sto petlji, u izdanju beogradske ,,Prosvete* — na margini dramskog
rukopisa po kojem je knjiga dobila ime, nepotpisani priredivac ili urednik ostavio je jednu
uzgrednu, ali za naSe istraZivanje itekako vaznu napomenu: ,,Reditelj NebojSa Komadina, koji
je Carapu od sto petlji prvi postavio na sceni Pozorisnog igraliita Univerziteta u Beogradu,
januara 1965. godine, pravio je pauzu izmedu pojave : S one strane brave i In memoriam 11, i
ta pauza nije razbijala celovitost predstave. 1%

Prisustvo autora na periferiji komunikacijskog sistema u ovom komadu ne iscrpljuje se
samo kroz naslovljavanje delova teksta, odnosno scena. Autorski sekundarni tekst ve¢ u
uvodnoj napomeni definise prostor kojim dominiraju parole, istaknute na zidovima kancelarije
u kojoj se desava radnja — ,,Sto je svota nije ni sramota*, ,,Svaka kuka sebi vuée®, , Ko ne zna
Sta je svast, taj ne zna §ta je slast®, ,,Ako smo braca, nisu nam kese sestre®, ,,Koliko prija, toliko
1 ubija®, ,,U se, na se i poda se*, ,.Sto se mora nije tesko* 1 ,,Mora se samo umreti“. Kroz
aluzivna i metonimijska znacenja ovih parola, koje su preuzete ili iz folklornog Zargona ili su
delo autorove prikrivene intencioznosti, takode se nagovestava idejni okvir u kojem se desava

radnja i scenski realizuje farsi¢ni materijal — repertoar simbola svakodnevnog Zivota obeleZen

115 Aleksandar Popovié, Carapa od sto petlji, Prosveta, Beograd, 1967, str.172.
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je banalnostima, latentnim seksizmom i ovestalim sentencama. Zanimljivo je to da neke parole
u formi izreka (,,Mora se samo umreti*) na planu epskog posredovanja ostvaruju dvostruku
funkciju — preporucuju se kao parole u brehtovskom smislu, jer se odnose na sam kontekst
komada, ali su istovremeno i sentence, odnosno zgusnute formulacije kolektivnog iskustva,
koje dopunski pojacavaju efekte posredovanja autorovog ,,ja“. U svim istaknutim parolama
nemoguce je ne prepoznati autorov jasan kriti¢ki stav prema brojnim praksama i navikama
ondasnje birokratije. U sistemu Popovic¢evog aluzivnog zavodenja recipijenta, mnoge od ovih
parola — koje se u odnosu na ono vreme primetno udaljavaju od svake (politi¢ke) korektnosti —
kamuflirane su kao sentence i obratno. Narodne izreke, poslovice i slicne folklorne forme
lapidarnog izrazavanja, autor Cesto reinterpretira kao parole i koristi ih da istakne potencijalno
vedi stepen njihove druStvene angazovanosti u datom dramskom kontekstu.

Ve¢ je konstatovano da Popovi¢ Cesto poseze za osobenim izrazima u vidu kratkih
govornih formi, koje poreklo vode iz narodne tradicije'®. Ne postoji ni jedna autorska naznaka
na osnovu koje bi se dalo zakljuciti da ove parole, koje ve¢ na samom pocetku nagovestavaju
odredene znacenjske slojeve dela, nisu formalno prisutne (vidljive) 1 u ostalim scenama.
Naprotiv, nije slucajno da se one protezu i znacenjski, ali i bukvalno, povezuju¢i dva
semanticki heterogena dramska prostora — kancelariju, koja je polupropustljiv dramski prostor
1 prostor zatvora, koji je to u mnogo manjoj meri. Da bi se dodatno istakla njihova semanticka
nepobitnost, ove parole u sceni ,,S one strane brave® naglas i$¢itavaju i sami likovi (Dragoljub
1 Velja), ¢ime je autor uspostavio jasnu analogiju izmedu dve vrste prostornih planova koji
simbolizuju drzavni aparat. Jedno simptomati¢no autorovo epsko posredovanje identifikovano
je 1 na samom zavrSetku ove scene, u kojoj Dragoljub i Velja i Agnesa imaju ,,dovoljno
vremena da razmisle o svemu®, jer izdrzavaju Sestonedeljnu zatvorsku kaznu. Kraj scene, koji
je njihovo napustanje zatvora, §to im je bila ,,najbolja Skola®, autor odreduje jednom naglaseno
literarnom didaskalijom — ,,odlaze ,,prevaspitani® sve po notama, korakom menueta®, $to bi
trebalo da naglasi njihovu transformaciju od nepodobnih (na pocetku) do prepodobljenih (na
kraju).

Uspostavljanje epskog komunikacijskog sistema od strane autorskog subjekta u ovom
je komadu konstatovano u 18 pojedinacnih situacija. Kako je analiza pokazala, naslovi scena
su dominantno epsko obelezZje, kao i montazno-kolazni princip gradenja komada. Uvodnim i

pomoénim autorskim tekstom ne samo S$to je u potpunosti definisan idejni, tematski i

116 [ jiljana Pesikan Ljustanovi¢, "Upotreba sablje dimiskije — resemantizacija folklornih formi u ranim farsama
Aleksandra Popovi¢a”, NSSUVD, 33/2, Beograd, 2004, str.266.
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znacenjski okvir komada, ve¢ je ovim intervencijama na Popovicu karakteristican nacin
interpretirana specifi¢na unutrasnja dimenzija teksta. U okviru autorskih intervencija, na kraju,
treba izdvojiti jo§ jednu, sasvim indikativnu pojavu, a to je Popovi¢eva autotematicnost, koja
se razvija u pravcu metatekstualnosti ili ¢ak citatnosti. Dosadasnjim istraziva¢ima promakao
je detalj na pocetku ,,In memoriam III* scene, koja u znac¢ajnoj meri korespondira sa scenama
iz Ljubinka i Desanke. Ne samo $to ponovo prisustvujemo melanholi¢noj retrospekciji likova
u ljubavnom trouglu — nalik sliénom konceptu iz prethodnog komada (Ljubinko, Desanka,
Avgust), ve¢ je 1 sam topos odvise prepoznatljiv — jesen, kisa 1 klupa u parku.

Ocito je da u ovoj sceni autor postupkom citata sopstvenog dela uvodi intertekstualne
relacije i nastavlja poigravanje sa slicnim elementima, kao $to su likovi, okruZzenje (kontekst)
I vremensko-prostorni okvir, ¢ime upucuje na mogucu (i verovatnu) medusobnu
korespodenciju izmedu svojih dramskih tekstova, na preplitanje njihovih delova ili upucivanje
jednog na drugi. Ovakav vid intertekstualne podudarnosti mogao bi se oznaciti kao
iluminativni, u smislu autorovog nastojanja da svoju poetiku afirmiSe uspostavljanjem
odredenog stepena citatne polemike izmedu delova teksta, Sto se svakako mora odrazavati i na
recipijentov horizont ocekivanja. Opisani postupci, na komunikacijskoj relaciji izmedu autora,
dela i publike, u recepcijskom smislu iniciraju stvaranje novih moguénosti za prihvatanje jedne
nove 1 drugacije kulturne ontologije, jer ,,nastoje da prosire polje mogucénog i da uspostave
dijalog izmedu onog §to jeste i onog §to bi moglo da bude*!!’. Uz pretpostavku da ¢emo u
daljem istrazivanju — u komadima Krmeci kas i No¢na frajla — takode identifikovati odredene
elemente autocitatnosti, zakljucujemo da se u preseku izvesnih znacenjskih ravni odvija

polemika izmedu samih autorovih dela, ali i autora sa svojom pozorisSnom publikom.

VERBALNO EPIZIRANJE LIKOVIMA UNUTAR DRAMSKE IGRE

Kao §to su odredena nacela autorskog posredovanja u ovom komadu postala ociglednija
i eksplicitnije realizovana u odnosu na Ljubinka i Desanku, takode, nemoguce je ne primetiti
kako je §ema ljubavnog trougla u Carapi od sto petlji primenjena doslovce, te je vidljiva veé i
na osnovu uvida u spisak likova. Odredena istrazivanja ukazuju na izvesni Stepen

amblemati¢nosti imena likova u ovom komadu®!®. Sama ¢injenica da se u radnju uvode tri lika

117 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.34.
118 Gordana Todori¢, Ludus i logotezis Aleksandra Popovica, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2012, str.105.
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sa Cetiri imena (Velja i Agnesa, Dragoljub, Flora) nagovestava netipi¢an koncept dramatis
personae, ali i specificnu konfiguraciju samih likova. Latinsko ime Flora ukazuje na mitsku
figuru, koja u starorimskoj mitologiji simbolizuje prolece i bilje, ali i princip materinstva i
zaCecta. U jednoj od replika Velje 1 Agnese dolazi do naglaSene inverzije slogova u njenom
imenu (“Retko se Floro-Loro vidate!...””), ¢ime je nagovestena sasvim drugacija funkcija ovog
lika, jer je imenica lorfa na latinskom maska, to jest, Sminka, kao §to je u starom zargonu
beogradske periferije ovo i jedan od naziva za prostitutku. Ova najava moguée ambivalentnog
znacenja u imenu lika, koji se trenutno skriva iza “maske”, biva i prakti¢no potvrdena Florinom
transformacijom u drugom delu komada — od uzdrzane sluzbenice Flora prelazi put do
pragmati¢ne zavodnice. Dinamicka karakterizacija primenjena je i na lik Velje, koji je “iz
pijeteta” svom imenu pridruzio ime pokojne majke Agnese. Na pocetku komada (prividno,
gradanski) mrtav je izvesni Dragoljub, a na kraju, takode u socijalnom smislu, na ironi¢an i
simboli¢an nac¢in umire i1 Velja i Agnesa. Ukoliko prihvatimo ¢injenicu da je lik Dragoljuba
sinonim za svakodnevnu pojavu toga doba, dakle prilagodljivog pojedinca, koji se lako “uklapa
u sistem” 1 samim tim prividno egzistira (ustaje iz mrtvih na svakih Cetrdeset dva dana), dotle
je Velja — kao lik kome je uz vlastito pridodato i ime njegove pokojne majke — sloZenije
koncipiran i manje neutralan u dramskom smislu. Njegovu poziciju u komadu u zna¢ajnoj meri
odreduje sam fizicki izgled, definisan uvodnom scenom — odeven je kao vojnik. Nema naznaka
da se do kraja komada menja izgled Velje i Agnese, koji je pride opasan vojnickim ¢ebetom,
Sto je viSe nego jasna reminiscencija na srpskog vojnika prve polovine XX veka. Medutim,
ovaj lik dopunski osvetljava jedno karakteristicno sredstvo epizacije — song.

Song, ili ta¢nije — himna, “Oj Srbijo, mila mati”, tematski je i znacenjski (okvirni)
komentar kojim je proZeta radnja komada. Forsiranjem napeva koji je tokom Drugog svetskog
rata koriS¢en kao oficijelna himna Nedic¢eve Srbije, jeste i najava poCetka sunovrata gradanskog
drustva, bas onog iz kojeg je i sam Popovi¢ potekao. 1z te perspektive, osnovni znacenjski sloj
Carape od sto petlji podlozan je prosirivanju — nije u pitanju samo gradanska smrt pojedinca,
veé je u pitanju istovremeno i smrt ¢itavog jednog gradanskog drustva, sa svim njegovim
vrednostima i obelezjima. Kao evokacija jednog i§¢ezlog drustvenog uredenja, formiranog na
tradicijama patriotskog patosa, song apostrofira Cinjenicu da je aktuelna stvarnost samo
posledica jednog opsteg nekroti¢nog procesa zapocetog u proslosti. Ovaj song pojavljuje se
ta¢no devet puta u komadu, koliko ukupno iznosi i broj pojedina¢nih scena. Imaju¢i u vidu
Veljin izgled tradicionalnog srpskog vojnika, koji ¢asno umiranje na boljnom polju u novim
okolnostima menja za gradansko zrtvovanje u kartoteci neke sumorne kancelarije,
najfrekventnija i najzvucnija sintagma songa — “mila mati”, upucuje na sasvim izvesnu
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analogiju sa simbolickom figurom njegove pokojne majke Agnese. Neka predasnja Srbija,
odnosno majka-otadzbina, koja se kao takva upokojila, za likove iz komada — Velju pre svih —
postala je ne samo predmet nostalgije i secanja, ve¢ se u novim drustvenim i politickim
okolnostima pretvorila u tragi¢ni usud. Naciji, koju na uzvisen nacin slavi i uzdize pomenuti
song, likovi su jo§ uvek odani fanati¢no, pa u tre¢oj sceni, gde robijajuéi polazu racune za ranija
nedela, pred drzavom-majkom-nacijom “metanisu (...) klanjaju se, krste, padaju na kolena”.
Intoniranje songa, u kojem bez izuzetka ucestvuju svi likovi (¢ak 1 Dragoljub na kratko prekida
svoju hibernaciju da bi postao deo hora), nije motivisano bilo ¢ime do potrebom likova da u
odredenom trenutku parodiraju ideju nacionalnog patosa, koji je u novim druStvenim
okolnostima obezvreden i obesmisljen.

Cinjenica da izvodenje songa nije u direktnoj korelaciji sa dogadajima na sceni,
odnosno sa deSavanjima na internom planu radnje i da se uvek prezentuje samo refren, to jest,
odlomak sa utopijskim znacenjem (“daj da zivim ko u raju, gde miline ve¢no traju”), oznaava
jaku tendenciju ka epskim strukturama, pre svega kroz prekid sukcesije. Izveden u formi
simultane replike (“zapevaju uglas™), song kao takav potvrduje farsi¢nu, odnosno po Fisteru —
slepstik prirodu igre. Treba naglasiti da se song najce$¢e pojavljuje u situacijama sa slabim
referencijalno-komunikacijskim potencijalom, §to znaci da uz nabrojane funkcije ostvaruje i
komicki efekat i doprinosi opstoj parodijskoj intonaciji komada. Presavsi simbolican istorijski
put od otadzbine sa majcinskim atributima do birokratsko-dehumanizovane macehe, za Velju,
koji je tragikomi¢no vezan za ideal majke, gradanska smrt ili “smrt na sluzbenoj duznosti” u
poslednjoj sceni, jedino je moguce i sasvim logi¢no kona¢no odrediste. Policijske lisice sa dva
kalauza, koje se na pliSanom jastucetu nose prilikom Veljine gradanske sahrane, potvrda su
njegove tragikomicne sudbine.

Napustanje primarno-dramskog nivoa u komunikaciji od strane likova pripadajucih
radnji, ¢ini znatan udeo u ukupnoj dijegetickoj organizaciji ovog Popovi¢evog dramskog
teksta. Tome u prilog govori i naglaseno frekventna pojava narativnih komentara, koji —
pojavljujuéi se u cak 33 pojedinacna sluaja — dominiraju epskom gradom ovog komada.
Komentari su najées¢e realizovani kao konvencionalna monoloska refleksija, odnosno
retrospekcija i kao takvi naglaSavaju nemo¢ likova da uspostave autenticnu dijalosku
komunikaciju, odnosno svedoce o njihovoj tendenciji da svoje iskaze Cesto i spontano
transformisu u epiziraju¢e monoloske partiture. Takvi monolozi ne komentariSu samo plan
radnje, ve¢ se javljaju i u vidu veoma uopstenih moralisti¢kih komentara na opste ili nacionalne

teme, ¢ime se diskretno napusta interni nivo, a poruka, misaona i introspektivna, vise upucéuje
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recipijentu nego bilo kojem od prisutnih likova na N1 nivou. Prilikom prvog nesporazuma oko

,»asortimana umiranja“, Velja ima potrebu da to i formuliSe u vidu zakljucka:

Velja i Agnesa: To Sto ne znamo da se sporazumemo lepo... ko ljudi... to ¢e nam jednom
izac¢i na nos!... ta nasa neslogal... Zar ne umemo nikako drukcije, nego ¢im zinemo... mi

skresemo sve po spisku?!... (str.79)

Treba napomenuti da povod za ovakvo obracanje Velji ne daju ostali likovi (od kojih
je jedan mrtav ,,dopola®), ve¢ je re¢ o tendenciji jednog lika da se krajnje spontano udaljava od
primarne radnje, komentarise ,,sa strane* i ve¢ po prilici ili zauzima poziciju rezonera, ili
kritikuje odredene drustvene fenomene, kao Sto je mentalitet. Ovakvi postupci nisu retka
pojava 1 u kasnijim komadima Aleksandra Popovic¢a, pogotovo u situacijama kada likovi
dobijaju potrebu da jednokratnim i neeksplicitnim udaljavanjem sa internog komunikacijskog
nivoa naznacavaju Sire znacenjske slojeve komada nego $to to sama radnja implicira. Stoga,

Velja ne propusta da i u narednoj sceni izgovori komentar u istom duhu:

Velja i Agnesa: To je nasa tragedijal... Sto se neodgovorno odnosimo prema
svakojakim dogodovstinama kojih danas ima gde god se covek okrene!...

Velja i Agnesa: To je nasa kob!... sto ljude cenimo po odelu!! (str.83/89)

Ove naglaSeno literarne tehnike epske komunikacije, oblikovane elipti¢no, pa i
(pseudo) lirski, posebno dolaze do izrazaja u ,,memorijalnim* scenama, koje su same, kako je
ve¢ napomenuto, pretezno organizovane kao epske celine. Posebno se u tom smislu izdvaja
peta scena (,,In memoriam I11*), za koju se moze re¢i da u celosti podrazava strukturu sna ili
nekog srodnog fantazmagori¢nog narativa, interpoliranog izmedu scene u zatvoru i scene u
kojoj se evocira proslost, odnosno, kako to definiSe sam autor, ,,preciS¢avaju stari racuni‘.
Likovi se u ovoj sceni na trenutak preobrazavaju u svoje stilizovane replike — muski likovi su
u frakovima, a Flora ,,u haljini s krinolinima, dugackoj i kitnjastoj* — i kao takve ophrvane su
secanjima i nostalgijom za minulim vremenima, pa stoga imaju potrebu da se izrazavaju liricno
i krajnje ispovedno. Ovakvu organizaciju komunikacijskog sistema, u kojem se dramsko

supstituiSe literarnim i gde kroz deklamativno izrazavanje likovi prekoracuju sopstvene
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psiholoske granice i time delimi¢no — nejasno i nedosledno — napustaju interni nivo razmene,

mozemo oznaditi kao punktualno epiziranje!®:

- Jasike se linjaju... i kuce svu no¢ laje na raskrscu!... u dzepu sam nasao neko pismo..

pa staro i Suska... (Veljai Agnesa)

- Kolo se samo vije i beli mol treperi oko c¢vrstih devojaka kao dim ulovljen u plavi

prsten oko struka!... (Flora)

- A kad jesen polegne po Srbiji i sunce se u zalasku svo prospe ko zejitin po tepsiji,

pa kuce zarude (Velja i Agnesa)
- Nagose se Zalosne vrbe nad reku, da bi videle ciji to les matica tiho vuce!... (Flora)

- I s platana popadase zlatni adidari i dinduve, da bi napravili mesta za vrane i

gavrane (Dragoljub) (str.100-102)

Nakon songa koji svi likovi ,,pevaju u glas® i koji podvlaci atmosferu jesenje studeni
i opSte melanholije, Citava ova scena se do kraja odvija kao dijalogizovani monolog. To znaci
da na internom planu ni jedan od prisutnih likova nema autenti¢nog sluSaoca, jer svaki od njih
tematski evocira na svoj nacin — ljubav 1 dozivljaji iz momackog zivota (Dragoljub); devojastvo
i moda (Flora); dozivljaji iz mladosti, vojnicka proslost, sudbine (Velja i Agnesa). U pitanju je
pojava koju Fister naziva apostrofiranjem!?: likovi se obraéaju odredenom entitetu (pojavi,
objektu, bozanstvu, idealu, senzaciji), a ne drugim likovima koji u€estvuju u radnji, pa zbog
toga i ne dobijaju direktne odgovore na svoje iskaze. U ovako koncipiranom komunikacijskom
sistemu, replike svih likova deo su jedne Sire znacenjske celine, kao $to je na primer proslost —
licna i nacionalna. Medutim, sama Cinjenica da je u ovim situacijama intersubjektivna
komunikacija krajnje upitna, a da se sa druge strane govor likova ne moze eksplicitno odrediti
kao ad spectatores, postavlja se pitanje pravog adresata, to jest, onog primaoca zbog kojeg je
semanticki kontekst organizovan kao dijalogizovani monolog. Kako kontinualna refleksivnost
(ili retrospektivnost) likova nesumnjivo najavljuje napustanje unutrasnjeg i zasnivanje epskog

komunikacijskog sistema, a likovi se ipak ne obra¢aju direktno publici (PR4), zaklju¢ujemo da

119 Videti u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.131.
120 Isto, str.201.
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je u ovim situacijama adresat zapravo fiktivan, odnosno da je u pitanju publika ,koja se
konstituiSe tek kada joj se govornik obrati“!?,

Ovakvi specificni modeli scenskog govora karakteristi¢ni su za zanr tragi¢ne farse —
oc¢igledna komunikacijska nemo¢ likova da ostvare svoje medusobne dramske odnose u
njihovoj tradicionalnoj dijaloskoj puno¢i proizvodi hotimican tragikomicki efekat. Identican
postupak primenjen je i u uvodnoj sceni —,,In memoriam I, i to u sasvim odredenom trenutku
igre, kada dolazi do uspostavljanja posebnog plana desavanja — igre u igri. Sama Cinjenica da
likovi svesno podsti¢u ovaj metaludic¢ki koncept i da ¢ak signaliziraju njegov pocetak (Velja i
Agnesa: idemo?... Flora: MoZeeeee!...), naglasava dvostruku mimezu, postupak koji zaustavlja
radnju i dijalogizovanjem monologa nagovestava krajnje specificnu organizaciju epskog
komunikacijskog sistema. Trenutak u kome se u okviru interne dijaloske razmene uspostavlja
jos jedan znacenjski nivo, 1 u kojem Flora postaje gledalac, odnosno aktivni posmatrac tacke
koju izvodi Velja i Agnesa, jeste momenat posebnog naglasavanja emocije secanja i logike
retrospekcije — ¢itulju o pokojnoj majci Velja ne samo da zna naizust, ve¢ pristaje da od Citulje
napravi svojevrsnu monoloSku ta¢ku u koju se — potpuno nezavisno, budeci Sse povremeno iz
letargije — ukljuCuje i Dragoljub. Velja i Dragoljub, dakle, izgovaraju svoje monologe
nezavisno, bez ikakve moguénosti da jedan drugom budu verodostojni sluSaoci na internom
nivou. To formalno potvrduje i status Dragoljuba, koji se nakon svake izgovorene replike
ponovo vracéa u stanje mrtvila i time definitivno iskljucuje mogucénost da bude aktivni primalac
poruke na interno-dramskom nivou. Veljino se¢anje, vezano za lik majke, seze u proslost, dok
je Dragoljub u svom iskazu orijentisan na svoj aktuelni status — gladan je, otuden i
nezadovoljan. Jedina dodirna tacka u njihovim odvojenim monolozima organizovanim na
dijaloski nacin jeste smrt, koja je okvirna tema i komada i same scene koja time time postaje

njen komentar:

Velja i Agnesa: U prevelikom bolu koji me je zadesio!...

Dragoljub (lagano se budi i dize): Dajte vi meni dok sam Ziv!... (Lagano seda.)

Velja i Agnesa: Povodom tragicne smrti moje plemenite i nezne mame... Agnese-Age!...

Dragoljub (lagano se budi i diZe): Zaspite vi mene vencima i cvecem za Zivotal...
(Lagano seda.)

Velja i Agnesa: Upucujem toplu zahvalnost profesoru Avakumovicu... dogogodisnjem

hirurgu Prve hirurske klinike!...

121 Isto, str.202.
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Dragoljub (lagano se budi i dize): A kad umrem, dosta ¢e mi biti dva metra!... (Lagano

seda.) (str.81)

Nakon ovih paralelnih monoloskih tirada, likovi se nece vratiti na interni
komunikacijski plan, ve¢ se scena i zavrSava epski tako Sto svi likovi kao na znak zapevaju
song ,,0j Srbijo, mila mati®, u kojem i definitivno dolazi do izjednacavanja pojma majke sa
pojmom otadzbine. Jednom replikom to nejasno potvrduje 1 letargicni Dragoljub: ,,Zato!... ako
je majka, neka mi ne broji zalogaje, otadzbina — kad daje!...*

Na sli¢an nacin organizovana je i tre¢a scena u komadu, odnosno ,,In memoriam II%,
koja ¢e najaviti, odnosno anticipirati, zatvorsku epizodu. Pre svega, potrebno je ista¢i jednu
analogiju. Ukoliko je prethodna ,,memorijalna“ scena okonc¢ana pevanjem songa ,,0j, Srbijo,
mila mati“, ova scena zapoc€inje istim napevom, nakon kojeg se radnja ponovo — do samog
kraja — odvija u formi dijalogizovanog monologa. Iz fragmentarnih iskaza Velje i Dragoljuba
postaje jasno zbog cega su njih dvojica u nemilosti i pod pretnjom ,gradanske smrti.
Zanimljivo je da autor, koji je sam iskusio nedac¢e ovakvog vida druStvenog izopStenja, na
ovom mestu izbegava bilo kakav ozbiljniji, na primer, politicki kontekst, zbog kojeg bi se u
narednoj sceni Velja i Dragoljub nasli iza reSetaka. Razlozi njihovog postradavanja — analogno
nac¢inu njihovog izraZzavanja — gotovo da su banalni: dok se Velja pokajnic¢ki priseca
malverzacija u nekakvom poslu koji je u proslosti vodio sa ocem i zenom (takode pokojnom)
iukojima je uhvacen od inspekcije, dotle Dragoljub slikovito opisuje kako je svojim kafanskim
gostima svojevremeno zakidao na hrani 1 picu istovremeno falsifikujuéi fakture. Na sceni je
samo sto iz prethodne slike i njihovo ispovedanje tee na jedan ustaljen nacin — najpre
,metaniSu®“ prema stolu, a potom naizmeni¢no odlaze ,na rampu“, gde nastavljaju sa
ispovedanjem. Autorova naznaka da se ispovedanje odvija na samoj fiziCkoj granici
intersubjektivnih odnosa (i publike), nesumnjivo podrazumeva fiktivnog, odnosno trenutno
konstituisanog recipijenta, o cemu je ve¢ bilo reci, te zakljucujemo da se i ova scena odvija
nezavisno od interne komunikacije. Epiziranje ipak nije u toj meri eklatantno kao u prethodno
opisanoj sceni. Pored toga Sto iskaze dvaju likova karakteriSe identi¢an referencijalni status, a
to je izveStavanje publike o prevarama i1 podvaljivanju, 1 njihova neverbalna ekspresija zapravo
je identi¢na — ,,metaniSu prema stolu, pozdravljaju na razne nacine, klanjaju se, krste, padaju
na kolena®.

Uprkos ovim analogijama, likovi Velje i Dragoljuba odrzavaju krajnje upitne
medusobne odnose na relaciji PO-PR1, sve do samog kraja scene, kada se njihovi likovi ipak

vracaju na podrucje interne komunikacije. To je trenutak u kome Velja ,neSto Sapne*
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Dragoljubu. Ovaj Veljin gest ne bi bio posebno zanimljiv da samo doSaptavanje ne podseca na
sufliranje u pozoristu — podsecanje Dragoljuba na ono Sto treba da izgovori u slede¢oj replici i
koju on promrmlja u formi solilokvija ¢im se doseti njenog sadrzaja — ,,(vise za sebe). Aha...
zivina mast i $panske bubice...”. Iznenadni povratak u interni sistem razmene — po logici likova,
a ne nekog drugog faktora — upucuje na zakljucak da je sadrzaj Citave ove scene bila zapravo
dogovorena komunikacija, ili jednostavnije re¢eno — igra! To je, odmah potom, i formalno
potvrdeno jednom simultanom replikom: ,Velja i Agnesa i Dragoljub (uglas): |

(13

dolijasmooooo!...“, ¢ime likovi kod krajnjeg recipijenta otklanjaju svaku sumnju $ta ih u
buduénosti ¢eka.

Poseban problem u razgrani¢enju funkcija koje proizvode tehnike epske komunikacije,
predstavlja pojava Ceste upotrebe takozvanog simultanog repliciranja'?2. Ova pojava, sli¢na
horskom oglasavanju (koralnost'?®), koja prekida sukcesiju replika, ne spada eo ipso u
eksplicitne tehnike dijegeze, ve¢ se njena funkcija odreduje analizom odredenog konteksta u
kojem se pojavljuje, a karakteriSe je dvostruka pozicija — gubitak referencijalno-
komunikacijskog potencijala i, shodno tome, zelja likova da progovore u isti mah, to jest
simultano. U Carapi od sto petlji ovako organizovana razmena replika primenjena je devet
puta i u svakom od pojedinac¢nih slu¢ajeva ona utice na linearnost sleda replika, to jest, prekida
sukcesivni sled i time utice na vremensko relacioniranje verbalnih iskaza. Prva ,,in memoriam*
scena uvodi pojam gradanske smrti kao temu komada u celini, dok je poslednja istoobrazna
scena njena konfirmacija, u kojoj se pokojnik, shodno poslovi¢nom vitalizmu Popovi¢evih
likova, u jednoj simultanoj replici, zajedno sa ostalim likovima, direktno obraca publici sa
informacijom da je nastupila ,,smrt na sluzbenoj duznosti“. Nagli prekid sukcesije na kraju
komada kroz simultanu eksklamaciju (,,Svi troje uglas: I vise ga nije bilo!...”), finalna je
potvrda komicko-farsiéne strukture Carape od sto petlji.

Fister naglasava da komicki efekti u situacijama simultanog repliciranja proisticu iz
¢injenice da je referencijalni nivo komuniciranja medu likovima iscrpen, uprkos potrebi likova
da se i dalje verbalno iskazuju. U slu¢aju zavr$nice Carape od sto petlji ova pojava ,,upuéuje

na ekstremnu monologi¢nost njihovog govora“!?*

1 karakteristicna je ne samo za Zanr farse,
vec 1 za oblast slepstik komedije, §to je jo$ jedna potvrda referiranja Popovi¢evog humora na
estetiku filmske komike. Kako se pojava simultanog repliciranja javlja u situacijama sa

opadajuc¢im komunikacijskim potencijalom — jer istini za volju, likovi koji ,,dogovorno* izvode

122 v/ideti u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.219.
123 7an-Pjer Sarazak (priredivac), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vriac, 2009, str. 65.
124 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.219.
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jednu scenu nemaju potrebu da jedan drugom bilo Sta u referencijalnom smislu direktno
saopstavaju — zakljuCujemo da je u pitanju dopunsko informisanje publike i to u pravcu
naznacavanja proslosti kao presudnog faktora za dogadaje u aktuelnom trenutku odvijanja
radnje. Sam sadrzaj proslosti, koji je ,,zapetljan* upravo po modelu naslova samog komada,
manje je bitan od ¢injenice da je on kao takav izvor nedac¢a u novije vreme i potonjeg ispasStanja
likova u vidu gradanskog umiranja. To zapravo znaci da postupak forsiranja simultanih replika
ostvaruje vise funkcija istovremeno: naglasava slabljenje komunikacijskog potencijala, prekida
sukcesiju verbalnih iskaza na intersubjektivnom planu, upucéuje na pravu — a to zna¢i monoloski
nemotivisanu — prirodu iskaza likova, pojacava komicko-farsi¢ni efekat, komentarise odredene
aspekte radnje ili drame sa izvesne distance dovode¢i ih do apsurda, i kona¢no, u sinergiji svih
navedenih principa, otvara prostor da se eksplicitno naglasi ludi¢ko ustrojstvo radnje, pa i
komada u celini. Mirjana Miocinovi¢ u tom smislu navodi nekoliko nivoa organizacija ,,igara“,
odnosno samostalnih siZejnih celina, koje Popovié¢ koristi kako bi proSirio dogadajnu, ali 1

znadenjsku ravan komada — igra u igri, igra o igri, igra izvan igre!?®

. Drugim re€ima, igra se
namece kao generiCki princip nastanka i razvoja dramske price 1 to u okvirima ,,igre sa
pravilima koja izrastaju iz same igre*!?®. Igra je princip koji ne jenjava tokom &itavog komada
1 nastavlja se Cak 1 iza zatvorskih reSetaka, Sto Velja i Dragoljub potvrduju zajedni¢kim
komentarom sopstvene pozicije i to u drugom licu, kao da jo$ jednom uspevaju da se odmaknu

sa podrucja interne razmene i ponovo u formi simultanog repliciranja definiSu prilike u kojima

su se obojica zatekli:

Dragoljub i Velja i Agnesa (uglas): Sad cete imati dovoljno vremena da razmislite o

svemul... (str.93)

Simultano repliciranje, kao specifi¢na oblast grani¢nih dijegetickih fenomena, dominira
u scenama sa komunikacijskom kadencom, kada referencijalna i apelativna jezi¢ka funkcija na
internom nivou bivaju supstituisane fatickom, metalingvistickom ili pak poetskom. Zanimljivo
je da je najveci stepen koriS¢enja ove tehnike identifikovan u sceni ,,Smrt na sluzbenoj
duZnosti““ 1 da je ona inicirana pominjanjem vlasti i razmatranjem lojalnosti gradana, o kojoj

Flora telefonom raspravlja sa anonimnim sagovornikom. Kao likovi kod kojih je doslo do

125 Mirjana Mio¢inovié, Eseji o drami, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1975, str.112-114.
126 Slobodan Seleni¢ (predgovor), Savremena srpska drama, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1977, str.60.
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izvesne transformacije, Velja i Dragoljub, naoko prevaspitani i lojalni, na Florine provokacije

odgovaraju isklju¢ivo simultano:

Velja i Agnesa i Dragoljub (zastanu u hodu s fasciklama i proderu se uglas):
Ziveooo!!!...

Velja i Agnesa i Dragoljub (zastanu u hodu s fasciklama i proderu se uglas):
Jednoglasno!!!...

Veljai Agnesa i Dragoljub (zastanu u hodu s fasciklama i proderu se uglas): Devedeset
devet koma devedeset devet posto!!!... (str.111)

Konac¢no, sam kraj komada, kao dela otvorene strukture, razreSen je na upravo ovaj
nacin — replikom koju simultano izgovaraju svi likovi u komadu:

Velja i Agnesa, Flora i Dragoljub (Velja i Agnesa skoci sa poda. Svi troje uglas): I vise
ga nije bilo!... (str.114)

Posebno mesto medu prelaznim dijaloskim oblicima u Carapi od sto petlji, koje takode
predstavlja zastoj u radnji, uvodi nas u jo$ jedan, za ovaj zanr specifican prosede —
monologizovani dijalog. Osnovne pretpostavke uspostavljanja monologi¢nosti na mestima na
kojima bi najadekvatnija komunikacija bila dijalog, jeste sustinski poremeéena komunikacija
medu likovima. To iskakanje iz konvencionalne dijaloske razmene, koje samo po sebi
podrazumeva izvesne relacije polariteta, odnosno suprotstavljenosti, poc¢iva na postojanju ili
problemati¢nih komunikacijskih kanala (smetnje u prenosu informacija) i istih takvih kodova
(divergentnost) — sto je u sluc¢aju komunikativnosti Popovic¢evih likova od posebnog znacaja —
ili na razli¢itostima referencijalnih konteksta, ¢cime se ukida i kriti¢éni minimum konsenzusa za
odvijanje nesmetane dramske komunikacije.

U ovakvim slucajevima, dakle, prepoznajemo jedan jedini (semanticki) kontekst, ali
koji se objektivizuje kroz iskaze viSe likova. Dokaz da je re¢ o jednom istom kontekstu,
predstavljao bi pokusaj zamene replika dvaju likova ili ¢ak pomeranje granice replika, a da
pritom na semanti¢kom nivou ne bi doslo do bilo kakve promene. U Carapi od sto petlji ovakav
postupak, transformacije (fiktivnog) dijaloga u (dijalogizovani) monolog, primenjen je dva
puta jednoj istoj sceni —,,S one strane brave®, u kojoj kaznu izdrzavaju Velja i Dragoljub. Kako
je izmedu njihovih likova ve¢ uspostavljena izvesna analogija — izgovaranjem simultanih
replika u prethodnoj, ,,memorijalnoj* sceni, nije neobi¢no da dijaloski iskazi ponovo pripadaju
istom semantickom planu. Taj plan odreden je, pre svega, parolama ispisanim na zidovima
zatvorske celije, koje — buduci identi¢ne kao na pocetku, ispisane po zidovima — aboliraju
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likove od njihove sumnjive proslosti i ironizuju njihov ambivalentan odnos prema drustveno
neprihvatljivom ponasanju. U trenutku ispaStanja Dragoljub i Velja imaju potrebu da se
,uprepodobe®, gde je simuliranje naivnosti jo$ jedna ocigledna igra, koju prati njihovo
medusobno ,,strasno domundavanje*, to jest dogovor kako bi njihovo ironi¢no pretvaranje i
glumljenje ,,nevinaSca“ trebalo da izgleda. Dakle, predaSnja igra Dragoljuba i Velje nije
okoncana, ona se nastavlja i u ovoj sceni, ali sada u formi monologizovanog dijaloga. Da u
pitanju jeste monoska, ako ne 1 forma solilokvija, sumnju otklanja sam autor insistirajuci kod

svake pojednicane replike da je likovi izgovaraju ,,za sebe‘:

Dragoljub (tiho, vise za sebe): Mi ne znamo dve unakrst... odakle smo Suplji...
Velja i Agnesa (tiho, vise za sebe): Mi smo mnogo naivni... svako da nas nasanka...
Dragoljub (tiho, vise za sebe). I nepismeni... bez skole... vola d’ ubodemo...

Velja i Agnesa (tiho, vise za sebe): S nama svi ko s misom macka...

Dragoljub (tiho, vise za sebe).: Prostodusni i glupi ko ¢uskije... (Str.95)

Monoloska igra postaje o¢igledna kada u istoj sceni Dragoljub i Velja prave zajednicki
popis krojackog inventara. Shodno ve¢ koriS¢enoj tehnici naznac¢avanja pocetka dogovorene

igre, Velja i Agnesa daje i formalni znak za pocetak njihove verbalne akrobatike — ,,Kreni!*:

Dragoljub: Tri metra boljeg stofa Seviota, po Sest i po hiljadarke!...

Velja i Agnesa: Tri puta Sest jesu osamnaest... i tamo tri puta po pola, to jeee...

Dragoljub: Dva metra svilenog satena za postavu... po sto bankil...

Velja i Agnesa: Dva pisem, tri pamtim!...

Dragoljub: Metar amerikana za dzepove i pojas... Sest stojal...

Velja i Agnesa: Pet od sedam, ne moz!... pozajmim jedan!... (Str.93)

Mozda i najociglednija upotreba ovog farsicnog prosedea, ¢iji je kona¢ni smisao igra
nabrajanja, kao joS§ jedan od primera grani¢ne dijegeze, evidentna je u zavrSnici Cetvrte,
memorijalne faze, koja je takode organizovana kao monologizovani dijalog. Likovi ga

izgovaraju sa naglasenom emfazom i postepenim ubrzavanjem:

Flora (brzo dolazi): Ma ko koga zZali?!...
Dragoljub: Ma ko koga pita?!...

Velja i Agnesa: Ma ko koga hvali?!

80



Flora: Ma ko koga rita?!

Dragoljub: Ma ko kome masti?!

Velja i Agnesa: Ma ko kom namesta?!

Flora: Ko ¢e koga krasti?

Dragoljub: Ma ko kome smesta?!

Velja i Agnesa: Ma ko kome puzi?!

Flora (sve brze i brze, vatrenije i vatrenije): Ma ko kog gura?!
Dragoljub: Ma ko koga guzi?!

Velja i Agnesa: Ma ko koga tura?!

Flora: Ma ko kome klanja?! (str.109)

U statistickom, ali i strukturnom pogledu, ocito da je registar epskih tehnika
primenjenih u Carapi od sto petlji u zna¢ajnoj meri bogatiji u odnosu na prethodno obradeni
komad. To nedvosmisleno ukazuje na tendenciju autora da kroz postupke likova, vremenom
sve vise 1 sve otvorenije, napusta intersubjektivni nivo formulacije smisla i u sve ve¢oj meri
stimulise ,,dijegeti¢ke amplitude drame*“!?’, da bi osnovno znaéenje dela dopunjavao aluzivnim
metaslojevima. To je istovremeno 1 kljucni argument teorije o prevazilaZenju jezika, tacnije o
dramskom govoru Popovicevih likova kao jedinom ili dominantnom mediju za travestiranje
poruka i uspostavljanje aluzivnog govora. Popovic¢ev aluzivni metajezik poc¢iva na sinergiji
odredenih prosedea, odnosno pluralizmu dramskog diskursa, te nije svodiv samo na
travestiranje poruka kroz opskurnu lingvisticku koprenu. Posmatrano iz perspektive
postdramskih teorija, pa ¢ak i ranijih pokuSaja zastupanja teorije muzikalizacije govornog ¢ina
u pozori$no-dramskom diskursu — kao $to su na primer Artoove spekulacije na tu temu —
Popovicev jezik i u ovom komadu obilato koristi sonornost nekih tipova leksika utemeljenih u
viSe razli¢itih funkcionalnih stilova, sa posebnim naglaskom na zanatski. Na mestima gde
dolazi do nagomilavanja takvog leksickog materijala, bez jasne intencije dramskog lika da
informiSe (i motivise) druge likove na internom nivou, dolazi do specifi¢nog isticanja
posredni¢kog komunikacijskog sistema, koji pored ostvarivanja granicne epske funkcije,
jezi€ko-semantickom sloju iskaza dodaje i akusticku karakteristiku. U sceni ,,Kako se
preciS¢avaju stari racuni®, Flora pokuSava da na upravo takav nain gotovo rablezijanski

slikovito opise jelovnik, odnosno apetit, njene vanbracne kéeri:

127 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.42.
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Flora: I pasirano hoce!... Spikovano, takode!... i glazirano, i ukrckano, i fasirano, i
marinirano, i adustirano, i kandirano, i filovano, i tranzirano, i garnirano, i pohovano, i
dinstovano!... sve jede!... samo restovano nece ni da okusi!... ali zato sok od pomorandze!...

toga bi popila koliko god joj date!... i to narocito uvece, pre spavanja!... (str.107)

Umetnuta izmedu dve neobavezne replike Velje 1 Agnese, koje se samo povrSinski
doticu onoga o ¢emu Flora izvestava — izmedu ostalog i iz psiholoskih razloga, jer postoje jasne
indicije da je vanbracno dete bas njegovo, pa je Velja iz tog razloga diskretniji u komunikaciji
— njena monoloska deonica nema u potpunosti aktivne slusaoce, te je muzikalizacija iskaza o
hrani pokusSaj da istakne vaznost pric¢e o detetu, ali pre svega u pravcu spontano konstituisanog
recipijenta. Da je zapravo empirijska publika odista krajnji primalac poruke, Flora kao da u
zavrsnici scene i praktiéno potvrduje jednim apartnim obracanjem, dakle ad spectatores,

oznacavajuci gestualno publiku kao krajnjeg recipijenta (PR4):

Nisam ja ni osudena da celog Zivota hranim to vase mrljavo dete bez apetital...

(Gledalistu.) Ma neka ga!... neka crkne od gladi!... (Besno ode.) (Str.108)

A parte govor konstatujemo joS u dvema situacijama i to u istoj sceni — ,,Kako se
pre¢iS¢avaju stari ra¢uni“. Subjekt epiziranja jo§ jednom je lik Flore Dvornikovié¢, koja u
situaciji kada se Velja i Agnesa sprema da zasvira na violini, ima potrebu da to i komentarise,

obracajuci se publici direktno:

Jer, nije ceo Zivot samo u radu... (Gledalistu.) Mislim, valja se i odmoriti... treba se

ovde-onde proveseliti... (Velja i agnesa svira na violini.) Etol... (str.104)

Nakon ove karakteristi¢ne epske tehnike, likovi uz violinu pevaju pomenuti song, a
posle druge strofe publici se u a parte formi obrac¢a Velja i Agnesa. Razlog njegovog iskakanja
sa internog plana moze se protumaciti kao potreba da sa ostalim likovima, poglavito sa Florom,
ne diskutuje o pitanjima dece, dakle problematici koja u tome trenutku za likove jeste Skakljiva,

zbog ¢ega je on reSen da svoj komentar na tu temu pre podeli sa publikom:

(Gledalistu.) Svako ima neko svoje zadovoljstvo!... neko voli decurliju, a neko ih ne bi
menjao ni za tri kralja sa oficirima sa strane!... (str.105)
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NEVERBALNO EPIZIRANJE

Sto se gestualnog epiziranja tice, ovaj Popovi¢ev komad u odnosu na Ljubinka i
Desanku pokazuje opadajucu tendenciju, jer su evidentirana samo tri slu¢aja neverbalnog
epiziranja likova uklju¢enih u dramsku igru, od kojih je samo jedan eksplicitno artikulisan. Re¢
je o situaciji na kraju scene ,,Smrt na sluzbenoj duznosti“, u kojoj likovi prvi put uspostavljaju
komunikaciju sa spoljnim svetom, bez obzira na nejasne prostorno-vremenske parametre.
Buduci da ¢itava scena protice u telefonskoj komunikaciji likova sa neprisutnim (i anonimnim)
sagovornicima, na samom kraju, poSto pobedi u trci za slusalicom telefona koji uporno zvoni,
Veljai Agnesa kao da namerava da fiktivne primaoce poruka markira u gledalistu, istovremeno
iskljucujuéi ostale likove iz igre — ,,grubo odgurne Dragoljuba®. Zatim, ugrabivsi povoljan
trenutak, priblizava se rampi i fizi¢ki nagoveStava udaljavanje sa internog komunikacijskog

plana:

(Prilazi sa slusalicom na rampu, u gledaliste.) I Sta da vam ja savetujem kad ste vi
popili pamet celog sveta?... Ma dobro, kad ste vec toliko navalili rec¢i ¢u vam... Krpez kucu...

— cuval... Znali ste?... Kazem ja da vi sve znate... (Str.113)

I ovu komunikaciju Velja uspeva da pretvori u poigravanje, ali ovog puta sa adresatima,
jer je pretpostavka da preko telefona dobija povratne informacije koje nisu po volji ni ostalim
likovima na sceni, a potencijalno ni publici, te nastavlja da dezavuise sagovornika, uvlaceci na

taj nacin i samu publiku u igru ,,gluvih telefona“:

Kome kazem?... Mojim kolegama iz kancelarije... Otkud vas brukam?... Ni govora, sala
Jje §alal... (Stavlja opet slusalicu na uvo, ali ostaje na rampi.) Cega se bojite?... da se ne skupi
u pranju?... a ne plasite se da bude mnogo veliki racun za struju?... Ko da sam ja to izmislio?...
nemojte vi sad tako, Nikola Tesla je nas veliki... Sta vam je moja mama skrivila?... moja mama

je umrlal... (Skameni se.) (str.113)

Uprkos ¢injenici da se radi o svojevrsnoj ad spectatores tehnici, ali bez direktnog
verbalnog apostrofiranja gledaoca kao krajnjeg adresata, lik u ovom slucaju samo fizickom

radnjom na rampi nagoveStava napuStanje intersubjektivnog nivoa, koriste¢i telefonski
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razgovor kao alibi za ovu kamuflazu i1 istovremeno izbegavaju¢i da empirijskog primaoca

poruke oznaci kao svoj krajnji cilj u komunikaciji.

EPIZIRANIE
TEHNIKE EPSKE | AUTORSKO LIKOVIMA NEVERBALNO
KOMUNIKACIIE | EPIZIRANIE UNUTAR EPIZIRANIE
DRAMSKE IGRE
oH autorski tekst 3
Mz
o é naslovi scena 9
(@ =
E E natpisi 2
< i montaza 3
song 10
komentar/refleksija 33
4 ﬁ narativna replika 8
= O i _
S = govor u stranu ad 3 3
a ﬁ spectatores (a parte) i
wl
= = | solilokvij 5
E % sentenca o
é % n:E(_mologlzovanl 13 (2)
N dijalog
ﬂ g dijalogizovani 33(2)
monolog -
simultana .
replika/polilog 66 (10)
ukupno 17 180 3

Grafikon br.6 Statisticki pregled tehnika epske komunikacije u komadu Carapa od sto petlji

Prezentovani statisti€¢ki podaci ilustruju tri dominatna dijegeticka procesa u ovom
komadu, a to su montazno-kolazno struktuiranje zasnovano na binarnoj osnovi, epsko
naslovljavanje kolaznih segmenata, kao i naglaseno frekvetno udaljavanje likova sa
intersubjektivnog komunikacijskog nivoa u pravcu memorabilnih refleksija i komentara
upravljenih na proSlost. Posebnu kategoriju posredovanja i dodatnog upliva na recepciju
predstavljaju specificna prekidanja sukcesije u vidu simultanog repliciranja, dijalogiziranja
monologa i monologizovanja dijaloga, koje ¢emo i u daljim istrazivanjima tretirati kao
slu¢ajeve granic¢ne dijegeze. Ovi prelazni i fluidni oblici epizacije figuriSu u situacijama kada
je aktivni dramski lik subjekt iskaza i kada je prisutan evidentan poremecaj u dijalogiziranju,

Sto je pojava suprotstavljena radnji, to jest tekucoj dogadajnosti na N1 nivou. Na osnovu

84



dobijenih podataka o frekvenciji tehnika epiziranja, evidentna je dominacija onih nivoa
dramske naracije koji pocivaju na verbalnim iskazima likova ukljucenih u radnju i koji u
odnosu na ukupan obim replika u Carapi od sto petlji (489), participiraju sa &ak 36,81%, $to
ovaj Popovicev rani komad svrstava medu ,,najepskije* u ¢itavom njegovom opusu. Kada tome
pridodamo 17 autorskih i tri neverbalna slucaja epiziranja, dobijamo rezultat koji ovaj komad
u znacajnoj meri udaljava od svake ,,apsolutnosti* drame, nagovestavajuci period tokom kojeg
¢e autor — kako ¢e se kasnije ispostaviti — nastaviti da nesmanjenim intenzitetom forsira
postojece 1 uvodi nove i prelazne oblike epskih kominikacijskih tehnika i njihovih grani¢nih
varijanti.

S druge strane, puka statisticka analiza, predstavljena brojevima i kvantitativnim
odnosima, ne ilustruje efekte koje u dramskoj gradi Popovi¢evih komada iniciraju dijegeticke
strukture, organizovane na svim nivoima teksta. Uprkos €injenici da se tehnike epizacije koje
pocivaju na iskazima likova evidentiraju ukupno u 180 slu¢ajeva, a da je udeo ,,autorovog ja“
srazmerno manji, jer je evidentiran tek sedamnaest puta (autorski tekst, naslovi, natpisi i
montazni postupci), kvalitativno 1 sustinsko delovanje autorskog subjekta na obogacenje svih
znacenjskih slojeva dela, od nepobitnog je znac¢aja za poetiku komada i njegovu recepciju, pre
svega na polju strukture. Intervencije autorskog subjekta, koje idu u pravcu dopunske
teatralizacije dramskog Cina, zatim ucestalog insistiranja na okvirnim i anticipativnim oblicima
igre, te upotrebe jezika kao aktivnog dekonstrukta dramskih komunikacijskih procesa i
uvodenje principa montazno-kolazne strukture dela, upucuju na postdramsku ulogu autora, koji
intenciozno forsira teatarski ¢in ka ujednac¢enom prisustvu svih pozori$no-dramskih elemenata,
odnosno dehijerarhizaciji znakova. To nisu pokazala samo novija istrazivanja Popovi¢evog
dela, vec¢ je deo kriticke javnosti odmah nakon prvih izvodenja pravilno nagovestio jedan od
pravaca kojim ¢e se kretati njegova dramsko-pozoriSna misao. Tako Eli Finci u tekstu
objavljenom u Politici, 25. januara 1965. godine, dakle odmah po praizvedbi Carape od sto
petlji, u naslov stavlja jednu od klju¢nih odrednica — ,,Humoristicki kolaz* (podvukao D.P) i
jasno napominje — ,,Zasnovan na vrlo tanusnoj dramskoj ideji, ovaj tekst je organizovan na
principu kolaza. U njemu ima, kao §to 1 sam naslov kazuje, sto si¢uSnih petlji, svih moguénih
boja i kvaliteta, i one se jedva medusobno vezuju u jedinstveno tkivo.“'?® Sam naslov
pomenutog teksta pokazuje da je uprkos upornom insistiranju ve¢ine komentatora na fenomenu
jezika 1 njegovoj paradoksalnoj ulozi u izgradnji i razgradnji Popovi¢evog dramskog sveta,

ipak postojala i jasna svest, da tekst sam po sebi, kao i oskudna fabula, u Popovi¢evom slucaju

128 E]i Finci, “Humoristi¢ki kolaz”, Politika, 4.1.1965, str. 10.
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prestaju da budu presudni faktori strukturiranja dramskog materijala. Posebno iznenaduje
ucestalost upotrebe poliloga, to jest prelazne forme dijalogiziranja vise lica u kojem do izrazaja
dolaze razliCiti tematski konteksti replika, njihova referencijalna (ili apelativna)
nepodudarnost. Kako ¢e se ispostaviti, ova savremena forma organizacije dijaloga ne samo $to
se U Carapi od sto petlji namec¢e kao najdominantnije nadelo graniéne dijegeze, veé ée iz
komada u komad dobijati na znacaju, a samim tim zauzimace sve veéi i semanticki sve

kompleksniji prostor.

*

Napori tadasnje kritike da se definiSe neobi¢an dramatuski model i opisu sve njegove
pojavne manifestacije, kao i u slu¢aju mnogih drugih Popovicevih premijera, pa tako ni ovog
dela, nisu odmicali dalje od ustanovljavanja osobenosti scenskog jezika i nepostojanju klasicne
fabule. Zanimljiva je cinjenica da ondaSnjim pozoriSnim kriti¢arima skoro u potpunosti
promicu pojave kao §to su nabrajanje, to jest katalogizacija, kao 1 foni¢nost izraza, $to su
dominantna obelezja Popovi¢evog komickog postupka. Buduc¢i da se u jednoj pozoris$noj
sezoni dva Popoviéeva komada izvode gotovo istovremeno, po Miodragu Proti¢u Carapa od
sto petlji samo je podvukla ve¢ konstatovana dramaturska nacela i nekolika prosedea, iz kojih
kriticar ne uspeva da izvuCe jedan celovit zaklju¢ak. Popovi¢ev humor, koji Mirjana

Mioginovi¢ analizira u odnosu na ponudeni zanrovski model!%°

, a to je satiri¢na farsa proZeta
latentnim karnevalsko-erotskim nabojem, koja se scenski sublimira postupkom ,,komicke
hitnje“!®, Proti¢ vidi samo kao pokusaj oponasanja modela Joneskovog humora, ili ¢ak
dadaistickog pristupa farsicnom materijalu. Proti¢ jo§ jednom zakljucuje da je tek glumacka
nadgradnja, kroz realistic¢ki pristup nerealistickoj sadrzini, pripisala ovoj farsi nova i posebna
znacenja.

Na ove Proti¢eve zakljuce u znacajnoj meri naslanja se Eli Finci u tekstu ,,Humoristicki
kolaz* i ve¢ samim naslovom lucidno nagovestava da je u pitanju kolazno-montazni princip
gradenja dramske igre, koji pociva na nizu nestandardnih postupaka kao Sto su aluzije, satiri¢ni
humor, asocijativni princip upotrebe reci, automatski govor, ali i ,,veStacka potreba da se
princip apsurda istakne kao jedino valjano pravilo misli i ose¢anja.“!*! Pocetnu kriti¢nost u

odnosu na ovaj karakteristicni Popovi¢ev tekst, Finci ublazava zaklju¢kom da eruptivna

logoreja, koja je Cesto alogi¢na, arhai¢na i naglaseno zargonska, nosi u sebi odlike ,,bizarne

129 Mio¢inovié¢ Mirjana (predgovor), Aleksandar Popovié, Izabrane drame, Nolit, Beograd, 1987, str. 27.
130 |sto, str 28.
131 E]i Finci, “Humoristi¢ki kolaz”, Politika, 4.1.1965, str. 10.
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autenti¢nosti*'*2, Finci defini§e neobicne jezicke spojeve kao svojevrsni hibrid izvornog
narodnog govora, prozetog lapidarnim i efektnim umotvorinama i izvitoperenog jezika
birokratije, $to po njemu upuéuje na ,,podzemni na¢in izrazavanja“*,

U ovom segmentu kriti¢ke analize, Eli Finci je bio najblizi zaklju¢ku kako je jezik
periferije 1 ljudi sa margina jednog grada, zapravo oznaka statusa dramskih likova liSenih
klasi¢ne karakterologije, poteklih ne samo sa gradske, ve¢ pre svega sa periferije zivota. Oni
tvore bogatu scensku stvarnost, koja se upornim i ¢estim nabrajanjima svakovrsnog inventara
zivota (zanati, predmeti, hrana) na jedan rablezijanski naCin preporucuju svojim osobenim
vitalitetom. Ukoliko Finci svoj stav o ,Carapi“ uspeva da sublimira jedino povrinom
sintagmom ,,humoristicka razglednica®, Vladimir Stamenkovi¢ je u svojim opservacijama
nesumnjivo bio najbliZi preciznoj definiciji onoga Sto Popovi¢ pretvara u novu vrstu teatra.
Zakljuéujuéi da je u pitanju uspeo pozorini poduhvat u &ijoj osnovi je ,,duhovita farsa“'®*,
Stamenkovi¢ ne samo da u nacinu gradenja te farse primecuje teznju pisca ,,da se obnovi nas
pozori$ni jezik*“?*®, ve¢ jezickom eksperimentu Aleksadra Popoviéa daje primat u odnosu na
ostale aspekte predstave, kao Sto su gluma 1 rezija. Zakljuc¢kom da je lakoc¢a kojom uli¢ni idiom
ili arhai¢ni diskurs jednog iSCezlog miljea prodire u ,,mehanizam moderne joneskovske
farse!®“, kao i da je aluzivni jezik zapravo alibi za o$tru kritiku drustvenih i politi¢kih odnosa
Sezdesetih godina proslog veka, ova lucidna Stamenkovi¢eva kritika moze se smatrati
prekretnim stavom u pristupu i opservaciji jednog prosedea, do tog trenutka nevidenog u
tradiciji srpske drame 1 pozorista.

Stamenkovi¢evim tekstom ,,Opsednuti jezikom®, po prvi put se u odnosu prema
Popovicu konstatuje savim savremen senzibilitet, koji je vesto prikriven opisanim dramskim i
komicko-farsi¢nim postupcima. Na ovaj nacin, objavljujuéi da je u pitanju sasvim osoben
model scenske stvarnosti, Stamenkovi¢ po prvi put u kritici naziva ,,Cistim pozoriStem*,
anticipiraju¢i kasnije zaklju¢ke Mirjane Miocinovi¢, od kojih poseban znacaj ima onaj o
evidentnom postojanju pozoriSne igre organizovane U Strogim granicama scene, a ne
mimetickog prostora. Takav prostor, intuitivno zakljucuje Stamenkovi¢, ,,obuhvata i nesto vise

od nekoliko dobrih povoda za smeh i zabavu***’. Zavriavajuéi svoju opservaciju ove predstave

Nebojse Komadine, Stamenkovi¢ na izvestan nacin kao da — receno jezikom Popovicevih

132 |sto, str. 10.
133 |sto, str. 10.
134 Stamenkovi¢ Vladimir, ,,Opsednuti jezikom*, NIN, 31.1.1965, 15, 734, str. 21.
135 |sto, str. 21.
136 |sto, str. 21.
137 |sto, str. 21.
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junaka — revidira sopstvene stavove, ne nalaze¢i dovoljno argumenata da sve aspekte teksta i
predstave brani i opravda u potpunosti. Proglasavaju¢i odredene segmente dela kao igru slucaja
ili pak piscevu intuiciju da spontano-asocijativni segment jezika usmeri ka automatizaciji
scenskih deSavanja, Stamenkovi¢ se ipak vraca klasiénom idealu pozori$no-dramskog,
kritikujuéi pisca Sto nije u stanju da ,namece red, dubinu i lepotu tamo gde je to
najpotrebnije*8,

U meduvremenu, drustvene paradigme su se smenjivale, samo je birokratska matrica iz
Carape od sto petlji izgleda ostala ista, sa identi¢nim, dakle obesmisljujuéim odnosom prema
ovdasnjem coveku i njegovoj egzistenciji. U novije doba, ta matrica u ponecemu je i
metastazirala u bolnije 1 destruktivnije oblike druStvene i politicke prakse. Tradicionalna
potreba za identifikacijom sa nacionalnim bi¢em i Cesto latentna simbioza pojedinca sa
majkom-nacijom (Velja-Agnesa), u svetlu dogadaja iz novije istorije, pokazala se pogubnom,
ne samo u drustvenom, ve¢ i u bioloSkom smislu. Svojevremeno, povodom cetvrte po redu
inscenacije Carape od sto petlji (Beogradsko dramsko pozoriste, sezona 1987/88. u reZiji
JagoSa Markovica), dakle dve decenije od praizvedbe, vreme je potvrdilo vanredne kvalitete
ovog nesvakidasnjeg farsinog ostvarenja Aleksandra Popovi¢a, koje su neki kriticari

proglasili za , komediografsku klasiku‘%,

138 Isto, str. 21.
139 Zoran Popovié¢, ,,Nepodnosljiva lako¢a postojanja®, KnjiZevna rec, Beograd, 10.6.1988, str.19.
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KRMECI KAS

Premijerno izveden na sceni niSkog Narodnog pozorista, 16. decembra 1965. godine u
reziji DuSana Rodica, ovaj komad takode nosi prepoznatljiv zanrovski prefiks — farsa i pripada
ranoj stvaralackoj fazi Aleksandra Popovic¢a. Uz Sablju dimiskiju, koja ne ulazi u korpus naseg
istrazivanja, sa ovom ‘“farsom s pologom” zatvara se krug Popovi¢evog inicijalnog
preispitivanja novih komediografskih moguénosti. Prigodna drama, Jelena Cetkovié, sa
tematikom iz NOB-a, kao i komad za decu, Pepeljuga, obe nastale tokom 1966. godine, ¢ine
razmedu izmedu perioda Popovi¢eve inauguracije, kao novog i zaumnog komediografa, od
kasnije stvaralacke faze u kojoj je pisac ‘“akcenat prebacio na satiri¢no videnje drustva i
njegovih protivre¢nosti”**?. Pre nego §to ¢e se komadima Razvojni put Bore Snajdera i Utva
ptica zlatokrila, a posebno politicki spornim ibijevskim farsama, Druga vrata levo i Kape dole,
svom snagom obrusiti na tadasnji politicki i drustveni sistem, koji je uveliko prolazio period
dubokih kriza i hipokrizija, Aleksandar Popovi¢ se komadom Krmeci kas u literaturi i praksi
domacih pozorisnih repertoara joS jednom potvrdio kao autor spreman na dramaturski
eksperiment kroz ozbiljnu polemiku sa tradicijom.

Po podacima iz Leksikona pozorisnih umetnika Jugoslavije***, ovo delo nastalo je jo§
1959. godine, dakle citavih Sest godina pre nego Sto ¢e doziveti inscenaciju. Bez narocitih
odjeka niske praizvedbe u stru¢noj 1 $iroj javnosti, Krmeci kas ¢e vecu paznju izazvati tek
nakon beogradske premijere u ,,Ateljeu 212, u reziji Nebojse Komadine (24. februaral966).
Na 11. Jugoslovenskim pozoriSnim igrama (Sterijino pozorje), odrzanim u Novom Sadu od 3.
do 12. maja 1966. godine, komad Krmeci kas ““Ateljea 212" nagraden je Vanrednom Sterijinom
nagradom za eksperimentalni rad u oblasti komedije. Za ulogu Mileve nagradena je i glumica
Ruzica Soki¢.

U tematskoj osnovi dela identifikovan je postupak kojim je autor otvoreno nagovestio
metatekstualno referiranje na epske strukture, a u ovom slucaju (u smislu knjizevnog roda), na
epsku narodnu tradiciju. Kako je ve¢ konstatovano#?, osnovna tematska linija komada Krmeci

kas resemantizuje odredene motive narodne epske pesme Dioba Jaksi¢a. Na nivou motivske

140 Radomir Putnik (priredivac), Aleksandar Popovi¢, Drame, Verzal press, Vojnoizdavacki zavod, Beograd,
2001, str.633.

141 Videti u: Gordana Todori¢, Ludus i logotezis Aleksandra Popoviéa, Pozorisni muzej Vojvodine, Novi Sad,
2012.str. 144.

142 Ljiljana Pesikan Ljustanovi¢, "Krmedi kas Aleksandra Popovi¢a. Farsa kao resemantizacija drevne price”,
Teatron, br. 132, Beograd, 2005, str.13-20.
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organizacije, Krmeci kas je delo jo$ sloZenije grade od tradicionalne price, zato §to ova
Popovic¢eva farsa funkcioniSe kao kompleksan intertekstualni narativ pozicioniran izmedu
semantike narodne epike, novije knjizevnosti iz perioda romantizma i bidermajera’*® i mogu¢ih
citata iz komedije del’ arte. Treba naglasiti da izmedu farse i italijanske komedije, zacete u
XVI veku, postoje objektivne istorijske 1 stilske korelacije, budu¢i da su komicni zapleti
tradicionalne komedije del’ arte pocivali upravo na farsiénim osnovama sa oskudnim fabulama,

ali sa obiljem moguénosti za gluma¢ku improvizaciju'**

. Glumacka igra u komediji del’ arte
podrazumevala je sposobnost glumca da “kombinuje umeca igraca, pevaca, akrobate, obi¢nog
komicara i pantomimicara, koji je morao i da peva ili svira na nekom muzickom
instrumentu”4°,

Popovicevi likovi preuzimaju ve¢inu ovih funkcija, a po zamisli autora, Todor, Odor 1
Mileva pripadaju redu likova sluga i sluskinja. Tako je Mileva “srpska Kolombina”, dakle
sluskinja, dok se u liku Arlekina, sluge-lakrdijaSa iz komedije del’ arte prepoznaju oba muska
lika — Todor i Odor, §to znaci da na sceni vidimo “dva srpska intriganta i spletkarosa i njihovu
ljubavnicu™*®, Postupak deherojizacije tradicionalnih epskih likova mogao bi se tumagiti kao
autorovo trazenje povoda da jos jednu mogucu pricu iz kruga sli¢nih, koje u njegovom bogatom
dramskom rukopisu obrazuju svojevrsnu studiju nacionalnih karaktera, obicaja 1 mentaliteta,
ispri¢a na satiri¢no-farsi¢an nagin. Cak je i sam naslov komada oksimoronske prirode i kao
takav direktno upucéuje na detronizaciju velikih epskih nacionalnih motiva i intenciozno
izneveravanje tradicije, jer sam izraz “krmeci kas” slikovito upucéuje na groteskni hod neke
(hibridne) zivotinje sa svojstvima konja i krmka istovremeno.

Trijadna koncepcija dramatis personae u Krmecem kasu (jedan zenski i dva muska lika)
ne bi predstavljala jedinu analogiju sa Carapom od sto petlji. Ukoliko su u jednom liku (Velja
1 Agnesa) u prethodno obradenom komadu bila sadrzana dva principa (majka/otadzbina 1
sin/vojnik), u Krmecéem kasu na delu je pojava inverzne prirode — dva lika, bra¢a Todor i Odor,
znacenjski objedinjuju jedan istovetni lik, odnosno predstavljaju lice i nali¢je jednog te istog
muskog principa. Todor je tradicionalno srpsko ime, a Odor, kao fonetski sasvim sli¢na, ali ne

1 identi¢na leksema, predstavlja njegovu ironizaciju, jer asocira na francusko “odor”, §to znaci

neprijatan miris, odnosno smrad. Nasa je pretpostavka da je ovakav koncept autor naknadno

143 Ovim se prevashodno misli na autorov intenciozni odabir tradicionalno narodnih imena likova (Mileva, Todor)
po vidakovi¢evskom ili pak Sterijinom modelu (,,Svetislav i Mileva‘).

144 Videti u: Ronald Harvud, Istorija pozorista, Clio, Novi Sad, 1998, str.125.

145 Isto, str.125.

146 Gordana Todori¢, Ludus i logotezis Aleksandra Popovica, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2012, str.147.
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uneo u svoj dramski materijal, jer u vreme prvih izvodenja Krmeceg kasa Odor ne postoji kao
lik, ve¢ su u pitanju dva Todora, koja se u medusobnoj komunikaciji tako i oslovljavaju. Likovi
braée, koji su sustinski jednoobrazna pojava, liSena standardne karakterologije, koncipirani na
ovaj nain ostvaruju dvostruku ulogu, svojstvenu Popovi¢evom prosedeu — predstavljaju
pretekst za bogatu pozori$nu igru, koja se temelji na zabunama, prepoznavanju i zamenama
identiteta, ali ¢e posluziti i kao sredstvo ironizacije izvesnih principa. Naime, ovi muski likovi
pokazuju potpunu podudarnost, sem u situacijama kada njihovo koristoljublje i vlastoljublje
postaje dominantni motiv, zbog Cega je njihova karakterizacija iz ugla Zenskog lika
nedvosmislena — “bitange”, “dvojica dilkosa, “lakomisleni pajaci”.

U vremenu sve ozbiljnijih druStvenih izazova i dubokih kriza morala sredinom
Sezdesetih godina proslog veka, Popovi¢ se jo$§ jednom, kroz novu opservaciju mentaliteta
ovdasnjeg ¢oveka, putem rekreacije folklornih motiva i1 koris¢enjem tradicionalnih imena, na
satiri¢an nacin direktno obratio gledaocu. Autor je svojevremeno i sam tumacio ovakve svoje
motive: “...kod nove generacije pisaca osecao se jedan ogroman napor da se $to je moguce vise
distanciraju od sredine u kojoj zive, da budu Evropljani. Meni se tada ¢inilo da to nije pravi
put, i pokusao sam da u nase pozoriSte vratim Dragoljuba, Milevu, Todora, na jedan, ne u loSem

smislu reéi folklorni, na¢in, da ga vratim s nas§im mentalitetom...”4’

AUTORSKO EPIZIRANJE

U Krmecem kasu autor je potvrdio brojna svoja esteticka nacela ustanovljena do tog
trenutka, pojacavajuci postepeno uticaj autorovog epskog “ja”, koje se u komadima iz rane faze
namece sve vise i reklo bi se, sve intencioznije. Od postupka pseudodefinisanja zanra, koji jos
od prvog komada postaje standardna pojava, a koju autor praktikuje tokom svih faza svog
dramaturskog sazrevanja, preko interpolacije opSteg uvodnog i (drugih) komentara u osnovni
autorski tekst, u Krmecem kasu ostvarena je visoka redundantnost u domenu autorskog iskaza.
Informacijom da je u pitanju “farsa s pologom u 5 pojava”, autor nije samo saopstio da ostaje
dosledan zanru, ve¢ je i izrazom “polog” nagovestio “zametanje” odredene price, odnosno
moguce interpolacije odredenih sizejnih delova u strukturu same farse. Klju¢ postupka valja

potraziti najpre u izvornom znacenju termina “polog”, koji je narodni izraz za jaje koje se

147 Feliks Pasi¢, ,MreS¢enje Zivota Aleksandra Popovi¢a”, PULSE, Beograd, 1993. Dostupno na:
http://pulse.rs/feliks-pasic-intervju-sa-aleksandrom-popovicem.
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ostavlja u gnezdo, kako bi se kokoS, po navici, ponovo u njega vracala. Ovaj izraz ima
dvostruku ulogu u funkciji podnaslova — ironizuje pojam dramskog prologa (igra rec¢i polog-
prolog), koji je uvodni deo u tradicionalnoj dramskoj literaturi, zamenjujuéi ga izrazom iz
sasvim druge funkcionalne oblasti, najavljujuéi “podmetanje” odredenih elemenata, odnosno
nagovestavaju¢i mogucu strukturu u kojoj ¢e se fabula naslanjati na intertekstualni ili citatni
predlozak.

Sasvim nova pojava u delovanju autorskog subjekta jeste isticanje naslova svih Sest
scena na samom pocetku komada u gotovo pripovedackom maniru — ispod samog naslova, §to
je inace pojava netipicna i za samog Popovica. Rana anticipacija sizea, ali i eksplicitni
nagovestaj postojanja posredniC¢kog komunikacijskog sistema, ostvareni su zivopisnim
naslovima dramskih celina: “Polog”, “Kupusnik™, “Tipa na tip1”, “Tej”, “Krpiguz” 1 “Tica”.
Kao §to u Carapi od sto petlji postoji prividna simulacija prostorno-vremenske progresije u
sizejnom nizu zivot-zatvor-obracun-smrt, tako i u ovom komadu autor simulira vremenski
protok, koji je fiktivno sveden na jedan dan, o ¢emu ¢e kasnije, u analizi vremensko-prostornih
aspekata dela, detaljno biti re¢i. Naznake vremenskog proticanja nalaze se u vidu specificnog
autorskog teksta pridruzenog naslovima poglavlja, pa se tako “Polog” dogada “u osvitku zore”,
“Kupusnik™ je “za videla”, “Tipa na tipi” deSava se kao “matine”, odnosno u prepodnevnom
periodu; scena “Tej” je odredena meteoroloSkim izrazom, jer dolazi “s naoblacenjem u
popodnevnim ¢asovima”, “Krpiguz” pada “u smiraj dana”, dok “Tica”, poslednja scena, postoji
u nesto ve¢em vremenskom opsegu, a to je “pozna jesen”, §to simbolicki moze da nagovestava
opadanje sizejnih potencijala u komadu. MoZe se konstatovati da je ovakvom stilizovanom
autorskom anticipacijom ostvareno svojevrsno dijegeticko nadomestanje nepostojece dramske
progresije, ¢ime se i prakticno dokazuje potencijalna kongruencija epskog i dramskog, §to je
ve¢ naznaceno kao jedna od temeljnih odlika teatarskih dela sa postdramskim prefiksom. Kao
Sto eksplicitno epizira, autor se takode nikada u potpunosti — makar i simboli¢ki — ne odriée ni
dramskih, odnosno mimetickih preferenci, pa se na primer, pomenuto vremensko odredivanje
Cetvrte scene kao “naoblacenje” moze tumaciti kao aluzija na ¢etvrti ¢in u klasi¢noj drami, koji
nagovestava vrhunac radnje.

Opsti uvodni komentar, kao standardni postupak odredivanja vremensko-prostornih, ali
i idejno-tematskih parametara, ne pruza vise informacija nego u Carapi od sto petlji, jer glasi
— “dogada se tuda-svuda”. Ovim nejasnim i zavodljivim odredenjem, koji upucéuje na moguca
ponavljanja, ali — kako ¢emo kasnije videti — i krajnje fleksibilnom koncepcijom likova (koji
ostvaruju vise funkcija istovremeno, ali ni jednu eksplicitno do kraja), autor navodi na
konstataciju da je jedna od dominantnih pojava u pocetnoj fazi njegovog rukopisa ono Sto
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Sarazak naziva optacijom, odnosno “optativnim na¢inom”4®

prezentovanja pozoriSno-
dramskih elemenata. Re€ je o postupku koji putem uvodenja neizvesnosti, pluralnosti, gipkosti
u metaforicnom odredivanju deikse i drugih elemenata, relativizuje klasi¢na dramska nacela i
poigrava se sa njima, budu¢i da “otvara dramskoj radnji polja virtuelnog i/ili cisto
subjektivnog”14°,

Optacija, kao pogodbena kategorija formulacije smisla!®, koja uspostavlja svojevrstan
scenski dijalog izmedu objektivno mogucéeg i potencijalno moguceg, dodatno udaljava
Popovicev dramaturski model od aristotelovskih zahteva za prikazivanjem “onog $to se moglo

dogoditi i §to je moguée”?™!

, jer na taj na¢in neminovno inicira prosirivanje znacenjskih polja
radnje, odnosno drame u celini. Popovi¢ to ¢ini na nacine koji su ve¢ komentarisani, a u
najrelevantnije spadaju ponavljanje 1 variranje, koji su pojmovno najblizi fenomenu
optativnog. Jedna karakteristi¢na pojava na nivou autorskog teksta dodatno opredeljuje komad
ka epskim strukturama. Re¢ je o autorovim arbitrarnim naznakama raspoloZenja ili stanja u
kojima se u datom trenutku nalaze likovi. Dakle, raspolozenje — ili receno glumackim
zargonom, emocija — ne proisti¢e iz date situacije, a jo§ manje iz karakterologije lika, vec¢ je
diktirano neprikosnovenom voljom autora. Ovakvim delovanjem autorskog subjekta pojedine

dramske situacije formiraju se mehanicki:

Promena raspolozenja: mracnjastvo; Promena raspolozenja: potistenost, seta;
Promena raspoloZenja: ogorcenje; Promena stava: diktatorski; Promena raspolozenja:

poslovnost.1%

Same po sebi, ovakve naznake u nivou autorskog teksta pripadaju dramskom repertoaru
kodova, jer postaju deo radnje u internom komunikacijskom sistemu, sem u slucajevima kada
— po standardnom obicaju autora — te naznake nisu formulisane kao naglaseno literarne,

odnosno namenjene recipijentu kao kona¢nom adresatu:

Promena raspoloZenja: pocinje unterhaltovanje.

148 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.34.

149 1sto, str.34.

150 Sarazak se u terminoloskom odredivanju pojma optacije poziva na francuski jezik, u kojem je ovu kategoriju
moguce tumaciti kao ekvivalent izmedu gramatic¢kih pojmova konjunktiva i pogodbenog nacina.

151 Aristotel, Poetika, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 1990, str.27.

152 Aleksandar Popovi¢, Carapa od sto petlji, Prosveta, Beograd, 1967.
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Promena raspolozenja: komendijanje.
Promena raspolozenja: ogovardZijski.

Raspolozenje sunovratno pada. Depresija. (podvukao D.P.)

Ovom pojavom likovi ne samo da teze automatizmu radnje, jednoj vrsti mehanic¢kog
aktivizma, ve¢ asociraju na ginjole ¢ijom voljom upravlja neka vanscenska ruka. Mileva, Odor
i Todor su istovremeno i likovi u predstavi, ali se otkrivaju i kao glumci, a neki od njih (Mileva)
i sami bivaju pokreta¢i drugih pojava kao $to je lutka-ginjol, Jolie Oly, u vezi sa kojom je
napomenuto da bi ve¢ prema rediteljevoj zamisli to mogla i ostati lutka, ali i biti “Ziva balerina”.
Autor posebno naglasava da se Citava prica odigrava u lutkarskom ambijentu, te je nemoguce
ne prepoznati njegovu prikrivenu nameru da sve pojave na sceni — i likove i lutku — tretira kao
ne sasvim samostalne dramske subjekte. Upotrebom ovakvog prosedea sugerira se opSta
reverzibilnost i relativnost — likova, ali i igre same. Todor je istovremeno i Odor, i obrnuto, kao
Sto se u ulozi Jolie Oly mogu naéi i glumac i lutka, jer se naposletku radi o likovima sa
identi¢nim karakteristikama iza kojih stoji nevidljiva ruka (autora). U takvom sistemu igra
moze biti ponovljena ili prekinuta na bilo kom mestu, likovi su epski junaci ili lirski raspolozeni
subjekti, Sansonjeri 1 pevaci, ali 1 glumci-improvizatori koji ¢e odjednom zaboraviti tekst i nece
se libiti da iskakanjem iz uloge prekinu iluziju u nameri da se pred publikom otvoreno
podsecaju teksta. Ova krajnja ,,pogodbenost™ strukture jednog dramskog dela, njena uslovnost
i poetika alternativnih moguénosti, u pravom smislu odreduje autorove postupke kao optativne.

Uzimajuci u obzir ovakve pojave, zatim naslove scena, opste uvodne komentare, kao i
pojedinacne tehnike uspostavljanja posrednickog komunikacijskog sistema na nivou autorskog
teksta, u Krmecem kasu moguce je identifikovati ukupno 26 pojedinacnih slucajeva epizacije
od strane autorskog “ja”. Ova statisticka ¢injenica samo donekle opisuje uticaj autorskog
subjekta u postupku forsiranja dijegetickih opsega dela. Posebnu funkciju u posredovanju
imaju pomenuti naslovi scena, ¢ija je amblematika od priliénog znacaja za razumevanje siZea.
“Kupusnik”, koji se odvija “za videla” sugerira izvesnu siZejnu slojevitost (po ugledu na glavu
kupusa), a pojam pauze, koji se pominje u jednoj od prvih replika, u komunikacijskom smislu
ostaje kao standardna popovicevska dvosmislica — nejasno je da li je termin upotrebljen u

kontekstu dramskog govora (N1) ili je to jos§ jedno punktualno ex persona posredovanje:

TODOR: A ti, Mileval... pristavi za pauzu nesto blaze!... ko za bolesnika!... da ne bude
gnjetavo!...
MILEVA: Onda: kupusnik i gurabije? (str.177)
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Budu¢i da na ovom mestu u komadu dolazi do upotrebe kulinarske leksike u funkciji
politicke aluzije, pre ¢e biti verovatno da termin “pauza” inklinira epskim strukturama, zbog
kontinurane Zelje autora da recipijenta, diskretno 1 toboz nehotice, uvlaci u pricu sa prosirenim
znaCenjem. Simbolicka veza izmedu kulinarsko-gastronomskog Zargona sa funkcionalnim
stilovima koji pripadaju oblasti politickog izrazavanja prisutni su, na primer i u Sablji dimiskiji,
a ni u istorijskom smislu ne predstavljaju novinu, jer se u nacionalnoj drami srecu jo§ u
Nusi¢evoj komediografiji. U Narodnom poslaniku, na primer, Sreta Jevremu naSiroko
objasnjava kako se “mesi javno mnjenje”, Sto Jevrem naziva “kuvanjem pred “Narodnom
gostionicom”. Izraz “Tipa na tipi” znacenjski se naslanja na prethodnu scenu (kupus), jer
predstavlja pozajmicu iz narodne tracije zagonetanja — “Krpa na krpu, tipa na tipu, ni iglom
bodeno, ni koncem $iveno”!3. Bratska sloga, koja traje do prvog obratuna zarad interesa,

podseca na zbijene listove kupusa:

ODOR: Priznajem... to mi je mrlja na dusi, konjanice... obraz sam okaljao, a sve je
pocelo vise od Sale... Mozes li mi tu dobrotu zaboraviti? Jer, opet moramo se jedan na drugoga
osloniti... a dima ima svuda gde se loZi!

TODOR: To se po srpski kaze: Tipa na tipi... (str.195)

Sem komicke funkcije ovakvih delova narativa, nema sumnje da je u pitanju i1
“minuciozno povezivanje raznovrsnih diskurzivnih ravni (folklor, gradska kultura) s osnovnim
sizejnim tokom, §to za rezultat ima bogaéenje znadenja farse”'®*. Scena “Te;j”, koja najavljuje
popodnevnu ¢ajanku u atmosferi gomilanja “kiSnih oblaka”, to jest, nadolazece katastrofe u
dramskom smislu, produzava nastavak politickog obracuna brace, koji se kamuflira ritualnim
ispijanjem c¢aja. Posto je osnovna aluzija na trovanje napitkom, u ovoj sceni autor je ¢ajanku
iskoristio za parodiranje pojmova iz oblasti narodne medicine, §to nije retka pojava u okviru
farse kao zanra jo$ od srednjovekovnog perioda. U znacenjskoj vezi sa prethodnom, scena
“Krpiguz” takode se odnosi na pojam iz oblasti fito-leksike, jer je krpiguz narodni naziv za
vrstu €icka, dakle ¢ekinjaste trave koja ima svojstvo da se lepi za odecu. Ovaj termin ovde ima
metafori¢no znacenje i odnosi se na Milevu, koja je “krpiguz” i koju zarad bratske sloge treba

“otkaciti”, odnosno ratosiljati je se. Surovi pragmatizam doveden je do paroksizma, jer je

153 Gordana Todori¢, Ludus i logotezis Aleksandra Popovica, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2012, str.153.
154 |sto, str.155.
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Mileva, kao simbol tradicionalne Zene u ovoj sceni u sasvim drugom planu — od Zene-
ljubavnice koju bra¢a medusobno razmenjuju u prethodnim scenama, ona u “Krpiguzu” ostaje

napustena od obojice:

ODOR: (...) ako od dva zla treba birati manje... ti si mi jedini brat, a Mileva je na
hiljade!

TODOR: To se po nasem kaze: krpiguz... krsti ga pravim imenom!

ODOR: Priznajem... ko od srca c¢u je otkinuti, ali ako se mora... Potkrpicemo se na

drugoj strani. (str.226)

Poslednja scena “Tica” oznaCava svojevrsni diskontinuitet na vremenskoj osi sukcesije,
koja je simulacija dnevnog razvoja dogadaja, kako je to ve¢ naznac¢eno. Scena je definisana
kao “pozna jesen”, Sto je niSta drugo do nagovestaj opadanja odredenih sizejno-motivskih
kapaciteta u komadu. Tica, koja je u “Kupusniku” zapravo “krmada”®, jer sugerira obilje,
sada je samo raS¢upana punjena ptica — analogno statusu Mileve, koja je do kraja farse izgubila
sve svoje atribute zavodnice 1 ¢ija je uloga Zene obesmisljena pragmati¢nim sprovodenjem
muskog principa. U svojoj replici, koja je i svojevrsni komentar igre u celini, Odor to ¢ini jo§

ociglednije:

ODOR: (...) Tica je hrabro skapala pod masinom. Tacka. Ona nije mogla da prezivi

umetnicko Stopovanje. Tacka. Potpis, pecat, datum... (Str.233)

Kao po Rableovom receptu, od “Kupusnika” do “Tice”, krug zivota opisao je svoju
punu putanju. Da bi, stigavsi do kraja, Citava prica mogla da se nastavi, i to bas od tacke gde
se zavrSava, farsi¢na igra biva na trenutak prekinuta iskakanjem likova iz njihovih uloga i
konteksta radnje, naznacava se sam ¢in momenta igre, koja ¢e po odluci likova ipak ostati
nedovrSena, jer se racuna i na njen nastavak “posle predstave”. Na taj nacin, identicno
zavrsnicama prethodnih komada, likovi nagovestavaju moguce ponavljanje ili variranje, ali
ovoga puta na takav nacin da sama publika “domesta” ili “izostavlja”. Analizu funkcija naslova
scena, koji su i lirsko-folklornog karaktera, ali su istovremeno i epske anticipacije siZea,

primenili smo u cilju obja$njenja ovog karakteristicnog Popovi¢evog prosedea, posebno

155 Ovaj deo autor eksplicira u formi napeva folklornog porekla: ,,Nema lepse tice od krmace, jo$ da su joj od

kupusa krila!*
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naglasenog u komadu Krmeci kas. Autorova igra sa naslovima odreduje strukturni okvir dela
u celini, jer je podmetanjem sizejnog “jajeta” — koga sami likovi odmah demistifikuju — na
samom pocetku, najavljen ne samo montazni, ve¢ i deziluzivni karakter dela. Otkrivanje pak
strukture dela od strane likova, koncipirano je kao sukcesivno smenjivanje ex persona i ad
spectatores obracanja i to tri puta u vidu simultane replike i jednom kao monologizovani
dijalog (izmedu Todora i Odora).

Uvodna scena farse, koja u popovic¢evskom ironijskom maniru vise nije prolog, vec
“polog”, u potpunosti je, dakle, konstituisana od tehnika koje uspostavljaju posrednicki
komunikacijski sistem. Da bi dijegeticki opseg i dubina ove uvodne scene bili jo§ veci i
ocigledniji, na ovom mestu dolazi do specificne pojave koju bismo oznacili kao kumulaciju
tehnika epizacije, budu¢i da se u istoj retori¢koj celini, safinjenoj od desetak replika,
istovremeno javlja — a to znaci i prepli¢e — viSe simultanih signala koji upu¢uju na posrednicki
komunikacijski sistem: ex persona obracanje, monologizovani dijalog, kao i vise neverbalnih
naznaka konstituisanja fiktivnog recipijenta (poklon ka publici), §to je sve ukupno sracunato
na efekat koji se izaziva kod empirijskog primaoca poruke kao krajnjeg adresata u ovoj
kompleksnoj razmeni. Uprkos tome $to je naglaseno kratka, uvodna scena u celini ostvaruje
funkciju epskog prologa, koji je u komadu prezentovan u formi ekspozicijske price citatnog
tipa — svojevrsne poetske transpozicije pojma “polog”. Drugim re¢ima, podmetanje je izvrseno
i predstava moze da poc¢ne. Buduéi da ovaj prolog biva realizovan govornim iskazima likova
koji ucestvuju u radnji, potrebno je sagledati i sve dijegeticke aspekte na ovom diskurzivnom

nivou.

VERBALNO EPIZIRANJE LIKOVIMA UNUTAR DRAMSKE IGRE

Strukturna organizacija Krmeceg kasa u znacajnoj meri odredena je ¢injenicom da je
komad uokviren primenom ad spectatores tehnika na samom pocetku, ali i (zavrSnim
replikama likova) na kraju poslednje scene, gde se izvodenje predstave u istom maniru
eksklamativno ,,odjavljuje*. Dali su ova dva postupka epizacije likovima identi¢na? U uvodnoj
sceni ,,Polog®, koja se deSava ,,u osvitku zore®, likovi i1 gestualno i verbalno apostrofiraju
izvesnu publiku, upucujuéi na sam €in izvodenja komada, ¢ime zapravo konstituiSu fiktivnog
recipijenta, koji je jedan od preduslova postojanja predstave. U poslednjoj sceni ,, Tica“, koja
je ,,pozna jesen®, sa zavesom padaju i maske — nema vise kamuflaze i zavodenja, jer konacno,

sama empirijska publika biva oznacena kao krajnji adresat. Kao $to je ve¢ re€eno, likovi u
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zavr$noj sceni ne samo da se direktno obracaju publici, ve¢ je otvoreno pozivaju na aktivno
ucesce u igri, koja moze biti nastavljena i nakon njenog formalnog okoncanja. Ovakva
optativna, to jest, pogodbena zavr$nica komada, potvrduje strukturu Krmecéeg kasa kao dela

otvorene strukture, ¢ija je kona¢na svrha dedramatizacija:

MILEVA: Neka ostane nesto nedovrseno i posle nase predstave!
TODOR: Kad vi kazete... da imaju Sta da rade i oni iza nas... (Publici.) [ vi!... dometnite

nesto Sta smo izostavili, i odbijte ono §to smo preterali!... (str.240)

Dok svi uglas pevaju tradicionalnu pesmu , Tandr¢ak, vreteno”, Mileva, shodno
prethodnom govoru u stranu, odlucuje da je igra zavrSena: ,,I tu je nasoj predstavi kraj.* Ovako
dosledno sproveden dijegeticki okvir, u kojem sami izvodaci ¢inom konstituisanja publike
naglasavaju trenutak otpocinjanja predstave, ali je na isti nacin — govorom u stranu i direktnim
obrac¢anjem auditorijumu okoncavaju, skoro da nema pandana u okviru bogatog opusa samog
autora. Osobenost ovakvog prosedea, kojim se nesumnjivo uspostavlja sasvim specifican
posrednicki komunikacijski sistem, ogleda se u €injenici je narusavanje iluzivnosti od strane
likova grani¢nog tipa, budu¢i da uprkos prividnom napustanja internog nivoa, oni ipak ostaju
utemeljeni na planu osnovnog zbivanja, naglaSavaju¢i ¢ak da se ne odricu svog statusa
glumaca-izvodaca i da ¢e povrh svega igrati ,,verno®.

Na nivou verbalnih iskaza likova koji pripadaju dramskoj igri, jedan od retko koriS¢enih
postupaka u delima Aleksandra Popovica jeste upotreba ekspozicijske price*™®, odnosno u
sluc¢aju Krmeceg kasa citatnog teksta narativne (lirske) prirode, koji ima za cilj da publici
unapred protumaci znacenje izraza “polog”. Odredivanje ove poliloske ekspozicije (Mileva,
Todor i Odor izgovaraju je simultano) kao epske komunikacijske strukture, uslovljeno je ne
samo Cinjenicom da ova narativna deklamacija objektivno ne poseduje sluSaoca na internom
nivou, ve¢ i da samom autorovom naznakom “‘stanu prema publici i poklone se”, kao §to je to

ve¢ konstatovano, izvesna fiktivna publika biva oznacena kao krajnji adresat:

Kokoska ne nosi u gnezdo bez pologa,
a to je jaje koje se polaze
da animira kokoSku da snese...

kao sto se vatra podlaze,

156 Od latinskog expositio, exponere — izloziti.

98



Jjer dok se nesto ne polozZi na tas,

u dzep ili u zZenu,

- necedarodi!...

- nivernost bez polozene zakletve...

Al’ polozajnik i polozara, to je kao bog i Sesirdzijal...

- prvi polaze, drugi krade polozeno... (Str.175)

Na ovaj nacin publika dobija 1 dopunsku informaciju, koja nije samo u funkeiji
leksikoloSkog tumacenja jednog pojma (polog), ve¢ je u svom drugom delu anticipativna u
odosu na tematsko-motivski plan ¢itavog komada. Kao takva, ona otkriva nagovestaje surovog
pragmatizma sveta Popovicevih likova i binarne drustvene paradigme, u kojoj je sasvim
izvesna podela na one koji stvaraju (polazu) i one koji zive na racun prvih. Vernost i polaganje
zakletve — pojmovi koje se pominju u ekspoziciji, posluzi¢e likovima da u koralnom maniru

pred publikom izvedu svoju prvu (aluzivnu) epizodu:

SVI (Polazu zakletvu. Uglas): Tako mi ova publika aplaudirala, koliko verno budem
igraol... (str.175)

Insistirajuéi na ¢injenici da, sa jedne strane, kao likovi poseduju svest o sopstvenom
nastupu, ali da su s druge strane, takode svesni postojanja recipijenta u vidu neke
pretpostavljene, odnosno hipoteticke publike, Todor, Odor i Mileva, ex persona postupkom na
samom pocetku, intenciozno narusavaju iluzivnost pozoriSnog Cina. Iskakanje iz uloga i
zaklinjanje na “vernu igru”, aluzija je na poziciju, koji oni kao svet likova Zele da zauzmu u
odnosu na svet publike i pomenuti binarni vrednosni sistem, jer ako su oni ti koji “polazu”,
odnosno podmecu izvesnu pric¢u, onda je logi¢no da je publika (spoljni, drustveno-empirijski
faktor) ta koja predstavlja potencijalnog uzurpatora, to jest, onoga koji “krade poloZeno”.
Aluzivno, ne direktno, ve¢ implicitno, publika se “uvlaci” u znacenjski okvir igre, ¢ime se
negira njena neutralnost i osporava tradicionalna uloga pasivnog posmatraca onoga $to se
deSava na sceni. U vezi sa ovakvim sistemom komunikacijskih odnosa, Fister nema dilemu da
publika nije “direktni adresat, nego eksplicitna tema (podvukao D.P), a govornici nisu vise
fiktivni likovi (...) nego glumci”**’. Ovakva dijegeti¢ka struktura, u odnosu na komunikacijsku

prirodu govornih ¢inova, odlikuje se nekim specificnostima. Naime, kod ovakvog

157 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.133.

99



samoprezentovanja glumaca, o€ito je da je re¢ o fiktivnim pozicijama subjekata iskaza, a to

znadi “fiktivnim ulogama glumaca (PO2)”%®

, Sto s druge strane iskljucuje oznacavanje
empirijske publike kao moguceg adresata, ve¢ je analogno posiljaocu u pitanju “tematizovana
publika (PR2), koja govorenje ex persona uzima za gotov gros”'®. Ovaj slikoviti Fisterov
zakljucak odnosi se na Cinjenicu da iluzija ipak nije u potpunosti prekinuta i da glumacka
samoprezentacija na ovaj nacin samo konstituiSe novi nivo iluzivnosti, jer glumacka pojava,
koja tek nagovestava nastupajucu igru, jeste zalog objektivne distance izmedu sveta likova 1
sveta gledalaca. Obracajuci se na taj na¢in ne konkretnoj, nego — nazovimo to uslovno tako —
fiktivnoj publici drame (PR2), glumacki iskaz uspostavlja posreduju¢i komunikacijski sistem
sa namerom “da se stvori svest o pozoriSnom izvodenju kao takvom, da time bude “ocuden”,
ali bez posledice stvaranja objektivne distance, kao kod Brehta, nego naglaSava momenat igre
i proizvodi komiénu suprotnost”'®, Pomenuta komi¢na diskrepanca izmedu dva plana —
glumackog i objektivnog, potvrduje naSu pocetnu tezu o intencioznom ex persona obrac¢anju
glumaca, koji je u ovom komadu ustanovljen u ¢ak deset slucajeva govornih iskaza.

S obzirom na sizejnu osnovu cetvrte scene — “Tej”, u kojoj dolazi do “naoblacenja u
popodnevnim ¢asovima”, likovi ¢e jo§ jednom svoje odnose razresiti “iskakanjem” iz uloga.
Povod za novi prekid na nivou interne komunikacije jeste situacija u kojoj Odoru rastu politicki
apetiti (“Hocu njegovog konja!”), zbog Cega se ne libi da zarad postizanja cilja bratu Todoru
ustupi Milevu, prema kojoj ovaj otvoreno pokazuje naklonost. Samoprekorna i revoltirana
Mileva, koja nije spremna na olako podavanje, pridaje sebi niz pogrdnih, ali zvu¢nih kvalifikata
— “profuknjaca”, “lucprda”, “sakaluda”, “Sicla”, “flinta” i “hop-kurva”. Povod, dakle, da se brat
pozove na popodnevnu ¢ajanku, za Odora je stvar krajnjeg pragmatizma, $to on tako i formuliSe
— “Da opeljesimo mi burazera za konja, pa ¢emo za te price naokolo lako!...”

Neobavezna konverzacija prikriva zaverenicke namere bracnog para, a kako su
Popovicevi likovi skloni autotematizaciji, taj postupak ne izostaje ni u sceni kada postaje jasno
da su otkriveni u namerama, te se Mileva prisutnima obra¢a metafori¢nim komentarom Koji tu
situaciju lirski podcrtava: “MagliCaste Zaluzije postaju sve prozirnije!...”. Nepoverljiv prema
bratu i snaji, Todor se ne usuduje da proba ¢aj. Otegnutoj komunikaciji, punoj lirskog
zavodenja, igre reci 1 digresija, u jednom se trenutku ne vidi kraj. U sceni ispijanja ¢aja, Popovic¢
se sluzi standardnim postupkom — parodiranjem pojmova iz oblasti narodne medicine, ali i jo§

jednim karakteristicnim prosedeom — katalogizacijom registra najrazlicitijih biljaka od kojih se

158 |sto, str.133.
159 |sto, str.133.
160 |sto, str.133.
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pripravljaju napici. Komunikacija postaje pretezno faticka i nagovestava zastoj u radnji. Da bi
se nastali vakuum premostio, a radnja nastavila, likovi iskacu iz svojih uloga, pokusavajuci da
scenu dovrSe kao na pocetku farse — konstituisanjem novog iluzivnog nivoa, a to Cine

uprilienjem jo$ jedne ex persona epizode u kojoj se kao glumci podsec¢aju “manuskripta”:

ODOR: Ne, burazeru!... (Promena raspolozenja: poslovnost.) Cini mi se da nije tako
stajalo!

TODOR: Nego?

ODOR: Procitaj, Mileva!

MILEVA: (Uzima manuskript i ¢ita): Todor, dve tacke, vreme je isteklo, zapeta, poseta
je zavrSena, znak uzvika.

TODOR: To sam vec¢ rekao. Kako ide dalje?

MILEVA: (Cita dalje): U zagradama, Todor se prvo presamiti od iznenadnog i ostrog
bola u trbuhu, a zatim se povede i s krikom se rusi, otrovan brustejom. Zatvorena zagrada.
Aaaaa, tackice.

ODOR: Aaaaa... (Pada.)

MILEVA: Zasto si to ti predstavljao, Todore, kad ovde lepo pise: Todor, rimsko jedan.

ODOR: Znaci konjanik! (Brzo ustaje.) Konjanice, na tebe je red!

TODOR: Aaaaaaa... (Pada.) (str.220)

Ova glumacka, reklo bi se parailuzionisticka igrarija, koja racuna na fiktivnu paznju
neke ad hoc konstituisane publike, usmeravaju¢i posredovne tehnike epiziranja ka
sekundarnom planu iluzivnosti igre, zavrSava se konjanikovom, odnosno Todorovom smrcu,

iz koje on, po oprobanom receptu farse kao zanra, ponovo ustaje — i to po drugi put u predstavi:

ODOR: Nego, ubismo coveka u pojam!! Ne hladnim, ne vatrenim oruzjem, ve¢ ubismo
strahom od milosti, do nemilosti i mraka... (Promena raspoloZenja: komendijanje.) Pojela ga

pomrcinal... (Todor skoci na noge i svi se zasmeju, zakikocu, dugo i od srca.) (str.221)

Narodski vitalizam likova 1 farsi¢na relativnost radnje, koja diktira igru na vise
komunikacijskih nivoa, kao $to je slucaj u prethodnoj sceni, odlika je vec¢ine dela Aleksandra
Popovic¢a, posebno onih sa zanrovskim prefiksom “farsa”. Medutim, kao S$to smo veé
nagovestili, likovi ukljuéeni u radnju u Krmeéem kasu, zonu intersubjektivnih odnosa ne
napustaju uvek eksplicitno. Imajuéi u vidu njihov dvostruki status na komunikacijskom planu
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— buduci da figuriraju kao likovi na interno-dramskom nivou (N1), ali i kao glumci-izvodaci
na nivou koji povremeno sami tematizuju (N2) — posebno treba analizirati ulogu songova u
ovom komadu, kao najfrekventnije dijegeticke pojave. U Krmecem kasu songovi su jedna od
tehnika kojom se najcesc¢e uspostavlja posrednicki komunikacijski sistem — moguce ih je
identifikovati u viSe od cCetrdeset pojedina¢nih situacija. Problem songova u ovom komadu
svodi se na njihovu upotrebu u slozenom odnosu konteksta komunikacije i stepenu njihove
tematske utemeljenosti na internom planu igre. Oc¢ito da je priroda veéine songova, koji su
skracena verzija, dakle izvod iz nekog originala ili prepoznatljiv deo tradicionalne pesme,
orijentisana i ka naznacavanju izvodacke prirode lika koji ih izvodi. Time se ponovo vra¢amo
na koncept “igre o igri”*%! i Brehtovu teoriju o glumcu kao glumcu-zabavljacu, koji nije samo
lik koji u€estvuje u radnji, vec je i pojava koja kao pevac-zabavalja¢ komentariSe radnju ili $iri
znacenjski prostor od same radnje.

U ovom komadu songove je potrebno najpre podeliti na grupe, s obzirom na muzicki
zanr kojem pripadaju — narodne pesme, romanse, Sansone, kafanske i pesme sa nacionalnim
prefiksom, ali 1 hibridne autorske tvorevine, kao i parodije na epsku 1 (umetnicku)
romanticarsku poeziju (J.J.Zmaj). Zanimljiva je pojava da je jedan od songova posluzio za
eksplikaciju leksicko-kumulativnog materijala (nabrajanje, katalogizacija), za koji smo veé
konstatovali da je u funkciji zanra farse, ali i postizanja takozvanog sonornog efekta, to jest,
“ozvucavanja” govornog ¢ina. Na taj nacin se u jednom songu, koga izvodi Odor, jo$ jednom
prozimaju dve epske strukture — song, koji samo delimi¢no referira na dramski kontekst,
pojacavaci efekat slobodne igre, a druga je efektiva gomilanja, to jest, kumulacije zvuc¢nih
izraza, Cije je znaCenje delimicno karakteristika lika na koji se kvalifikacija odnosi (Mileva), a

delimicno pripada sferama koje su slabo ili nikako utemeljene na nivou interne razmene:

ODOR (Todoru): Recite joj dve lepe reci, dace vam oko!... uopste uzevsi, njeno se zna:
krpez, vist, falc,
varzilo, tajm, glanc,
sidol, vim, rips,
salcgajs, puc, fiks,
krmez, cunkovi — plus

ubijanje muva i Slus! (Str.213)

161 Mirjana Mio¢inovié, Eseji o drami, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1975, str.112.
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Nabrajanjem termina iz oblasti zanata vezanih za pokuéstvo i domacu radinost, songom
se eksplicira i1 tradicionalni stav (muskarca) prema ulozi Zene, svodive na jedan zvucan
terminoloski niz sa kadencom koja upucuje na banalnost. Mileva je inace lik koji najcesce
izvodi songove u ovom komadu, ali ¢ije su teme, kao i stil izvodenja, kontrapunkt okviru u koji
nju smestaju muski likovi. Koncipiran kao tradicionalan zenski lik, Mileva poseduje izvesne
crte individualnosti, koje dolaze do izraza tokom njenih muzic¢kih improvizacija, kroz
melodramske refrene nekih Slagera ili fragmente romanticnih Sansona, uz pomo¢ kojih ona

podvlaci svoju tugu i razoCaranje zbog neostvarenosti na ljubavnom planu:

MILEVA: (Sa gitarom, seda na minderluk, pa svira i peva):
Kad bledi mesec prospe zrak,
tad mirno spava svak...
Ja tuzna brojim zvezda roj,

Sta radi dragi moj... oj... (Str.212)

Medutim, songovi ¢iji je izvoda¢ Mileva, u odredenim slucajevima nemaju veze sa
romantikom i sentimentima, ve¢ su u funkciji komentara i znac¢enjskog podvlacenja principa
muskog sveta, $to ona Cesto potvrduje i replikama koje su organizovane na specifi¢an nacin —
po principu dijalogizovanog monologa, Sto ¢emo kasnije i ilustrovati na primerima. Vazno je
napomenuti da vecina songova u Krmecem kasu predstavlja grani¢ne slucajeve u postupku
napustanja internog komunikacijskog sistema. Mileva se songovima obra¢a samoj sebi, jer se
prevarena i zloupotrebljena sazaljeva, a kada dobije potrebu da njene melodramske poruke
nadu nekog konkretnog slusaoca, u ulozi fiktivnog recipijenta pojavljuje se lutka, odnosno
balerina, kojoj Mileva peva i na francuskom jeziku. To govori o sasvim upitnoj verodostojnosti
primaoca poruka na interno-dramskom nivou, zbog ¢ega smo ovu vrstu songova svrstali u
granic¢ne slucajeve epiziranja. Sli¢nu funkciju ostavaruje i druga grupa songova koje izvodi
ovaj zenski lik i koji predstavljaju komentare na propalu ljubav i lazna muska zaklinjanja, na
neverstvo i nepouzdanost njihovih emocija — sli¢no situaciji u Carapi od sto petlji, gde Flora
gubi podrsku dvojice musSkaraca u trenutku kada saopstava da je trudna. I ova grupa songova
nema pouzdanog primaoca u internom domenu razmene, jer se njima Mileva formalno obraca
sebi, identifikujuéi sebe sa lutkom, sa kojom muskarci postupaju upravo tako — ili kao sa
objektom Zudnje ili kao sa sredstvom za ostvarivanje svojih (politickih) ciljeva. Potencijalno,
model epizacije koji se realizuje na opisan na¢in, mogao bi se odrediti kao kamuflaza kriticke
poruke koja se diskretno upucuje samom empirijskom recipijentu.
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U komunikacijskom sistemu Popovi¢eve drame, ovako izvedeni songovi nemaju
funkciju kao u Brehtovom epskom teatru, jer se oni ne prezentuju u direktnom obracanju
publici (ad spectatores), Sto zna¢i da ne proizvode eksplicitno prekidanje unutrasnjeg nivoa
komunikacije. Pre se moze govoriti o granicnim pojavama epiziranja, odnosno o medusobnom
prozimanju unutra$njeg sa spoljnim komunikacijskim sistemom, jer su songovi utemeljeni u
semanticki sistem komada samom ¢injenicom da ih likovi izgovaraju bez ex persona efekta,
dakle ostajuci i1 dalje to $to jesu na nivou osnovnog sizea, istovremeno se preporucujuci i kao

162 ¢ime se vedina songova u Krmecem kasu svrstava u graniéne,

“poznavatelji autovih namera
ali itekako bitne i u odnosu na prirodu dela u celini, odredujucée faktore epizacije. Uz simultano,
odnosno koralno (horsko) izvodenje songova, koje smo konstatovali u Sest situacija, Milevino
ucesce u 28 pojedinacnih slucajeva u potpunosti odreduje njen lik ka dominantnom “epskom
ja” kada su u pitanju songovi kao komentari radnje. Milevin glas, songovi koje izvodi, kao i
sama muzikalizacija teatarskog ¢ina s jedne strane, potvrduju izvodacke karakteristike njenog
lika, ali s druge strane, ovakav vid epiziranja u komunikacijskom smislu odnosi prevagu nad
verbalnom sadrzinom njenih iskaza, jer Mileva u ulozi lika nestaje iza glumca u ulozi pevaca.
Njen song, koji nije proistekao iz aktuelnog dramskog konteksta ili prethodnog dijalogiziranja,
postaje sredstvo posredovanja i to kao apstraktni komentar drame i njenih $irih znacenja.
Potrebno je istaci i jednu sasvim posebnu metatekstualnu pojavu, koja potvrduje nasu
ve¢ iznetu tezu o medusobnoj referentnosti delova teksta razli¢itih Popovi¢evih komada. U
izvesnom smislu, reklo bi se da parole koje se pojavljuju na zidovima u Carapi od sto petlji
svoju kona¢nu znacenjsku objektivizaciju i primenu u punom formatu dozivljavaju tek u ovom
komadu. Poslovi¢na amoralnost Popovicevog dramskog sveta, koji u Krmecem kasu sve
principe egoizma i nagonske nezasitosti dovodi do krajnjih granica, dopunski je izostrila ovu
satiru, anticipiranu na izvestan nacin sentencama iz prethodnog komada, od koji su
najkarakteristi¢nije: ,,Ako smo braca, nisu nam kese sestre®, ,,U se, na se 1 poda se*, ,Sto je
svota nije ni sramota“. Pratec¢i intertekstualni i citatni kapacitet Popovi¢evog dela, koji je u
inicijalnoj stvaralackoj fazi vise nego ocigledan, moguée je pretpostaviti da je Citav registar
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novih sentencioznih izraza iz Krmeceg kasa — “nit se §ije, nit se para”, “o stari panj se kola

29 ¢¢ 2 ¢ 29«6

lome”, “nahrani pseto da te ujede”, “lezi ‘lebu da te jedem”, “nasao, pa zasao”, “niti glodes,
niti drugom dajes”, “nasla vre¢a zakrpu”, “kazi mi: ¢oro, da ti ne kazem: vrljo” — svojevrsna
anticipacija (delova) sizea nekog od potonjih komada Aleksandra Popovi¢a, kao Sto su

Smrtonosna motoristika, Kape dole ili Razvojni put Bore snajdera.

162 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.129.
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Ovakve sintagme, koje su ili direktno preuzimane iz folklorne tradicije, ili su pak
kreacija pisca — a neretko su i hibridne tvorevine, nastale reinterpretacijom i resemantizacijom
odredenih lapidarnih formi izrazavanja — mogu biti otrgnute od konteksta (iskazi poslovi¢ne
prirode), ili se pojavljivati kao izrazi koji se stapaju sa linijom verbalnog iskaza (izreke,
postapalice). Njihova dijegeticka uloga Cesto se realizuje na samoj granici posredujuceg
komunikacisjkog sistema, jer ovakvi retoricki oblici najcesce ne ostvaruju direktnu relaciju niti
sa prethodnim replikama (istog lika 1 drugih likova), niti sa aktuelnim deSavanjem u primarnom
komunikacijskom sistemu, ali zato referiraju na slicne pojave u drugim Popovicevim
komadima. Njihova uloga u uspostavljanju posrednicke komunikacije mozda je najocitija u
pomenutim izrazima hibridnog karaktera, jer su oni po zamisli autora (metatekstualna) veza
aktuelnog trenutka sa tradicijom i kao takve, svojom lirsko-satiri¢cnom intonacijom, navode
publiku da se oseca kao primarni adresat u slozenom komunikacijskom procesu.

Sto se samog jezika ove farse ti¢e, on je u stilistickom smislu eklekti¢ke prirode, sa
posebnim afinitetom prema leksikologiji koja je dominantna u zargonu i kolokvijalno-
periferijskom obrascu prve polovine XX veka: “citernodla”, “krmez”, “psec”, “Slofjanka”,
“ampir”, ‘“varzilo”, “Samlica”, “klonfer”, “Cuspajz”, “brusfaltne”, “rinflajs”, “Zipon”,
“akuratan” 1 dr. U izboru jezicke grade u ovom komadu, Popovi¢ ne poseze samo za leksemama
iz oblasti funkcionalnih stilova (gastronomija, fitologija, krojacki zanat), ve¢ unosi i veliki broj
turcizama, germanizama i galicizama. Izrazi koje Popovi¢ koristi da bi njihovom visokom
sonornos¢u postigao efekat zacudnosti 1 pojacao komicki momenat, postaju relativno
samostalne strukture, koje se prelivaju izvan granica konkretnog govornog iskaza, “cak i izvan
svog konkretnog i logi¢kog smisla”®®. Osamostaljivanjem osnovnih jezi¢kih struktura Popovi¢
nesumnjivo menja normativnu hijerarhijsku uredenost na polju organizacije kodova dramskog
teksta, postizu¢i na ovaj nacin jedan od osnovnih estetickih Lemanovih postulata
postdramskog, a to je znakovna parataksa. Intencioznim ozvucavanjem govornih iskaza svojih
likova, jedan sekundarni, dakle muzikalni komunikacijski kod, autor stavlja u istu ravan sa
logicko-semantickom prirodom govornog iskaza, tradicionalno nadredenog ostalim
elementima, a u slucajevima kada se komunikacija pomera ka periferiji sistema, postaje i
dominantan princip kodiranja smisla.

Komentari likova, koji su neutemeljeni u interno-dramskom kontekstu, jer su po prirodi

ili suvise apstraktni, ili su motivisani namerom da se sa strane opservira odredeni plan igre

183 Mirjana Mio¢inovi¢, ,,Scenska igra Aleksandra Popoviéa®, Eseji o drami, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1975,
str.116.
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(drame ili radnje), zauzimaju prilian prostor u ukupnom dijegetickom opsegu na nivou ¢itavog
Popovi¢evog opusa, a u Krmecem kasu, u formi refleksija ili uopStenih komentara — koji su
neretko i sasvim lirskog karaktera — identifikovani su samo Sest situacija. Komentar, kao
prepoznatljiva antiaristotelovska tehnika, odvaja od radnje verbalne iskaze odredenih likova,
proizvodeci smislene prekide u kauzalnom poretku izlaganja. Zanimljiva je pojava da najvise
komentara pripada liku Mileve, $to je uz Cesto izvodenje songova Cini likom sa najveéim
verbalnim potencijalom za uspostavljanje posrednickog komunikacijskog sistema, kako ¢e 1
statistika pokazati.

Milevin uvodni komentar — koji je prelazna forma izmedu napeva (dat je u kurzivu) i
refleksivnog tumacenja odredene pojave i to u formi izreke — na samom pocetku komada na
ironi¢an nacin definiSe njegovu osnovnu ideju, ali 1 atmosferu grotesknih odnosa, u znacajnoj
meri odreduje Citav motivsko-znacenjski opseg Krmeceg kasa. ,,Nema lepSe tice od krmace,
jos da su joj od kupusa krila®“. Mileva se kao lik Zene razapete izmedu nezasitih ambicija i
aspiracija muskog sveta, logi¢no preporucuje kao komentator dogadaja, spreman za
zauzimanje odredene distance u odnosu na radnju, ali u odnosu i1 na komad u celini. Njena
refleksivna napustanja internog komunikacijskog nivoa u vidu delimi¢nog ili potpunog
apstrahovanja osnovne dramske situacije, ¢esto su U komadu predstavljena u formi oniricke
refleksije. Bez plauzibilnog slusaoca na internom nivou — jer izmedu brace uveliko pocinje
obracun, naoruzavanje i priprema borbe za prevlast — Mileva, pozicionirana izmedu dva muska
principa, prepricava svoj san kao slutnju neke buduce tragedije. Predstavljanje sadrZine snova
nije samo prekid radnje, na kojoj insistiraju muski likovi, ve¢ je istovremeno i anticipativni
komentar, koji ne slu¢ajno, u Citavu pri¢u uvodi i nezaobilaznu temu smrti kroz jedan duzi

Milevin refleksivni monolog:

MILEVA: Tako je i pokojna staramajka u samrtnom ropcu zapomagala: “Ne dajte
me!... ne dajte me... jos samo minut!... ne dajte me, mili moji rodeni... Jos jedan minut da
zivim!... bio bi mi sladi taj jedan minut od svih ovih miliona $t0 sam ih dosad... lepi moji i
prelepi, drzite me jos samo jedan”... Al’ ¢im smo je spustili na patos, na ponjavu, s kreveta,
umrla je tiho... lako ode i bez tog minuta, jer kazu: na zemlji je lakSe skoncati... krevet... i onda,

tu su perine... i tako to, sve §to mnogo podseca i vezuje za ovde... (Str.183)

Ovo njeno ocigledno napuStanje nivoa intersubjektivnih odnosa, bez adekvatnih
sluSalaca — budu¢i da brac¢a ne obrac¢aju paznju ni na Milevinu pojavu, niti na njen “rdav” san
— ima za cilj da opservacijom proslosti anticipira buduc¢nost i upozori bracu na posledice koje
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bi mogle proisteci iz njihovog marcijalnog ponasanja i karaktera. U potpunoj suprotnosti sa
ovakvim njenim postupkom stoji ubrzanje delovanja muskih likova, koji — pripremajucéi se za
obracun — groznicavo traze neke od statusnih simbola ratovanja, podstrekujuéi se medusobno:
“konja hocu!”, “noz na pusku!”, “kucnuo je od sudni ¢as!”, “otimaj se — vuci!”.

Milevin san, ekspliciran u kljuénom trenutku za dalji razvoj dogadaja, u nastavku
deSavanja zauzima neSto veéi znacenjski opseg, jer viSe nije ograniCen samo na njeno
monolosko izlaganje, ve¢ postaje prva celina u komadu organizovana kao dijalogizovani
monolog. Treba napomenuti da je funkcija ove, za Popovi¢a krajnje svojstvene tehnike
narusavanja komunikacijskih odnosa na intersubjektivnom nivou, u ovom slucaju specifi¢na i
unekoliko paradoksalna pojava, jer ne oznacava samo opadanje komunikacijskog potencijala
u odnosima likova, ve¢ — $to je krajnje neuobicajeno — ima za cilj da pokrene simboli¢nu igru,
koja se moze oznaciti kao komentar drame u celini. Naime, kada zbunjena Mileva, kao da je
svo vreme sama obitavala na sceni, ostalim likovima uputi pitanje: “A ja se ba§ pitam: kud
odoste?... da vam nastavim san!...”, Todor i Odor, pocinju sa izvodenjem igre, koja se — uprkos
potpunim izuze¢em Milevinog lika iz te igre i radnji na internom nivou — izvodi dosledno po
scenariju Milevinog sna. Dakle, njihova direktna verbalna i1 logi¢na reakcija na Milevino
prepricavanje sna izostaje, ali na planu igre postaje jasno da njen san ima snagu i intenciju
simultanog projektovanja dogadaja na sceni. Kroz njen dijalogizovani monolog i farsi¢nu,
burlesknu, pa i pomalo bizarnu scenu jahanja, dolazi do razjaSnjenja prirode oksimoronskog

naslova komada Krmedi kas:

TODOR: Kako ¢emo Todore, isprsi se!...

MILEVA: I tako mi se vi, konjanice, kao u snu prividate... pa uzjahali krmka umesto
konja...

TODOR (Trube iz daljine: “krmeci kas”): Cujes li Todore, celo eskadrona veé zalama,
Sta smo resili?!

ODOR: Nema druge... opet!... kad nece niko, ja moram!... (Dzilita se i njisti kao konj.)
Hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-Ai!... (Todor ga uzjase i on s Todorom na ledima kaska i njisti.) Hi-hi-
hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi!...

MILEVA: I udarili vi, konjanice, kao tako u krmeéi kas duZ bulevara!... a Todor
skinuo Zaket i kravatu, pa se, onako razdrljen, u prsluku, uhvatio s nekim olosem!... (Trube
udaljeno: “krmeci kas”.) Stoji ko jakos pred kucom na Samlici i cereka se za vama, a u
zubima mu ¢ackalica... svu bradu upljuvao od kliberenja....

ODOR: (Kaska s Todorom na ledima i pomamno njisti): Hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hil...
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TODOR: (Odoru pod sobom): Mozes li?!

ODOR: (Zastane): Ti mi se prvo popnes na grbacu pa me onda pitas: mogu [li?...
Moram!!! (Produzi da kaska i njisti) Hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hil...

MILEVA: A Sinteri, kao sa zamkama od Zice na Stapovima, digli za vama, konjanice,
hajku!...

ODOR: Hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi!...

MILEVA: Dernjaju se: “Videla se vila u ¢em nije bilaaaaaaa!”... “Videla se vila u
c¢em nije bilaaaaaaa!” ... (Odlazi.)

ODOR: Hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hi-hil... (podvukao D.P, str. 184-185)

Milevin san-komentar projektovao je, dakle, nastavak farsi¢ne igre u kojoj je Todor taj
koji je “jednom nogom u grobu”, to jest, osuden na gubitak imetka i finasija, Sto u svetlu
aktuelnih politickih odnosa predstavlja sigurnu propast. Mileva i Odor ne kriju da je njihova
igra bila saucesnistvo i da je Todorova smrt — fiktivna, ali zato ne manje straSna, poput one u
Carapi od sto petlji — o&ekivani ishod &itave scene “Kupusnik”. U ritual Todorove “gradanske”
sahrane ukljuceni su i vertepi, koji po folklornoj tradiciji, ispracaju starog i istovremeno slave
rodenje mladog boga — “Cice na mrazu i bosonogi poskakuju oko kuée po snegu”. Farsi¢no
ustrojstvo ove scene ne ogleda se samo u ¢injenici da su Todor i Odor oli¢enje jednog istog —

29164

principa “ciklicne obnove”*>*, ve¢ i da je Todorova smrt prouzrokovana snagom izgovorene

reci, odnosno zapovesti, budu¢i da je drugaciji ishod nemogu¢. Gordana Todori¢ zakljucuje da
ovakav koncept s jedne strane pociva na obnavljanju magijskih svojstava reci, dok je s druge
u pitanju farsi¢na desakralizacija smrti®®. U svojim komentarima i refleksivnim osvrtajima na
nesto §iri kontekst od tematizovanja internih odnosa, Odor kao Todorov alter ego, ali i Milevin
aktivni pomaga¢ u ruSenju brata, ima potebu da, prekoracujuci rezonski opseg granica

sopstvenog lika, na kraju ove scene samostalno sublimira odredena iskustva:

- Eh, Sto je Srbin, ko kamen!... (Vice na stranu, gde se lumpuje van scene.) Hej
Srbine!... Baci malo pogled i na ovu stranul!...
- Imavaljda u ovoj zemlji pravde?!?

- Gde svi Srbi, tuijal...

164 Gordana Todori¢, Ludus i logotezis Aleksandra Popovica, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2012, str.161.
165 |sto, str.161.
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Imajuci u vidu Sarazakov stav da je komentar pojava u direktnoj opreci s radnjom i da
se doima kao ,,upad stranog tela u dramu kojem nije lako na¢i mesto u polifoniji dijaloga1®®,
ali da je i sama drama komentar, kada se transformise u metadramski narativ, jer sama sobom
tumaci pojave na sceni (kao kod Pirandela), mozemo zakljuciti da i je u slucaju Krmeceg kasa
moguce izdvojiti dva nivoa komentara kao epskih pozicija, a to su — komentari u drami,
odnosno sam komad kao komentar. Ovo dualno svojstvo bice kasnije sagledano i iz perspektive
zavr$ne Popoviéeve stvaralacke faze, kao njegova konstantna poeticko-dramska karakteristika.

Sentence (maksime) su po svojoj prirodi jo$ jedan oblik metatekstualnog diskursa, koji
se odlikuje izvesnim stepenom samostalnosti, pa ¢ak 1 apsolutnosti u odnosu na tekst iz koga
se izvodi'®’. Latinski izraz, maxima sentencia, podrazumeva neki opsteprihvaéeni stav, koji u
dramskoj literaturi po pravilu nadilazi okvir dramske situacije, ¢esto projektujuci stavove
samog autora. Uprskos tome, sentence — koje su prepoznatljiva i nezaobilazna pojava u
komadima Aleksandra Popovic¢a — ne svrstavamo ni u autorske komentare, ali ni u eksplicitne
oblike apartnog govora, jer su ovakvi verbalni iskazi najcesce vesto inkorporirani u situacijski
kontekst ili pak u liniju dramskog govora odredenog lika. U Krmecem kasu, Koji je
resemantizovana tradicionalna prica, koris¢enje sentenci u izrazavanju likova ocekivana je i
statisti¢ki frekvetnija pojava u odnosu na prethodno obradene komade. U epizirajuce oblike
ovakvih iskaza svrstavamo pre svega one koji pojasnjavaju znacenje odredene situacije i kao
takve su pre poruka ¢iji je adresat gledalac. U skladu sa prirodom lika, najveci potencijal za
koriS¢enje sentenci pripada liku Mileve, koja se Cesto oglaSava u formi izreka: “naSao pa
zaSao”, “svaka re¢ ima rep”, “nit se $ije nit se para”, “srce hoce, al’ klokoc¢e”, “spolja gladac, a
iznutra?... jadac”. Neke od Milevinih replika u potpunosti imaju posredovnu funkciju, jer u

potpunosti pocivaju na sentencioznoj formulaciji smisla i kao takve ne pripadaju sistemu

interne komunikacije:

MILEVA: (Cim on izide, prasne u smeh. Promena raspoloZenja: acenje): Ih, nasla

vreca zakrpu... kazi mi: ¢oro da ti ne kazem vrljo... Sto se po srpski kaze: tipa na tipi!... (str.201)

Kao gubitnik u politi¢kim i intimnim igrarijama, u nastojanjima da slikovito i efektno
docara svoju poziciju, lik Todora ne zaostaje za Milevom u kori$¢enju sentenci: ,,lezi lebu da

te jedem®, ,,0 stari se panj kola lome®, ,,nahrani pseto da te ujede*, ,,niti glodes, niti drugom

166 7an-Pjer Sarazak (priredivac), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vriac, 2009, str. 83.
167 Videti u: Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, Izdanja Antibarbarus, Zagreb, 2004, str.349.
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dajes”. Vecina pobrojanih oblika elipticnog izraZzavanja nesumnjivo spada u domen
tradicionalnih izreka prilagodenih dramskom kontekstu, sem jedne — ,,dvoje bez duse, jedan je
bez glave®. Budu¢i da se ne utapa u liniju govora, ova tradicionalna umotvorina predstavlja
poslovicu, koja je u retorickom smislu nosilac jos veceg dijegetickog potencijala. Uz songove,
direktna obracanja publici 1 iskakanja iz uloga, svi ovi oblici specifi¢nih tehnika epizacije,
eksplicitno se javljaju u dvanaest pojedinacnih slucajeva i nesumnjivo oznacavaju, za rani
Popovicev opus, karakteristicna punktualna napustanja interno-dramskog nivoa u komunikaciji
likova.

Jos jedna od specificnosti ove Popoviceve farse jeste i uvodenje fiktivne pojave — lutke
Jolie Oly, koja, kako je ve¢ naglaseno u autorskom tekstu moze prilikom inscenacije biti
balerina, Cije plesne tacke prate ispovedne Milevine monologe, ili samo lutka kojoj se Mileva
navodno obraca kao antropomorfnoj pojavi. Sama ¢injenica da lutka-balerina nema obelezja
aktivnog dramskog lika, niti se nalazi na spisku dramatis personae, verbalne poruke (i
songove) koje joj Mileva upucuje imaju sva obelezja solilokvija i de facto oznacavaju
napustanje intersubjektivne komunikacijske zone. To zaklju€ujemo 1 primenom takozvanog
situacijskog kriterijumal®®, po kojem govor nije upuéen konkretnom partneru, jer se s jedne
strane sadrZina odnosi na zatvoren kontekst izlaganja (njena li¢na pozicija izmedu dva
muskarca), kao i nacin na koji se Mileva (fiktivno) obraca Jolie Oly, a koji proizvodi utisak

kao da je potpuno sama na sceni i da se zapravo ne obraca nikom drugom do sebi:

MILEVA (Slomljeno se spusta na minderluk. Promena raspolozZenja. Ocajanje. Ako se
igra lutkom, onda je ona animira i prica s njom, ako je OLY balerina, onda OLY igra po sceni
oko razocarane Mileve na minderluku): Ah, da!... oui, Jolie Oly!... sad nam jos jedino preostaje
da se odselimo kud nas svet ne poznaje... nekud gde nece prstom pokazivati na nas... Tu nam
predstoji: seoba... vucaranje... smucanje... potucanje... stalno seljakanje!... 1z nabanog u
personalno... iz personalnog u pravno... iz pravnog u prodajno... iz prodajnog u opste... Setaju
mel... kako ko stigne... i nikako da se ustalim... A ovo na meni... to mi je i crkveno i mrtveno...

svi me vec¢ znaju u ovome!... pa kome zapadnem, ko mi dopadne... (Str.194)

Kao §to su muski likovi podudarni i psiholoski reverzibilni, tako je uvodenje lutke
pokusaj da i Mileva dobije svoj alter ego — ,,iste smo sudbine... ¢as s ovim ¢as s onim... tri dana

lepo, pa Sest godina zlo 1 naopako®, odakle zakljucujemo da se sve vreme Mileva obraca samoj

168 Videti u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.197.
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sebi i svojoj sudbini, a da je lutka-balerina, lepa i stilizovana, prema kojoj se odnosi sa puno
paznje 1 osecajnosti, tek simbol Milevine ceznje za drugacijim zivotom i tretmanom.
Izuzimajuéi scene sa lutkom u kojima dominira solilokvij, lik Mileve je ina¢e dominantno
sklon monoloskom iskazivanju, $to naposletku rezultira cestom upotrebom specifi¢nih oblika
dramskog govora o kojima je ve¢ bilo reci. Dijalogizovani monolog je u Krmecem kasu, s
obzirom na Milevinu refleksivnost i introspekciju identifikovan u tri slucaja od kojih je jedan,
u sceni ,,Kupusnik® ve¢ komentarisan. U sceni ,,Krpiguz“ Mileva je potpuno slomljena,
opcinjena sopstvenom nesre¢om i zbog toga u jo§ znacajnijoj meri orijentisana na fiktivnu
komunikaciju sa Jolie Oly. Povredena i odbacena, njena monoloska udaljavanja sa dramskog
nivoa bivaju prekidana Odorovim komentarima, na koje njena reakcija u potpunosti izostaje,

jer su njihovi semanticki konteksti sasvim razliciti:

MILEVA (Za sebe) Ah, da!... oui Jolie Oly!... muskarci su nezahvalni... psi su mnogo
bolji od muskaracal!... psi nikad ne mogu da uvrede zenu kao sto mogu muskarci... pse treba
voleti!...

ODOR: (Dolazi zagrljen s Todorom): Ako sam s njom ruzno, ona podivlja!... a ako sam
s njom lepo, ona pobesni!... ne valja nikako — jedino da je otpisem kao nuzno zlo?... (On i Todor
lagano izlaze.)

MILEVA: Ah, da!... oui Jolie Oly!... muskarci su nezahvalni... macke su mnogo bolje
od muSkaracal... macke nikada ne mogu da uvrede Zenu kao sto mogu muskarci... macke treba
voletil...

ODOR: (Dolazi zagrljen s Todorom): Ako joj ne dam da pusi, ona je ko na jajima,
prgava za sitnicu... ko osical... A opet, ako joj dopustim da pusi, onda joj posrednim putem
zdravlje rusim, napravi se ko zZivi les... pravi akrep!... ko mumija... (On i Todor izlaze.)

MILEVA: Ah, da!... oui Jolie Oly!... muskarci su nezahvalni... ptice su mnogo bolje od
muskaracal... ptice nikada ne mogu da uvrede Zenu kao sto mogu muskarci... ptice treba

voletil... (str.224-225)

Cinjenica je da i u Krmecem kasu, kao i u Carapi od sto petlji, Popovié¢ Koristi efekat
apostrofiranja, jer se lik Mileve obraca entitetu koji nema adekvatan odgovor na datu verbalnu
ili gestualnu stimulaciju — ,,govornik zamislja reakcije, a time i semanticki kontekst bi¢a kojem

se obra¢a“!%. Na izvestan nadin — kako to Popovic¢evi likovi neretko ¢ine — Odor to i potvrduje

189 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.201.
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u istoj sceni upravo jednom tematizovanom replikom: ,,To ona ¢eprka po proslosti sa svojom
dodolom...”“. U zavr$noj sceni, dakle ,,u poznu jesen®, nakon §to je resila da svet muskaraca
zameni svetom Zzivotinja, odnosno ptica, koje ipak do kraja farse nisu prezivele ,,umetnicko
Stopovanje®, Odor pristaje da se dodvori Milevi prihvatajué¢i njenu igru, glumeci pticu, dok
Mileva gitarom c¢itavoj igri daje ritam. I ova igra predstavljena je u formi dijalogizovanog

monologa:

MILEVA: Vec til... ciji nisi bio...

ODOR: Ciju-éiju!...

MILEVA: Ciji neces bitil...

ODOR: Ciju-éiju!...

MILEVA: Ofarban svim farbamal...

ODOR: Ciju-éijul!...

MILEVA: Prepariran, udresiran, rafiniran!...
ODOR: Ciju-éiju!...

MILEVA: | na kraju ptica, lopuzo!...

ODOR: Ciju-éiju!...

MILEVA: Crne si dane docekao!...

ODOR: Ciju-ciju!...

MILEVA: Znaci, nacisto bankrot!... kapitulacija!...
ODOR: Ciju-ciju!...

MILEVA: Toliko si se srozao!...

ODOR: Ciju-éiju!... (str.234-235)

Kada je re¢ o oblicima dramskog govora koji po€ivaju na poremecaju u komunikaciji
likova, odnosno na nepostojanju minimuma konsenzusa, pored opisanih slucajeva upotrebe
dijalogizovanog monologa kao sredstva za postizanje epizacijskog efekta, kao pojava od ne
manjeg znacaja namece se i monologizovani dijalog, jos jedno od sredstava pomeranja granica
repliciranja, ali u ovom slucaju na osnovu jednog te istog konteksta. U uvodnoj sceni taj je
kontekst prilika da se glumci-izvodaci predstave svojoj fiktivnoj publici, a kako su likovi
Todora i Odora sustinski komplementarni, to jest, sasvim upitni kao verodostojni komunikatori
na unutra$njem nivou razmene poruka, to je forma monologizovanog dijaloga najociglednija u

datoj situaciji:
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TODOR (Pokloni se): Todor.

ODOR: (Pokloni se): Todor.

TODOR: Imamo jednog konja na nas dvojicu...
ODOR: I jednu lentu, da je nosi onaj koji jase...
TODOR: | jednu Milevu da je... (str.176)

Tendencija ka opadanju komunikacijskog (i sizejnog) potencijala, posebno je primetna
u sceni ,,Tej*, o kojoj je ve¢ bilo reci. Nakon kolektivnog iskakanja iz uloga i1 naglasavanja
fiktivnih glumackih pozicija kroz navodno uvezbavanje =zaboravljenog teksta, po
,manuskriptu, Todor je konacno ,,na izdisaju“. Umesto da jednostavno napusti scenu, §to je
njegova prvobitna namera, Todor biva upozoren na drugacije zahteve (fiktivnog) dramskog
scenarija, koji predvida nesto drugaciji rasplet. Njegova farsi¢na smrt, diktirana ne zahtevima
radnje koja se odvija na planu interne komunikacije, ve¢ fiktivnim scenarijem koji je rezultat
eksternog posredovanja, obesmislila je — Sarazak bi rekao dedramatizovala — osnovni sizejni
tok 1 joS jednom zaustavila radnju, Sto likovi 1 verbalno uspevaju da tematizuju — ,,celog dana
presipamo iz Supljeg u prazno.“ Ne samo na planu radnje, ovakav koncept je 1 likove nuzno
doveo u komunikacijski ¢orsokak, Sto Milevi jo§ jednom daje povoda da se oglasi jednim
neakcionim, ali itekako autotemati¢nim komentarom radnje: ,,Govorite usta tek da niste pusta...
koliko da se utuca vreme... svi grak¢u uglas, niko nikog ne slusa!...

Tematizacija simultanog govorenja i poliloga u kojem dominira trijadni odnos likova
od kojih su dva sukobljena, dok onaj tre¢i ili posreduje ili je pak krajnje refleksivan 1 sklon
komentarisanju radnje, koja nakon svake epizode simuliranja glumacke igre i konstituisanja
fiktivne publike dozivljava zastoj, u ovom je Milevinom iskazu objektiviran i doveden do
ociglednosti. Izlaz iz statiCnog stanja jo§ jednom biva razreSen uvodenjem prepoznatljive
dijegeticke strukture — umetanjem dopunske epizode sa monologizovanim dijalogom — gde je

u odnosu na kontekst (Todorova smrt) o€it visok konsenzus medu likovima:

MILEVA: Mrtav je konjanik! (Promena raspoloZenja: mracnjastvo.)

ODOR: Surva se sa konja junak... nicice pade u travu!...

MILEVA: Al jos dok je padajuci lebdeo izmedu neba i zemlje, ispod njegovog koporana
prhnu nesto nalik na gavrana... Kra-kra!!... cujes li? Kra-krall

ODOR: Ko naruceno!... to nam je beleg!... Gde grakce: mrtvi su. Gde laje: Zivi su.
Nama je put kroz sredinu.

MILEVA: Ni Ziv, ni mrtav prohoditi svoj vek... teze je nego se provuci kroz iglene usi!
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ODOR: Psssst!... ne vici... ne zvoni na sva zvona... vreme ce se kao ponjava prostrti da
istorija ne bi ukaljala cipele...

MILEVA: Ubili smo...

ODOR: Konacno... to je jedino Sto je konacno...

MILEVA: I da smo bar ubili kao Sto se ubija: u slepe oci ili pod teme, u babinu rupu...
ODOR: Nego, ubismo c¢oveka u pojam!! (str.221)

Pored cinjenice da sama po sebi ovakva scena oznacava uvodenje posrednickog
komunikacijskog sistema, jer u potpunosti prekida sukcesiju kao umetnuta montazna celina, u
prilog tome ide i njena naglasena lirska apstraktnost i citatnost. lako krajnje narativna, scena
ipak poseduje ludicko-farsi¢ni karakter, jer kao $to je igra re€ima fingiranje i zamena za pravu
dramsku igru, tako je i Todorova smrt uslovna. U sledecoj sceni to se i potrvduje jos jednim za
Popovica prepoznatljivim prosedeom, a to je ozivljavanje pokojnika i karnevalizacija njegovog
uskrsnuca, pracena neobuzdanim smehom svih likova, pa i1 bivSeg pokojnika samog, $to je u
autorskom tekstu oznaceno kao ,.,komendijanje*.

Na ovu atmosferu kao da se naslanja slede¢a deonica u kojoj monologizovani dijalog
jos§ jednom najavljuje kolazni princip gradenja sizea, jer nakon urnebesnog veselja i smeha koji
je —stimulisan do krajnjih granica — postao bolna senzacija, logi¢no sledi otreznjenje, odnosno

,promena raspolozenja: napetost, ozbiljnost:

MILEVA: Puce mi prsluk.

TODOR: Zabole me stomak... A bas nista nije smesno.
ODOR: Naprotiv, situacija je zabrinjavajuca.
TODOR: Disciplina je na niskom nivou.

ODOR: Odlazi i dolazi ko kad hoce.

TODOR: Zavladala je familijarnost.

MILEVA: Caruje tolerancija i Svaleracija.

ODOR: Na sve strane zvone urgencije.

SVI (Uglas): Dosta je bilo oklapine! (str.236)

Na prethodnim primerima dijalo§kog govora u monologizovanom maniru, postaje jasno
da ovakve partiture u jednom mozai¢nom sizeu ostvaruju jo$ najmanje jednu, veoma vaznu
funkciju epskog posredovanja, a to je komentar, koji je kao sredstvo epizacije ve¢ obradivan.
U ovom slucaju re¢ je o dvostrukom komentaru — same radnje (optacija) i drame u celini
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(dedramatizacija), sa zavrSnim naglaskom na potpuno odsustvo komunikacijskih kapaciteta,
jer se Citav ovaj polilog zavrSava simultanom eksklamacijom. U istoj sceni — ,,Tica®, koja je i
finalna scena u komadu, monologoizovani dijalog javice se jos u dva slucaja, dok je postupak
montaznog ulanCavanja sizejnih delova i dalje nepromenjen — nakon igre i pesme
(karnevalizacije) dolazi do opadanja dramskog i komunikacijskog potencijala, te likovi na

slede¢i nacin najavljuju zavrsetak farse:

MILEVA (Podvikne): Banak je!

TODOR: Furuna je!

ODOR: Nezgoda je!

MILEVA: Teskoba je!

()

ODOR: Krec¢imo!

TODOR: Slozno!

ODOR: Samo smelo!

TODOR: Poturaj grbacu!

ODOR: Upri!

TODOR: Ne osljari!

ODOR: U isti mah!

TODOR: Sto se nakanjujete, nema jos mnogo!
ODOR: Samo jos sreda i krajevi! (str.239-240)

Okvirna struktura siZea jo$ jednom je tematizovana iskazima likova, pa se sav farsi¢ni
i tragikomi¢ni materijal da saZeti u jednoj Milevinoj konstataciji: ,,Sta da zavrsite kad niste ni
poceli. Ironizacija strukture farse, koja je zatvorena ve¢ na samom pocetku, kada su se likovi
publici predstavili kao glumci i u par replika izlozili sustinu igre, i koja na kraju nema nikakav
logi¢an ishod, podrazumeva i kraj koji je opet stvar implicitne preskriptivne konvencije
(scenarija po kojem se igra) i koji kao takav moze biti objavljen u bilo kom trenutku. Struktura
igre je otvorena, kraj je na pocetku farse, a pocetak na kraju, igra po¢iva na samogenerickom
principu, $§to Odor intenciozno komentarise: ,Ma ko je jo§ posao zavrsio?! Sto ga vise
zavrsavas, sve ga vise ima, kao da izvire?!*

Od postupaka koji Krmeci kas opredeljuju ka epskom strukturnom obrascu, vredi
spomenuti jo$ i simultano repliciranje kao jedan od pojavnih oblika koralnosti. Ovu pojavu
smo na konkretnim primerima konstatovali u nekoliko razli€itih situacija i konteksta. Izvesne
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karakteristike su im zajednicke — opadanje komunikacijskog potencijala, slabljenje ili potpuno
pomanjkanje intersubjektivne napetosti, kao i redukcija referencijalnog smisla verbalnih
poruka uz neizostavno potenciranje komic¢nosti odredene situacije. Treba naglasiti da
simultanom ekspozicijskom replikom komad i zapo€inje, te da je ovom najavom kolektivnog
obracanja fiktivnom ili pak empirijskom primaocu, ve¢ u zavisnosti od date situacije,
nagovesten moguc prekid sukcesije u repliciranju na nivou ¢itavog komada. To biva potvrdeno
u istoj, uvodnoj sceni ,,Polog“, koja ne samo da pocinje, ve¢ se 1 zavrSava simultanim
obracanjem sva tri lika. Smisao te replike moguce je dovesti u vezu sa zavrSnim

tematizovanjem odnosa medu likovima i poetike same farse koju su izvodaci najavili:

SVI (Uglas): Smuti pa prospi!... (Krenu na tri razne strane.) (str.236)

Kraj ,,Kupusnika®, odnosno druge scene, takode je u znaku opadanja motivskih
kapaciteta, jer se sluti potop, ruSenje kuce i zajednicke ,,firme*, §to uz simultano oglasavanje

likova biva proprac¢eno 1 trubama $to najavljuju ,.krmeci kas*:

MILEVA | ODOR (Uglas): Dok korov sve ne pokrije!... (Trube: ,, krmeci kas *“.) (str.192)

Predstava glumaca, odnosno izvodaca, zabavljaca i muzi¢ara, Todora, Odora i Mileve,
kao da je na svom pocetku, iako sve verbalne poruke — i mimeticke 1 dijegeticke — upucuju na
(neizvestan) zavrSetak farsicne igre, a sami likovi oprastaju se od svojih imaginarnih gledalaca
sasvim banalnim i infantilnim izgovorom — da nakon svega moraju u krevet. Po receptu zanra,
kao i u Carapi od sto petlji, kraj predstave mogao bi se izjednagiti sa smréu jednog od likova,
ili se relacionirati sa temom smrti uopste, zbog ¢ega se Odor i obraca publici u ime ostalih
likova: ,,Opet treba ranije ustati... a opet kasnije le¢i... al” $to ¢u da se izlezavam kad legnem u
zemlju! (Publici.) Niko nas, vala, zivi onda nece di¢i!...“. Relativizacija odnosa izvodac-
gledalac, odnosno pozicija fiktivnih posiljalaca i isto takvih primalaca sa pocetka komada, sada
na kraju, seli se na drugu semioti¢ku ravan, pa dolazi i do relativizacije odredenih pojmova sa
intencijom finalnog komentara svega videnog. Tako se pojam ,,le¢i u krevet” izjednacava sa
pojmom smrti, odnosno izrazom ,,le¢i u grob®, a sve to zajedno poistovecuje se sa svrSetkom
komada.

U zavr$noj sceni viSe nema intersubjektivnih odnosa — sve poruke su apartne prirode.
Prekid igre, koja se iz zahuktalosti poslednje monologizacije dijaloga pretvorila u iznenadni
svrsetak, kao 1 iskakanje glumaca iz uloga, te direktno obracanje fiktivnom recipijentu, povod
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je za svojevrstan zavr$ni komentar drame. Na Milevinu bojazan da bi neko mogao da ih i
(nakon predstave) mrtve uznemirava (,,da nam kosti ne premec¢u u grobu*), Todor dodaje: ,,Jer
ima i toga... prekopavanja po proslosti.“ Ako je svrSetak komada simboli¢na smrt glumaca,
njihovo ponovno uznemiravanje znacilo bi i moguéi pocetak nove farsi¢ne igre, €iji je smisao
— s obzirom na ustanovljenu frekvenciju tehnika epizacije, kao Sto su upotreba komentara,
refleksija, zatim narativnih evokacija i retrospekcija — u celini opredelile ovaj resemantizovani
narativ kao svojevrsno “prekopavanje po proslosti“. U svojoj zavrsnoj replici, Odor kao da
otklanja svaku sumnju da ¢e igra ipak jednom biti obnovljena, pa dodaje: ,,A znam da ¢u bas
ja te srece biti!l... mene ni u grobu necée ostaviti na miru!... jer to je, majku mu ljubim, neki
fatum!...«

Sudbina glumaca je da igraju, a priroda igre, shvacene u rablezijanskom smislu, jeste
da se u ciklusima ponavlja i obnavlja. Kako su likovi sami oznacili pocetak igre, tako ¢e uz
melodiju ,.krmeceg kasa®, zavrSnom, simultanom replikom — §to je prepoznatljiva zavrsnica

mnogih Popovic¢evih dramskih ostvarenja iz inicijalne faze, glumci eksplicitno odrediti i

trenutak kada se ta igra zavrSava:

SVI (uglas tiho, pa sve tise):
Tandrcak — tandréak — vreteno...
aj!
MILEVA: I tu je nasoj predstavi kraj... (Poklone se.) “ (str.241)

NEVERBALNO EPIZIRANJE

Statisticki podatak koji pokazuje da je u Krmecem kasu gestualno epiziranje
konstatovano u sedam pojedinacnih situacija, stvara nepotpunu sliku o funkciji ovog vida
udaljavanja likova sa plana interno-dramskih odnosa. Treba najpre napomenuti da se gestualno
iskakanje iz uloga desava na samom pocetku uvodne scene, kao i na samom kraju, zavr$no sa
poslednjom replikom u komadu. Glumacka samoprezentacija i samoaktualizacija u vidu likova
iz nekog komada, odnosno komedije del’ arte, koja ima svoj ,,polog®, §to se publici saopStava
verbalno, ali 1 gestualno (,,stanu prema publici i poklone se*), nagovestila je okvir igre, a
zavr$nim poklonom toj istoj publici — koju smo ve¢ odredili kao spontano konstituisanog
recipijenta — zatvorila je okvirnu strukturu komada. Sam ¢in verbalnog, odnosno neverbalnog

obracanja publici, predstavlja glumcevo intenciozno zauzimanje distance od svoje uloge, sa
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funkcijom uspostavljanja posrednickog komunikacijskog sistema. Ovu ¢injenicu podrzava i

sama koncepcija likova Odora, Todora i Mileve, koji su pored epsko-tradicionalnih pojava,

istovremeno i glumci komedije del’arte, ,,u kojoj se stati¢ki fiksirani likovi i isto tako staticki

zadane polumaske suprotstavljaju identifikacijskom ulazenju glumca u njegovu ulogu i dovode

do napetosti izmedu glumca, koji svoju ulogu publici virtuozno demonstrira, i same uloge
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Grafikon br.7 Statisti¢ki pregled tehnika epske komunikacije u komadu Krmeci kas
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Nesto znacajniji udeo autorskog subjekta nego u prethodno obradenim komadima,

posebno u nivou autorskog teksta, kao i ¢injenica da se sa intenziviranjem ludi¢kog koncepta,

170 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.135.
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koji je melanz viSe narativa i citatnih predlozaka, kao §to je ve¢ konstatovano, povecava i udeo
grani¢nih oblika epizacije zasnovanih na komunikacijskim “Sumovima” ili spontanim
prekidima intersubjektivnih (verbalnih) relacija izmedu likova, Krmeci kas se preporucuje kao
jedan od dijegeticki kompleksnijih Popovi¢evih komada. Na nivou verbalne participacije
likova ukljucenih u radnju, od 728 replika, koliko je ukupno evidentirano u ovom komadu, ¢ak
dve stotine poseduje eksplicitne 1ili liminalne odlike uspostavljanja posredujuceg
komunikacijskog sistema, $to izrazeno u procentima iznosi oko 27,5%.
*

PiSuéi u principu negativnu recenziju predstave “Ateljea 2127, knjizevni kriti¢ar Zoran
Gluscevi¢, Krmeci kas definiSe kao kolaz i izri¢e nekoliko relevantnih i preciznih sudova o
videnom scenskom materijalu, posebno kada je re¢ o njegovom obliku, koji on opisuje na
slede¢i nacin: “nalepljeni jedni na druge (...) satiricne invektive, elementi ili nagovestaji
bufokomedije, vodvilja 1 komedije situacije; jezicki obrti uzeti iz savremenog uli¢nog
zargona.”!’* Posebno je zanimljiv njegov osvrt na funkciju jezickog materijala, koji je u
Krmecem kasu verovatno najeruptivniji u ¢itavoj inicijalnoj stvaralackoj fazi autora: “Sve se
gradi 1 razgraduje, drzi ili posustaje znaCenjem same reci, zapravo prisutnim mogucénostima
njenog asocijativnog i aluzijskog rascvetavanja, njenim nagovestajem daljeg prenosenja smisla
i is¢ekivanja razvoja.”"?

,Nismo se nadali da ¢emo podvaliti sami sebi kad smo Milevu i dva Todora zajedno s
lutkom (Ruzica Soki¢, Bora Todorovi¢, Miodrag Petrovi¢ 1 Branka Ferendino) uspeli da
proteziramo u Firenci. To su bili ¢asni poceci izlaska nase teatarske avangarde u svet. Bili smo
jo§ mladi i lakoverni, moj Nebojsa 1 ja. Na juri§ smo osvojili Amsterdam posle Firence.
Frankfurt posle Amsterdama. I tako redom od Barselone do Beca i Berlina. Do Varsave, Praga,
Moskve 1 do Njujorka. Upisivali su nas u enciklopedije, u istorije, u antologije i od nas zatrazili
da im u ime svega toga platimo obol svoga prostastva.“”® Turneja Krmeceg kasa u reziji
Nebojse Komadine, provokativna, ali i promenljivog uspeha — ne samo na domacim, ve¢ i
diljem medunarodnih pozori$nih scena, kako o tome vrlo licno svedoci i sam autor — inspirisao
je c¢itavu plejadu reditelja, kao Sto su Soja Jovanovi¢, Miodrag Martinov, Radmila Vojvodi¢ i
drugi, da ovu razigranu Popovic¢evu farsu insceniraju iznova. Uz Razvojni put Bore snajdera i

Mpreséenje Sarana, Krmeci kas spada u red najizvodenijih Popovi¢evih komada.

171 Zoran Gluséevié, ,,Savremeni humoristicki kolaz*, Politika, Beograd, 26.2.1966, str.18.
172 sto, str.18.
173 Aleksandar Popovi¢, “Dvadeset i dva zrna”, Teatron, br.33/4/5, Beograd, 1981, 39.
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NOCNA FRAJLA

Donekle zbunjuje ¢injenica da je bez obzira na nesumnjivost primenjenih kriterijuma
izbora 1 klasifikacije dramskih ostvarenja naseg komediografa (Verzalpress i Vojnoizdavacki
zavod, Beograd 2001. 1 2003. godine), Popovicéev priredivac i komentator, Radomir Putnik, iz
dvotomnog, kapitalnog izbora izostavio ba§ Nocnu frajlu. Dopunske dileme uvodi podatak da
je isti autor to ipak u¢inio deceniju ranije u maloj antologiji Popoviéevih dela, Bela kafa i druge
drame (Srpska knjizevna zadruga, 1990), Cine¢i izbor od Sest komada, od kojih su sem Nocne
frajle i farse Uvek zeleno — mozda najhermetic¢nijeg i najopskurnijeg autorovog ostvarenja —
svi ostali stekli pravo da ponovo budu objavljenit’. Iz kruga poslednje stvaralacke faze
Aleksandra Popovica, koja se uslovno moze odrediti kao period od objavljivanja Putnikove
male antologije drama'’®, pa do autorove smrti, 1996. godine, dva komada po svom obrascu ne
pripadaju zavrSnom opusu ‘“dobro skrojenih” ostvarenja, ve¢ naprotiv, predstavljaju
sublimaciju inicijalnih (i esencijalnih) njegovih prosedea, preporucujuéi se kao svojevrstan
hommage najjranijim autorovim eksperimentisanjima sa dramskom formom. Zbog toga Putnik,
kao prirediva¢ antologija, komad Mravlji metez oznacava kao izuzetak, dok Nocnu frajlu ne
komentari$e i, kako je ve¢ napomenuto, ne uvrs¢uje je u red izabranih dela.

Svet Nocne frajle nije vise zivalj pritekao sa neke od velegradskih periferija, njenih
sirotinjskih magaza, sumnjivih motela 1 restoracija, niti je scenski reprezentativan zato Sto
dolazi sa margina drustvenog i politickog Zivota, a pritom ga pokrec¢u velike 1 nerealne
ambicije, $to je sluc¢aj sa mnogim Popovi¢evim dramskim pricama. Nocna frajla predstavlja
zavrsni ¢in jedne velike 1 nevesele porodi¢ne povesti u kojoj se rodena braca, ali i razliCite
generacije unutar jedne porodice, nadu na oStro suprotstavljenim stranama, produbljujuci svaki
moguci antagonizam 1 destrukciju. Problem razornih generacijskih i porodi¢nih raslojavanja
Popovi¢ je pre Nocne frajle mozda najubedljvije obradio u antologijskom komadu Bela kafa.
Ali dok u pomenutoj drami decu protiv roditelja okrecu prelomni istorijski dogadaji, kao i
ideoloska razmimoilaZzenja, u Nocnoj frajli, komadu lisenom bilo kakvog konkretnog ili

prepoznatljivog istorijskog konteksta, dolazi do epohalnih (reklo bi se vecnih) sukoba medu

174 Pomenuti izbor iz dramskog opusa Aleksandra Popovica zaobilazi i druga poznatija ostvarenja kao $to su Mrak
i gusta suma (1970), Ruzicasta no¢ (1976), Uvek zeleno (1977), Kokosije slepilo (1986), Carlama, zbogom (1994),
i Segrt i grejno telo (1994), &ijim bi uvritanjem u ovu antologiju bio upotpunjen izbor iz reprezentativnog dela
opusa Popovicevog dramskog stvaralastva.

175 Aleksandar Popovi¢, Bela kafa i druge drame, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1992.
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generacijama i potpune dezintegracije odnosa medu likovima na svim nivoima, poéev od
¢lanova same porodice.

Fabularni okvir Nocne frajle, jednostavan je, kao S§to je to slucaj i sa veéinom
Popovi¢evih dramskih ostvarenja. Tokom gradnje nekakvog velelepnog, reklo bi se
megalomanskog zdanja, podstaknut ambicijama svoga strica, mladi Aleksa, sin bogatog
vlastodrSca, ustaje protiv oca Slavoljuba-Slave, da bi naposletku i sam postradao, krenuvsi
upravo ocevim stopama. Gradnja i1 dekoracija dvora ,zlatnih zidova, svilenih gajtana i
somotskih draperija® — posao koji su roditelji Slava i Draginja poverili svom ,,malodobnom*
sinu Aleksi — svela se na ,fuseraciju”. Radnu atmosferu zamenile su pijancenje radnika,
lopovluk, niske pobude, zaverenicki planovi i opSte moralno rasulo gde su ,,duse uzegle™ i gde
se natalozio ,,Sljam, olo$ 1 kuzni talog“. Nakon ¢udne i sumnjive, reklo bi se iznudene oceve
smrti, Aleksa dolazi na ¢elo porodice i u svemu postaje nalik ocu — promece se u vlastoljubivog,
sumnji¢avog i1 opreznog despota, koga neiskrene udvorice neprestano velicaju, dodvoravajuci
se laskanjem 1 podilazenjem. ,,Rdavi primeri uzdizu budale®, zakljucuje sam autor u
podnaslovu uvodne scene u komadu Pazarni dan, koji hronoloski prethodi pojavi Nocne frajle
1 Ciji je kontekst takode oniricki (,,Sneva se u rodu, i napose*), kao da time anticipira i definise
pojavu lika Alekse. PoSavsi o€evim stopama, edipalni naslednik porodi¢nog prestola zavrSava
kao i nekad od njegove ruke osudeni roditelj — ,,pred vratima pakla®, a njegov lik odreden je
ve¢ na samom pocetku komada eksplicitno figuralno, te saznajemo da je ,.krmeljivko tupavi‘,
,posrnuli sin®, da je ,,monstrum® i podmukao. Ove Aleksine osobine dolaze do izrazaja tek sa
uvodenjem lika Noc¢ne frajle, opskurne pojave koja se preporucuje kao zaStitnica (i osvetnica)
svojih ,,sestara®, koje je, kako ¢e se ispostaviti, obescastio ,.triperljivi Pan Krsman, Aleksin
stric. Noéna frajla ili nocurak — cvet koji se otvara samo nocu — predstavlja amblemati¢nu i
nedvosmislenu aluziju na moralni status ovog Zenskog lika, koji u Aleksi vidi saucesnika za
osvetu, ali i poro¢nog mladi¢a, podobnog za svakovrsne manipulacije (,,ako me podrZzi§, nema
tog tvog prohteva kojem ti necu udovoljiti“). Znatno starija i iskusnija od ,,malodobnog*
Alekse, koji biva zaveden jer je ,,ogrezo u slobodnoj ljubavi®, No¢na frajla uspeva da lakomog
naslednika okrene protiv porodice i u njemu podstakne bezocne ambicije, koje ¢e u konacnu
propast gurnuti i porodicu i njega samog. Aleksin primarni identitet formiran je onog trenutka
kada se naslediv$i presto, odrekao oca i preuzeo njegove prerogative, postajuéi tiranin u
pravom smislu te re¢i. Njegov nasilni temperament i nebriga prema ostacima materijalne i
duhovne kulture, to jest nasleda, predstavlja sumorno finale jedne porodi¢ne drame.

Na makabristickoj i infernalnoj pozadini Nocne frajle naziru se obrisi velike,
multinacionalne drzavne tvorevine, koja u vreme pojave ovog komada neodoljivo podseca na
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spolja zlatnu, a iznutra dotrajalu i crvoto¢nu gradevinu, ¢iju gradnju njeni sinovi ne samo da
nikada nece dovrsiti, ve¢ ¢e udruzenim snagama poraditi na njenoj kona¢noj propasti. Nema
sumnje da je Popovi¢ Noc¢nom frajlom nagovestio Sire drustvene i moralne devastacije koje ¢e
uslediti nedugo nakon praizvedbe komada. Uprkos laznoj raskosi zlatne dvorane — mesta na
kojem se odvija radnja — Nocna frajla deluje kao apokalipti¢na slika rastakanja temeljnih
ljudskih i druStvenih normi i stihijsko urusavanje svih postojecih sistema vrednosti i etickih
nacela. Bizarni prizori ovog Popovicevog ,,pokladnog scenskog znamenja u tri hvata®, duboke
1 mra¢ne simbolike, gde su ljudske duSe dimljive i garave, jer ,,bazde na propast i mrznju*, kao
da su pozajmljeni sa nekog od slikarskih triptiha Hjeronimusa Bosa. Pod balastom krupnih
drustvenih i moralnih lomova, u tragikomi¢nom melanzu apstraktne simbolike i univerzalnih
mudrosti s jedne, ali 1 prizemnih strasti kojima likovi ne odolevaju, s druge strane, redaju se
citati i sentenciozni produkti narodnog iskustva, biblijskih tema i univerzalnih znanja sa
prizorima iz pakla, ostacima inventara koji je izgubio smisao i delova ljudskih tela na zgaristu
jednog tragi¢nog iskustva, koga — sasvim paradoksalno i apsurdno — drze zlatni zidovi, svila i
somotske zavese. Uprkos laznom sjaju, u svetu Nocne frajle sve je postavljeno naglavce, pa se
s tim u skladu ne igra tradicionalno, ve¢ neko popovicevsko ,,nazad-kolo*, prisutno i u drugim
komadima, a kojim se, napomene radi, zavrSava i Razvojni put Bore $najdera.

Evidentna je motivsko-tematska veza izmedu Krmeceg kasa i ovog komada, koja
po¢iva na zavadi medu braCom. Medutim, dok se u Krmecem kasu braéa otimaju o
ovozemaljska dobra — uz neophodan minimum prisustva statusnih simbola vitestva, kao $to su
konj, soko i Zena — Noc¢na frajla predstavlja potpunu deherojizaciju tradicionalnog epskog
narativa. Slavoljub-Slava je gordi i sebeljubivi vlastodrzac koji je stekao veliki imetak, ali je
propustio da vaspita sina, dok njegov brat Krsman, razvratnik i svetogrdnik, za sobom ostavlja
jedino ,,smrdljiv trag*“. Treba naglasiti amblemati¢nost u imenima ovih likova (Krsman-Slava)
1 njihovu moguc¢u korespodentnu znacenjsku vezu. Dok je Slava u skladu sa svojim imenom —
vlastoljubivi i egocentri¢ni bogatas, koji ocekuje da ga podanici tretiraju kao sveca, njegovo
ime jo$ upucuje i na bitnu odrednicu nacionalnog identiteta (narodno-crkveni obicaj, porodi¢no
slavljenje sveca u ime kulta predaka). Ime Krsman bio bi drugi deo celine u sintagmi ,,krsna
slava®. Do znacenjske sublimacije ipak ne dolazi, jer su bra¢a u dubokoj i nepomirljivoj zavadi,
kao 1 muski likovi u prethodno obradivanom komadu (Todor-Odor).

Retoricki potencijal Nocne frajle 1 njegova specificna dijegeticka funkcija, udaljava
ovaj komad od bilo kakve dramske apsolutnosti. Sem S§to u iskazima ¢esto dolazi do nuznog
prekoracenja granica svesti pojedinih likova, jer je njihovo obracanje naglaSeno filozofsko,
dvosmisleno, logicki neutemeljeno ili ¢ak poetski razuzdano, nije preterano re¢i da Citav
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dramski potencijal Nocne frajle otvoreno naginje ka oblastima grani¢nog epiziranja. Upravo iz
ovih razloga, Noc¢nu frajlu moguce je oznaliti kao potencijalno najfilozofskiji, odnosno
najmisaoniji komad Aleksandra Popovica, kojim je autor zasnovao jednu licnu eshatologiju i
zauzeo konaCan stav prema pitanju ,,nacionalnog panoptikuma®“. Duboka, opominjuca,
bezmalo preteca kritika koju upucuje Nocna frajla, kao da predstavlja finalno preispitivanje
Citavog sistema moralnih normi i to sa one filozofske pozicije koju diktira tanka linija izmedu
zivota i smrti. Popovicevi likovi u ovom komadu progovaraju i sa onog sveta, ne bi li svojim
mracnim iskustvom sprecili propadanje ovog naSeg sadasSnjeg 1 ovdasnjeg. Na nacin koji ¢emo
tek opisati i analizirati, Popovi¢ se u Nocnoj frajli jo§ jednom poigrao sa planovima stvarnosti,
dovodeci gledaoca naposletku do tacke potpune zabune u pogledu odnosa planova fikcionalno-

realno.

AUTORSKO EPIZIRANJE

Sliéno postupku primenjenom u Krmecem kasu, autorski subjekt ne odustaje od namere
da komad zapocne u sasvim epskom maniru, isticu¢i na samom pocetku upadljive naslove svih
triju scena, a njihov redosled — “Mala vrata”, “Brat do brata” i “Sup-karta” donekle
nagovestava mogucu progresiju u dramskoj naraciji. Kako ¢emo kasnije videti, smisao ovih
oc¢igledno rimovanih naslova scena, pojave tako karakteristicne za sve faze Popovicevog
stvaralastva, biva dodatno usloznjen dopunskim autorskim “markiranjem” pomenutih naslova,
1 to u formi svojevrsnih pojasnjenja umetnutih u zagrade poput didaskalija. Ovi netipi¢ni
podnaslovi scena takode su rimovani i doimaju se kao sistem zvucnih signala u funkciji
potcrtavanja izvesnih znacenjskih slojeva, ali i pruzanja dopunske zalihe informativnosti iz
sloja autorskog subjekta, koja moze biti ironijska ili pak anticipativna, ve¢ u zavisnosti od
sluaja — “Kamen oko vrata”, “Mesana salata” i “Copori i jata”.

Za razliku od komada iz ranijih faza, u podnaslovu Nocne frajle vise se ne naziru ni
fiktivni pokusaji pseudodefinisanja Zanra, ve¢ se autor u odredivanju prirode dramskog
materijala odlucuje za gotovo obrednu karakteristiku, isticuci da je u pitanju “pokladno scensko
znamenje u tri hvata”. Na ovakav nacin, autorski subjekt jo§ na pocetku signalizira da je
dramski materijal “obic¢ajnog” ili Cak obrednog karaktera, Sto ¢e reci da su dogadaji vremenski
tempirani i cikli¢ni, budu¢i da se desSavaju svaki put iznova i da trenutak u kome zaticemo
likove jeste poseban, ali istovremeno i ponovljiv. Radnja je svedena na “znamenje”, dakle

simboli¢na je, kao §to i spisak likova ne predstavlja standardni pregled dramatis personae,
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nego je “pokladni znamenik”. Opsti uvodni komentar, od koga autor ne odustaje ni u ovoj
stvaralackoj fazi, nije niSta precizniji nego u Krmecem kasu 1 glasi — “kad se sniva, tad se
zbiva”. Ovako nepotpuna vremenska i situacijska orijentacija, ne samo da jo$ jednom upucuje
na moguci oniri¢ki kontekst, ve¢ najavljuje 1 igru planovima fikcionalnosti u kojoj bi sama

scena mogla da postane “unutradnji prostor svesti snivajuéeg lika"®

, a to je pojava koja ¢e
detaljnije biti obradena prilikom analize prostorno-vremenskih struktura. Sistem dijegetickih
pojava (podnaslov komada, naslovi i podnaslovi scena) iz domena autorskog subjekta, kao da
su 1 na akusti¢kom planu unisone prirode, te je moguce pratiti o¢igledno korespodentni sonorni
niz u hronologiji prezentacije verbalnih kodova — “hvata”-“vrata”, “brata”-“salata” i “karta”-
“jata”.

Autorski pomocni tekst U Nocnoj frajli odgovara ve¢ videnom modelu upliva autorskog
subjekta na recepciju krajnjeg adresata: delovi teksta u zagradama subjektivno naginju ili
literarizaciji — “Utisak je da o svemu niko ne vodi racuna: Sto se kaze, “ima, ali ne ume”

(podvukao D.P), “dojuri s druge strane iza sna”, “ohohoce od milja” ili deskriptivnosti koja se

tice vremenskog fakticiteta kao u slede¢em primeru:

DRAGINJA: Ne igrajte se vatrom, odletecemo svi do davola! (Ali kasno je. Suknu
plamen...)!”” (podvukao D.P, str.399).

Posebno vaznu ulogu u ovom komadu autorski pomoc¢ni tekst ostvaruje na pocetku
poslednje scene (“Sup-karta”), pretvaraju¢i se u rediteljsko uputstvo koje “dramsku

prezentaciju stavlja u odredenu interpretativnu perspektivul’®

. Ta perspektiva, izmedu
ostalog, dovodi u pitanje fikcionalnost pozorisno-dramske prezentacije, relativizuju¢i odnos
izmedu izvodaca 1 publike, podvlace¢i u automatizovanom govoru likova one znacenjske nivoe
drame koji su prevashodno namenjeni krajnjem adresatu. Na taj nacin likovi se — kao i u
prethodno obradenim komadima — preporucuju kao glumci (izvodaci), ali ovoga puta kroz
usmeravanu perspektivu autorskog subjekta, koja samim konceptom biva nadredena

perspektivi likova:

(Svi akteri posle predstave sacekuju gledaoce u foajeu. To bi trebalo da bude

iznenadenje. Nicim ne bi trebalo dati do znanja da li je predstava zavrsena ili nije, sve dok se

176 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.318.

177 Aleksandar Popovié, Bela kafa i druge drame, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1992.
178 Isto, str.119.
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vrata gledalista ka foajeu Sirom ne otvore, da se otud zacuje vesela muzika, smeh i radosni

povici. Aktere bi logicno trebalo rasporediti.) (Str.412)

Ova tre¢a, zavrSna scena, u pogledu vremensko-prostorne deikse, zajedniCka je
likovima i gledaocima. U njoj se ne samo potire fikcionalnost dramsko-pozorisnog ¢ina, vec
se vremenski deiksis prezentacije usmerava prema nekom dramskom “posle”, u ovom slucaju
“iza sna”, odnosno orijentiSe na objektivno vreme gledaoca, koje postaje imanentno i
izvoda¢ima 1 publici (“Copori 1 jata”), koja promice kraj njih u vanscenskom prostoru, Sto
nedvosmisleno ukazuje na montaznu prirodu ovog dramskog poglavlja. Montazu kao
prepoznatljivo sredstvo autorskog komentara ustanovljavamo na osnovu pomenute izmene
prostorno-vremenskog kontinuiteta, ali i potpunog osamostaljivanja poslednje scene, od koje
je Popovi¢ je napravio oblik partiture!’® u kojoj se korigéenjem automatizovanog govora likova
1 simultanog monologiziranja, referencijalni i semanticki potencijal komada svodi na onu grupu
verbalnih iskaza koji su svrhovito (intenciozno) istrgnuti iz prethodnog dramskog konteksta i
direktno namenjeni empirijskom primaocu poruke (PR4). Replike koje se unedogled
ponavljaju “dok 1 poslednji gledalac ne izade iz teatra”, nemaju komicki karakter, ali se ovom
repetitivnom literarizacijom poslednjeg kontakta gledaoca sa likom, na samoj fizi¢koj i
komunikacijskoj periferiji sistema odnosa, ¢itava pri¢a doima ad absurdum. Nakon jedne vrste
otreznjenja likova i njihove filozofske sublimacije svih aktuelizovanih moralnih nacela i
egzistencijalnih nedoumica na kraju prethodne scene, napustanje formalnog prostora igre i
povratak u javu, odnosno empirijski realitet, nije niSta drugo do jo§ jedno naznacavanje
ludi¢kog koncepta kao osnove citavog dogadaja, dok se istovremeno krajnjem recipijentu na
taj nacin upucuje poruka da kraj igre za gledaoca predstavlja vra¢anje starim, loSim navikama

i retrogradnim praksama:

DRAGINJA: Nece to dugo potrajati, deco. Dok izademo na danju svetlost, svi cemo se

opet zavuci u svoje ljusture i prnje, cenzure, zabrane i neslobode. (str.413)

Statisti¢ki udeo autorovog “ja” u komadu Nocna frajla, Koji je na nivou autorskog
pomoc¢nog teksta, zatim naslova scena i jedne montazne celine, identifikovan u ukupno

osamnaest sluCajeva, kao $to je pokazano, ni izbliza ne ilustruje dubinu i snagu autorskog

179 Ritam izgovaranja pojedinih delova teksta, kao i prisustvo muzike, odnosno plesnih tataka kojim autor
formalno zavsava komad (Do pet do Sest sirotica igraju i pevaju pesmu ,, O maramici i vozu ).
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komentara, $to ¢e postati jasnije tek pregledom i analizom odnosa ovih dijegetickih slojeva

komada sa uplivom epskih struktura ¢iji su nosioci likovi.

VERBALNO EPIZIRANJE LIKOVIMA UNUTAR DRAMSKE IGRE

Najfrekventnija oblast u kojoj dolazi do prekidanja odnosa u internoj zoni subjektivne
razmene jeste song, koji, pored toga §to se javlja u ukupno 32 slu¢aja, svojom strukturom i
organizacijom uokvirava komad. Drugim re¢ima, Nocna frajla pocinje napevom, da bi se —
kako je prethodno opisano — na isti nacin, ali u vanscenskom prostoru i okonc¢ala. Sem u jednom
slu¢aju, gde song u vidu komentara situacije interpretiraju Pan Krsman, Aleksa i Mrata, u svim
ostalim situacijama fiktivni subjekt iskaza jeste kolektiv likova oznacen kao “DO PET DO
SEST SIROTICA”. Po Fisterovoj klasifikaciji songova kao karakteristi¢nih tehnika epizacije,
ovaj specificni hor (koji bi se zbog plesnih numera mogao tretirati i kao svojevrsni mini-
ansambl) pripada grupi likova koji komentarima, anticipacijama i apostrofiranjima deluje i kao
subjekt u procesu uspostavljanja posrednickog komunikacijskog sistema, ali svojom ulogom
pratilja (sestara po “profesiji”’) Nocne frajle 1 specifi¢nim scenskim aktivizmom, svoju funkeciju
istovremeno ostvaruje i na planu interno-dramskih odnosa. Sirotice se pojavljuju kao “utvare”,
koje uz pesmu i ples, pre nego radnja i zapocne, definiSu simbolicki okvir deSavanja i u
nekoliko stihova kratkog metra metaforicno predvide i unapred definisu tok i ishod dogadaja

koji ¢e uslediti:

No¢ pokladna mrakom pluta.
U toj tmici mnogo luda,
Do zore ¢e da odluta

stado, u tor Strasnog suda.

Skrgutace zubi.
Bice: pljuj, i ljubi.
Psovace se glava.
Bice: san i java.
Lomice se kosti.
Bice: joj, oprosti!
Smejace se mrtvi.
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Bice: hajd il crkni!

Smrt ¢e da se kezi.

Bice: stoj il lezi.

Bice: uzmi ili daj,

pre nego sto dode kraj.

(Kako su dosle, tako i odlaze, u pesmi). (Str.357-368)

Pored ¢injenice da su “do pet do Sest sirotica” definisane kao jedan poseban lik u
sistemu dramatis personae, kojeg od ostalih likova diferenciraju kolektivnost u delovanju i
komunikacija ograni¢ena na song, odnosno igru (“zapeva i zaigra”, “igraju i pevaju”, “uz igru
1 pesmu”, “zaigra u pesmi”), ova sublimna pojava, koja je po Fisteru adekvatna pojavi
tradicionalnog hora, pored toga S§to songovima i plesnim numerama prekida radnju,
istovremeno aktivno deluje 1 na intersubjektivnom nivou. Svojim fizi€¢kim radnjama, plesom
ali 1 “Caranjem”, sirotice ostvaruju vise funkcija u internoj zoni odnosa — akciono konstituiSu
prostor kao oniricki (u kojem su one sablasne zavodnice, osvetnice ili prividenja), korektivno
deluju na likove sa sposobno$cu da ih “skolivire”, “cemusSaju, kinje i kidaju uz pesmu”,
“nasréu”, ili pak deluju na fizi¢ko prisustvo odredenih likova na sceni (“odvlace obeznanjenog
Slavu”). Da “sirotice” ostvaruju odredenu funkciju na internom nivou, svedoce iskazi drugih
likova, u kojima one bivaju eksplicitno oznacavane (“hej, curice!”, “mucenice”, “bestije”,
“sestrice moje lepe”), dok pritom same krajnje upitno reaguju na verbalni stimulans'®,

Granic¢na dijegeticka funkcija koju lik “do pet do Sest sirotica” ostvaruje u komadu,
realizuje se prevashodno kroz songove, koji apostrofiraju druge likove na sceni (“Frajlice,
pozuri, voz ¢e da iscuri”) ili naglasavaju kontekst (“Sto je mlade, to je slade”; “gde je jarac
zivodarac zrtveni, tu je kolac kostolomac drveni”), ili kao $to je ve¢ receno, anticipiraju, a
neretko i komentariSu tematsko-motivske okvire pojedinih scena. Poput ostalih pojava i
prosedea, koje kroz Popovic¢ev opus deluju bezmalo kao konstante, i ovaj kolektivni lik
ostvaruje o€iglednu analogiju sa sli¢nim, po funkciji, gotovo identi¢nim likom u komadu Kape
dole, koji je Popovic¢eva najuspelija ibijevska farsa sa brojnim odlikama pripadajuéih citatnih
1 opStih mesta, karakteristi¢nih za ovu vrstu komada. Kuriozitet predstavlja ¢injenica da se

kolektivni Zenski lik “7 reduSica”, ¢iji napevi 1 plesne numere ovom Popovicevom

“pozori$njem vecernju” daju posebnu intonaciju kao rezonsko-epizirajuéi faktor na sceni,

180 Pojavljuju se na sceni na poziv jednog od likova, ali deluju samo u okvirima zadatosti kolektivnog lika —
interpretiraju sopstveni narativ, koji tek delimi¢no ili krajnje upitno referira na trenutni kontekst.
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pojavljuju u identicnom broju slu¢ajeva, kao 1 “do pet, do Sest sirotica” u Nocnoj frajli — tatno
u dvadeset pojedinacnih sluc¢ajeva. Koliko god delovala kao puka slucajnost, ova neobi¢na
koincidencija ilustruje autorovu potrebu da song, organizovan putem horske interpretacije, koji
je dvostruko sredstvo epizacije — jer najéeS¢e predstavlja i komentar razli¢itih znacenjskih
nivoa komada — konstantno forsira u sasvim odredenom kvantitativnom opsegu, potrebnom za
njegova specifi¢na i prepoznatljiva iniciranja posrednickog komunikacijskog sistema. Sli¢ne
analogije moguce je pronaci i u drugim komadima Aleksandra Popovica, kao §to je Utva ptica
zlatokrila, gde uz ime kolektivnog lika — “BULUMENTA?” sledi i pojasnjenje da je u pitanju
“masa sveta”, sa skoro identi¢nom funkcijom kao u prethodno komentarisanim slu¢ajevima.
Posebnu ulogu u sistemu uspostavljanja takvih odnosa u Nocnoj frajli, lik sirotica
ostvaruje u situacijama kada do izrazaja dolazi specifi¢na upotreba dramskog govora, kao Sto
je dijalogizovani monolog. Kao §to je ve¢ re¢eno, ova prelazna forma dramske komunikacije
ostvaruje se u situacijama kada medu likovima dolazi do naglaSavanja polariteta putem
medusobnog prekidanja, ali kojim se, uprkos prividnom poremecaju u komunikaciji, postize
“uravnotezen kvantitativni odnos njihovih replika”®!. U konkretnoj situaciji re¢ je o Aleksinim
pokusajima da prozivku i “postrojavanje” svojih nepo¢udnih i prevrtljivih podanika poveri
No¢noj frajli, kao nekome ko ne zazire od prisilnih i sli¢nih metoda. Njeno pocetno odbijanje,
zapravo je “trvdenje pazara” i pokusaj da za sebe i svoje pratilje “sirotice” time pribavi izvesnu
korist. Sirotice se “navijacki” upli¢u u njihovu komunikaciju, drzeéi stranu Nocnoj frajli, sto

verbalno Cine u vidu svojevrsnih eksklamacija:

ALEKSA: Razbroj ih na paramparcad, pa ¢emo ih posle prepustiti, nek jedni druge
nagone da igraju carlamu po usijanoj plotni.

DO PET DO SEST SIROTICA: Op3aj!

NOCNA FRAJLA: Da ih meljem za tvoj racun bez usura, ne da mi se, izvini me.

ALEKSA: Poslusaj me, uzecu te, bices moja produzena desna ruka.

DO PET DO SEST SIROTICA: Surduk!

NOCNA FRAJLA: Lastara je divijih kod nas preko jego, jel sve sreda da sortiram?

ALEKSA (Odlazi. U odlasku): Jednom meri, dva put rezi, sve nasumce.

DO PET DO SEST SIROTICA: Obori §to nece da padne! (podvukao D.P, str.377)

181 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.199.
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Specifi¢nim kolektivnim izvikivanjem koje potcrtava osnovni kontekst, jedino u ovoj
sceni sirotice se ne oglasavaju stihom, ve¢ po svoj prilici to ¢ine koralno, $to u izvesnom smislu
pripada sli¢nom ili pak identi¢nom tipu dijegeze. Ve¢ u nastavku ove neobi¢ne scene, koja
deluje kao zasebna montazna celina, jer u potpunosti iskljucuje delovanje ostalih likova, a sama
po¢iva na kumulativno-sonornom verbalnom potencijalu koji je ocigledno namenjen
uspostavljanju posredni¢kih komunikacijskih odnosa, sirotice se vracaju songu kao osnovnom
sredstvu prezentacije svog kolektivnog lika, ali ponovo u formi apartnog dijalogizovanog

monologa:

NOCNA FRAJLA: (skandira, a sirotice daju ritam plieskanjem dlanova): Andrijasevié,
Balasevi¢, Vukojasevi¢, Gardasevi¢, DragaSevic¢ i Durasevic.
DO PET DO SEST SIROTICA (skandiraju u ritmu):
Sve delija do delije,
da je kolo veselije.
NOCNA FRAJLA (na isti nacin): Erasevié, Zarasevié, ZoraSevié, Ilijasevié, Jovasevié
i Kardasevic.
DO PET DO SEST SIROTICA:
Sto je kolo veselije,
igrati je sve milije.
NOCNA FRAJLA (na isti nacin): LalaSevié, Ljubasevié, MagaraSevié, Nikasevid,
Njegovasevié i Otasevic.
DO PET DO SEST SIROTICA:
Sto je draze i milije,
kolo nam je ponosnije.
NOCNA FRAJLA (na isti nacin): Petrasevi¢, RadasSevi¢, Stanasevi¢, Tomasevic,
Dulasevic i Ugljasevic.
DO PET DO SEST SIROTICA:
Sto je kolo ponosnije,
sluSace nas pokornije.
NOCNA FRAJLA (na isti nacin): FilaSevié, HrunjaSevi¢, Srnasevié, Cordasevié,
Dzulasevié i Surdasevié.
DO PET DO SEST SIROTICA:
Sto nas slusa pokornije,
bi¢e nam sve udvornije.
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NOCNA FRAJLA: Dr# za uckur, drs za gace, da vidimo gde ko kad ée. (Ona poleti sa
scene, i u buljuku za njom jurne do pet do Sest sirotica).
DO PET DO SEST SIROTICA (u odlasku, za Noénom frajlom):
DrZ za uckur, drZ za gace,

da vidimo gde ko kad ée. (podvukao D.P, str.377-378)

Moze se re¢i da ova dijegetiCka celina predstavlja pluralni konstrukt sastavljen od niza
tehnika epizacije, kao $to su song, nabrajanje, katalogizacija (narativnost replike) i kona¢no,
komentar (drame). Razli¢itost semantickih konteksta koju proizvode dva replikanta, samo je
formalna i1 ogranicena je na diskurzivnost (govorenje u stihovima naspram nabrajanja), dok je
zapravo re¢ o visokom konsenzusu izmedu likova sirotica 1 No¢ne frajle, da bi u zavrSetku ove
dijaloske celine, doslo i do potpunog semantickog poklapanja njihovih verbalnih igara.
Apostrofiranje, koje po Fisteru proistice iz ovako oblikovanog dijalogiziranja, nema nikakve
sumnje, upravljeno je ka krajnjem adresatu (PR4), ¢iji su brojni identiteti ekvivalentni katalogu
nabrojanih prezimena, $to je jos jedna od potvrda epizacijske funkcije Citave ove kolazne scene.
Vec¢ u sledecoj situaciji dijalogizovanja monologa, u kojoj takode ucestvuje ,,do pet do Sest
sirotica® koje se svete tako Sto ,,urakljuju* Pana Krsmana, a potom taktiraju ,,udarajuci
kamenom o kamen®, takode dolazi do apostrofiranja, ali ovoga puta u nesto konkretnijoj formi.
Semanticki kontest upravljen je ka ,,otadzbini®, viSem cilju za koji Pan Krsman misli da
podnosi Zrtvu time §to od sirotica biva simbolicki kastriran. Za to vreme sirotice nastavljaju da
svoju suprotstavljenu poziciju osvetnica forsiraju napevima u kojima se farsi¢na intonacija

naglaSava nedoslednim, ili pak Satrovackim izgovaranjem pojedinih izraza:

DO PET DO SEST SIROTICA (u ritmu kamenja):
O, kako ce bikati rik.
Kad tupi bukne sek.
Cek, noc¢i! Tmico, cek!
PAN KRSMAN: OtadZbino oskoruso.
DO PET DO SEST SIROTICA:
O, kako ¢e bikati rik.
PAN KRSMAN: Domovino, mracna duso.
DO PET DO SEST SIROTICA:
Kad tupi bukne sek.
PAN KRSMAN: Rodna grudo, divljakuso.
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DO PET DO SEST SIROTICA:
Cek, no¢i! Tmico, cek! (podvukao D.P, str.388)

Pomenuta pluralnost ovakvih, gotovo samostalnih deonica u (meta)dramskoj naraciji,
odnosi se na ¢injenicu da likovi kao subjekti iskaza, koriste¢i pun epski kapacitet diskurzivnih
formi koje pocivaju na poremecéenoj komunikaciji, ne dovode do uspostavljanja posrednickih
odnosa jednostavnom (i jednozna¢nom) upotrebom pojedinacnih tehnika epizacije, kao Sto su
song ili narativna replika. Problem je utoliko sloZeniji §to ve¢ina songova kojima se “sirotice”
oglasavaju, istovremeno predstavlja i svojevrstan komentar radnje i drame u celini. Imajuéi u
vidu da je song tematski, ali i formalno-strukturni okvir u kojem se odvija radnja komada u
svim prostornim kontekstima (scenskim 1 ekstrascenskim), sa brojnim pripadajué¢im
punktualnim tehnikama epizacije, kao Sto su anticipacije, evokacije, apstrakcije i literarizacije,
komentar kao antipod radnji (Sarazak, 2009:83) podrazumeva poseban poredak u sistemu
komunikacija, koji naposletku dovodi do uspostavljanja posebnog nivoa epskog posredovanja
— komad kao komentar. “Komentar moze nametnuti gledaocu odredeno znacenje ili ga moze
podstaci da stvori drugi komentar, koji nece biti prosto ponavljanje onog izgovorenog na
sceni”®2, Sarazakov stav o nivoima komentara u drami, koji naposletku iniciraju predstavu o
samom komadu kao komentaru za sebe, nadilazi semanticke registre pukog fabularnog okvira
u kojem se odvija radnja ili njeni delovi. To je najevidentnije upravo na primerima songova,
gde se dijegeticki funkcionalizovan komentar javlja kao sekundarna, ali nezaobilazna pojava.

Poseban nivo epiziranja predstavlja sloj komentara koji nisu inkorporirani u sistem
napeva (songova), niti se javljaju u okviru dijalogizacije monologa — pojave koja sama po sebi
podrazumeva specificno distanciranje od radnje na N1 nivou — ve¢ €iji su nosioci ostali subjekti
dramske naracije. Treba naglasiti da su svi pomenuti slu¢ajevi komentara evidentirani u
drugom delu komada, posebno u srediSnjem poglavlju (“Brat do brata — meSana salata™), kao 1
da njihov refleksivni potencijal raste prema kraju komada, shodno potrebi likova da liminalnim
prekoracivanjima stanja sopstvene svesti, apstrahuju pojedine dramske situacije, sublimirajuci
svoja iskustva krajnje literarno ili filozofski. Kao §to je u prethodnim razmatranjima vec
naglasavano, komentari se krecu od situacijskih (dramske situacije, radnje) do sasvim
uopStenih (drame, sveta), pa se tako na pocetku pomenutog drugog ¢ina, opisuju¢i novonastalu
promenu u poretku porodi¢nih odnosa, dok sedi zavaljen u “stilsku berzeru”, kao na prestolu,

Aleksa oglasava konkluzivno: “Svaki nas$ red je, izgleda, doSao sam do zakljucka, u stvari,

182 7an-Pjer Sarazak (priredivac), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vriac, 2009, str. 84.
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samo jedna jo§ neotkrivena zbrka”. U nastavku komunikacije, njegova majka Draginja, u
atmosferi pakla, koji u opsStoj devalvaciji svih nacela i vrednosti ni sam kao takav nije
autentian, jer je “niSta drugo do jedna luksuznija termicka banja”, kao da svoj komentar
relacionira prema prethodnom Aleksinom iskazu: “Je'l to opsena nase nacionalne
lakomislenosti, il su kod nas podruc¢ja dobra 1 zla toliko spletena da smo veéma u prilici da
jednom nogom stupamo ka slavi i grobu, a drugom ka porazu i ropstvu?” Ostajuci u opsegu
teme o kojoj je rec, ali saglasno prethodnim komentarima, na sli¢an nacin oglaSava se 1 No¢na
frajla: “...sad uvidam da je nasSa istorija, u stvari, samo tesko prise¢anje na ono ¢emu hrlimo u

susret”, nastavljajuci da kometariSe sa distance, ali ovoga puta u Sirem znacenjskom opsegu:

NOCNA FRAJLA: Otkrila sam da su neskromni oholi. Skromni su gordi. Slabi su
nasrtljivi. Jaki su pomirljivi. Nepravedni su svirepi. Pravedni su kolebljivi. Glupi su okrutni.

Mudri su nevoljni. Svi vrve od mana. (str.408)

Atmosfera pakla 1 sve naglaSenija refleksivnost u izraZzavanju likova u skladu sa

vremenom provedenim u kljualim kazanima, opredeljuje 1 Aleksu ka sli¢nom diskursu:

ALEKSA (uzbudeno): Voljni nemaju odabira, za njih je i kreketanje Zaba muzika.
Bezvoljni unistavaju sve cega se dotaknu. Neposlusni umeju da se raduju i nesreci. Poslusni
idu u suprotnom pravcu od svoje autonomije. Veselima je i brasno smesno. Neveseli placu i

kad se Sunce rada. Svi vrve od nedostataka. Al na terazijama, svi zajedno, teski su ko istina.

(str.409)

Kada u skladu sa farsi¢nim vitalizmom — koji je konstanta u Popovic¢evom sistemu
karakterizacije likova — prezivi razaranje sopstvenog fizisa, Aleksina glava ne prestaje da
inklinira refleksivnom oglasavanju, koje je u ovom slucaju i ironizacija njegovog neodrzivog
statusa, jer Nocna frajla vise nije u moguénosti da ga, sasvim paradoksalno, pocese po ledima
(koja mu nedostaju): “Ma ne govori nas narod badava da tuda ruka svrab ne ¢eSe.” Ova replika
primer je prelazne (meSovite) vrste dijegeti¢kih tehnika, koja je po povrSinskoj strukturi
komentar situacije (radnje), a dubinski zadire u oblast sentence (izreka).

Mratino refleksivno poentiranje na kraju ove neobi¢ne infernalne epizode koja protice
u opsegu “sanjanog” vremena, predstavlja komentar u formi pitanja: “... nije li Covek veliki
samo u trenucima kad zaboravi koliko je mali?” Prekoracenje svesti lika u vidu misaonosti ili
introspektivnog zapazanja, koje nadilazi opseg njegovog unutrasnjeg stanja, raste prema kraju
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komada i trenutku koji sami likovi definiSu kao izlazak na “danju svetlost”, da bi se delovi
pojedinih misaonih celina, ili jo$ sitnijih delova dramskog govora, u vanteatarskom prostoru
pretvorile u vrstu automatizovanog govora, koji na pojedinim mestima, izvucen iz konteskta

postaje komentar drame:

NOCNA FRAJLA: Al ako se nesto i ne meri nasim merama, to jos ne znaci da to nesto

nema svoju meru. (str.413)

Drugim re¢ima, prethodna replika Noéne frajle, u kontekstu desavanja na N1 nivou
korespondira sa verbalnim iskazima ostalih likova, ali istrgnuta iz korpusa komada sa namerom
da nebrojeno puta bude ponovljena kao samostalna celina, u poslednoj sceni postaje pluralno
sredstvo epizacije: promece se u komentar, nije orijentisana ni na jedan lik, jer je
intersubjektivni nivo napusten fizicki od strane oba adresata (i posiljalaca — PO1 i primalaca
poruka — PR4), a upornim mehani¢kim ponavljanjima koja su vremenski ograni¢ena na
prisutnost poslednjeg empirijskog recipijenta, proizvodi efekat eholalije. Kao visoko
frekventna tehnika epizacije, uzimajuci u obzir sve navedene nivoe naracije u Nocnoj frajli
(song, dijalogizovani monolog), zaklju¢ujemo da se komentar javlja u 23 pojedinac¢na slucaja,
na mestima na kojima su subjekti iskaza likovi ukljuc¢eni u radnju.

Sasvim netipi¢no za Popovi¢a — sem u pomenutom Aleksinom komentaru — u ovom
komadu sentenca se u eksplicitnoj formi javlja u jo§ samo jednom slucaju i to u kontekstu opste
literarne i filozofske razuzdanosti likova na kraju komada, pa tako Slava (kao kostur) u nesto
izmenjenom duhu narodne poslovice, sinu Aleksi porucuje: “Momak devojku za srce zadeva,
a devojka momka med noge svoje.” Slavino jezgrovito poentiranje samo formalno figurira u
okviru internog komunikacijskog sistema, jer je ovaj svojevrstan situacijski komentar tek jedan
u nizu sli¢nih, literarno intoniranih, ovoga puta u formi sentence, koju Kloc vidi kao
“povlacenje 1 uzdizanje iz licnog u normativno, iz spontane odluke, koja polazi od situacije, u
sigurnu zastitu opstevazeéih re¢enica”'®3,

Medu prepoznatljive 1 eksplicitne tehnike posredovanja epskog komunikacijskog
sistema, svakako spada direktno obracanje publici ili ad spectatores, tehnika primenjena u
trenutku Slavine detronizacije, a potom i bacanja u publiku. Obelezena simbolickom radnjom
bacanja u prostor, koji je za sina Aleksu “staro gvozde” (reklo bi se smetliste istorije), a za oca

“laka zemlja”, prostor empirijskog recipijenta apostrofiran je kao onostran:

183 Folker Kloc, Zatvorena i otvorena forma u drami, Lapis, Beograd, 1995, str.62.
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SLAVA (vodi monolog s publikom u gledaliszu): Sto ste skrstili ruke, kao da ste
okovani? Dignite, braco i sestre, svoj glas u moju odbranu, niste mutavi. Budite mi krunski
svedoci na Strasnom sudu. Zar necete ni repom da mrdnete? Jesam li okuzen kad glave od
mene odvracate? Ma jesam li ja lud kad pravdu od vas, ravnodusnih kibicera, istem? Zar tu,
medu vama, ni jednog nema da se u Zivotu na Sest vatri nije peko? (Pohrli ka rampi gde stoji
na motku nalakc¢en Mrata). Niko, Mrato, od prisutnih da digne ruku u moj prilog. Samo im se

Cela mreskaju, ko da kazu: ,,Svak je sebi najpreci*, ,, Mi smo uz onog ko pobedi. *“ (str.365)

Donekle oksimoronski i dramaturski ne sasvim uobicajen autorski komentar da lik
“vodi monolog s publikom u gledalistu”, signalizira najmanje tri ¢injenice o funkciji ove ad
spectatores tehnike. Najpre da je u pitanju monoloski govor, koji po situacijskom kriterijumu
(orijentacija na ostale likove u N1 prostoru) predstavlja solilokvijum, buduéi da oc¢igledno nije
usmeren prema bilo kojem adresatu na internom nivou, dok po strukturnom Kriterijumu (opseg
replike u odnosu na kontekst) jeste monolog otvorenog konteksta, jer je oCigledno upravljen
ka PR4, odnosno empirijskom primaocu poruke. Cinjenica da je realna publika oznatena kao
cilj, odnosno da Slavin a parte, koji najdirektnije apostrofira gledaoce, opisujuci ¢ak njihov
trenutni izgled i stanje, izjednacava empirijsko i hic et nunc likova iz komada, jasno je da nema
govora o trenutno konstituisanom, ve¢ o realnom recipijentu kao krajnjem adresatu. Tome u
prilog idu tri ¢injenice: da se Slava nalazi u prostoru koji semantizuje kontrastne odnose izmedu
njega, njegove tragedije i “ravnodusnosti” pasivne publike, da Slava i verbalno, ali i fizi¢ki
(akciono konstituisanje prostora) apostrofira gledaoce, i da se, naposletku, podatak o gledaocu
kao ciljanom adresatu nalazi u samom autorskom tekstu.

U No¢noj frajli identifikovano je jos jedno epsko udaljavanje sa intersubjektivnog plana
igre u formi solilokvijuma, koji nakon ¢ina simbolicke kastracije izgovara Pan Krsman. U datoj
sceni, kada ostane potpuno sam, jer su Frajla i sirotice nakon osvete upravo napustile popriSte
dogadaja, njegova slikovita seksisticka introspekcija nema verodostojnog slusaoca na internom
nivou, niti se eksplicitno odnosi na samu radnju, §to automatski opredeljuje ovaj solilokvijum

ka publici kao ciljanom krajnjem adresatu:
PAN KRSMAN (cim one odu, piskutavo se zakikoce): Ko zna Sta ja nosim u gacama!

Mozda mi je unutra pun pistolj svega? Sviram mu pesmu, nije ni to iskljuceno. Mozda je i

lipov? Siguran ko da je od vrbe. JoS tvrd ko pamuk. Vrlo verovatno. Ekstra Sto je glup ko
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Zandarmski. On ne zna za muke. Bar se tako prica. A mozZda je i od ovce, nikad se ne zna? Jos

da su mu od labuda, pride! (str.369)

U analizi epskog komunikacijskog sistema u komadu Nocna frajla, posebnu paznju
zasluzuje grupa dijegetickih tehnika koje smo u prethodnim razmatranjima oznacili kao
narativno repliciranje. To podrazumeva ¢itav niz retoricko-stilskih oblika iskazivanja, poput
retrospekcija, evokacija, katalogizacija i razli¢itih vidova literarnog izrazavanja koja su na N1
nivou dogadajnosti dvostruko problemati¢na — Stilizovanim i metafori¢énim izraZzavanjem
prekoracuju se granice svesti lika, ¢ime se orijentacija poruke diskretno preusmerava sa
prisutnin dramskih likova na recipijente. Na ovom nivou komunikacijskih odnosa prva se
oglasava Draginja, i to u trenutku kada opadanje politickih mo¢i, za njenog supruga Slavu

predstavlja i gubitak seksualnog potencijala:

DRAGINJA (Odlazi. Besno u odlasku): Nego, da tebi davo donese na dar svoj okot:
kozu vatrenu, mozda bi iz nje mogao namusti nesto vatrice za svoju politicku nemoc¢? Ovako,

samo sejes po nebeskim posteljama mrznju i kal. (Str.359)

Literarizovanim diskursom sluZi se i bunovni Aleksa, koji se uznemiren, na poziv
oca u dogadaje na sceni vraca iz prostora onirickog: “ALEKSA (dojuri s druge strane iza sna):
... Iznad Sevara lepecu ptice s ljudskim rukama umesto krila (...) Travke rujne 1 prozracne ko
odblesak nad mocvarom u zatonu (...)”. Na Aleksino apsurdno postavljeno pitanje — zasto je
umro (jer je pokretaC oCeve propasti on sam), bez adekvatne i plauzibilne emocionalne reakcije,
Slava odgovara krajnje retrospektivno, sumirajuci iskustva iz proslosti koja su po njemu

uzrokovala prelaz iz zivota u propadanje:

SLAVA: Sto sam, bezeci od svekolikih nedaca, dublje ulazio u mracni tunel beznada,
sve brze sam gubio interesovanje za spoljni svet, dok na kraju sve izvan mene nije postalo
mrtvo. Konacno, bio sam sam u sebi, kao u dubokoj fotelji, ali sam onda lagano poceo da
gubim i samog sebe, licnost mi je sahnula, odrziavao sam je fantazijama koje je ona sve
halapljivije prozdirala, postajuci ipak sve sicusnija. Eto, jeo sam sam sebe i pretvarao se u deo
onoga istog mrtvog sveta koji me okruzavao. Taj isti les, koji nije bio nista drugo do produzZetak
moje klimave volje i opsteg ravnodusja. Tako mi se skoro neosetno zivot prometnuo u smrt, a

da se od svega toga o nama, sine, nista nije ni ¢ulo, kao sto ti rekoh. (str.394)
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Kada i sam prekoraci liniju sa koje nema povratka, ostajuci da funkcioniSe kao pojava,
ali ne i kao celovit subjekt, o¢ajni Aleksa preklinje No¢nu frajlu da ga makar i formalno vrati
u prethodno oblic¢je, ali ne prosto, samo “iglom i koncem”, kako to ona predlaze, ve¢ sasvim
apstraktno, po nekom njegovom poetskom receptu: “Na razboj me stavi, pa izatkaj iscela,
povesmo imas na raspolaganju”. Post-mortalna iskustva oca i sina, koje kao da je smrt izmirila
i dovela do konacne spoznaje, u sistemu dijalogiziranja koji prema kraju komada postaje sve
viSe filozofski uopsSten, introspektivan, bezmalo lirski, dolazi do polifunkcionalne prevage u
korist metajezic¢kih, a posebno poetskih jezickih funkcija, koje su u sistemu prenosa
informacija u drami orijentisane na strukturiranost same poruke. Ovako oblikovane poruke
samo su delimi¢no, slabo ili nimalo relevantne za ostale likove u intersubjektivnoj zoni
razmene, a njithova semantika u sve vecoj meri provocira znacenja koja referiSu na eksterni
komunikacijski sistem. Drugim refima, iza koloritnih, zvuc¢nih 1 stilski kontrastnih jezickih
spojeva, netipi¢nih za fiktivne likove u N1 zoni, oseéa se poetsko i literarno umece autora'®.
Da bi ovakvi iskazi ostali deo unutrasnjeg komunikacijskog sistema, bilo bi potrebno da u
iskazima likova poetska funkcija bude implicitno tematizovana (upadljiva poetska stilizacija
govora jednog lika nasuprot ostalim replikama) ili pak eksplicitno (lik u iskazu naglasava

momenat stilizacije govora), §to se prema kraju komada ipak ne deSava:

ALEKSA (BEZ RUKU): (...) l upamti: ljudima je najveca sreca imati vece od manjeg, i
manje od najmanjeg.

()

SLAVA (KAO KOSTUR): Ja razbih ¢amac o kamen koji se u mutnoj vodi krio, a potom

)

sudba tebe odredi za dumandziju olupini.’
SLAVA (KAO KOSTUR): Al kad se narodu zgadi, koji je po prirodi slabo gadljiv, onda
se kloni. Ko divlje krvoZedne horde srucice se njihovo trpljenje i mrznja ce plutati niz potoke
krvi koju ¢e oni proliti.
MRATA: Al ni kamen nije bez maste. I on se opire silini voda i vetrova, nagoneci ih da
mu u telo utiskuju najfantasticnije oblike i Sare milenijumima, pre nego Sto ga konacno smrve

u prah.

184 Videti: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.183.
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Sintaktika ve¢ine ovako organizovanih dijaloga potvrduje upravo njihovu liminalnu
utemeljenost u unutraSnjem komunikacijskom sistemu — relacioniranje replika, bez obzira na
medusobno apostrofiranje likova, koje je ipak tek povrSinsko i usputno konstatovanje
prisutnosti drugog subjekta u N1 prostoru, semanticki je nehomogeno ili ¢ak naglaseno
nekoherentno, i to na nacin poetski ili filozofski, a minimum konsenzusa koji likovi ostvaruju
pociva upravo na zajedniStvu u sliénom stilu izrazavanja. Izvesna distanca sa koje likovi
komentariSu proslost, udaljavajuc¢i se od prezenta koji je tek puka posledica necega Sto se ve¢
dogodilo, likovi su skloni da svoju sudbinu tumace u svetlu opstih istorijskih istina i dogadaja.
Njihov govor na taj nain postaje izvor punktualnih oblika struktura posredovanja!®, ali koji
svakako proizvode efekat apstrahovanja prostorno-vremenske deikse u datoj situaciji. To je jo$
ocitije kod ostalih vrsta narativno oblikovanih replika i tehnika kao §to su zvu¢na nabrajanja 1

.....

socijalnih, odevnih, gastronomskih, pa do sasvim opstih ili apstraktnih:

PAN KRSMAN: Brod na Drini se opio. Morava je zasi¢ena fenolom. Kosovski bozuri
krvare. Svabe su zaposele jadransku obalu. Luda kuéa zvrji prazna, a masna crnica vapije za
motikama.”

(..)

ALEKSA: Zna li se Sta si jeo?

PAN KRSMAN: Soju, susam i mekinje.

ALEKSA: A sta li si pio?

PAN KRSMAN: Kefir, bozu i surutku.

ALEKSA: Mozes li se pohvaliti u Sta si se odevao?
PAN KRSMAN: Nosio sam kimona, sarie i rubaske.
ALEKSA: A na glavi?

PAN KRSMAN: Turbane i kapiSone.

ALEKSA: Ka nakitu da I si naginjao?

PAN KRSMAN: Jesam, samo k minjduSama i prstenju.

ALEKSA: Dal si stogod okusio i od opijata?

PAN KRSMAN: Grickao sam tusti koren i ludaje. Voleo sam mladu ajmu. Pet-sest

puta nadan i turtufe. (podvukao D.P, str.386-387)

185 Videti: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.131.
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Slicnom diskursu pribegava i No¢na frajla, kada Aleksu rastavljenog na delove ubeduje

da na njenu podrSku, bez obzira na okolnosti i njegovu indisponiranost, moze da racuna:

NOCNA FRAJLA: Hocu, rodeni moj jugoviéu, ne dam ja tebe na parce ni sucu, ni
kupcu, ni klepcu, ni slepcu, ni Gordijevom ¢voru, ni kukastom zboru, ni diplomatskom koru, ni
crnom orlu, ni podunavskom frontu, ni monetarnom fondu, nego ko te hoce u drustvu, neka te

prihvati takvog kakav si, duture, zajedno s iznutricama i nepokrivenim menicama. (str.401)

Najefektnije Frajlino nabrajanje, umetnuto u sistem dijalogizovanog monologa, koji je
ve¢ komentarisan i naveden kao primer prekidanja toka radnje na interno-subjektivnom nivou,
jeste sonorno izvikivanje Cak trideset prezimena, od kojih se neka doimaju kao zvuéni
konstrukti sa funkcijom dovodenja scene “postrojavanja” do paroksizma. Metajezicki koncept
ove gestualne radnje u potpunosti referira na zonu empirijskog recipijenta, Sto broj prezimena
— koji ni na koji na¢in ne nalaze semanti¢ko uporite u internom sistemu komuniciranja — ali i
njihovo Zivopisno i gradacijsko intoniranje (skandiranje) 1 potvrduju.

Anahronizmi spadaju u posebnu vrstu tehnika epizacije koji remete odnos ,.fiktivne

realnosti dramske igre*!%

1 realiteta recipijenta, u slucajevima kada skokovita i anahrona
naglasavanja nekog konteksta ili dogadaja narusavaju fikcionalnost teku¢e dramske naracije.
U Noc¢noj frajli ova pojava identifikovana je u pet pojedinacnih slucajeva, od kojih veéina i to
u formi identi¢nog verbalnog iskaza arhai¢ne prirode, pripada upravo Noc¢noj frajli. Njeno
ritmi¢ko obrac¢anje na crkveno-slovenskom jeziku deluje kao taktiranje (ili razbrajalica
svojstvena srodnim Popovic¢evim postupcima) u skladu sa dramati¢nim ¢inom ,,iluminacije®,
to jest, iSCekivanja eksplozije u kojoj ¢e Aleksino telo biti obezglavljeno i raskomadano.
Tokom svojevrsnog ritualnog plesa Frajle i njenih ,,sestrica, zvuéna razbrajalica ,,az, buki,
vjedi, glagoli“ ponavlja se ¢etiri puta, ¢ime se naglasava §iri vremenski i znacenjski opseg
jednog destruktivnog €ina no Sto bi sama konkretna scena implicirala (,,Smrt, kletva i ve¢ni
zalog*, podvukao D.P), te se namece zakljuCak da je arhai¢no izrazavanje ovde sprovedeno
kao intenciozni postupak grani¢ne dijegeze. Postizanje anahronog utiska putem upotrebe
leksike koja per se ne pripada aktuelnom kontekstu, evidentan je i u prvom ¢inu, u sceni gde
se Slava obra¢a Mrati za pomo¢, ne bi li se kako ,,Ziv sahranjen® u jaruzi (u prostoru publike)

vratio na ,,svetlost danju®“. Mratino odbijanje i cenjkanje oko ove usluge obelezeno je

186 |sto, str.134.
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arhaizmima i biblijskim apostrofiranjima, koji ne referiraju na bilo koji konkretni kontekst u

N1 opsegu, ali zato naznacavaju $iri znacenjski kontekst od puke pogodbe:

SLAVA: Kad ti ne mozes, onda mi daj savaota.
MRATA: Na putu je.

SLAVA: Pozovi mi, onda, despota.

MRATA: Van stroja je, zbog porodiljskog.

SLAVA: Drmni mi onda, u tom slucaju, kabadahiju!
MRATA: On je na sastanku.

SLAVA: Obrni mi, bar, Jezekiju.

MRATA: On je na terenu. (podvukao D.P, str.365)

Semanti¢kim spojevima koji su neprirodni, apsurdni i koji pripadaju razli¢itim
funkcionalnim stilovima, ali i kontekstima koji samo formalno funkcioni$u na planu internih
odnosa, a zapravo su upravljeni na efekat koji izazivaju kod recipijenta, sugeriSe se da u pitanju
jos$ jedan primer epskog posredovanja koji ,,komi¢nom neprimerenosc¢u razotkriva dramsku
igru kao fikciju*'®”. Ova epizoda, prekinuta u trenutku kada Slava shvata da je izdan od
najblizih i osuden na gubitak vlasti — §to je sudeci po arhai¢nom stilu izrazavanja stvar obi¢ajna
I znacenjski Sira od konkretne situacije — biva nastavljena u istom duhu kasnije, i to bas u
trenutku kada Aleksa, presavsi ciklus od pretendenta do uzurpatora, treba da dozivi oevu
sudbinu. Skandiranjem koje upravo komentarise ovakav tematski kontekst, Noc¢na frajla,
delujuci anahronim vokabularom na realnost recipijenta, na crkvenoslovenskom prekida pesmu
svojih sirotica: ,,Az, buki, vjedi, glagoli... az, buki, vjedi, glagoli...”“. Repetitivnost ovakvog
repliciranja (ponavlja se Cetiri puta prekidajuci ostale replikante u iskazima), sasvim izvesno
proizvodi svojevrsni suspense, jer nakon njenog ,taktiranja“ sledi eksplozija i fizicka
dezintegracija subjekta (Aleksa).

,.Sup-karta/Gopori i jata®, koja je zavr$na scena Nocne frajle, u ¢itavom sistemu naracije
namece se kao zasebna montazna celina sa eksplicitnom dijegetickom funkcijom — napusten je
prostor primarnog plana radnje, posrednickim odnosima ,,0sveS¢ena” je 1 publika u
empirijskom prostoru gledaoca, a sam ¢in dodatnog upliva na hic et nunc recipijenta izvodi se
u ex-dramskom prostoru foajea teatra i to u formi svojevrsnog poliloga. Analogno rastakanju

dramskog subjekta, 1 repetitivno viseglasje, ¢ijim se samostalnim partiturama komad okoncava

187 |Isto, str. 134.

139



(,,dok 1 poslednji gledalac ne izade iz teatra“), ograniceno je na odabrane delove dijaloskih
celina koje semanticki najviSe naginju periferiji komunikacijskog sistema, a to znaci da su
implicitno orijentisani na krajnjeg recipijenta. Po Sarazaku, re¢ je o ,,0ostrvski razudenom

188 j]li nesto konkretnije — ,,usamljeni¢kom govoru u vise glasova“!®°, u kojem

dijalogizmu
otudeni subjekt nastupa samostalno, a njegov govor deluje sasvim optativno — kao slu¢ajno
istrgnuta deonica, koja ¢e se upornim i beskona¢nim ponavljanjima semanticki priblizavati

situaciji dovedenoj ad apsurdum.

NEVERBALNO EPIZIRANJE

Gestualno delovanje likova koje je u funkciji uspostavljanja posrednickog
komunikacijskog sistema, u Noc¢noj frajli je usko povezano sa tematizovanjem empirijskog
recipijenta, ili u ovom slucaju jo$ preciznije, pozori$nim gledaocem, kao i samog dramskog
prostora koji podleze sistematskom proSirivanju semantickih konteksta. Ova dijegeticka
struktura, uprkos cCinjenici da je evidentirana u svega pet konkretnih situacija, daleko je
kompleksnija nego Sto to frekvencija njenog pojavljivanja pokazuje. Prva simbolicka radnja
detronizacije posustalog diktatora Slave od strane sina Alekse, koji koristi prostor publike kao
liminalnu ontolosku zonu (,,zemlja®, ,,onaj svet®, ,jaruga“, ,mesto sahrane“), predstavlja
eksplicitno fizi¢ko udaljavanje sa internog nivoa. Sirenje (prostorne) zone intersubjektivnih
odnosa putem tematizacije empirijskog prostora, biva nakon fizicke radnje potvrdeno i
Slavinim solilokvijumom, §to je ve¢ analizirano. Treba napomenuti da se kroz proSirenu zonu
odnosa (ozna¢imo je naknadno kao N2) u pocetku lik Slave krece tako §to ,,baulja u gledalistu®.
Sa ,,onoga sveta®, koji na njegove vapaje ostaje nem i nepomican u mraku, Slava ¢e se kasnije
vratiti kao kostur, ali hodajuci uspravno 1 obogacen brojnim saznanjima. Krecu¢i se iz oblasti
onirickog prema paklu (na sceni), njemu se u drugom delu komada pridruzuju i ostali likovi —
,,dolazi kroz gledaliste s Aleksom i Noénom frajlom* (...) ,,zastajkuje u prolazu kroz gledaliste
i zagleda u gledaoce levo-desno* (...) ,,u prolazu kroz gledaliste, sa Slavom i Aleksom*.

Naposletku, ¢itava zavr$na scena organizovana je gestualno. Likovi su postavljeni u jo§
Siri prostorni kontekst (ozna¢imo ga kao N3), koji predstavlja najekstenzivnije dimenzionisanje

interno-dramske zone, ali u kojoj vise ne postoji dovoljan konsenzus izmedu iskaza samih

188 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.148.
189 |sto, str.148.
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likova, da ¢itavu ovu performativnu epizodu ne bismo tumacili kao epizacijski gestus. Likovi
vise nemaju verodostojne slusaoce na internom nivou komunikacijske razmene, jer su u
prostoru rasporedeni voljom autora (pisca/reditelja), a ne logikom konkretne scene ili dramske
situacije 1 ne obracaju se eksplicitno ni gledaocu ni drugim likovima. Svaki od pojedinacnih
solilokvija deo je poliloga kojim se, uz muziku i pesmu, zavrSava predstava, ali je fizicko
prisustvo likova u foajeu i njihova posturalna orijentacija na izlazecu publiku najadekvatnije

merilo njihovog doslednog i1 kona¢nog stremljenja samoj periferiji komunikacijskog sistema.
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Grafikon br.8 Statisticki pregled tehnika epske komunikacije u komadu Nocna frajla

U ukupnom obimu od 774 replika, koliko formalno ¢ini Nocnu frajlu, ustanovljeno je
146 pojedinacnih slucajeva verbalnog epiziranja likovima u intersubjektivnoj razmeni, §to
procentualno iznosi priblizno 18,86% udela koji u napuStanju internih odnosa pripada
likovima. Osamnaest slucajeva autorskog uspostavljanja posredujucih odnosa u komadu,

najve¢im delom se odnosi na sam autorski tekst, $to je s obzirom na prosedee koji su imanentni
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Popovicu, logi¢na i konstantna pojava na nivou ¢itavog njegovog dramskog opusa. Neverbalni
aspekt epizacije likova ostaje na pribliznom statisticCkom nivou u odnosu na ostale obradene

komade.

Intertekstualna i poeti¢ka veza ovog komada sa Krmecéim kasom, vise je nego ocigledna
—uspostavljanjem komunikacijskih posrednickih odnosa (ex persona, ad spectatores) likovi se
otkrivaju kao glumci-izvodaci, dok gledalac nije vise samo ciljani krajnji adresat, ve¢ postaje
eksplicitna tema. Od prvog kontakta likova sa prostorom empirije, koji je implicitno oznacen
kao oblast ,,onostranog®™, pa do trenutka kada napuStanjem sale publika jo§ jednom biva
iznenadno suocena sa deli¢ima znacenjskog mozaika komada, postaje jasno da su sve, pa i
zavrSne poruke u formi beskona¢nih repeticija — reklo bi se odjeka ili eha — bile orijentisane ka
realnom primaocu. Ovako dosledno sproveden postupak tematizovanja recipijenta i
naznacavanje ideoloskog i moralnog rascepa putem kontrastnih i korespodentnih odnosa
izmedu sveta fikcionalnih dogadaja 1 objektivne stvarnosti o¢igledno da se kod Popovi¢a moze
oznaciti kao jedno od autoru imanentnih prosedea u postupku uspostvaljanja posredujucih
komunikacijskih sistema.

Nocna frajla u celini poc¢iva na principu kontrapunktiranja opre¢nih planova, poc¢ev od
ritmickog kontrapunkta®®®, koji horsko (i ritmi¢ko) oglagavanje zenskog hora suprotstavlja
dramskom govoru ostalih, pretezno muskih likova. Kolektivnost lika sirotica jasno stoji
naspram Aleksinog solipsizma i njegovog decentriranog subjekta, kao §to je prividna spoljasnja
rasko§ dramskog prostora analogna realnoj unutraS$njoj ispraznosti likova. Naspram
nedorecenog i vecno rasparcanog identiteta Alekse, ¢ijom voljom do pojave Nocéne frajle najpre
upravljaju dunderi 1 rodaci, a potom okolnosti koje sam nije kadar da kontroliSe 1 kojima nije
dorastao, stoji monumentalna figura oca, koja kroz ciklus umiranja i scenskog ,,vaskrsenja®, na
kraju ipak dolazi do kognitivne sublimacije i pokajanja. Sa celovito$¢u subjekta rastacu se i
¢vrste granice dramskog prostora. Komadanje Aleksinog tela, ¢iji delovi ostaju sposobni za
verbalno komuniciranje, zadrzavajué¢i kvalitativna svojstva prvobitne celine, prati
raspar¢avanje dramskog prostora, koji nastavlja da funkcioniSe i sa jedne i sa druge strane
,rampe*. Lik prekoracuje fizicke granice igre (granicu scenskog prostora), prenoseci delove te
igre u prostor realnog sveta, koji sa reintegracijom telesnosti lika i povratkom na

intersubjektivni plan biva 1 sam naposletku oznacen kao deo fikcionalne dogadajnosti.

190 Videti: Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, lzdanja Antibarbarus, Zagreb, 2004, str.199.
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Dezintegrisani physis, iz prostora empirije progovara ne samo u svoje ime, ve¢ postaje
,»glasnogovornik®, tumac i izvikiva¢ kolektivnih poruka. Intencijom subjekta da svoju li¢nu
dramu prikaze i kao opSte traumati¢no iskustvo, ukidaju se osnovni principi razgrani¢enja
mimetiCkog od dijegetickog, ¢ime se empirijsko-pasivni primalac poruka promovise u
primarnu temu, a time i aktera koji je postao deo scenske dogadajnosti u njenoj tematskoj, ali
1 ontoloskoj ravni.

Kao §to je nemoguce sastaviti nepovratno raskomadan korpus artefakata duhovne 1
materijalne kulture — jezika, obicaja i tradicionalnog morala — tako je iluzorno ocekivati da ¢e
naposletku do¢i do reintegracije dekomponovanog fizisa. Jedan vestacki i zato neodrzivi model
gradanske kulture, simuliran spolja ali isprazan iznutra, suprotan nac¢elno zagovaranoj ¢istoti i
etiCkom poretku, razbijen je do najmanjih delova mozaika u kojem je nasilnim odrzavanjem
patrijarhalnog duha i laZnog morala &itava stvar dovedena do infernalnih razmera. ,,Ziveli ste
u neredu®, zakljucuje u predvorju pakla Slava ,.kao kostur®. Zamena za telo i njegove delove,
u naoko prikrivenom farsicnom poretku Nocne frajle, bi¢e konacna spoznaja. Poetika farse,
koja junaku garantuje ocuvanje fizisa uprkos zakonima prirode, omogucava perpetualnost
drame pojedinca, koja se nastavlja u nedogled, reklo bi se — ve¢no. ,,Jeli smo jedni druge, ali
smo u svakom ¢asu opet svi bili na broju®, potvrduje Aleksa. LiSena trupa, a time i svih izazova
telesnog, Aleksina glava progovara sa iskustvom koje moze biti zajednicko i likovima i publici,
tim pre $to u zavrSnim scenama dolazi do tematizacije samih gledalaca, koji su za likove ,,u
tmici skriveni hor®, jer ,,presamiceni ¢uce u mra¢nom predvorju pakla®. Slavin komentar da su
ljudske prilike u mraku gledaliSta samo ,,ljubopitljivi statisti koji strpljivo ¢ekaju svoj red, u
nadi da ¢e im prethodni podaci o paklu pomo¢i kasnije da kod Sotone dobiju izvesne olakSice*,
ne samo da manipuliSe planovima fikcionalno (lik) — realno (recipijent), ve¢ kao §to je
konstatovano ranije, krajnjeg primaoca poruke pretvara u primarnu temu.

Rablezijanska punoca i karnevalski duh Sezdesetih, ustuknuée pred mrakom i
namrStenom ozbiljnoS¢u devedesetih godina proSlog veka, koje ¢e poslednje komade
Aleksandra Popovi¢a — Nega mrtvaca i Mrtva tacka, a posebno ostvarenja kao $to su Tamna je
no¢ ili Bas-bunar u Zanrovskom smislu uéiniti gotovo tragedijama. U odnosu na ovaj deo
Popovic¢evog dramskog opusa, vedri, raskalasni i podrugljivi tonovi iz vremena Sezdeset osme
I hipi-pokreta, deluju kao daleka i bajkovita proslost, dok je samo drustvo — koje je pisac
decenijama upozoravao na opasan i razoran potencijal pohranjen u samom mentalitetu
ovdasnjeg Coveka — tragi¢nim sticajem okolnosti dozivelo sudbinu upravo tih poslednjih
dramskih komada. Kraj ove Popoviceve ,,partije” u potpunosti je distopijski, uzimajuéi u obzir
1 zavr$nu scenu, kojom se ukida i poslednja granica izmedu planova fikcije i realnosti. Nakon
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praizvedbe ovog Popovi¢evog komada (20. jun 1990. godine, Narodno pozoriste, Beograd,
rezija Nenad Ili¢), profetska intonacija Nocne frajle obistini¢e se u vidu drustvene realnosti —

iste one iz koje je dosla i u koju se, uz ,,blagoslov‘ glumaca, vratila Popoviceva publika.

VREMENSKO-PROSTORNE STRUKTURE

U postupku analize strukture prostora i vremena na odabranom uzorku iz bogatog
dramskog opusa Aleksandra Popovi¢a, potrebno je vratiti se prethodno opisanom
komunikacijskom modelu dramskih i narativnih tekstova, a to zna¢i razmatranju kompleksnog
odnosa planova realnosti i fikcionalnosti u drami. Na ovom nivou najpre je potrebno napraviti
nuznu distinkciju kada je re¢ o dvema kategorijama, a to su dramski lik i dramski prostor. Uz
pojam vremena u drami, ove kategorije figuriraju kao bazi¢ni konstituenti strukture dramskog
teksta. Bilo kroz pripovedacev iskaz ili putem govora samih likova, u narativnim tekstovima
prostor 1 likovi konkretizovani su na nivou jezicke prezentacije price. S druge pak strane,
priroda dramskog teksta implicira prezentaciju konkretnih prostornih odnosa, koji dalje
generiSu uslove za delovanje i karakterizaciju likova. Ova tri vazna parametra strukture
dramskog teksta — vreme, prostor i likovi, u sistemu prenosa informacija bivaju prezentovani
na nivou autorskog teksta, zatim implicitno ili eksplicitno putem verbalnih i neverbalnih
kodova, odnosno kanala.

Analogno semantici prostornih odnosa, i kategorija vremena se u dramskom smislu
takode namece kao konkretna, odnosno prikazana veli¢ina 1 stoji u direktnoj vezi sa realnim
vremenom trajanja pozoriSnog dogadaja, dok u narativnim tekstovima pojam vremena figurira
kao vreme pripovedanja. Drugim re¢ima, odnos fikcije i realnosti u pozorisno-dramskoj
naraciji korelantan je sa stepenom prozZimanja unutrasnjeg sa spoljnim komunikacijskim
sistemom — fiktivni prostor, kao mesto prikazivanja odredene price, podrazumeva da u
eksternom delu scenskog prostora postoje izvodac i publika, Sto takode u potpunosti vazi i za
vremensku deiksu, uz neophodnu napomenu da realni prezent publike valja razlikovati od
fiktivnog prezenta u kojem deluju likovi. Uslovna ograni¢enost dramske komunikacije na N1
nivo, odnosno apsolutnost dramskog prikazivanja, za recipijenta u potpunosti izjednacava
planove fikcije i realnosti, dok svako ukazivanje na sredstva kojima se postize fikcionalnost,
dakle inkliniranje ka N2 komunikacijskom nivou, dovodi do ukidanja fikcionalnog karaktera

prikazanog i uspostavljanje posrednickih komunikacijskih odnosa.
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Na primeru prethodno obradenih Popovi¢evih komada evidentno je da ne postoji
dosledno ostvarena ,,apsolutnost™ dramske komunikacije. Identifikacija izvodaca (konkretnog
glumca) sa fiktivnim likom Cesto je ne samo nepotpuna, ve¢ se recipijent intenciozno dovodi u
zabunu, tako S$to je prinuden da sam prosuduje o stepenu identifikacije glumca sa njegovim
fiktivnim iskazom (verbalnim i gestualnim), odnosno sa likom kojeg tumaci, posebno u onim
dramskim situacijama koje naginju periferiji komunikacijskog sistema. Prekidanje apsolutnosti
dramske naracije, odnosno uspostavljanje posredniC¢kog komunikacijskog okvira, najavljuje
stvaranje dinami¢nih odnosa konkretno-realnih i fikcionalnih elemenata dramske igre. Drugim
re¢ima, u komadima Aleksandra Popovi¢a koji su tema obrade, dolazi do konstantnog i
sistematskog potiskivanja dramsko-mimeti¢kih u korist epskih nacela na svim nivoima
komunikacijskih struktura i ¢estom manipulacijom principa iluzivnosti. Kao §to se sama igra
ocuduje forsiranjem posredovnih tehnika, ¢iji je krajnji efekat deziluzivan, tako se i u odnosu
na prostorno-vremenske odnose, koje ¢emo razmatrati na primerima prethodno obradivanih
komada, recipijentu ne prezentuje samo njihova fikcionalna struktura, ve¢ se otkriva i sam

proces njihove prezentacije.

PREZENTACIJA PROSTORA

Semantika dramskog prostora, pored stvaranja uslova za ispoljavanje (karakterizaciju
verbalnu i neverbalnu) i delovanje likova na sceni, podrazumeva i odredene opozicije
prostornih planova, koje omogucéavaju diferenciranje realnih od fikcionalnih prostora, bez
obzira da li je re¢ o mimeticko-realistickim ili pak stilizovanim kontekstima. Fister navodi tri

osnovna aspekta prostornog povezivanja, koja su relevantna za svaku semanti¢ku analizu®®*:

e Scenski prostor (scenska prezentacija mesta radnje) podrazumeva prikazivanje radnje
koja je vidljiva recipijentu (publici) i semantizuje odnose unutar jednog mesta radnje.
Prisutnost viSe likova na sceni, kao i njhova medusobna distanca u prostornom
povezivanju, podrazumeva ¢itav niz binarnih opozicija kao $to su levo-desno, gore-

dole, napred-u dubini. Ovde treba uzeti u obzir i ,gestualno-scenske lajtmotive

191 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.356.
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klecanja ili naklona“!%?, koji mogu da impliciraju kompleksnu semantiku drustveno-
hijerarhijskih, moralnih, istorijskih i drugih odnosa medu likovima.

e Prostor radnje podrazumeva opozitne semanticke odnose na relaciji izmedu mesta
radnje (scenskog, prikazanog prostora) i off-stage prostora na kojima se odigrava
radnja koja nije prikazana na sceni. Mnoge savremene drame, nastale pod uticajem
egzistencijalistiCke filozofije, ve¢ u svojim naslovima tematizuju kontrastni odnos
izmedu unutrasnjih i eksternih prostora (lza zatvorenih vrata, Z.P.Sartra, Nicija zemlja,
Harolda Pintera). Kod autora poput Beketa, Joneska, i kona¢no Aleksandra Popovica,
kako ¢emo videti, semanticki udeo izvanscenskih prostora je minimalan, pa stoga sam
scenski prostor deluje nezavisno i doima se izolovano, a neretko 1 hermeticki zatvoreno
u odnosu na neki $iri prostorni kontekst.

e Prostor drame ukljucuje odnose izmedu viSe prostora na kojima se odvija prikazana
radnja, ali koji takode odreduju semantiku dramskog dela. Drugim re€ima, prostor
drame znacenjski objedinjuje pojmove scenskih i prostora radnje, uzimajuéi u obzir
najSira geografska 1 topografska odredenja. Ovu je kategoriju lako prepoznati u
komedijama iz razdoblja manirizma, gde Cesto dolazi do promene mesta radnje koja
nastaje na osnovu semanti¢kog konflikta. Skolski primeri su Sekspirovi komadi Kako
vam drago i San letnje noc¢i, gde radnja pociva na opozicijama dvor-priroda, odnosno
grad-suma, ili Drzicev Dundo Maroje, sa topografsko-znac¢enjskom opozicijom
Dubrovnik-Rim.

e Prostor fikcije podrazumeva postojanje apstraktnih (mitoloSkih, fantazmagori¢nih)
naznaka prostora, ali ponekad 1 sasvim konkretnih geografskih, koji su rezultat maste,
spekulacije ili specifi¢nog iskustva likova na sceni. Jedan od mogucih primera, koji
pociva na semanti¢koj suprotnosti prostora jeste onaj iz Sekspirovog Hamleta. Izmedu
mracnog 1 turobnog srednjovekovnog Elsinora u kojem se odvija radnja tragedije 1
nemackog renesansnog Vitemberga, u kojem se Hamlet Skolovao, postoji jak
kontrastni odnos, §to konacno stvara vazne semanticke relacije unutar drame. Fister
nagalasava da je ova kategorija kroz odnos fiktivnog mesta radnje i realnog prostornog
konteksta, orijentisana ka recipijentu i da se ponekad sa satirickim namerama sracunato

obraca njegovom hic et nunc'®,

192 Isto, str.356.
193 Videti u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.369.
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Odnos izmedu mesta radnje i dogadanja predstavlja jo§ jedan od mogucih aspekata
semantizacije prostora, a odnosi se na kontrastnu ili korespodentnu vezu izmedu spoljnjeg
okruZenja i unutra$njeg stanja (dozivljaja) odredenog lika. U Sekspirovom Kralju Liru, na
primer, nevreme koje je zadesilo nesre¢nog kralja u direktnoj je vezi sa njegovim tuznim
monolozima, kao $to je prijatna atmosfera u Makbetovom dvorcu (Makbet) i njegov dobar
polozaj u suprotnosti sa krvavim dogadajima koji ¢e potom uslediti u vidu Dankanovog
ubistva.

Nezavisno od opisanih koncepcija scenskih i dramskih prostora, §to se samih tehnika
lokalizacije tice, vazno je napomenuti da u skladu sa repertoarom dramskih kodova postoje
verbalne (jezicke) i neverbalne tehnike, od kojih se prve definiSu kao scenografija recima, ili

pak “verbalne kulise; govoren prostor”'%

, jer se prostorni kontekst konstituiSe na osnovu
govornih iskaza likova. S druge strane, neverbalne tehnike konkretizuju prostorne aspekte
drame putem scenografije, rasvete i rekvizita i posebno su vazne za istrazivanje opusa
Aleksandra Popovi¢a zbog cCinjenice da se odnose i na takozvano akciono konstituisanje
prostoral®. U pitanju je naznacavanje prostornih relacija na osnovu ulaska i izlaska likova sa
scene, ili preciznije — uspostavljanje znacenjskih (kontrastnih) odnosa na relaciji scenski
prezentovan prostor (interno fikcionalan) — off stage (eksterno fikcionalan prostor radnje).
Pravci kretanja likova — koji su u Popovi¢evom slucaju ¢esto nepredvidivi, ali zato utoliko
kompleksniji za odredivanje prostornih diferencijacija — dodatno aktuelizuju definisani
dramski prostor, pa 1 u slucajevima kada je na sceni samo jedan lik, koji svojom pozicijom
(npr. srediSnjom ili u dubini scene) ukazuje na opozitne odnose prema drugim pozicijama na
sceni, stvarajuci na taj nacin uslove za novo semantizovanje prostornih konteksta. Dinamicka
aktuelizacija prostora, jedno je od dominantnih obelezja akcionog konstituisanja prostornih
odnosa u ranoj stvaralackoj fazi Aleksandra Popovica 1 ostaje u tesnoj korelaciji sa komickim
prosedeima na nivou ¢itavog njegovog opusa.

Posebno mesto u sistemu neverbalnih tehnika lokalizacije ima pojam rekvizita, koji “u
sistemu optickih znakova drame zauzima srediSnju poziciju izmedu lika i njegovog kostima s
jedne, te scenografije s druge strane”'% i koji u kvantitatvnom i kvalitativnom smislu stoji u
direktnoj korelaciji sa vrstom drame (manja ili veca stilizacija), kao i sa koncepcijom prostora

u njoj. Konkretni prostor naturalisticke drame podrazumeva i obilje konkretnih predmeta, a

194 Isto, str.377.
195 |sto, str.380.
196 |sto, str.382.
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njihov repertoar priblizniji je komediografskom nego ostalim dramskim obrascima®®’. Tri su
moguca nivoa na kojima prepoznajemo ulogu predmeta (rekvizita) u procesu realne

lokalizacije:

e opticko-hapti¢ki — gde se premet preporucuje u svojoj materijalnosti kao
dodirljiv (percepcija lika), odnosno vidljiv (percepcija lika i recipijenta);

e kao verbalno ili neverbalno kodiran;

e metaforicki (verbalno-nedoslovan) — kada predstavlja teziSte radnje i u
potpunosti definiSe dramsku prezentaciju ve¢ i samim naslovom (Plautova

Aulularija);

PREZENTACIJA VREMENA

U idealnotipskom, odnosno apsolutnom dramskom modelu, koji iskljucuje bilo
kakvu posredni¢ku poziciju u sistemu komunikacija, osnovno (glagolsko) vreme predstavljala
bi kategorija prezenta. Realni dramski konteksti pokazuju sasvim drugaciju sliku, kao na
primer u delima Torntona Vajldera (Duga bozZi¢na vecera), u kojima dolazi do ekstremne
nepodudarnosti u pogledu odnosa prezenta fikcionalno prikazane situacije 1 gledaocevog
realnog vremena, Sto je izmedu ostalog i deo same autorove intencioznosti. U tom smislu,
sasvim je logi¢na analogija izmedu vremenskih i prostornih relacija i to u najpre pogledu
odnosa fiktivnog nivoa prikazivanja (vremena i mesta) naspram realno prikazivanog prostorno-
vremenskog konteksta.

Ove relacije medusobno korespondiraju i kada je re¢ o nadinu prenosa
informacija na internom komunikacijskom nivou, gde razlikujemo sukcesivni i simultani sled,
graficki definisan u vidu koordinatnog sistema. Na horizontalnoj osi, koja oznacava sukcesivni
prenos podataka, informacije slede jedna za drugom, dok se simultana vertikala konstituiSe na
osnovu svih informacija (prikazanih i neprikazanih) ¢iji je prenos jednovremen, $to znaci da
“okomita osa simultanosti implicira i kategoriju prostora™®, ta¢nije, prostora drame, jer
ukljucuje 1 scenski neprezentovane dogadaje. Pored cCinjenice da sukcesija oznacava

kontinuirani sled dogadaja u kojem naredni proistice iz prethodnog, treba napomenuti da se

197 Isto, str.385.
198 |sto, str.388.
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ona u drami identifikuje na dva nivoa — na nivou same autorove price (idealizovani, N3 nivo),
odnosno na nivoima toka prezentacije te prie (fiktivni N2, odnosno dramski N1 nivo), uz
opasku da je njihova podudarnost uslovna, a u praksi najéesce i izostaje®®. Iz ¢injenice da
simultanost podrazumeva istovremenost prezentacije viSe dogadaja, ne samo u prezentu, veé u
svim pravcima vremenskih prostiranja (flash-back/flash-forward), sledi zakljuc¢ak da u drami
sve tri glagolske dimenzije vremena imaju jednaku vaznost — prezent, perfekt (retrospekcija) i
futur (anticipacija). Odstupanja na horizontalnoj, osi sukcesije, to jest, vremenska pomeranja
unapred ili unazad na repertoaru kanala mogu biti prezentovana opticki i akusti¢ki, odnosno
verbalno i neverbalno, ili kao dijegeticka tehnika sadrzana u autorskom tekstu — didaskalija
koja se odnosi na vreme, zatim natpisi/naslovi sa istom tom funkcijom, ili pak specificna
uputstva reditelju®®.

Ustanovljavanje hronologije dogadaja relativno je jednostavnije u zatvorenoj strukturi
drame, dok u komadima otvorene strukture — kako ¢emo to i videti na primerima Popovi¢evih
dela — to nije moguce ostvariti sa nekim veéim stepenom preciznosti, jer su hronoloski odnosi
intenciozno naruseni, usled ¢ega dolazi do ,,zamagljivanja® ne samo vremenske, nego 1
prostorne deikse. Fiktivno pomeranje dogadaja ka nekom trenutku u buduénosti, ili pak
evokacijski ili retrospektivni povratak utie i na odnos planova dva nivoa dramske naracije —
N2 (fiktivno-narativni) i N1 (fiktivno-dramski). U odnosu na recipijenta, dramsko vreme se u
osnovnoj kategorizaciji deli na scensko, ili ,,dogadajno* vreme, kome gledalac prisustvuje hic
et nunc, 1 vanscensko, fikcionalno vreme, koje je hipoteticko u odnosu na radnju komada 1

koje se ,rekonstruise uz pomo¢ simboli¢kog sistema*?%

, §to potvrduje Cinjenicu da poput
pojma prostora i vremenski planovi ucestvuju u konstituisanju semantizacije dela. Analiza
odnosa izmedu fiktivnog dramskog vremena i realnog vremena izvodenja, jos jednom nas vrac¢a
na analogiju sa ve¢ komentarisanim koncepcijama prostora, te U tom smislu vremensku

kategoriju takode mozemo rasclaniti po slede¢em principu:

e primarno dramsko vreme (scensko vreme) — fiktivno vreme scenske prezentacije,

odnosno “totalna duZina vremena pokrivena radnjom koja se predstavlja na sceni”?%?;

199 |sto, str.389.
200 |sto, str.119.
201 patrice Pavis, Pojmovnik teatra, Izdanja ,,Antibarbarus®, Zagreb, 2004, str. 405.

202 Nebojsa Roméevi¢, Rane komedije Jovana Sterije Popovica, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2004,
str.38.
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e sekundarno dramsko vreme (vanscensko vreme) — fiktivni vremenski interval od
trenutka “tacke napada” (point of attack)?®®, odnosno pocetka scenski prezentovane
radnje, do kraja drame, ukljucujuéi i sve off-stage aspekte radnje koja se odvija u
izostavljenoj ili prikrivenoj hronologiji; primarno vreme obuhvaceno je sekundarnim
vremenom, tako da se ili poklapaju, ili mogu biti i u neskladu, pa tada govorimo o
otvorenoj vremenskoj strukturi;

e tercijarno dramsko vreme — maksimalni fiktivni interval izmedu verbalno
prezentovanih dogadaja iz proSlosti do najdalje perspektive u buduénosti, odnosno
ekstenzivni vremenski raspon izmedu dve najudaljenije tacke na osi proslost-

buduénost;

LJUBINKO | DESANKA

PROSTOR

Prvi Popovic¢ev komad, u odnosu na sva ostala njegova dramska dela, predstavlja
narativnu strukturu sa mozda i najeklatantnijom prostorno-vremenskom deiksom. Samom
¢injenicom da je u domenu autorskog teksta ve¢ na pocetku komada eksplicitno naglaSeno da
je re¢ o klupi u parku, nedvosmisleno je definisan okvir scenskog prostora. Kisa koja pada
tokom odvijanja dogadaja na klupi i oko klupe, semanticki je korespodentna sa romanti¢no-
melodramskim kontekstom citave radnje, sa ljubavnim asocijacijama i reminiscencijama, kao
i sa songovima, odnosno Avgustovim muzickim tackama kojima ova farsa obiluje. Likovi su
u skladu sa kiSnim vremenom melanholi¢ni, setni, skloni refleksijama i krajnje sentimentalni.
Kako komad obiluje dijegetickim strukturama koje se odnose na kontekst proSlosti, autor je
pozicioniranjem jednog spomenika nedaleko od klupe, pojacao zna¢enjsku vezu imedu samog
scenskog prostora i fiktivnih elemenata radnje. S tim u vezi kostatujemo da je autor svesno
insistirao na semantizaciji odnosa izmedu mesta radnje i dogadanja, Sto je ve¢ navedeno kao
jedan od relevantnih kvalifikata prezentacije prostora.

Ono §to je za ovaj komad specificno 1 §to smo ve¢ ranije konstatovali, odredeni
segmenti dramske igre izvode se na samoj granici scenskog prostora, koji odvaja realan —

prostor publike od fikcionalnog prostora igre. Znacenjske moguénosti ovako organizovanog

203 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.397.
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komunikacijskog sistema krecu se ka gestualnom (delimi¢no i verbalnom) konstituisanju
fikcionalnog recipijenta od strane likova, Sto zapravo znaci da samim tim dolazi i do
konstituisanja fiktivnog prostora, odnosno kako smo ve¢ naznadili tu kategoriju — prostora
radnje. U tom izvanscenskom fikcionalnom prostoru dolazi do uspostavljanja ¢itave mreze
takode fikcionalnih odnosa sa likovima (Venzilovi¢, njegova supruga, anonimni prolaznici)
koji nisu prisutni na sceni i koji ne ucestvuju u radnji na internom nivou. U tom spontano
odredenom off-stage prostoru —koji se pozicijski (topografski) o¢igledno poklapa sa prostorom
empirijskog recipijenta — odvija se i €itava jedna simultana radnja, a to je sahrana izvesnog
»Spasoja sodadzije”. Uprkos Cinjenici da je re¢ o neprikazanoj radnji, delimi¢ne informacije o
off-stage dogadajima plasiraju se putem akustickog kanala kroz njihovo verbalno i neverbalno
kodiranje. Do likova na interno-dramskom nivou dopiru zvuci posmrtnog marsa, ali i
,herazgovetnog glasa iz daljine®, koji delimi¢no ucestvuje u semantizaciji odnosa time Sto
njegove nejasne i fragmentarne replike, ali gotovo simultane sa replikama likova na sceni,
ucestvuju u uspostavljanju epskog komunikacijskog nivoa kroz monologizovani dijalog, o
¢emu je vec bilo reci. Ovakav koncept kontrastnog semanti¢kog odnosa (na internom nivou
tema je ljubav, a u neprikazanoj radnji smrt), u znacajnoj meri odreduje prirodu i funkciju
prostora radnje u Ljubinko i Desanka. Ovo je ujedno i redak primer nesto Sire koncepcije
prostora radnje, kada je ukupno Popovic¢evo delo u pitanju.

Prostor drame se u znacajnoj meri poklapa sa opsegom prostora radnje, jer ne postoje
neka Sira topografska odredenja koja bi uticala na uspostavljanje nekih posebnih znacenja u
ovom sloju teksta. Pre bi se moglo re¢i da je, s obzirom na opSte topografske intencije, rec o
naznakama urbanih ili periferijskih prostora, kao §to su na primer ,haustor”, ,bolnica®,
,autobus®, ,,platforma na bastu®, ,,Sank kod Ribice®, ili su u pitanju ¢ak sasvim konkretni
gradski toposi — ,,Gospodar Jevremova jedanaest”, odnosno ,,Kondina ulica broj sedam®.
Najveci broj naznaka prostora drame identifikovan je eksplicitno, putem verbalne retrospekcije
i potencijalno pripada domenu epskih struktura.

Prostor fikcije ima nesto znacajniju ulogu u procesu semantizacije, a jedna od takvih
naznaka prostora predstavlja i naglaSeno tematizovanje prirode samog komada Ljubinko i
Desanka, odnosno njegovog ludickog obrasca. Re¢ je o fikcionalnom prostoru cirkusa, ¢ije
apostrofiranje od strane likova ima u vidu i kona¢nog recipijenta (PR4). Budu¢i da je sam
pojam cirkusa vezan primarno za iluzionisti¢ku zabavu, tokom same glumacke igre doslo je do
naruSavanja iluzivnosti i to u pravcu relativizacije odnosa gledalac-glumac, o ¢emu smo ve¢
govorili. U tom smislu nema sumnje da Avgustova poznata eksklamacija - “7i!!! Svi vi!!! Ceo
ovaj grad!!! Sve je to jedan cirkuz!!!”, semantizuje odnos realnog prostornog koncepta i
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fiktivnog konteksta radnje sa krajnje aluzivnom intencijom, koja treba da znac¢enjski obuhvati
I prostor igre, ali sasvim eksterne prostore recipijenta. Oc¢ito da se na ovaj na¢in provocira i
gledaocevo hic et nunc, pretvarajuci ¢in same pozori$ne igre u princip koji prevazilazi prostore
scene i potencijalno obuhvata Sire semanti¢ke prostore.

Eksplicitnom autorskom tehnikom karakterizacije, likovima su dodeljeni odredeni
predmeti (rekviziti) koji ih dodatno odreduju, pa je tako Desanka “s pilencetom”, Ljubinko “sa
amrelom”, Avgust “s gitarom”, a Spijalter “s holenderom”. Ovi rekviziti, koji se veé na po¢etku
u popisu dramtis personae dodeljuju likovima, ostvaruju funkciju opticko-haptic¢kih znakova,
koji na osnovu korespodentnih znacenja ne samo da dopunski odreduju lik, ve¢ ga relacioniraju

prema drugim likovima, realno lokalizuju i odreduju u scenskom prostoru.

VREME

Primarno dramsko vreme, saglasno prostorno-scenskom obrascu, takode pociva na
mimetickim osnovama uz izvesna odstupanja koja ¢emo analizirati. Jedan zanimljiv detalj ipak
obelezava vremenski interval u kome traje ukupna scenska prezentacija, a to je ¢injenica da je
on omeden i1 figuralno-implicitnom naznakom Ljubinkovog gledanja na dzepni sat i to na
samom pocetku, kao i u samoj zavrsnici komada. Dramski likovi koji mere vreme, kao na
primer Poco u Beketovom Godou, upucuju na vaznost vremenske dimenzije u jednom komadu.
Ali dok Beketov lik meri neko neodredeno (metafizicko) vreme koje zapravo stoji, bas kao i
sobni sat, koji u Joneskovoj Celavoj pevacici pokazuje sasvim hipotetiéno vreme alogiéne i
apsurdne hronologije dogadaja, Ljubinko koristi privid zabune oko doba dana i navodnu

neispravnost svog ¢asovnika da sa Desankom zapodene uvodnu konverzaciju:

LJUBINKO: (...) Na kraju vadi dzepni sat, vrti glavom i prilazi klupi): Izvinite,
gospodice, znate li vi nekog dobrog sajdziju ovde u blizini? Vi mislite da se ja zafrkavam?
(Pride jos blize i stavlja joj svoj dzepni sat na uvo. Ona se trgne i odmakne glavu.) Slobodno,
slobodno... (Ponovo joj stavi sat na uvo.) Stao, je I’ da?... A koje li je doba?

DESANKA: Cetiri i fital].

LJUBINKO: Tako rano, a ve¢ se razdanilo?!

DESANKA: Pa ovo je podne, zaboga, nije jutro! (str.33)
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Ova pocetna zabuna zapravo sluZi da se veoma precizno odredi pocetak hronoloSkog

toka primarnog scenskog vremena, koje ¢e potrajati do sledeéeg jutra:

LJUBINKO: (...) I kad pre granu jutro?... bas olistalo preko noci!... sve se razbuktalo!...
SPIJALTER: (ponovi se isti zvuk): Celu no¢ na kisi... (str.70)

Ovakav vremenski koncept, koji bez sumnje deluje prilicno aristotelovski, ipak ostavlja
prostora da bude tumacen kao potencijalno (farsi¢no) izneveravanje prirodnih zakona i
nagovestavanje mogucnosti da postoji i neka druga — po ugledu na Beketa i Joneska — prili¢no
upitna, dakle fiktivna vremenska hronologija. Ukoliko Ljubinkov komentar o tome kako je sve
olistalo ne shvatimo kao ljubavno-sentimentalnu metaforu upravljenu na druge subjekte u
prostoru igre — poglavito na Desanku, sa kojom na kraju komada, zaslugom Avgusta on viSe
nema preterano prisan odnos — sama ¢injenica da se radnja komada ipak odvija u jesen, a ne u
prolece, kada inace dolazi do ,listanja“, ostavlja moguénost da je deikticko zavodenje
recipijenta krajnji cilj ovakve naznake vremena. Sta god znagio ovaj Ljubinkov komentar, igru
sa gledaocevom percepcijom ili pak naglaSavanje mogucih skokova u hronologiji, isti lik u
nastavku igre daje nesumnjivu oznaku sekundarnog vremena, koja i prakti¢no potvrduje doba
godine u kome se odvija radnja: ,,opet dazdi... ne znam kad prode to leto... i eto ti je vec i jesen
na pragu, tako re¢i...*

Uz opisanu pojavu, ali 1 izvesno nejasno vremensko zgu$njavanje, koje je primarnu
radnju u trajanju od priblizno dvanaest ¢asova (od Cetiri popodne do sutradan u zoru) svelo na
priblizno sat ili dva trajanja dogadaja u scenskom prostoru, ukazuje na znacaj pomenute
,pauze®, koja bi mogla da oznaci pauzu u glumackoj igri, ali i fizicku pauzu izmedu dva
(fiktivna) ¢ina komada. Vremensko zgu$njavanje, dakle nije apostrofirano iskazima likova, niti
je vezano za bilo koji aspekt radnje, ve¢ ga je mogucée prepoznati u samo jednom jedinom
(nejasnom) uputstvu iz autorskog teksta: ,, (...) ko je za pauzu, ovde joj je mesto. Ko nije za
pauzu? Igra se nastavija...”. Igra sa paznjom recipijenta nastavlja se, dakle, i na nivou
autorskog teksta, jer je gledaocu ostavljeno da sam ,,bira* izmedu pauze 1 igre. Izmedu igre
koja se nastavlja i prethodne igre, postoji fiktivni vremenski interval, koji dva dramska vremena
¢ini nepodudarnim. Zaklju¢ujemo da opisani nesklad izmedu primarnog i sekundarnog
vremena ovaj komad u potpunosti opredeljuje ka otvorenoj vremenskoj strukturi.

Sekundarno dramsko vreme ubuhvata primarno, ali se u ovom komadu prostire i van
granica same prikazane radnje, jer je Desanka ,,0d podne* na ki$i u uzaludnom is¢ekivanju
nekoga. Kasnije saznajemo da njena potraga za izvesnim muskarcem traje i duze — Citavih
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sedam dana. Ljubinkova pak potraga za Venzilovi¢éem nije ograni¢ena samo na scenske i
vanscenske dogadaje, nego i1 na vanscensko vreme, jer i njegova potraga traje dugo — Citav dan
(,,spazio sam ga danas iz autobusa“), a mozda i Citavu godinu, jer se u jednom trenutku
postavlja pitanje cirkularnosti dogadaja na sceni. Jedan jedini Ljubinkov iskaz upucuje na
mogucénost da se €itava prica ve¢ odigravala na istom mestu i u isto godiSnje doba, ali godinu
ranije: ,,Kako ga vi opisujete, to bi mogao biti i jedan $to je s nama malo ¢askao prosle jeseni...
bas nekako u ovo vreme*.

Fikcionalna vremenska skala tako biva proSirivana sve vise, 1 to u pravcu sve
intenzivnijih retrospekcija, pa se Ljubinko seca svoje nevencane Zene sa kojom je bio ,,sedam
godina®“, dok se ona tih ,,sedam godina“ vidala sa njegovim najboljim prijateljem. Avgust
napominje da je pre trideset godina bio ,,prvi kicos u gradu®, kao i da je ,,to bilo odmah nekako
posle jednog rata“. Drugim re¢ima, sekundarno dramsko vreme u Ljubinku i Desanki u
potpunosti pociva na dogadajima koji su se zbivali u proslosti. Sve $to se deSava na primarnom
scenskom prostoru i u primarnom vremenu, doima se kao svojevrsna suma delova nekih
nepovezanih dogadaja iz proslosti. Za Ljubinka proslost su ,,sre¢ni dani, a prezent na kisi viSe
je nego sumoran — ,,druga su sad vremena... nema se... utanjilo se u svakom pogledu...”, dok
Spijalter insistira na svojoj struénosti napominjuéi da je veé , trideset i etiri godine drzavni
majstor®.

Sudbinsko ,,ju¢e* ne zaobilazi ni aktere simultane radnje — sahrane, pa Avgust
napominje da je pokojni Spasoje dusu ispustio ,,ju¢e po podne“. Retrospektivni koncept
sekundarnog dramskog vremena podrzava i tematika romanticnih songova, koji imaju

.....

vremenskog opsega: ,,Secas li se, dragana, kad smo bili mladi i kad smo se igrali po zelenoj
travi?... Sto je bilo — bilo je, vratiti se... .

U Ljubinku i Desanki tercijarno vreme obelezeno je intervalom izmedu
najudaljenijih fiktvinih tacaka na osi simultanosti, koji se znacenjski uklapa u siZejni niz
mladost (proslost) — igra i smrt (prezent) — buduénost. Likovi su retrospektivni, a najudaljeniji
vremenski trenutak jeste sama njihova mladost, na Sta upucuju i songovi, dok naudaljenija
tatka u buduénosti predstavlja sasvim banalan izlazak iz ¢itave farsi¢ne situacije dogovaranjem

Ljubinka i Desanke da nakon svega svrate negde ,,na meze“, od Cega se ipak odustaje, jer

Ljubinko mora da trazi ,,vagadziju®, buduéi da ima tri nedelje kako ,,nije kontrolisao tezinu®.
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CARAPA OD STO PETLIJI

PROSTOR

Duboka korespodnetna veza izmedu sumornog, reklo bi se i klaustrofobicnog
okruzenja u kojem se odigrava ova makabristicka farsa i unutrasnjih stanja u kojima se nalaze
njeni likovi, od prve do poslednje scene (od ukupno devet) semantizuje prostor i sistem
intersubjektivnih odnosa u njemu. Sama ¢injenica da je autorov ops$ti uvodni komentar u
potpunosti orijentisan ka vremensko-prostornoj lokalizaciji, bez obzira na njegovu neodredenu
i aluzivnu prirodu — ,,dogada se ovde, kad danju — nekad no¢u® — nagovestava vaznost jednog
koncepta sa siZzejnim nizom koji smo ve¢ naznacili: zavodenje— zatvor— obracun— smrt.
Ovakav niz, koliko god na prvi pogled delovao mimeticki, udaljava dramski model primenjen
u ovom sluc¢aju ka bilo kojoj strukturi zatvorenog tipa. Sa odvijanjem dogadaja na sceni, koji
su organizovani ne kao dramski dogadaj sa jasno definisanom ,,tackom napada“, ve¢ kao niz
opozitnih situacija (svetlo-tamno), dolazi do postepenog zametanja jasnih odredenja prostorno-
vremenske deikse, da bi se poslednja scena, ,,In memoriam V*, odigrala u potpuno neutralnom,
odnosno nedefinisanom prostoru.

Scenski prostor, to jest, mesto na kome se odvija prezentovana radnja Carape
od sto petlji eksplicitno je definisan autorskim tekstom ve¢ na pocetku prve scene, koja
odreduje znacenjske, ali i montazno-kolazne planove radnje sve do samog kraja. U sredistu
prostorne semantizacije dela nalazi se kancelarija kao simbol birokratsko-drzavnog aparata sa
svim simboli¢nim delovima dekora koji ulaze u njegov sastav — sto sa ,,bezbroj fioka®, telefon,
drvena klupa za klijente, ,,pusule®, dnevne novine i parole po zidovima, koje, umesto da budu
afirmativne i podsticajne — kako to obi¢no biva — one vise referiraju na sasvim suprotan
znacenjski kontekst, jer na ironi¢an nacin opravdavaju niz druStveno neprihvatljivih praksi.
Obrisi jednog zatvorenog, polupropustljivog dramskog prostora, semantizuju odnose i u svim
potonjim scenama, jer neka decidna uputstva o promeni osnovnog prostornog konteksta skoro
da ne postoje. To potvrduje i Dragoljub kada izjavljuje da su Velja i on zapravo sve vreme ,,u
krug tumarali®.

Jedinu naznaku da je doslo do izmene prostornog plana nalazimo u petoj sceni
(,,Jn memoriam II1*), u kojoj tri lika, odevena u vecernju toaletu, kisnu na nekakvoj klupi,
poput likova iz Ljubinka i Desanke. Na osnovu autorovog uputstva da Velja ,,seda na klupu i
gleda u nebo*, a da potom i ,,dazdi“, zaklju¢ujemo da se radi o eksterijeru, u koji su likovi

(Dragoljub, Velja i Agnesa) dospeli nakon izlaska iz zatvora. Ova nagla prostorna izmena u
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vidu ne previse jasnog i — u odnosu na prethodne dogadaje — kauzalnog napustanja enterijera,
moze se posmatrati na viSe nac¢ina. Najpre, kao svojevsrna montazna tehnika umetanja scene
koja naglasava fiktivni prostor radnje, i to u vidu citata, jer kako smo to ve¢ napomenuli,
semiologija dramske situacije u kojoj likovi na kisi, na klupi, koriste sumorne jesenje
vremenske prilike da putem niza dijegetickih naznaka prekinu dosadasnju radnju i Citavu tu
scenu pretvore u kolektivnu retrospekciju, neodoljivo podsec¢a na prethodni Popovi¢ev narativ
— Ljubinka i Desanku.

Ovako definisan prostor radnje u potpunosti odgovara Lemanovom videnju
metonimijskih prostora u nekim postdramskim praksama, koje on naziva ,,tematski definisanim
prostorima“?%*, Metatekstualni off-stage koncepti, o kojima je ovde re¢, s jedne strane referiraju
na druga dela istog autora, ili na neku sli¢nu (literarnu, pozori$nu) tradiciju, ali postoje 1 zbog
toga da svojom logikom variranja i ponavljanja jedne prepoznatljive situacije, prekidaju tekucu
radnju dedramatizacijom. Pritom ne treba apstrahovati ni aktivno prisustvo metaforicko-
simbolickog nivoa prezentacije prostora u pomenutoj sceni, jer likovi, recitujuci poeziju i
pevajuci ,,u glas®, ipak ostaju u romanti¢no-sentimentalnom modusu raspolozenja. Ova scena
je, dakle, svojevrstan kolazni intermeco 1 kratak predah u kome likovi u prosirenom (ali ne i
potpuno definisanom) prostornom kontekstu na kratko ponovo bivaju ono §to jesu intimno i
privatno, potvrdujuci to ¢itavom skalom emocija secanja.

Napustanjem ovog eksternog prostora radnje na kraju scene, likovi kao da su i sami
svesni situacije u kojoj se nalaze, te nevoljno podsecaju jedan drugog da sutra ,,treba poraniti®,
Sto je jasna aluzija na povratak u skuceni i kafkijanski prostor kancelarije. Njihova se¢anja su
u toj sceni fragmentarna, a kao prostor drame figurira neka predasnja domovina (,,a kad jesen
polegne po Srbiji®) u kojoj su postojali ti isti likovi, ali u punom mladalackom formatu, kada
se nad njima nije nadvijala pretnja gradanskog umiranja. Kada se u sledecoj sceni (,,Kako se
preciS€avaju stari racuni®) proSlost ogoli do krajnosti, a trenutak u prezentu postane produkt
hibridizacije brojnih krhotina te iste proslosti, ¢itava prica se dovodi do apsurda ¢injenicom da
je prostor na kome se radnja odigrava u sceni koja sledi potom (,,In memoriam IV*‘) — potpuno
neutralan, odnosno krajnje apstraktan i nedefinisan. Ne treba pritom zapostaviti jednu od
klju¢nih autorovih naznaka — da je sled scena zapravo binarno semantizovan i da nakon svake
,Jtamne* dolazi scena obelezena kao ,,svetla®.

Prostorno kontrastiranje, koje je pojacano suprostavljenim planovima svetlo-

tamno, jo$ vise uti¢e na recepciju ovog dela kao montazne strukture. ,,Kaleidoskop prostornih

204 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.218.
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struktura, rekvizita i svetlosnih prostora odgovara obradi teksta montazom i demontazom*?%,
napominje Leman, $to u velikoj meri odgovara svetlosnim i prostornim, i figuralnim
konceptima u Carapi od sto petlji, koji, naposletku &ine ovo Popoviéevo delo ,,najeepskijim®,
ne samo u inicijalnoj fazi stvaranja. Kada je re¢ o prostoru radnje, on se izmedu ostalog
konstituiSe pretezno putem retrospektivnih refleksija likova uklju¢enih u radnju, a spisak
fiktivnih toposa odgovara beskrajnom registru njihovih spontanih asocijacija i evokacija
perfekta, pa tako konstatujemo sledecée prostore: nadlestvo, ,,Tri kljué¢a® do pivare, Topcider,

PoZarevac-Sremska Mitrovica (kao aluzija na zatvore), Gréka, kod madame Kaliope.

SCENA PROSTOR LOKALIZACIJA
1. IN MEMORIAM I kancelarija eksplicitna autorska
KAKOSEVELJAT
2. Dﬁfggﬁ?[{; Epg.ﬁ, kancelarija implicitna figuralna
OKQ JEDNE TE ISTE
3. IN MEMORIAM II kancelarija implicitna figuralna
4, S ON;iASTV};A NE zatvor/kancelarija eksplicitna autorska

KARO SE eksplicitna figuralna

6. PRECISCAVAIU kancelarija P (verba lngol;
STARI RACUNI

7 IN MEMORIAM IV (akciono konstituisanje implicitna figuralna

prostora) (gestualno)
SMRT NA
8. SLUZBENOJ kancelarija eksplicitna autorska
DUZNOSTI

9. IN MEMORIAM ¥ | kancelarija/zatvor/sahrana implicitna figuralna

(gestualno)

Grafikon br.9 Principi lokalizacije u komadu Carapa od sto petlji

Shodno autorovom obic¢aju da u primeni brojnih prosedea insistira na cikli¢nosti,
tako se 1 u zavrsnici komada likovi nalaze u kancelariji kao primarnom scenskom prostoru s
pocetka radnje, Sto je eksplicitno i naznac¢eno autorskim tekstom. Sumnju da je kancelarija
ponovo mesto radnje otklanja i akciono naznaCavanje (konstituisanje) prostora od strane

likova, ¢iji aktivizam — nakon robijanja i preciS¢avanja starih raGuna — postaje evidentan.

205 |sto, str.218.
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Njihovim iskazima, dok u sceni ,,Smrt na sluzbenoj duznosti“ raznose kancelarijski materijal
do verbalnog konstitusanja dopunskih prostora radnje (fiktivni telefonski sagovornici, taksi
sluzbe, privatni anonimni pozivi), zbog Cega na kraju farse slabi efekat izolovanosti primarnog
scenskog prostora. Prostorni kontekst se dodatno prosiruje epizodom u kojoj se Velja i Agnesa
govore¢i u slusalicu, ali na ,rampi“, okrenut gledaliStu sada i gestom obraca spontano
konstituisanom sluSaocu, odnosno onom recipijentu €iji se prostor fiktivno poklapa sa realnim
prostorom empirijskog gledaoca.

Poslednja scena donosi i najmanje jasnu prostornu lokalizaciju, koja se konstituiSe
implicitno putem gestova, ali i rekvizita. Pored slusalice, koja je jo$ jedina veza sa semantikom
kancelarijskog prostora i koja sada zamenjuje voStanicu u rukama ,,pokojnog* Velje 1 Agnese,
Flora je s crnim velom, §to upucuje na sahranu kao moguée mesto prezentacije radnje.
Semanticki otklon u ovoj sceni nije samo slusalica mesto vostanice, vec i policijske lisice sa
,kalauzima“ na jastucetu za odlikovanja koje nosi Dragoljub. Tako je na figuralno-implicitan
nacin, dakle rekvizitima koji pripadaju glumcu (a ne scenografiji), sugerisan scenski prostor
pluralne semantike, koji je u potpunosti odreden prisustvom nabrojanih rekvizita, pa i onih koji
su deo kostima?®. Ne samo farsi¢nim zavrietkom, u kojem pokojnik ozivljava da bi u
simultanoj replici sa ostalim likovima saopstio kako ga ,,viSe nije bilo“, ve¢ i samom
¢injenicom da je rekvizit osnovni faktor zadrzavanja ironijske distance prema dogadajima na
sceni u prostoru kancelarija/zatvor/sahrana, krajnjem se recipijentu sugerise da je u pitanju igra.
Ova otvorena prostorna forma ne insistira na metaforickoj ekvivalenciji pojmova (jer slusalica
svakako ne moze biti i sveca), ve¢ na metonimijski odnos, koji kona¢no odreduje i sam prostor,
,»Clja glavna odrednica nije ta da simbolicki predstavlja neki drugi fikcionalni svet, nego da se
isti¢e i namece kao realan deo i kao nastavak pozorisnog prostora“??’, odnosno prostora igre.

Prostori fikcije i na primeru Carape od sto petlji, s obzirom na iznetu Fisterovu
konstataciju, semantizuju odnose unutar same farse, ali se i ironijski obracaju recipijentu, jer
je pojam raja, koji je najzvucnija znacenjska odrednica u ¢esto intoniranom songu ,,0j, Srbijo,
mila mati, kontrastni semantiC¢ki kontekst i kao takav u opreci sa atmosferom kojom odise
¢itav komad. Kao $to je proslost raj, tako je surova stvarnost prezenta na sasvim drugom kraju

znacenjske skale, Sto se neprekidno forsira pomenutim songom.

208 \/ideti: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.383.
27 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.199.
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VREME

Primarno dramsko vreme u Carapi od sto petlji odredeno je intervalom od ,,ranog
jutra“ do trenutka koji je naznacen verbalno u sceni u eksterijeru — ,,sedeo bih ja do jutra da ne
treba sutra poraniti (Dragoljub), Sto ukazuje da je koncepcija fiktivnog vremena scenske
prezentacije, kao i u prethodno obradenom komadu, prividno vrlo bliska aristotelovskim
principima. Medutim, kako se scene nizu, tako se i vremensko-prostorna deiksa postepeno
kamuflira, odnosno ,,zamagljuje*. Stoga je mapiranje narednog jutra (od pocetka radnje), kao
tacke na osi simultanosti u kojoj se okoncava prezentacija scenskih dogadaja, krajnje uslovno,
ali istovremeno 1 sasvim logi¢no, uprkos odsustvu eksplicitnih signala vezanih za delovanje
likova ili pak autorskih naznaka.

Sekundarno dramsko vreme u Carapi od sto petlji fiktivno je oznageno kao ,,luft“ od
Cetiri dana. Na osnovu iskaza likova saznajemo da je ipak — makar i na implicitno-fiktivnom
nivou radnje — postojalo neko dramsko ,,pre“, odnosno vanscensko vreme, koje je kod
Popovica, koliko god bilo stvar intencioznog poigravanja sa paznjom recipijenta, poslovi¢no

organizovano kao glagolski perfekat:

Flora: Odocnili stel...
Dragoljub: Nije jos ni svanulo!
Flora: Kasno je!

Dragoljub: Ma bio sam ja tu jos sinoc... (str.82)

Dragoljubov iskaz da je radnja zapravo pocela u nekom neodredenom vremenskom
trenutku u proslosti, biva ipak naknadno korigovan, jer otkriva da zapravo luta po ,,zgradurini
ve¢ tri dana“ i da je u meduvremenu odoleo iskusenju da ude u kancelariju i eventualno
,probudi“ Floru. U istoj sceni Flora saopStava da ona zapravo nikad ne napusta svoje radno
mesto, jer je ,.kod njih* to strogo zabranjeno. Ovakve naznake jedne specificne hronologije,
koja se u potpunosti ti¢e proslosti, ili ¢ak cirkularnog vremenskog protoka — perfekta koji se u
nekom fiktivnom opsegu obnavlja cikli¢no (budué¢i da Dragoljub ustaje iz mrtvih ,,svaka 42
dana‘®), stvara utisak vremenskog kontinuuma, odnosno krajnje ponovljivosti svih scenski
prezentovanih dogadaja. To definitivno potvrduje 1 Velja, kada revoltiran Dragoljubovom
nasrtljivos¢éu daje specifican komentar: ,,Okupirali ste celo nadlestvo, prekopaSe zbog vas

arhivu od pre sto godina!“
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Na osnovu repertoara brojnih kodova ustanovljenih na razli¢itim polovima ose
sukcesije, moguce je identifikovati Citav niz naznaka postojanja sekundarnog dramskog

vremena:

e Flora je preksino¢ zaboravila da ponese naocare od kuce;

e Dragoljub i Velja provode Sest nedelja u zatvoru;

e Velji je majka Agnesa umrla pre dve godine, jer ,,bi¢e sad u oktobru dve godine kako
sem Citulje ne ¢itas niSta* (Dragoljub);

e Dragoljub nagovestava da ,,idu jesenji dani*;

e likovi planiraju da sve pomere ,,za sredu uvece®, odnosno ,,po nedelji*, to jest
,,Jednog dana, nije vazno kog*;

e U zatvoru su sredom ,,makarone s marmeladom®, dok je subotom kupanje;

¢ iako postoje naznake da robijanje traje Sest nedelja, Dragoljub ima potrebu da dodatno
odredi fiktivni vremenski interval: ,,danas sutra, danas sutra, progurasmo mi i OvU
godinicu* (Sto bi se moglo da odnosi na interval potpuno nazavisan od perioda
robijanja);

e trenutak otpusta je ,,utorak ujutru‘;

e ,Sacekasmo mi na ovoj klupi i jesen* (Flora);

Na dimenziju tercijarnog dramskog vremena upucuje podatak da arhiva, koja je
srediste zbivanja 1 koja je sada prekopana, datira od ,,pre sto godina®, odnosno da postoji ,,od
pamtiveka® pa do sasvim pogodbenog trenutka u buduénosti, kada Velje vise ,,nije bilo*, §to
bi glagolski najvise odgovaralo kondicionalu, budu¢i da je i sama forma kroz koju se eksplicira
ideja o gradanskoj smrti, u koju se pada i iz koje se ustaje, ciklicno-ponovljiva. Ovim
maksimalnim vremenskim rasponom u potpunosti se semantizuje korespodentna veza izmedu
ogromne drzavne kartoteke, neefikasne i dehumanizovane odvajkada, jer coveka tretira kao
broj i Veljine gradanske smrti, koja je u okvirima farse beskrajno ponovljiva upravo zato §to je

i sam njegov lik usko vezan za ideju te iste drzave-majke-otadzbine.
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KRMECI KAS

PROSTOR

Sliéno postupku u poznatom Pirandelovom komadu Sest lica traze pisca i Popovié u
Krmecem kasu vec u predigri demistifikuje likove kao izvodace, koji sami najavljuju pricu, sa
tom razlikom S§to je kod Popovica upravo prostor kategorija koja nije definisana jednoznacno,
odnosno nije nesumnjivo nazna¢eno da se radi o samoj pozori$noj sceni, ve¢ je ambijent
,lutkarski, kako to precizira autor. Pored ovog pojma, koji asocijativno nesumnjivo ukazuje
na ludicku prirodu scenskog dogadaja, nagovestaj organizacije dramskog prostora kao prostora
igre same, jeste i prisustvo balerine — realnog izvodaca ili lutke, $to je oCigledno ostavljeno
¢itaocu/gledaocu, u krajnjoj liniji reditelju na izbor. Samim pojavljivanjem prvih izvodaca i
njihovim direktnim (ad spectatores) obra¢anjem publici sa nagovesStajem radnje, konstitui$e se
prostor koji bi se mogao oznaciti kao metafikcionalni, jer je on u iskazima izvodaca unapred
predviden (anticipiran) kao mesto odigravanja tradicionalno-epske price. Prividnim razaranjem
iluzije ukinuta je moguc¢nost metafore, a sugerisana metonimijska struktura prostora, dakle
fikcionalnog entiteta koji sa realnim prostorom igre uspostavlja pre svega logicko-znacenjske
veze. Takav prostor je citat (autor bi rekao ,,polog®), kao Sto je i sama tema, preuzeta iz folkora,
citatnog karaktera, te se i model pozorisne prezentacije — S obzirom da likovi na izvestan nacin
govore u ime samog autora i poetike njegovog dela — preporucuje kao metateatralan.

Ovako koncipiran metonimijski prostor predstavlja idealan poligon za travestiranje niza
aluzivnih poruka, $to je konstatovano kao karakteristican prosede u svim fazama Popovicevog
dramskog rada. Otvorena struktura prostorne organizacije ostavlja prostora za ceste i
intencionalne inverzije na relaciji javno mesto—privatno mesto®®, jer se u Krmecem kasu
prostor preoblikuje po logici likova i njihovog trenutnog aktivizma — dvor se pretvara u salon
za Cajanku (privatni prostor), a odmah potom likovi ,,kao da su u kafani“ pevaju pesme (javni
prostor). Stoga, osnovni prostorni okvir scenske prezentacije Krmeceg kasa jeste prostor
igre. Granice scenskog prostora precizno su indicirane akcionim postupcima likova (glumaca,
izvodaca) — naklonom, ali i verbalnim apostrofiranjem trenutno konstituisane publike, koja se
poziva da podrzi njihovu igru i aplaudira. Ovim je glumackim iskorakom iz prostora interne

komunikacije naznacen primarni okvir igre, ali i nesto Siri prostor radnje, koji izmedu ostalog

208 \/ideti: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.360.
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zauzimaju 1 fiktivni gledaoci kao ucesnici u predstavi. Kao $to su igru najavili na pocetku,
simboli¢nim (i ironi¢nim) podmetanjem jajeta u ,,polog*, glumci-izvodaci ¢e na identi¢an nacin
eksplicitno i odrediti trenutak njenog svrSetka (,,tu je nasoj predstavi kraj*), ¢ime je scenski
prostor u potpunosti obuhvaéen, odnosno, kako bi to Leman definisao — uokviren®®,
Konceptualno uokviravanje jednog scenskog prostora ili tableau, podrazumeva ,,programsko

«210

razgrani¢enje od ideje klasicne scene, jer ne racuna na prepoznatljivost jednog narativa

(koji su glumci epiziranjem ve¢ na pocetku doveli do ociglednosti, razoblicili ga 1 oznacili kao
,,podmetanje*), nego ,,7ivoj pozori$noj sadasnjosti ljudskih gestova i formi kretanja“?%,

Da bi omogu¢io jedan takav prostor Zive i slobodne igre, koji ¢e skoro u
potpunosti biti akciono konstituisan kretanjima likova od prve do poslednje scene — ,,prolazi
ovamo-onamo*, ,,zurno odlazi“, ,krenu na tri razne strane®, ,,uleti”, ,,pomamno zakaska®,
»zaigraju u Sest koraka®, ,,zaigra mahnito®, ,,odlu¢no odlazi®, ,,izleti* — Popovi¢ se ve¢ na
samom pocetku u opStem uvodnom komentaru sluzi krajnje neodredenim naznacavanjem
deikse — ,,dogada se tuda-svuda‘“. Konfirmacija ovog nestandardnog, ali za Popovica tipicnog
autorskog komentara, javlja se u vidu krajnje slobodne glumacke igre koja u granicama
scenskog prostora definitivno nije organizovana po binarnom principu. lzostaju, dakle, bilo
kakva preciznija scenska uputstva o kretanju likova, pa je recipijentu (kao naposletku i
reditelju) ostavljeno da sam anticipira prostorne relacije u kojima se u potpunosti relativizuju
prepoznatljivi planovi napred-pozadi, odnosno levo-desno ili gore-dole. Prostor igre je, dakle,
uokviren epiziranjem likova s jedne strane i dvostrukim metatekstualnim kontekstima —
folklorno-epske prostornosti naspram komedije del’ arte. Na prostoru dramske igre (N1), oni
su dva Arlekina i Kolombina, implicitno, idu¢i ka periferiji komunikacijskog sistema (N3), oni
su folklorni likovi koji prate odredeni scenario — dva brata (,,tako re¢i Srbina“), koji se bore za
vlasnistvo nad jednim konjem, jednom pticom 1, konac¢no, jednom Zenom.

Prostor radnje, koji se odnosi na sve izvanscenske fiktivne prostore, moguce je
identifikovati u verbalnim iskazima retrospektivnog tipa, ali oni za razliku od prethodno
obradenih komada nemaju neki vec¢i semanticki uticaj na prikazanu radnju. Pre ¢e biti da se
prostor radnje u znacajnijoj meri konstituiSe akusticki, jer zvuci ,.krmeceg kasa* naznaCavaju
izvnascensko popriSte (prostor) sukoba i odredenih neprikazanih desavanja. U trenutku kada
se priprema Todorova smrt, fiktivni prostor radnje je dvoriste, odakle dopire graja ,,vertepa®,

kao $to 1 opaklija bacena na zemlju simbolizuje smrt. Prostore radnje, koliko god iskazi likova

209 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.216.
210 |sto, str.216.
211 |sto, str.216.
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referirali na folklorni okvir, obelezava i ¢itav niz urbanih naznaka, Sto se i u ovom slu¢aju moze
tumaciti kao autorova intencija da semantika prostora korespondira sa gledaocevim hic et nunc.
Tako nailazimo na ¢itav niz urbano-topografskih naznaka kao $to su ,,duz bulevara®, ,,ceo
grad®, ,,kao da su u kafani®, ,,ispod podvoznjaka®, ,,niz nasip, ,,na peron®, ,,preko parkinga®,
»iza nekog kioska“, ,,oko Sedrvana®, ,kroz kolonade“, ,jiza spomenika®, ,,iz nabavnog u
personalno... iz personalnog u pravno... iz pravnog u prodajno... iz prodajnog u opste...*

Prostor drame znadenjski se — kao i u Carapi od sto petlji — vezuje za objektivne
geografske prostore (,,Joj, Srbijo, Sta si othranila!), ili jo§ konkretnije ,,od Kolubare.. idu¢i
Mionici“. Prostor drame semantizuje Sire znac¢enjske kontekste, u kojima se ponasanje likova,
njihov mentalitet, navike i karakter prikazuju kao pars pro toto u odnosu na celinu: ,,0j, drzavo,
hoces li jo§ dugo mo¢i tako?! Ko li se sve nije nabio na tvoje jasle?!*, uzvikuje Todor na
Milevino priznanje kako je ,,nesto izmajstorisala®.

Prostor fikcije jeste mitolosko-epski prostor jednog od okvira ovog narativa, a to je
resemantizovano narodno predanje o braéi koja se dele i zeni koja ¢e posredovati u toj deobi
kao princip dobra, ali su to 1 oniric¢ki prostori sna u kojima dolazi do anticipacije deSavanja ili

svojevrsnog komentara na temu kompleksnih interno-scenskih odnosa.

VREME

Primarno dramsko vreme apostrofirano je samim podnaslovima scena. Apstraktne,
zagonetne i dvosmislene naslove prate prilicno konkretni podnaslovi, koji predstavljaju
eksplicitna uputstva za pracenje hronologije dogadanja na horizontalnoj vremenskoj osi.
Vremenske relacije u okviru fiktivnog protoka vremena same scenske prezentacije imaju
kauzalan sled: ,u osvitku zore“ — ,za videla® — ,matine* — ,(s naoblacenjem) u
popodnevnim ¢asovima®“ — ,u smiraj dana“ — ,pozna jesen“. Ovakav indikativan niz
autorovih uputstava u podnaslovima scena simulira primarni vremenski protok, uslovno
receno, u duhu Aristotelovog videnja vremenskog raspona potrebnog za prezentaciju radnje,
jer je ocigledno re¢ o dnevnom razvoju dogadaja.

Problem predstavlja podnaslov poslednje scene ,, Tica“, koja je smeStena u ,,poznu
jesen®, Sto viSe nema figurativno, ve¢ simbolicko znacenje 1 najavljuje tendenciju opadanja
dramskog potencijala (,,zastanu u igri*), posebno ako imamo u vidu ¢injenicu da pomenuta
scena pocinje songovima, odnosno Milevinom muzi¢kom tackom, a to znaci dijegetickim

prekidom radnje, jer je song melodramske prirode i doima se prilicno nezavisno od ostalih
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aspekata radnje. Neki od iskaza likova i nagovesStavaju da je igra jo$ jednom zapela — ,,uka-
buka dva dana, pa posle opet sve po starom®, §to bi s obzirom na autorovo intenciozno
forsiranje cikli¢nih struktura moglo da znaci da je primarno dramsko vreme odista ograni¢eno
od dana do ,,osvita“ u zoru narednog dana. Jesen bi mogla da predstavlja ne kraj igre — ve¢ kraj
ciklusa jednog igranja, Sto ve¢ semantizuje odnose u okviru sekundarnog dramskog
vremena. To potvrduje 1 Todorov iskaz u kojem ovaj lik, razocaran ukupnom atmosferom
,loSeg idejnog uticaja®, podseca ostale likove na interni dogovor da ¢e ,,od nove godine
posteno®. Kako je Citava igra zapala u ¢orsokak — ,,moramo biti aktivni u aktiviranju vapi
prevareni Todor — likovi zagovaraju novi plan, $to je zapravo samo jos jedan moguci koncept

farsi¢ne repeticije:

MILEVA (Dolazi): Nek ostane onda za sutra!

ODOR: Ma da zavrsimo danas!

MILEVA: Sta da zavrsite kad niste ni poceli?

ODOR: Ma ko je jos posao zavrio?! Sto ga vise zavrSavas, sve ga vise ima, kao da

izvire?! (str.240)

Kraj jednog vremenskog ciklusa izvodenja farsi¢ne igre podrazumeva otpocinjanje
novog — Todor ustaje iz mrtvih, a vertepi u dvoristu (u prostoru radnje), kako smo ranije
konstatovali, po narodnoj tradiciji slave odlazak starog, prizivajuci istovremeno rodenje novog
(bozanstva). U prirodi farsi¢ne igre koja na ovaj nain zapocinje jo$ jedan krug, nema i
moralno-duhovne obnove, ve¢ je repeticija orijentisana na samu igru i njene beskonacne
mogucénosti variranja?2. “Obnavljanja porodiéne i kosmi¢ke harmonije nema. Igra se nastavlja,
pori¢uéi i samu moguénost greha, kazne i pokajanja”?*3, navodi Ljiljana Pesikan-Ljustanovi¢,
a potvrdu koncepta ponavljanje-variranje u kontekstu fiktivnog dramskog vremena daju svojim
iskazima i sami likovi - ,,celog dana presipamo iz Supljeg u prazno®, kao i “rastezao sam ja, ali
ako mi dotekne za sredu, okraca mi za petak... duza sreda od petka” (Todor).

Tercijarno vreme na horizontalnoj osi, kao i u Ljubinku i Desanki, na primer, za
najudaljeniju tacku u proslosti koristi detalje emocija se¢anja likova, odnosno fragmente

dogadaja iz perioda kad su bili ,,deca®, sto je plan suprotno semantizovan u odnosu na aktuelni

212 v/jdeti: Zan-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio,
Beograd, 2015, str.34.

213 Ljiljana PeSikan Ljustanovi¢, "Krmedi kas Aleksandra Popovica. Farsa kao resemantizacija drevne price”,
Teatron, br. 132, Beograd, 2005, str.20.
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svet odraslih kojem oni pripadaju u prezentu i koji je u celini odreden golim pragmatizmom,

podlostima i zgrtackom psihologijom:

MILEVA: Ja se secam kad smo mi bili deca, moja pokojna mama prisluzi sveéu u subotu

“«“

vece... i to nam je bilo za celu nedelju dana!... Sta je sad ovo?...

(..)
TODOR: Drugi je danas tempo Zivota, uzmi to u obzir. (Str.224)

S obzirom na definisani okvir u kojem se deSava primarna scenska radnja, odredivanje
najdalje perspektive u buducnosti moglo bi da bude i u duhu logike prisutnih dijegetickih
principa, pa bi u tom smislu najudaljenija tacka bila trenutak “posle naSe predstave”, kako to
napominje Mileva. Opravdanost ovakvog pristupa bice jasnija prilikom analize Nocne frajle,
gde zaista postoji tematizovano vreme koje nastupa nakon igre u scenskom prostoru i u kojem
se radnja nastavlja, ali potpuno izvanscenski i izvaninstitucionalno, dakle kao hepening.
Ostaju¢i u domenu semantike primarne scenske radnje, a ne dijegetickog narativa, moZzemo
re¢i da je tercijarno vreme u Krmecem kasu u odnosu na glagolski futur odredeno
nagovestavanjem moguc¢ih post-mortalnih epizoda, u kojima likovi nakon smrti mogu da
racunaju na “premetanje” njihovih kostiju u grobu. Ovakav farsi¢ni prosede kojim se okoncava
Krmeci kas, karakteristiCan je i po tome Sto je tekstualno referentan u odnosu na kasnija

ostvarenja Aleksandra Popovica, posebno kada je re¢ o komadu Nocna frajla.

NOCNA FRAJLA

PROSTOR

Od svih Popovicevih komada, mozda je upravo u Nocnoj frajli moguce ustanoviti
najekstenzivniji raspon na prostornoj osi (analogno pojmu vremenske o0se) — scenska
prezentacija transponuje se sa internog nivoa ka krajnjoj periferiji komunikacijskog sistema.
Dislociranjem radnje u vanscenski prostor publike, sve do nivoa empirijske stvarnosti i
ponavljanjem delova radnje u realnim prostorima samog teatra (foaje), po Fisteru predstavlja
nacin objektivizacije jednog sasvim specifi¢nog oblika dijegeti¢kog upliva na dramski narativ,

kojim se postoje¢a napetost izmedu realne i fiktivne prostorno-vremenske prezentacije
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,pokusava ukinuti prikrivanjem fiktivne deikse“?**. Fister je izri¢it u tumacenju ove brehtovske
pojave, koja figurira od situacije potpune identifikacije glumca sa fiktivnim likom, ¢ime se
naracija priblizava idealu apsolutnodramskog, pa sve do potpunog distanciranja glumca od svih
konkretnih elemenata pozoriSno-dramskog prikazivanja, ¢ime se posredujuéi sistem
komunikacija sprovodi antiiluzionistickim ,,o€udenjem izvedbenog C¢ina, ukazujuéi na
neprekidnu ,,napetost™ izmedu fiktivne i realne vremensko-prostorne deikse. Postbrehtovsko
pak pozoriste, ono koje je predmet naseg interesovanja, pribegava grani¢nim oblicima ovakve
dijegeze, pokusavaju¢i da pomenutu napetost izmedu realne i fiktivne prostorno-vremenske
hronologije ukine prikrivanjem fikcionalne deikse. ,,Na prostornoj osi to znaci da ¢e se izvedba
premestiti iz pozoriSta u svakodnevnu stvarnost — uli¢no pozoriste ili happening — ili pak
obrnuto, da ¢e se na pozornici prikazivati neka pozorisna predstava“?°,

Semantika scenskog prostora u komadu Noc¢na frajla u znafajnoj meri odreduje
odnose medu likovima unutar mesta radnje, koje je u delu autorskog teksta definisano kao ,,sala
zlatnih zidova, svilenih gajtana i somotskih draperija, sa zlatom, srebrom i dragim kamenjem®.
Uzimajuc¢i u obzir autorsku napomenu da se ispod prividnog sjaja velelepne dvorane, koja odise
luksuzom 1 kraljevskom raskosi, zapravo krije nered, destrukcija i haos, prezentacija prostora
tece u pravcu kontrastriranja izgleda mesta odvijanja radnje sa postupcima likova, njihovim
unutra$njim stanjima i opStom atmosferom, koja je povremeno oniricka, a u odredenim
situacijama sa elementima neke bizarne eshatologije — likovi progovaraju nakon svoje smrti,
komentari$u radnju sa postmortalnim iskustvom, rezonuju kao kosturi ili delovi tela, koji se sa
izmenjenom sve$¢u vracaju u igru. Popoviceva igra sa realno-fiktivnim planovima semantizuje
scenski prostor na krajnje neuobicajen nacin. Funkcije prostora na kome se prezentuje radnja
menjaju se u zavisnosti od uslova u kojima se ostvaruje karakterizacija likova. Prostorni
kontinuum u No¢noj frajli sugeriSe Citavu skalu moguéih znacenja, jer se na poc¢etku komada
radi o konkretnom prostoru (dvor, palata), zatim se radnja premesta preko ,,rampe‘‘ u empirijski
prostor gledalaca (iz publike), koji simbolizuje zemlju u koju se sahranjuje, da bi se preko
fantazmagori¢nih prostora pakla i ponovnog silaska u empirijski prostor recipijenta, radnja
komada konac¢no prenela u ekstrascenske prostore (foaje). Izlazak u vanscenske prostore, koji
su i formalna finalizacija odnosa na internom nivou, to jest, predstave same, naposletku i likovi
u komadu oznacavaju kao povratak ,,na javu“ i kretanje ,,kroz bespuce*. U ono sto Fister naziva

prikrivanjem fikcionalnih elemenata vremensko-prostorne prezentacije, spada dakle i

214 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.352.
215 |sto, str. 352.
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svojevrsna automatizacija govora likova u empirijskom prostoru u poslednjoj sceni (,,Sup-
karta*), njihovo ,,sacekivanje* publike kao da se dramski €in, to jest, predstava, ne zavrSava ni
nakon napustanja fizickog prostora teatra. Kroz govor glumaca, koji sada postoji jo§ samo u
fragmentima kao odjek upravo odigrane predstave, pomerena je konvencionalna granica
scenskog prostora i u potpunosti ,,zamagljena®“, odnosno prikrivena, fiktivna vremensko-
prostorna prezentacija.

Prostornu konkretizaciju prikazanih mesta radnje, moguce je uslovno opisati kao
horizontalni niz: velelepno zdanje (nedovrseno) — prestona dvorana (ustoli¢enje nove vlasti)
— pakao — gledaliSte — foaje. Ovako prezentovan prostorni niz na ilustrativan nacin
naznacava dijegeticku tendenciju svih strukturnih elemenata u komadu vezanih za pojam
prostora i njihovu ukupnu orijentaciju ka periferiji komunikacijskog sistema. Prvo napustanje
intersubjektivnih prostornih relacija deSava se u trenutku kada Aleksa ponese svog oca u
naru¢ju u nameri da ga baci ,,na staro gvozde*. Bacanjem oca preko ,,rampe®, u prostor koji
fizicki pripada recipijentu, konstituiSe se zaseban psiholoski prostor u kome se likovi jos
jednom mogu poigrati planovima stvarnosti i binarnim opozicijama (realno-fiktivno, moguce-
nemoguce, zivo-nezivo, istina-laz, logi¢no-apsurdno) i koji na taj na¢in biva oznacen kao

prostor ,,onostranog‘:

ALEKSA (baci Slavu iz narucja u gledaliste): I neka ti je laka zemlja! (Slava baulja u
gledalistu...) (str.364)

Kada se Slava konacno obrati publici, dramski prostor naznacen je i gestualno i
verbalno 1 moze se opisati kao fiktivno konstituisan prostor publike koja u trenutku Slavinog
apostrofiranja prestaje da bude spontano oznac¢en primalac poruke. U odnosu na Krmeci kas,
gde takode dolazi do markiranja primaoca poruke (PR2), u slucaju Nocne frajle postoje
ocigledne slicnosti, ali i razlike. Sli¢nost se ogleda u Cinjenici da se recipijent ,,osvescuje*
najpre gestualno, pa tek onda verbalno. Razlika je u tome $to se likovi u Krmecem kasu unapred
deklarisu kao glumci-izvodaci, dok se u Nocnoj frajli, simboli¢nom sahranom glave porodice
u prostor gledaliSta, implicitno definiSe zajedni¢ki prostorni okvir, koji relativizuje
konvencionalni odnos komunikacijskih planova u dramskoj, odnosno scenskoj naraciji. Nakon
gestualne radnje, lik bacen u prostor publike, iako na taj nacin upokojen (,,ziv sahranjen‘),
obraca se realnom gledaocu. Slavino monoloSko obra¢anje empirijskoj publici, zapravo je
sraunato zadiranje u gledaocevo (PR4) hic et nunc, buduci da je u krajnjoj liniji gledalac
finalni adresat kome se upucuje poruka. Dok se na sceni nastavlja intersubjektivna
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komunikacija, prostor publike, koji je sada semantizovan i kao prostor radnje (neprikazanih
dogadaja) ostaje da figurira kao mesto mogucéih ontoloskih, etickih i drugih preispitivanja. U
osnovi postupka kojim se brise fiktivna granica izmedu publike i izvodaca, stoji namera da se
srac¢unato uspostavlja znak jednakosti izmedu identiteta fiktivnog i identiteta realnog prostora,
Sto ¢e svoju potpunu objektivizaciju dobiti u poslednjoj sceni.

Vec je konstatovano da je semanticki udeo izvanscenskih, to jest, prostora radnje u
dramskom prosedeu Aleksandra Popovic¢a sveden na najmanju meru, zbog ¢ega se 1 stie utisak
da su dogadaji u prostoru scenske radnje donekle izolovani. Fiktivne prostore radnje moguce
je indentifikovati isklju¢ivo putem iskaza likova, a njihova znacenjska korespodencija sa
dogadajima na sceni, pretezno je asocijativnog i simbolickog tipa, pa je tako re¢ o ,,ulicama®,
Htrgovima®, ,lagumima®, ,trapovima®“, ,uz potok“, ,ka crkvenom zabranu“, ali 1 u
,»,skupstinskoj klupi®.

Prostori drame zahvataju nesto Sire i donekle prepoznatljive topose. Semantizacija na
ovom nivou pociva na uspostavljanju znacenjskih relacija izmedu deSavanja na internom nivou
I mesta koja figuriraju u verbalnim iskazima likova, pa se kroz aluzije i nejasne naznake, ¢esto
dolazi do konkretnih geografskih prostora, kao Sto su ,kod spomenika oslobodicima
Beograda®, ,,pasas kod bazara®“, ,,Tamnava®, ,,Strugara®, ,,Drina®, ,,Ibar*, ,, Morava®“, ,, Kosovo
i Metohija“, ali i prostora nesto udaljenijih na prostornoj osi —,.Svajcarska ,, Zenevsko jezero®,
»Japan®.

Prostori fikcije semantizuju upravo onaj segment dramskog sizea, koji je oniricki i
fantazmagoricni, te su predeli — ,,iza sna* ,,iz pakla®, ,.tor Strasnog suda®, ,,Nedodij*, ,,Tamni
vilajet®, ,,izmedu neba i zemlje®, ili sasvim apstraktno i filozofski — ,,u duhovnom podzemlju*.

Sto se prostornih odnosa izmedu mesta radnje i dogadanja tice, vredi napomenuti da
je ,,bacanjem* Slave u publiku, koja je ,,jaruga®, ili je pak ,,raka‘ gde se ,,baulja®, uspostavljena
kontrastna veza izmedu publike, od koje Slava uzalud ocekuje podrsku i njegove duboke
usamljenosti i odbacenosti: ,,Niko,Mrato, od prisutnih da digne ruku u moj prilog. Samo im se

cela mreskaju, ko da kazu: ,,Svak je sebi najpreci®, ,,Mi smo uz onoga koji pobedi.*

Grafikon br.10
Nl N2 Prikaz konceptualnog (umnozenog) uokviravanja scenskog prostora
u komadu Nocna frajla

N3
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VREME

Ukidanjem napetosti koja postoji izmedu realnih i fiktivnih vremensko-prostornih
odnosa, u komadu Noc¢na frajla dolazi do ekstremnog potiskivanja fikcionalne deikse.
Primarna scenska radnja biva izmesStena u domen ne samo prostora publike — koja je takode
nuzan faktor postojanja pozori$no-dramske iluzivnosti — ve¢ i empirijske stvarnosti, sa
tendencijom osvajanja Sirih, neinstitucionalnih prostora (foaje teatra, ulica) od prostora samog
teatarskog uprizorenja. Ovim je komadom Popovi¢ potvrdio svoju sklonost da u poznoj
stvaralackoj fazi dramsku igru re-konstruise u svojevrsni hepening, gde povremeno dolazi i do
potpunog ukidanja (fiktivne) vremensko-prostorne deikse, ,.jer se nacelno odustaje od fikcije
u prilog delom planirane, a delom i spontano provedene manipulacije realnih osoba realnim
objektima“?!®, Kako u ovakvim slu¢ajevima dolazi do preklapanja komunikacijskih sistema,
Fister zakljuCuje da su za dramski koncept, kao §to je to slucaj sa Nocnom frajlom kljuc¢ne dve
kategorije — obelezja multimedijalnosti i kolektivnosti produkcije i recepcije?’.

Prvi podatak o vremenskim strukturama sugerisan je ve¢ u samom naslovu komada.
Nocna frajla protice u sasvim neodredenom vremenskom intervalu podredenom strukturi sna,
ili kako to autor odreduje — ,,Kad se sniva, tad se zbiva®. Ukupni vremenski raspon scenske
prezenatacije radnje, to jest, primarno dramsko vreme te¢e od trenutka kada se ,,razdanjuje*
u prvoj sceni, jer radnja otpoCinje u ,,polumraku®. Budu¢i da se ukupna semantizcija
vremenskih struktura kre¢e kroz stanja onirickog ili neku vrstu magnovenja, u toj istoj sceni
(,Mala vrata®) — a da u meduvremenu nije bilo nikakve naznake o proticanju vremena —
Draginja se pojavljuje ,,u spavacici sa svecom u ruci® i izjavljuje da se od buke i1 glasnog
razgovora ne da ,,svu no¢ spavati“. Mrata zatim potvrduje da je pono¢, da je ,,zora jo§ daleko*
1 budi ostale likove sa objasnjenjem da se ,,uoc¢i svadbe u pono¢ ustaje*. Kraj druge scene — pre
nego Sto ¢e se fiktivna igra sa gledaocima nastaviti u foajeu — obeleZeno je jo$ jednim svitanjem
1 povratkom likova s ,,one strane sna“. Draginja upozorava ostale likove da ,,vreme sna istice*,
a kraj snevanoga istovremeno je i zavrsetak Citave predstave $to Aleksa i potvrduje: ,,Svice,
tata. Vracamo se na javu.* Ukoliko izuzmemo poslednju scenu, koja se odigrava u empirijskom
vremensko-prostornom okviru, po autorskim indikacijama, ali i po verbalnim uputstvima
likova, zakljucujemo da je na osi sukcesije primarno dramsko vreme u No¢noj frajli odredeno

jednim punim dnevnim (dvadesetetvorocasovnim) intervalom, te da se pored subjektivno-

216 |sto, str.353.
217 |sto, str.353.
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oniri¢ke perspektive, ipak moze govoriti i o objektivnoj hronologiji, tim pre §to je poznato da
je re€ o pokladama, koje po pravilu traju jedan dan.

Na osi sukcesije, prikazana radnja u Nocnoj frajli deluje kao zavr$ni, muéni ¢in jedne
dinasti¢ke hronike koja pamti i svoje slavnije trenutke. Tu ¢injenicu aktuelizuje upravo Noc¢na
frajla, zakljucujuci jos na pocetku kako je potamneo ,,negdasnji sjaj*, jer je Slava ,,na nas rod
rdu navukao®. Zato nema sumnje da se sekundarno dramsko vreme ustanovljava upravo od
jednog neodredenog trenutka u proslosti kada je ,,sve bilo suncem obasjano® (Slava), a da je
aktuelni trenutak samo preispitivanje sopstvene proslosti, sve do fiktivnog trenutka oznacenog
kao ,,svitanje*. Poslednja scena, u kojoj dolazi do prekoracenja prostorne deikse, neminovno
zadire i u objektivnu hronologiju i to sve ,,dok i poslednji gledalac ne izade iz teatra®. Publici
se sugeriSe da je kraj predstave za likove povratak u javu i slobodu, a da izlaz gledalaca iz teatra
,ha danju svetlost™ — sasvim paradoksalno i ironi¢no — istovremeno oznacava njihov povratak
u razne ,,ljusture i prnje, cenzure, zabrane i neslobode®. Na mucne retrospekcije likova, dakle,
nastavlja se sasvim neizvesna i preteca prospekcija u odnosu na svet empirijskog gledaoca, ¢iji
izlaz iz fikcionalnosti pozoriSta i povratak u realnost nosi sa sobom rizik 1 pretnje, Cije su
posledice likovi upravo iskusili na sceni.

Najudaljenije fiktivne tacke na osi simultanosti, to jest tercijarno dramsko vreme,
pripada, s jedne strane, korpusu se¢anja, odnosno nekom dramskom ,,pre®, §to se hipoteticki
poklapa sa hronologijom sekundarnog dramskog vremena. Na drugom kraju ose, s obzirom na
eshalotoloski 1 infernalni semanti¢ki potencijal, radnja se proteze u neizvesno ,,dovek® i

neminovni ,,Sudnji dan®.
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UPOREDNI PREGLED I ANALIZA EPSKIH
KOMUNIKACIJSKIH STRUKTURA

U nameri da zakljucke koji ¢e se u znac¢ajnoj meri bazirati na statisticko-numerickoj
analizi uspostavljanja tehnika epizacije na sva tri diskurzivna nivoa Popoviceve dramske igre,
ve¢ obradivanim komadima prikljucili smo i komparativni pregled njihove zastupljenosti i U
komadima Kape dole (1968), Druga vrata levo (1969) i Pala karta (1970). Ovim dramskim
delima Aleksandra Popovica, nastajalim u kontinuitetu, okoncala se inicijalna stvaralacka faza,
a dobijeni rezultati utoliko su znacajniji $to pruzaju kompletniju i kompleksniju sliku
uspostavljanja epskog komunikacijskog sistema u dramskom opusu naseg komediografa.
Predoceni rezultati pruzaju visestruko relevantne i za nase istraZivanje potvrdujuce podatke, ne
samo 0 razmerama rasprostiranja sredstava za uspostavljanje dijegeze, ve¢ i o hronoloskoj
amplitudi njihove upotrebe s obzirom na autorov dramaturski rad i sazrevanje. Sto se samog
repertoara tehnika epiziranja tice, koji je u navecoj meri struktuisan i analiziran po Fisterovoj
metodologiji, koja je dosledna i sistemati¢na, ali nije normativna u smislu kona¢nosti spiska
sredstava koja remete model apsolutnosti drame, u nasoj analizi i interpretaciji evidentna su
izvesna prosirenja i dopunjavanja, posebno tehnikama koje smo odredili kao grani¢ne slucajeve
dijegeze, odnosno prelazne dijaloske forme. U tom smislu i sam Fister je nedvosmislen: ,,Taj
repertoar nacelno je otvoren i u svako se doba moze prosiriti novim tehnikama predstavljanja;
osim toga, na§ opis tog repertoara ne tezi za potpunosSéu s obzirom na ve¢ postojece
tekstove. 218

Primenjujuéi postojeci nacin identifikacije tehnika epizacije, ve¢ utvrden na komadima
Ljubinko i Desanka, Carapa od sto petlji, Krmeéi kas i Nocéna frajla, kao i metodologiju
njihovog odredivanja u odnosu na narativni sloj, odnosno strukturni nivo nosioca subjekta
epizacije, koji se pojavljuje kao eskplicitan, grani¢ni ili punktualni, sve u zavisnosti od
konkretne situacije, uzimajuéi u obzir pridodato istrazivanje na pomenutim komadima nastalim
u periodu od 1968. do 1970. godine, nas$ uporedni i sumarni pregled dijegeti¢kih tehnika na

svim nivoima naracije izgledao bi ovako:

218 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.135.
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Grafikon br.11 Komparativni prikaz zastupljenosti tehnika epizacije

Ovaj uporedni numericki prikaz, sem zbirnih vrednosti koje ilustruju ucestalost,
participaciju u okviru opsteg sistema epiziranja, kao i frekventnost pojedinih tehnika tokom
dve 1 po decenije autorovog dramaturSkog rada, omogucavaju i kvantitativnu hijerarhizaciju

tehnika s posebnim osvrtom na nekoliko karakteristi¢nih pojava:

e Fisterov repertoar tehnika epizacije, koji se uglavnom bazira na opsteistorijskim, a

rede konkretnim poetolosko-dramskim modelima, ne samo da ne moze biti konacan
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— kako i sam autor napominje — ve¢ u ovakvim slu¢ajevima podrazumeva obavezna

prosirenja i dopunska tumacenja;

donekle paradoksalno, Fisterova klasifikacija dijegetickih tehnika na primerima
obradenih Popovicevih komada pokazuje strukturu ,,obrnute piramide* — na samom
zaCelju nalaze se tehnike koje su karakteristi¢éne za eskplicitno udaljavanje sa N1
nivoa razmene, kao $to su govor u stranu (ad spectatores), ex persona i solilokvij;
anahronizmi, sentence i narativne replike, koje su po Fisteru tehnike grani¢nog
epiziranja, tek u neznatnom ukupnom opsegu povecavaju udeo verbalne dijegeze
likova u intersubjektivnoj sferi komunikacije, dok se oblici refleksivhog govora, a
posebno komentara, preporucuju kao relativno ucestalo (u kvantitativnom smislu), ali
zato kompleksno sredstvo pomeranja dijegetickih opsega dela, budu¢i da komentar
kao fenomen deluje 1 samostalno, ali 1 kao pridruzena epska efektiva drugim
tehnikama epizacije, zbog ¢ega povremeno dolazi do udvajanja ili ¢ak multipliciranja
dijegetickog efekta. Primere nalazimo u situacijama kada simultano repliciranje ili
koralno oglasavanje (grupe likova) zbog objektivnog distanciranja (verbalnog i
neverbalnog) u odnosu na ostale aktivne adresate, ili pak apstraktnosti verbalnog
sadrZaja samo po sebi podrazumeva udaljavanje sa N1 nivoa, dok istovremeno tako
oblikovana dijegetic¢ka tehnika predstavlja komentar radnje ili drame; sli¢ne situacije
imamo i u primerima kada, na primer, monologizovani dijalog prestaje da bude samo
stvar verbalne akrobatike (teatralizacije, literarizacije, sonorizacije), ve¢ se kona¢nom

adresatu poruka na ovaj nacin upucuje pre svega kao komentar radnje/drame/sveta;

statisticki udeo autorskog subjekta u odnosu na ukupnu epsku gradu ne odslikava
sustinu funkcionalne participacije ovog sveprisutnog narativnog sloja u
konstituisanju sloZzene mreze mimeti¢ko-dijegetickih odnosa, imaju¢i u vidu da je
sam sizejni okvir veéine analiziranih komada strukturno uokviren autorskim ,,ja“ u
vidu pomoénog autorskog teksta, sistematskog naslovljavanja scena i delova
rukopisa, ali 1 montaznim partiturama koje razaraju svaku moguénost linearne

recepcije dramskog narativa;

statistiCki najveci, najfrekventniji i na opsege epskih komunikacijskih struktura u
dramama Aleksandra Popovic¢a najuticajniji narativni sloj teksta, pripada verbalnom

udaljavanju sa interno-dramskog nivoa likova uklju¢enih u radnju; ovaj nivo epske

173



subjektivnosti u Popovi¢evom slucaju apsolutno dominira gradom komada, pocev od

autorove inicijalne, pa sve do finalne stvaralacke faze;

izuzimajuci song, kao najfrekventniju eksplicitnu tehniku epizacije likovima na N1
nivou, u samom vrhu sredstava koje Popovic¢ sistematski koristi za ,,o¢udenje svog
dramskog diskursa, a koja su proistekla iz specificnog lingvisticko-retorickog
ustrojstva dramskog govora i prirode dramske igre kao jedne od emanacija tog
govora, jesu kompleksne diskurzivne pojave, koje per se ne pripadaju Fisterovom
registru dijegetiCkih tehnika, ali koje suvereno dominiraju onim slojem dramskog
teksta ¢iji je subjekt epskog posredovanja lik pripadajuci radnji; monologizovani
dijalog, dijalogizovani monolog, a posebno polilog (,,razudeno® dijalogiziranje,
simultano repliciranje, koralnost), kao prelazne dijaloske, odnosno retoricko-
diskurzivne forme komunikacijskih poremecaja, nisu pojave koje same po sebi
nesumnjivo uti¢u na prekid ili naruSavanje odnosa na intersubjektivnom nivou; kod
Popovic¢a, medutim, s obzirom na prirodu dramske igre, pre svega ludicki koncept
uslovljen ekspresivnom lingvistickom formom, kao 1 specificnim ustrojstvom
vremensko-prostorne deikse, pomenute dijaloske varijante predstavljaju integralni
deo metafikcionalnog ili autotematskog nivoa dramske igre, te se u pogledu
linearnosti i kauzalnosti dramske naracije namecu kao blokovski prekidi ili umetnute
partiture, nezavisne od osnovne tematske linije, motivske grade ili odredenog
dramskog konteksta; kao takve, one predstavljaju dijegeticki fenomen par exellence,
jer th Popovicevi likovi realizuju isklju¢ivo putem zauzimanja odredene (Cesto i
naglasene) distance u odnosu na osnovni sintagmatski tok, upotrebom refleksivnih
retorickih formi, naglaSavanjem liri€nosti u izraZzavanju (rimovanjem, stithomitijom),
dok u takvom komunikacijskom kontekstu adresati prestaju da budu verodostojni i
nesumnjivi (zamena PR za PR4), budu¢i da se pritom granice horizonta svesnosti

likova pomeraju u pravcu njihovog tendencioznog prekoracenja;

indikativna je ¢injenica da je na odabranom uzorku od sedam komada Aleksandra
Popovica, ukupan zbir monologizovanih dijaloga i dijalogizovanih monologa
priblizno jednak kona¢nom broju poliloski oblikovanih delova teksta i govori o

autorovom doslednom 1 sistemati¢nom forsiranju svih raspolozivih tehnika koje po
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Fisteru spadaju u divergentno kodiranje smisla dramskog teksta i naposletku

proishode u pomenute forme komunikacijskih poremeéaja?®;

EPIZIRANJE LIKOVIMA UNUTAR DRAMSKE IGRE

Ukoliko prihvatimo c¢injenicu da je takozvana preskriptivna (aristotelovsko-
hegelovska) teorija drame zagovarala unapred pretpostavljene odnose diskurzivnih elemenata,
koji podrazumevaju determinisanost u odnosu na ontoloske pojmove, kao Sto su moguce—
nemoguce—optativno, onda Sarazakov pojam dedramatizacije u savremenoj drami ne znaci
samo napustanje tog dramskog modela, ve¢ i njegovu rekonstrukciju, neretko i putem same
dekonstrukcije. U slucaju Popovi¢evog dramskog modela, to podrazumeva proSirivanje
asocijativne i semioticke dimenzije dela pre svega specificnim retorickim formama izrazavanja
likova na intersubjektivnom nivou. Komunikacijski efekti upotreba takvih formi daju jasnu
hijerarhijsku sliku novih instrumenata kojima se unutar dramske strukture uspostavljaju
posrednicki komunikacijski odnosi. Ta sredstva ne samo da determiniSu znacajniji deo
dijegeticke mreze koja dominira Popovic¢evim dramaturSkim postupkom, ve¢ opredeljuju same
osnove njegove dramske poetike u pravcu jednog decentriranog diskursa, u kojem se jezik
koristi tako da udaljava od komunikacije, dok se likovi u tom procesu pozicioniraju krajnje
problemati¢no i upitno u odnosu na osnovne sintagmatske linije koji radnju opredeljuju u
pravcu daljeg odvijanja. Slede¢i graficki prikaz numeri¢kog opsega ovih pojava ilustruje

prethodnu tezu:

219 Videti: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.199.
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EPIZIRANJE LIKOVIMA UNUTAR DRAMSKE IGRE
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Grafikon br.12 Hijerarhijski prikaz tehnika epizacije na uzorku od sedam drama

Pocev od komentara, pojave koja je po svojoj prirodi direktno suprotstavljena svakoj
apsolutnosti drame i koja se kao liminalna tehnika epizacije po intenzitetu pojavljivanja nalazi
negde na sredini gornje hijerarhijske skale, prelazni oblici dijaloSkog izraZavanja
(monologizovani dijalog, dijalogizovani monolog i polilog) u odnosu na sve ostale eskplicitne,
ali i grani¢ne oblike dijegeze — kao $to zbir uporednih kvantitativnih parametara na uzorku od
sedam Popovi¢evih komada pokazuje — imaju apsolutni primat. Upotreba monologizovanog
dijaloga — koji kao pojava nije identifikovan jedino u prvom Popovi¢evom komadu (Ljubinko
I Desanka) — pokazuje tendenciju rasta i doslednog forsiranja sve do zavrSne autorove faze.
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Posebno su ilustrativni i primeri monologizovanja dijaloga iz komada Druga vrata levo (1969),
koji pored usmeravanja poruke ka eksternim nivoima komunikacijskog sistema, postizu efekat
visoke sonornosti, krajnje aluzivnosti i signaliziranje igre kao osnovnog principa na kojem

funkcioniS$u nizovi scena:

OCA: Ovde sanduk, onde tuc!
BOZIJA: Tamo pamuk, amo kljuc!
OCA: Ovde dveri, onde rak!
BOZIJA: Tamo zveri, amo smak!
OCA: Ovde alarm, onde splin!
BOZIJA: Tamo standard, amo cin!
OCA: Ovde noga, onde keks!
BOZIJA: Tamo dogma, amo seks!
OCA: Ovde vreca, onde draz!
BOZIJA: Tamo sreca, amo laz!
OCA: Ovde duga, onde kic!
BOZIJA: Tamo kuga, amo bi¢/?® (str.574-575)

Pored visokog fiktivnog konsensuza izmedu likova koji izvode ovaj duolog, evidentna
je 1 ekspresivna jezic¢ka polifunkcionalnost u iskazima, koja, usmerena na posiljaoca sugerise
odredeno stanje 1 uspostavljanje odnosa sa drugim likom na osnovu zajednicke intencije.
Stihomitija takode spada u srodne pojave i doprinosi prevazi melodi¢nog dela iskaza nad
njegovim verbalno-logi¢kim smislom, a istovremeno kao lirsko oneobicavanje situacije, u
komadu Druga vrata levo predstavlja i pretekst za scensku igru (razbrajalice), opet u vidu

monologizovanog dijaloga:

JABLAN: Ja ti se zavlacim...
GOLUBICA: Ja ti se kacim...
SVAT: Ja ti hladim...
SULITNJA: Ja ti kadim...
TANTUZ: Ja ti gmizem...
SODA: Ja te lizem...

220 Aleksandar Popovié¢, Drame, Verzal press, Vojnoizdavacki zavod, Beograd, 2001.
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TANTUZ: Znaci, golo na golo?

SVAT: Naokolo, okolo?

GOLUBICA: Na nos ti se nabolo! (str.578)

Druga persprektiva u analizi dijaloSke sintakse, dakle pozicija krajnje nepovezanosti
izmedu sukcesivnih replika — dijalogizovani monolog, jedna je od temeljnih retori¢kih
pretpostavki ukupnog Popovi¢evog dramskog stvaralaStva, a ona je i znacajan faktor
prepoznavanja njegovog specificnog manuskripta. U poslednjoj fazi Popovi¢evog angazmana,
kao sto statistika pokazuje, dolazi do intenziviranja upotrebe ove retoricke forme, posebno u
komadu No¢na frajla. Vredi napomenuti da se u tom istom komadu, s druge strane, pojavljuje
minimalan broj replika koje ucestvuju u izgradnji poliloskih celina, i to isklju¢ivo u poslednjoj
sceni koja je 1 koncipirana kao razgradnja postojecih dijaloga, njihovo beskonacno
rasparavanje, usitnjavanje i koralno ponavljanje u izvan-kontekstualnom obliku. Opseg
pojavljivanja dva srodna oblika retoricke organizacije dijaloga — monologizovani dijalog i
dijalogizovani monolog, na odabranom uzorku komada, pokazuju priblizno istu frekvenciju
upotrebe (153/174 replika pripadajuc¢ih epskim formama dijalogiziranja), dok je polilog
dominiraju¢a forma postizanja dijegetickih efekata u “najeepskijim” komadima koji su bili
predmet obrade, a to su Carapa od sto petlji i naroéito Pala karta, to jest “scenski obris” u
kojem se ova pojava identifikuje u opsegu od ¢ak 117 replika likova pripadaju¢ih N1 nivou
komunikacije. Organizacija dramskog govora u ovakvim partiturama (poliloskim celinama),
kojih u Paloj karti ima ukupno trinaest, ne racuna niti na tematsko, niti na semioticko jednistvo
replika veceg broja likova, s tim Sto je efekat takav da se doima kako “nije re¢ o razliitim
osobama, ve¢ o glasovima naslaganim jedni u druge”??!. Da dijegeti¢ki efekat bude sloZeniji
nego §to to opisuje Sarazak, u sluc¢aju Popovic¢evih komada ovo dijalosko raznoglasje poprima
oblik stihovanog (rimovanog) repliciranja, gde je jedini konsenzus medu likovima samo

glasovno sazvucdje:

SVI: Hocemo sve do kosti...
STOKUCA: Mi smo ovde tek kratkotrajni gosti...
SVI: Hocemo sve do kosti...

221 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.148.
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SELEN: I dobro sunce moze oci bosti...

SVI: Hocemo sve do kosti...

BOGDANOVICA: Sukob ¢e ambis problema da premosti...
SVI: Hoc¢emo sve do kosti...

KLIS: Mozda ce to jako boleti, oprosti...

SVI: (naizmenicno, zavrsno) Hoc¢emo sve do kosti...?%* (str.189)

U jednoj od didaskalija, koja bi trebalo da putem dopunskog (autorskog) objaSnjenja
pojasni funkciju ovakvog vida dramskog govora likova u komadu Pala karta, sam autor kao
da daje direktno i nedvosmisleno uputstvo — “njihovo ocajanje prerasta u opS$tu razmenu”
(podvukao D.P):

SUKERICA: Hoce li se ikada steci uslovi za realno reteriranje ma kog vec¢ odigranog
istorijskog cina.

ZVONARA: Otac se nikada ne rada od sina...
STOKUCA: Padne Ii kralj.

SELEN: Padne li dama.

BOGDANOVICA: Padne li as.

ZVONARA: Nepovratno je... pala karta.
KLIS: Pala karta.

SVI: Da.

PILA: Pala karta.

SVI: Ne.

SEBEK: Pala karta.

SVI: Je. (str.206-207)

Sli¢an koncept poliloga sproveden je i u komadu Druga vrata levo. Konkretan kontekst
je nesto apstraktniji, gotovo lirski, pa samim tim i replike likova bivaju manje utemeljene u
internodramskoj situaciji i sve slabije usmerene u pravcu bilo kojeg konkretnog adresata na N1

nivou komunikacije:

GOLUBICA: Volim, kazem, volim...

222 Aleksandar Popovié¢, Nega mrtvaca i druge drame, Prosveta, Beograd, 1996.
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SVAT: Kazem smrti, tiho, mirno preko praznog stola...

SODA: Niti jedem, niti prestajem biti gladna, kao priroda stvari...

TANTUZ: Jedino me plasi nepokorna otudenost sveta i prozvodnih sredstava za
proizvodnju...

SULITNJA: Ubaci mi jednu atomsku u postansko sanduce...

JABLAN: Sve nesto napola, i tamo i ovamo, vuce...

GOLUBICA: Zivim u drvetu, u vodi, u kamen...

SVAT: Zivim visoko ali ne naveliko... (str.586)

U sedam obradenih komada, ukupan broj replika pripadajucih poliloskim strukturama
“usamljeni¢kog govora”, ovog ili sli¢nog tipa, veéi je od bilo kog drugog verbalnog
uspostavljanja posrednickog sistema od strane likova pripadaju¢ih radnji. Sarazakova
“raskidana polifonija” ili “usamljeni¢ki polifonijski govor’??® na odabranom uzorku
Popovi¢evih komada obuhvata priblizno deset procenata ukupnog verbalnog potencijala.
Ukoliko se vratimo na osnovnu premisu dijaloga kao temeljnog principa prikazivanja
(mimeze), ovakvi oblici pseudodijaloga preporucuju se kao antipodne pojave koje u ogromnoj
meri ukidaju svaku dramsku apsolutnost i u slucaju Aleksandra Popovica u registar tehnika
dijegeze uvode sasvim nove principe i oblike uspostavljanja epskih komunikacijskih struktura.
Duboko poremecena komunikacija medu likovima ne upucuje samo na cinjenicu da u
dijalo§koj razmeni ne postoji ni minimalni kosenzus, ve¢ se logi¢kom i sonornom kakofonijom
konstituiSe poseban asocijativni plan formulacije smisla koji izlazi iz okvira formalnih odlika
dramskog teksta. Kao takav, odredeni sloj teksta svojom organizacijom se preporucuje i kao
scenski tekst, koji se moze tretirati u duhu estetike postdramskog. U pitanju su nizovi
komunikacijskih prekida koji ne nastaju samo kao posledica formalnog nepostojanja
elementarnog semantickog saglasja medu iskazima likova, ve¢ su u tim prekidima — u
replikama koje naginju krajnjoj periferiji komunikacijskog sistema — oli¢ene duboke ljudske,
drustvene, istorijske, kulturne 1 civilizacijske protivure¢nosti. Popovicevi likovi iz rane faze
retko podlezu dinamickoj karakterizaciji i U svojim iskazima ostaju dosledni sopstvenim
nacelima 1 pogledima na svet ¢ak 1 onda kada su svesni da greSe i da ¢e zbog toga postradati ili
snositi odredene konsekvence (Bora Snajder). U situacijama u kojima dolazi do potpunog

znacenjskog nesuglasja izmedu susednih replika Popoviéevih likova, gde je veza asocijativno-

223 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd,
2015,149.
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apstraktna, a ne logic¢ko-kauzalna, jer su kodovi kojima sluze nepodudarni, likove slabo
povezuje neki objektivni kanal komunikacije. Takve situacije karakteriSe takozvano odsustvo
semanticke izotopije?*, budué¢i da u njima dolazi do delimi¢nog ili potpunog semanti¢kog
prekida u relacioniranju replika. U verbalnim iskazima likova, dakle, izostaju logi¢ne reakcije
na temu na kojoj insistira dijaloski partner, zbog ¢ega se likovi ne nadovezuju jedan na drugog,
ve¢ zapocinju novu i samostalnu temu, Sto konacno i dovodi do zastoja u komunikaciji,
odnosno do utiska da se likovi medusobno ne razumeju, pa ¢ak i da intenciozno insistiraju na
takvim pozicijama.

Donja tabela ilustruje procentualni udeo tehnika verbalne epizacije likovima na N1

nivou u odnosu na ukupan broj replika u komadima:

CARAPA DRIUGA

LIUBINKO KRMECT KAPE PALA NOCNA
TDESANEA g’g ISIJ,:F? K4S DOLE ﬁi%i KARTA FRAJLA
(1964) (1963) (1963} (1968) (1969) (1970) (1959)
ukupan broj replika | 3, 489 728 773 783 819 774

u komadu

procentualni  udeo
tehnika verbalne
epizacije  likovima
unutar dramske igre

14.06% | 36.81% | 27.5% | 17.98% [ 20.95% | 29.67% | 18,86%

Grafikon br.13 Procentualni udeo tehnika verbalne epizacije |

Nesto ilustrativniji prikaz ove uporedne statistike pokazuje rast i opadanje dijegetickih
tendencija na ovom diskurzivnhom nivou dramske strukture sa “pikovima” upravo kod
pomenutih komada. U Carapi od sto petlji, koja je u pogledu epizacije likovima uklju¢enih u
radnju, komad sa najée$¢im uspostavljanjima posrednickog komunikacijskog sistema, od
tehnika dijegeze izdvajaju se komentar, to jest refleksivno verbalno oglasavanje, kao i
dijalogizovani monolog, dok u komadu Pala karta prerogativi epizacije pripadaju songovima

i polilos§kim oblicima dijalogiziranja:

224 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 225.
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Grafikon br.14 Procentualni udeo tehnika verbalne epizacije 11

Konacno, komentar kao pluralno sredstvo dijegetickog upliva na apsolutnost drame i
odsustvo koncentracije, najavljuje svoje varijabilno ali konstantno pojavljivanje tokom opisane
stvaralacke horizontale u Popovicevoj poetici koja inklinira ka uspostavljanju N2
komunikacijskog nivoa u okviru dramske naracije. Izmedu ostalih pobrojanih principa,
Popovi¢eva dramska poetika u svojoj idejnoj osnovi predstavlja vehementnu kritiku
materijalistickog pogleda na svet. Njegov (anti)junak, veliki u trpljenju i iznoSenju epohalnih
tereta, ali slab pred izazovima ,slasti 1 vlasti®, u stanju je da velikom brzinom prevaljuje put
od gladnog i obespravljenog do nezasitog i tiranina. Njegova prikrivena Zudnja za materijalnim
dobrima i komforom koji mu po drustvenom poreklu i objektivnim sposobnostima ne pripada,
mozda je najocitija upravo u komentarima, koji u formalnom smislu naruSavaju iluziju
(fikcionalnost) njegovog scenskog prisustva, ali je istovremeno pojasnjavaju i tumace
zauzimanjem jedne dopunske perspektive. Zato su ¢itavi nizovi komentara raznih zlopogleda,
frajli, krpiguza, klonfera, raspopa, prilivoda, bulumenti i ,ljudi bez glave®, usmereni na
beskonacni registar pojmova koji simbolizuju materijalnu i hedonisticku pozudu, a svode se na
ono $to Erika FiSer Lihte jednostavno definiSe kao odrzavanje physisa®?®.

Banalan Zivot provincijskih marginalaca, liSen svake istorijske izuzetnosti, karakteriSe
isti takav diskurs — u scenskoj radnji, kao i u dijalogiziranju. Pokus$aj da se prevazide situacija
egzistencijalnog determinizma, a to znaci kona¢nog bezizlaza, jeste neoc¢ekivan, otreznjujuci,
ponekad i so¢an komentar, kojim likovi na trenutak nadilaze konkretnu situaciju i time
istovremeno prekoracuju granicu svoje objektivne svesnosti, znanja i uvida u prezent. Upravo
iz tog razloga komentar je kao dijegeticki fenomen nezamenljiv instrument dekonstrukcije

(koncentracije i apsolutnosti) dramskog narativa. Nosilac komentara i njegovog potencijala za

225 Erika Fischer-Lichte, Povijest drame Il, Disput, Zagreb, 2011, str.206.
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dedramatizaciju, za Sarazaka je takozvani ,lik-svedok“, pojava koja evokacijom i
retrospekcijom opisuje sadasnost, koja se radije seca, pripoveda, peva ili pribegava opsesivnoj
logoreji, nego Sto je spremna da deluje, a ipak se u tom procesu ne namece kao klasicni
pripovedac ili spoljni narator. Potvrdujuci svoje scensko prisustvo putem brojnih komentara,
Popovicev lik definiSe odnos fikcionalnog sveta — kojem samo delimi¢no pripada jer ima
sposobnost da ga napusta po logici sopstvenih prohteva — i sveta publike ¢ija stvarnost lako
moze biti prepoznata u verbalno-semantickom potencijalu upravo tih komentara. Na taj nacin
komentar postaje sredstvo fragmentarnog (Fister bi rekao punktualnog) razotkrivanja
individualnih i drustvenih matrica koje se pred o¢ima krajnjeg recipijenta objektiviraju kroz

nebrojene forme variranja i ponavljanja.

AUTORSKO EPIZIRANJE

Predocena analiza tehnika kojima se uvode posredni¢ki komunikacijski odnosi od
strane autorskog “ja”, pokazuje pocetno kolebanje u vezi sa elementima koji obelezavaju ovaj
narativni nivo teksta, kao i intenciju autora da sve slobodnije, ali i u sve veéem opsegu,
primenjuje principe autorske epizacije. Ovaj vid dedramatizacije spada u one dijegetiCke
strukture koje pisac — kako donji skalarni prikaz ilustruje — vremenom dozira, sve eksplicitnije,
ali i sve doslednije, ustaljujuci prisustvo autora na periferiji komunikacijskog sistema svog

dramskog rukopisa:

AUTORSKO EPIZIRANIJE
20
18
16
14
12
10
8
6
4
2 —
0
LJUBINKO | CARAPA OD KRMECIKAS KAPE DOLE DRUGA PALA KARTA NOCNA
DESANKA  STO PETUI VRATA LEVO FRAJLA
M autorski tekst M naslovi scena natpisi M montazZa

Grafikon br.15 Hronoloski prikaz frekventnosti pojedina¢nih tehnika autorske epizacije
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Predstavljeni grafikon ocitava nekolike osobenosti uticaja autorskog subjekta na
komunikacijski sistem na specimenu od sedam odabranih komada Aleksandra Popovi¢a. Dok
dakle jedne od najeksplicitnijih tehnika autorskog uspostavljanja posredni¢kog sistema, kasnije
se njena upotreba ustaljuje i pokazuje tendenciju kontinualnog rasta ka finalnoj autorovoj fazi
stvaranja. Uvodenje ove tehnike autor prvobitno sprovodi sa nejednakim ambicijama i u
razli¢itom opsegu (od minimalnog prisustva u Carapi od sto petlji do maksimalnog forsiranja
U Krmecem kasu), sve do pojave komada Kape dole, $to je trenutak od kada ova tendecija
konstantno raste. U toj slede¢oj fazi, zaklju¢no sa Nocnom frajlom, Popovi¢ sistematski razvija
prisustvo autorskog subjekta u smislu Zanrovskih odredivanja, opstih uvodnih komentara,
rediteljskih uputstava, opisa stanja likova i dramskih situacija, lirizacija/literarizacija,
interpretativnih perspektivizacija i deskripcija. Razmere ove pojave postaju jasnije kada se na
slede¢im primerima ustanovi intencioznost i epska dubina poruka koje dolaze sa nivoa
autorskog ,,ja“, koje iz domena sekundarnog (autorskog) teksta nagovestavaju radnju i delove
tematskog konteksta: ,,Kad se sanja bludnog stanja“ (Bela kafa), ,,Sneva se u rodu, i napose*
(Pazarni dan), ,,Kad se sniva tad se zbiva“ (No¢na frajla), ,,Dogada se u glavi, u snu i na javi
(Komunisticki raj), ,,Svetlost danja i ona druga, kad se sanja“ (Nega mrtvaca).

To nije slucaj i sa naslovljavanjem scena, s§to se kao pojava druga po ustaljenosti u
nejednakim amplitudama javlja sve do poslednjeg Popoviéevog komada. Rec¢ je o
prepoznatljivoj 1 za pisca omiljenoj tehnici, kojoj on pribegava u svim po obimu vecim
komadima na nivou ¢itavog opusa. Sem pomenutih, treba posebno naznaciti one kao Sto su
Smrtonosna motoristika, Razvojni put Bore Snajdera, Kus petli¢, Bela kafa, Mrescenje sarana,
Mravlji metez, Komunisticki raj, RuzZicnjak 1 poslednji Popovi¢ev komad, Bas-bunar. Po
stepenu upotrebe i uticaju koje ova tehnika ima na celokupnu poetiku dela, prednja¢i Carapa
od sto petlji, dok su Ljubinko i Desanka, kao i komad Kape dole, od retkih na nivou itavog
opusa u kojima ova pojava nije identifikovana. Carapa od sto petlji karakteristi¢na je i po
upotrebi brehtovskih parola/natpisa (po zidovima), kao eksplicitnih tehnika autorske epizacije,
kao 1 po najveCem stepenu upotrebe montaze, o ¢emu je detaljno bilo reci. Na ovom
diskurzivnom nivou teksta, ne ulaze¢i u funkcionalnu ulogu autorskog subjekta — koja po snazi
kojom prozima dramski tekst najces¢e nadilazi kvantitativni opseg svoje participacije — od
obradenih komada isti¢u se, pre svega, Krmeci kas (26 pojedinacnih slucajeva autorskog
epiziranja), Noc¢na frajla (18) i Carapa od sto petlji (17).

Sa Popovi¢evim dramatur§kim sazrevanjem rastu njegova sloboda i tendencija da
akcentovanjem sekundarnih, odnosno aluzivnih i metonimijskih slojeva teksta, recipijentu $alje
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dopunsku zalihu informativnosti. Put koji je prevalilo autorovo stvaralastvo, odreduje i autora
samog, a to je, kako je to neko tacno primetio, preobracenje od ,,pesnika komedije u vestog

«226

komediografskog zanatliju“-=°. Popovi¢ev “zanat”, kojim on otvoreno objavljuje svoje

prisustvo na marginama dramskog materijala, postaje prepoznatljiv, reklo bi se, zaStitini znak
pojava, jo$ u inicijalnoj fazi postaju deo obaveznog repertoara dramskih, odnosno epskih
tehnika inkorporiranih u telo drame. Ve¢ u komadu Druga vrata levo iz 1969. godine, u
uvodnom opisu ambijenta u kome se radnja odigrava, autor apstraktno naznacava da je u
pitanju “ambijent sinkopiranog sna o raju”. Autorski tekst u komadu Pala karta odlikuje se jos
veéim stepenom apstrakcije i lirizma — “ostalih sedam postavljeni kao spomenik u spomen
umoru usnulih radnika na teSkom radu, Sumovi umornog sna”, dok su ambijenti u kojima se
odvija radnja komada Mraviji metez — “osvit na zvezdanoj stazi”, odnosno “prohladno
praskozorje na Vilinskom guvnu”.

Neredovnoj pojavi naslovljavanja pojedinih scena treba dodati redovno isticanje
podnaslova komada. Re¢ je o zivopisnim, Cesto dvosmislenim ili krajnje apstraktnim
sintagmama, kojim autor podvla¢i osnovno znaCenje dramskog teksta i upucuje na Sire
kontekste (drustvene, istorijske, ideoloSke). Ovim piS€evim odrednicama prekoracuju se,
dopunjuju ili pojacavaju granice scenske semiotike. Tako je komad Mrescéenje Sarana “scenska
roto-baza u pet ostrih faza”, Pazarni dan su “scenski belezi za jedan davnasnji san, tri puta na
dan”, Put za Les¢e — “ukrStene rei za mali teatar”, dok je komad RuZicasta no¢ — “scenski
obris za glinu, testo, varzilo i afran”. Najosobeniji podnaslov nesumnjivo pripada komadu iz
zrele autorove faze — Pala karta, gde pisac odista epski pojasnjava kako je u pitanju “glumacki
deseterac za aktiviranje scene s fitiljom u gledalistu, sa sedam klju¢nih pitanja o pojasu”.
Podnaslovi komada pojavljuju se isklju¢ivo u funkciji autorovog epskog komentara (radnje,
drame, sveta), sa tendencijom da znacenjski obuhvate Citav entitet drame, a ¢iji je adresat
isklju¢ivo empirijski recipijent. Ovim osobenim postupcima, nedosledno, ali kontinuirano
sprovedenim kroz Ccitav dramski opus, Aleksandar Popovi¢ uspostavlja posrednicki

komunikacijski sistem u najeksternijem delu teksta.

226 V]adimir Stamenkovié¢, Pozoriste u dramatizovanom drustvu, Prosveta, Beograd, 1987, str.209.
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ZAKLJUCNA RAZMATRANIJA

O LIKOVIMA POPOVICEVIH DRAMA

Delo dramskog pisca aktuelno je u onoj meri u kojoj su njegovi dramski likovi, bez
obzira na vremensku distancu, jo§ uvek intrigantni, inspirativni 1 koncipirani dovoljno Siroko
da na stare teme progovore na nov nacin, saglasan zahtevima novih poetika ili novim
rediteljskim interpretacijama. To otvara pitanje vanvremenosti Popovicevih likova, koji nisu
ni dovrSene psihologije, ali ni pojave u potpunosti lisene individualnih karakteristika. Oni su
kao reprezentanti jednog specifi¢nog mentaliteta, naravi i kolektivne psihologije, koji o sebi i
svetu kojem pripadaju vise saopStavaju muzikalizacijom govornih ¢inova no govorom samim,
Popovicevi likovi ne pripadaju tipologijama klasi¢ne komediografske tradicije, a jo§ manje
predstavljaju karaktere po modelu psiholoski determinisanih pojava, kao $to je to, na primer,
slu¢aj u gradanskoj drami.

Za profil ve¢ine Popovicevih likova — pogotovo iz rane stvaralacke faze i na primerima
analiziranih komada — moguce je primeniti Sarazakovo stanoviste, po kojem se takvi dramski

likovi nalaze u odredenom modalitetu ,,pogresne mimeze*?%’

, jer se njihov identitet konstituise
u rasponu od situacija krajnje simplifikovanosti (bez potrebne Sirine i jasne dubine) do
potpunog izoblicenja, kakve Cesto nalazimo kod Popovica, jer se njegovi likovi prezentuju
kompulzivnom logorejom i foni¢nim verbalnim nizovima koje ne prati adekvatna gestualna
radnja. Njihov naglaseni verbalni aktivizam stoji u suprotnosti sa njihovom aktivnom
pasivno$c¢u na sceni, koja sama po sebi nije namenjena pokretanju bilo kakve progresije, vec¢
implicira pasivnost radnje i remecenje svake uzrocno-posledi¢ne logike. Popovicevi likovi kao
pluralne pojave, koralne grade, skloni simultanim eksklamacijama, veoma refleksivni, ali i
kadri da vispreno (i aluzivno) komentariSu sadasnjost, li¢ne i drustvene odnose u njoj — uprkos
svom statusu socijalno marginalizovanih pojava — bez svake sumnje, u svojim najvatrenijim
verbalnim okrSajima prekoracuju granice sopstvene svesnosti. Oni tada prestaju da budu
svakodnevne pojave, oliCene u birokratama, uzurpatorima ili gubitnicima, prevarantima ili
prevarenima, laznim stru¢njacima, prostitutkama ili slu¢ajnim prolaznicima 1 uspevaju da se

transformiSu u dualne pojave — u likove sa izraZzenim epsko-pripovedackim i refleksivnim

221 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.115.
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namerama, koji svedoce o tragikomi¢nim delovanjima epohe na pojednica i sposobnost tog
pojedinca da se, bez obzira na prilican drustveno-istorijski teret, neprestano uspravlja. Likovi
koji uprkos svemu ne odustaju od svog osnovnog dramskog svojstva, proizvode na taj nacin
efekat ,,istovremeno dramskog i epskog, unutarnjeg i spoljnjeg, nekog ko pati i ko
posmatra“??, Svaki pojedinacni lik sadrzi u sebi kolektivno (nacionalno) iskustvo i kad god se
potencijal igre potrosi, a njene poruke dosegnu nivo krajnje aluzivnosti, likovi se ne libe da to
iskustvo 1 izrazavaju, pa makar 1 sa prekidima, jer tri tacke izmedu delova svake replike, u
Popovicevom dramskom manuskriptu nezaobilazna su pojava, da bi se potom zaigralo
ispocetka. U Krmecem kasu, sagledavajuéi svoju poziciju na kraju price, Odor zakljucuje:
,»-..zar da izostanem? ... Gde svi Srbi, tu i ja!... ako bude kakve odgovornosti, kolektivno ¢emo
se braniti i odgovornost jedan na drugog prebacivati! ... (Hvata se u kolo, pa svi zaigraju.)

Zbog Cega je retrospektivnost u verbalnim iskazima likova konstanta koja obelezava
dramsko delo Aleksandra Popovi¢a u svim njegovim stvaralackim fazama? Upravo zbog
¢injenice da njegovi likovi imaju opsesivnu potrebu da kroz iskustva proslosti — mahom
tragikomic¢na i gorka — osmisljavaju i komentariSu aktuelni trenutak, da se recipijentu
preporuéuju svojim ,,pogledom unatrag®??®®. To vise nisu likovi klasi¢ne komediografije,
uhvaceni u odsudnom Zivotnom trenutku, ve¢ je re¢ o pojavama opserviranim u jednom
vremenskom kontinuumu, koji je krajnje neodreden i zato profan, neuzvisen, liSen velikih ideja
i ideala, ograniCen na iskustvo jedne male, ¢esto i banalne situacije, koja moze biti slucajni
susret u parku, sahrana neke anonimne osobe, gradanska smrt pojedinca ili pak neodredeno
¢ekanje nekoga ili neCega Sto se ipak ne pojavljuje do samog kraja. Upravo ta, uslovno receno,
nereprezentativnost trenutka u kojem likovi ostvaruju svoju funkciju, ima snagu da diktira
ponovljivost i optativnost na svim nivoima igre. Lik Ljubinka je u tom smislu nedvosmislen
kada se na samom kraju komada, gledaocima — koji kao da su, nalik likovima na sceni, takode
samo slucajni prolaznici — obraca re¢ima: ,,moZemo mi opet da igramo, ali samo s mojim
Spilom*“.

Po Dzonu Stajanu, veliko dostignuée savremene drame (koja po njemu pocinje sa
Cehovim), jeste isticanje situacija u kojima se sitni Zivotni detalji udruzuju sa pitanjima iz ireg
drustvenog konteksta, objedinjujuéi ,socijalni pritisak sa li¢nom agonijom“?°. Naga je

pretpostavka da su Popovicevi likovi koncipirani upravo kao mogudi citati tih sloZenih odnosa,

228 |sto, str.129.

229 |sto, str.128.

230 gtyan John, The Dark Comedy: the Development of Modern Comic Tragedy, Cambridge University Press,
Cambridge, 1968, str.89.
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koji se u trenutku pojavljivanja na domacim scenama odlikuju sinhronijskim, ali i
dijahronijskim prozimanjem sa drustvenom i civilizacijskom zbiljom. Shodno poetikama
svojih savremenika (Beket, Jonesko), Popovicevi likovi takode gube individualna svojstva, ali
ne zbog pomanjkanja perspektive. Upravo na ¢injenici da na sceni postoje istovremeno i kao
likovi — nosioci ukupnog komickog i farsi¢nog potencijala, ali da su ad hoc izvodaci-glumci,
koji plan fikcionalnosti ¢ine dvostrukim, poigravajuci se planovima uokvirenog umnozavanja
stvarnosti?®!, odnosno scenske zbilje, ili su pak diskretni tumaci autorovih aluzija, Popoviéevi
likovi mogu posedovati i viSak perspektive.

U preseku izbora niza dramaturSkih postupaka — tema, kompleksnih sizea, aluzivnih
metaslojeva dela, karnevalskog obilja motiva, eruptivne leksike, kao i ¢itavog niza dijegetickih
tehnika — koje Popovi¢ koristi u izgradnji svog scenskog entiteta, u kontekstu aktuelne poetike
moze se re¢i da su 1 sami likovi slojeviti 1 viSedimenzionalni. Njihovi citatni profili ne referiraju
nuzno i jedino na oblast literature, odnosno teatra (komedija del’arte, kabare, bidermajer proza,
epska i lirska poezija, sentimentalna drama, drama apsurda), ve¢ bi se za njih pre moglo reci
da predstavljaju derivate Ciju logiku delovanja valja potraziti u tacki preseka mnogostrukih
uticaja — istorijskih, socijalnih, ideoloskih, obicajnih, folklornih, a na posletku i literarno-
pozori$nih. Drama Popovicevog otudenog ¢oveka, kako bi to rekao Sarazak, uprkos glomaznoj
retorici i logorejicnosti, kao i zvu¢nom vokabularu koji je nemogucée vezati za psihologiju bilo
koje realne pojave, potiCe upravo iz njegove duboke usamljenosti i nesavladivog
egzistencijalnog raskoraka izmedu njegovog unutrasnjeg bica 1 spoljne stvarnosti koja postoji
da bi to isto bi¢e negirala na svim moguéim nivoima postojanja, a samim tim izlagala
epohalnim izazovima i dovodila u situacije u kojima govor usamljenog pojedinca ima istu
tezinu i vrednost kao koralno oglasavanje gomile. Stoga, prava sustina njegovog solilokvija ili
pak koralnog vida obrac¢anja, svejedno, jeste monoloska. “Koliko drustveno ja, pod pogledom
drugih, uspeva da se izrazi na viSestruki i protivrecan nacin, toliko licno ja ostaje tragi¢no
nemo”?*2, Razbijenog karaktera (eticki i esteti¢ki), $to po Sarazaku znaci ogoljen do samog
jezgra, Popovicev lik predstavlja refleksivno-koralnu pojavu sa viskom supstance koja
konac¢no ne doprinosi izgradnji, ve¢ razaranju njegovog primarnog identiteta. Nastavljajuci da
funkcioniSe kao Lemanov gestalt, odnosno samo kao scenska pojava, Popovicev lik tezi
krajnjim horizontima svojih zadatosti u dramskim okvirima — karakterise ga upadljivi manjak

ili upadljivi visak perspektive usmerene mahom ka (glagolskom) perfektu. Izmedu njegove

231 Videti: Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.216.
232 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.114.

188



mozaicki struktuirane emocije se€anja s jedne, i sumorne anticipacije nejasne buducnosti s
druge strane, biva opredmeceno mnostvo neprisutnih likova. Njihovo sveprisutno odsustvo (ili
odsutno prisustvo) ¢ini da medu njima lik na sceni tesko i nesigurno ustanovljava sopstveni
identitet i svoju poziciju izmedu proslosti 1 buduénosti.

“Prisutnost odsutnog ili odsutnost prisutnog’?%

predstavlja stanje koje u najvecoj meri
odreduje prirodu dramskog govora, a time i1 profil Popovicevih likova, ¢ije oglasavanje cesto
predstavlja samo niz prelaznih monoloskih formi — solilokvija. Bez obzira da li se radi o
formalnom jedinstvu unutar odredenog tematizovanog konteksta (monologizovani dijalog) ili
0 disparatnoj retorici nekog duologa (dijalogizovani monolog), govor Popovic¢evih likova
konac¢no proishodi u monologizovanje viseglasja ili pak kolektivno oglasavanje iz perspektive
jednog glasa (koralnost, simultano repliciranje), ¢iji retori¢ki pabirci nikada ne¢e obrazovati
bilo kakvo dovrseno i celovito tematsko ili idejno jezgro. Stanje Sarazakove pogresne mimeze
jedan je od kvalifikata koji bi lako mogao vaziti za ve¢inu Popovicevih likova, ¢ija motivacija
da deluju u granicama scenskog prostora ¢esto najmanje zavisi od samog prostora, ali i od
njihove sopstvene volje ili definisanog psiholoskog habitusa. Tradicionalni lik, koji je

,,pokretac radnje, oslonac fabule, prenosilac identifikacije i garant mimezisa*?%*

, uPopovicevoj
nomenklaturi likova postaje suprotnost svim nabrojanim elementima drame u aristotelovskim
okvirima.

Najcvrséa uporisna tacka ispoljavanja Popovicevih likova jeste njihova svojevrsna
emocija se¢anja — konstantna potreba da se u proslost vracaju putem skokovitih refleksija,
dubokih retrospekcija i aluzivnih argumentum ad hominem komentara, upu¢enih bez zazora
drugim likovima kao vid svodenja “starih ra¢una” i psiholoSke relaksacije od tereta epohe.
Reklo bi se da su ovakvi postupci dramaturska sredstva za nadomestanje stvarnosti prezenta,
jer je za Popoviceve likove, koji redovno progovaraju i u ime samog autora, stvarnost u kojoj
se nalaze opterecujuca, nenaklonjena, pa cak i1 represivna. U njihovim retrospekcijama,
zaobilaZenjima sadasnjeg trenutka, ,,fingiranjima®, kako bi oni to sami oznacili, nema niceg
uzvisenog, te ponizeni i marginalizovani — ne samo geografski, ve¢ i egzistencijalno — U
trenucima koji su liSeni autenticne dramske dogadajnosti, Cesto podsecaju na neke od
Beketovih junaka. Za razliku od pomenutog dramati¢ara, Popovi¢eve likove ne pokrece
metafizicki impuls, koji bi provocirao njihovu logiku se¢anja. Dok Beketov Krap (Poslednja

Krapova traka), ¢iji je sadasnji trenutak sazdan isklju¢ivo od fragmenata proslosti, pa ¢itavim

233 |sto.str.115.
234 7an-Pjer Sarazak (prirediva¢), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vriac, 2009, str. 97.

189



nizom asocijacija, deli¢a se¢anja 1 kratkih evokacija diktira smisao drame, dotle se brac¢ni par
iz Srecnih dana proslosti seca sa izvesnom rezignacijom i trenutnom, povrsnom egzaltacijom,
tonuéi u pesak i mapirajuci klju¢ne trenutke uz pomo¢ materijalnih krhotina koje ih zatrpavaju.
Naspram njihove fizicke, psiholoske i egzistencijalne teskobe, stoje Popovicevi likovi, Cija je
logika seCanja usmerena pretezno ka slozenoj mrezi drusStveno-istorijskin odnosa sa
nepromenljivom vertikalom, zbog ¢ega dogadaji — pa i pojedine scene — imaju cikli¢nu
strukturu 1 naginju ponavljanju. Senzacije Popovicevih likova imaju krajnje aluzivan karakter
— epizode iz proslosti uvode se u osnovni dramski tok kako bi se trenutna situacija dovela do
ociglednosti, a po Popoviéevom senzibilitetu, takvi ishodi su najces¢e dovedeni do ad
absurdum stanja, §to potencijalnu radnju supstitui§e nizom spontanih asocijacija, podsticuci

poslovi¢nu logoreji¢nost likova.

Shodno zakljucku Mirjane Miocinovi¢, kako je kod Popovic¢a re¢ o pozoriSnoj igri par
exellence, odnosno principu igre koja je autogenericka, koja sama ustrojava scenska nacela po
kojima funkcioniSe i koja je takve prirode da se zahvaljujuéi farsicnom vitalizmu likova
obnavlja iz sopstvenih prosedea (da se re-konstituise), sledi zaklju¢ak da su likovi koje u
uvodnoj fazi dramskog stvaralastva Popovi¢ izvodi na scenu, pre svega izvodaci, ili bi u
optativnom smislu to mogli da postanu u bilo kom trenutku dramske igre. Suoceni sa pojmom
smrti (gradanske, realne, farsicne), Popovic¢evi likovi ne podlezu njenoj bioloskoj
neminovnosti, ve¢ na nju odgovaraju vitalistickom igrom. PiSu¢i povodom premijere
Smrtonosne motoristike, u reziji NebojSe Komadine, Petar Volk unosi i jedno krajnje
zanimljivo zapazanje: “Karakteri, 1 kada se pojavljuju, viSe su neka ogranicena stanja i iluzije
nego jasno ocrtane li¢nosti. U toj napregnutosti izmedu scene 1 gledalista, kao realnog 1
iracionalnog, autor nalazi smisao svojih komada. On Zivot oko sebe posmatra kao antikvarnicu,
komision i otpad u isti mah. Sve ono ¢ime se ljudi sluze, ili odbacuju ili banalizuju, Popovic¢
skuplja na gomilu i od tog pravi svoje kolaze.”?%®

Posmatramo 1i Popovi¢eve likove u Sirem kontekstu dramskih (i epskih)
komunikacijskih modela, moZemo uslovno zakljuciti da su oni viSedimenzionalni. Pored

¢injenice da ispunjavaju minimum zahteva da se nazovu dramskim likovima, jer poseduju

235 petar Volk, Pisci nacionalnog teatra, Muzej pozori$ne umetnosti Srbije, Beograd, 1995, str.117.
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2% dramatis personae iz pocetne faze Popovi¢evog angazmana

§irinu, duzinu i dubinu
poseduju sposobnost da reprezentuju i svoje ,,epsko ja*, koje je u sistemu prenosa informacija
nadredeno funkcijama dramskog lika, buduc¢i da poseduju nesumnjivu perceptivnu i kognitivnu
superiornost, 1 naposletku, kao suma svih mimetickih i dijegetickih procesa, likovi su reprezenti
najeksternijeg komunikacijskog sloja — ,drustvenog ja“, koje nadilazi prikazanu
komunikacijsku organizaciju dramskih, odnosno narativnih tekstova. Ovim bi komunikacijska
Sema koju smo u prethodnim poglavljima detaljno komentarisali bila proSirena, a novi
komunikacijski nivo bio oznacen sa N5 i predstavljao bi sveukupnost odnosa jednog autora, to

jest svih njegovih dela, njihovih imanentnih i potencijalnih znacenja sa druStvom kao

zajednicom u najSirem mogucéem smislu.

236 Videti u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str. 262.
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POSTMODERNO I/ILI POSTDRAMSKO?

U dosadasnjem razmatranju i analizi epskih komunikacijskih struktura u dramama
Aleksandra Popovica, viSe puta naznacili smo vaznost nezaobilazne i po mnogo¢emu prekretne
Lemanove studije Postdramski teatar (Postdramatisches Theater). Sa zvu¢nom sintagmom u
naslovu, ova studija predstavalja teorijski Siroko zasnovanu teatroloSku raspravu, koja je
svojim objavljivanjem 1999. godine, u nauci o izvodackim umetnostima, na simboli¢an nacin
oznacila kraj XX veka 1 milenijuma, izazivaju¢i razlicita, neretko 1 opre¢na misljenja. Ono Sto
ovu studiju ¢ini posebnom, pa i kontroverznom — buduc¢i da se od objavljivanja pa sve do danas
javljaju kriticari i oponenti Lemanovog videnja postdramskog — jeste priznanje samog autora
da njene ambicije ne idu u pravcu zasnivanja neke posebne i nove teorije u dramskim
umetnostima, koje bi imale normativne i periodizacijske pretenzije, ve¢ da je pre re¢ o pokuSaju
analitickog opisa brojnih teatarskih formi 1 stilskih elemenata jednog novog pozorisnog jezika,
koji obuhvata ¢itav niz izvodackih praksi i1 njihovih estetika u periodu od Sezdesetih do
devedesetih godina proslog veka. Ono §to dodatno privlaci paznju jeste ¢injenica da profesor
Univerziteta u Frankfutru kroz citavu studiju ne nudi ni jednu celovitu, preciznu ili
sveobuhvatnu definiciju neologizma ,,postdramsko®, ostavljaju¢i prostor za razliCite
hermeneuticke rasprave na temu odnosa tradicionalnog dramskog i ,,novog™ dramskog. U
epohi postmoderne, i ovaj novi dramsko-pozori$ni diskurs karakteriSe diskutabilni prefiks
,»post®, koji po Lemanu ne upucuje na bilo kakvu strogo definisanu estetiku, ve¢ u obzir uzima
skup pojava u brojnim izvodackim praksama u naznac¢enom periodu druge polovine, odnosno
kraja proslog veka, $to je period najintenzivnijeg pozoriSnog angazmana Aleksandra Popovica.

Fenomen postdramskog za Lemana nije izolovan slucaj, ve¢ pre posledica ¢itavog niza
desavanja — pocev od kraja XIX veka, zatim brojnih pozorisno-dramskih pojava u periodu
moderne, ili takozvane istorijske avangarde, sve do neoavangardnih formi pedesetih i
Sezdesetih godina XX veka — sa naglaskom na procese koji su obeleZili sve razvojne etape ovog
pozorisno-dramskog fenomena, a to su autorefleksija, dekompozicija i postepeno medusobno

237

razdvajanje elemenata dramskog pozorista PokuSaj definisanja stilskih osobenosti

postdramskog teatra, Leman vidi manje kao heuristicku moguénost, vise kao tumacenje niza

karakteristika zajednickih brojnim teatarskim praksama druge polovine XX veka, ili

<238

jednostavnije, kao ,,uputstvo za gledanje“~*°, §to podrazumeva i autorov stav da je u novim

237 Videti: Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.61.
238 |sto, str.107.
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okolnostima recepcija (i refleksija) pozoriSnog ¢ina od sustinskog znacaja u cilju tumacenja
Cesto ezoteriCnih, ili kako se to uproS¢eno definiSe, tesko razumljivih postdramskih formi.
Pojam koji Leman istice kao primarno nacelo postdramske estetike, jeste naglaSavanje
znakovne paratakse, odnosno postojanje principa dehijerarhizacije pozori$nih znakova i to pre
svega u pravcu izmenjenog odnosa prema samom dramskom tekstu, koji bi po njemu trebalo
da je semioloski ravnopravan sa ostalim elementima pozoriSnog diskursa (telo, pokret, zvuk,
svetlost, kostim, rezija). U tako nehijerarhizovanom znakovnom sistemu dolazi do razaranja —
u dramskim umetnostima tradicionalno prisutne — trijade drama-radnja-podrazavanje, zatim
do narusavanja autonomije dramskog teksta (apsolutnosti drame) i kona¢no do ukidanja
koncentacije, to jest, insistiranju na samostalnosti i suodnosu delova drame, ¢ime se i od
recipijenta oCekuje sinesteticko, odnosno fragmentarno i simultano opazanje. To podrazumeva
prisusutvo razli¢itih postupaka dekonstrukcije dramskog teksta, kao $to su na primer
kolaziranje i montaza — dva prepoznatljiva postdramska diskurzivna postupka nastala pod
uticajem filmske umetnosti. Uopste, razvoj medija, narocito tokom Sezdesetih godina proslog
veka, njihov sloZen 1 mnogostruki uticaj na afinitete recipijenata, doprineo je radikalnoj izmeni
u prihvatanju vizuelnih sadrzaja — linearno-sukcesivno opazanje zamenjeno je simultanim,
odnosno multiperspektivnim?®, Suocen sa rasparéavanjem smisla celine, koja vise nije
mimeticke prirode, prinuden na segmentirano opazanje, gledalac u sudaru sa postdramskim
teatarskim dogadajem biva doveden u situaciju da se sam, po principu slobodno usmeravane
percepcije, opredeljuje za odredeni znaenjski sloj, o ¢emu najbolje svedoc¢i organizacija
poslednje scene u obradivanom Popovi¢evom komadu Nocna frajla.

U vezi sa aktivnom paznjom primaoca poruke stoji i igra postdramskog teatra sa
gustinom znakova, koja se s obzirom na prisutnost ili odsutnost odredenih elemenata diskursa
recipijentu doima kao ,,suvisak ili na drugoj strani primetnu istanjenost znakova.*?*° Redukcija
sistema znakova (manja gustina) implicira i vecu receptivnu aktivnost gledaoca, §to se u
postdramskom teatru ostvaruje kroz naglagavanje ,,provokativnih praznina“**! u vidu ogromnih
(praznih) pozornica, svodenja gestualnosti na najmanju meru i koriS¢enje znakova kao §to su
odsutnost, tiSina, i druge. Medutim, sagledavajuci poziciju postdramskog teatra u okrilju epohe
postmoderne, kao skupa korespodentnih i istovremeno medusobno kontradiktornih estetickih

principa, Leman nedvosmisleno zakljucuje da se postdramsko pozoriSte ne ograni¢ava samo

239 |Isto, str.15.
240 |sto, str.115.
241 |Isto, str.116.
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na odsustvo znakova, jer ne poznaje samo estetiku ,,praznih prostora®, nego se takode

objektivira i u sistemima gde dolazi do hipertrofije dramskih prostora.

Pomenutu Lemanovu studiju karakteriSe joS jedna pojava, a to je odsustvo nekog
znaCajnijeg komentara na temu suodnosa pojma postdramskog i poeti¢kih nac¢ela postmoderne
(kao skupa estetickih, stilskih i kulturoloskih vrednosti), koji 1 vremenski, ali u znac¢ajnoj meri
i pojmovno korespondiraju. Postmodernizam takode naginje eklektickim strukturiranjima
istorijskih oblika teatarskog prikazivanja i to njihovim parodiranjem, simulacijom i
rekonstrukcijom, $to u prvom redu znaci upotrebu kolazno-montaznih 1 citatnih postupaka u
teatru, kao i u literaturi. Ukoliko se postmoderno pozoriste posmatra kao proces — Kritike,
dekonstrukcije i metaanalize modernizma — onda se ono objektivira ,kroz razliCite
parateatarske strategije dekonstrukcije modernisti¢ke autonomije dramskog teatra“*? (od
Henrika Ibzena do Harolda Pintera), u formama kao $to su hepening, akcionizam, body art,
performans ili kroz rekonstrukciju pozori$nog dela kao ,,dogadaja i paradigme*>*3, Pluralnost
postmodernog teatra, dakle, proistice iz ¢injenice da dolazi do relativizacije jasnih zanrovskih
granica u pozoriSno-dramskoj praksi, kao 1 ¢injenice da se ukidaju tradicionalne kulturoloske
antinomije (visoko-popularno, aktuelno-retro, savremeno-istorijsko), pa ¢ak i granice medu
samim umetnickim disciplinama postaju hipoteti¢ne.

Stoga, dramski tekst, radnja i podrazavanje u postdramskoj parataksi viSe nisu
dominantna nacela, koja se suvereno javljaju u dramskim formama sve do pojave dela sa
postdramskim obeleZjima, ve¢ se u novim okolnostima insistira na odsustvu, odnosno
uskracéivanju sinteze, uz evidentan sinkretizam opre¢nih elemenata, kao na primer, u strukturi
sna, gde dominira ,,nehijerarhizovanost izmedu slika, pokreta i re¢i?*. Ta i takva tekstura, s
obzirom na oniri¢ku prirodu, blisku idejama nadrealizma — koje je u svojim poetsko-
pozorisnim proglasima sredinom XX veka anticipirao i Antonen Arto — svojom
fragmentarnoS$¢u 1 montazno-kolaznim ustrojstvom, nuzno se opire logic¢koj analizi, tako
svojstvenoj tumacenjima tradicionalnog pozorisno-dramskog diskursa. Sa radikalno

predefinisanim principima dramskog teatra, Leman veéinu postdramskih iskustava vidi pre kao

242 Migko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Nacionalna i sveu¢ili$na knjiznica, Zagreb, 2005, str.486.
243 |sto, str.486.
24 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.109.
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nestabilne sisteme, nego kao celovite strukture ili kruzne tokove®®®, a pojam dramske radnje
zamenjuje pojmom stanje, koje je za njega ,,estetska figuracija pozorista koje pokazuje vise
tvorevinu nego pripovest*, sa scenskom dinamikom orijentisanom upravo u okviru tog stanja,
poput sublimnog utiska kakav ostavlja jedno likovno delo. U postmodernoj ili postdramskoj
fazi razvoja pozoriSne umetnosti, prodor epskih struktura ne tretira se vise kao ,,kriza drame*,
niti su novi dramski momenti ,,pokusaji spasavanja“ pozorista i drame, ve¢ ¢e pre biti reci o
fenomenu strukturne kongruencije dva dijalekticki oprecna narativna principa. Ne samo da u
postdramskom periodu na izvestan nacin dolazi do istorijskog nadilazenja opreke izmedu
mimeze i dijegeze, ve¢ su neki teoretiari skloni da to vide kao proces ,,dovrSavanja
tradicionalnog dramskog pozorista“?*®. Na ovom stanovistu temelji se i naSe istrazivanje
odabranih delova dramskog rukopisa Aleksandra Popovica sa namerom da se razmotre svi
pojavni oblici dramaturSkih postupaka koji bi omoguc¢ili da u svetlu dinami¢nih mimeti¢ko-
dijegetickih nacela naracije, specificno delo naseg savremenog komediografa ozna¢imo kao
postmoderno, odnosno (proto)postdramsko.

Kroz ¢itav svoj opus, Popovi¢ ne zazire od upotrebe postupaka kao Sto su
intertekstualnost i citatnost, pokazujuci pri tom zavidan senzibilitet i u forsiranju tradicionalnih
prosedea, kao Sto su parodiranje, aluzija, vodviljizacija i pasti§. U postupku teatralizacije
pozorisno-dramske igre, Popovi¢ se ne ograni¢ava na samo jedan postupak, ve¢ se slobodno
moze govoriti o pluralnosti planova igre — ,,igra u igri*, ,,igra o igri, ,,igra ispred igre* i ,,igra
izvan igre“?*’. U ovakvom konceptu likovi su istovremeno i akteri deSavanja i tumadi
sopstvenih postupaka, anticipatori radnje, ali su i u funkciji prezentacije scenski neprisutnih
(nemizanscenskih) likova. Jedna od postdramskih teorija Elinor Fuhs temelji se upravo na
sumnji u “metafizi¢ki koncept subjekta”?*® i ¢injenici da je sam lik koji je prestao da ima
psiholoske preference postao zapravo tacka gledista, to jest, platforma za eksplikaciju li¢nog,
druStvenog ili ¢ak subkulturnog stava. Tako koncipiran lik postaje dezintegrator klasi¢ne
koncepcije komada i primesa aristotelovskog, i to pocev od njegove funkcije u komadu pa do

sintaksicke strukture dijaloga.

245 |sto, str.108.

248 7an-Pjer Sarazak (prirediva¢), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str. 144.

247 V/ideti u: Mirjana Mio¢inovié, ,,Scenska igra Aleksandra Popovi¢a®, Eseji o drami, Vuk KaradZi¢, Beograd,
1975, str.112-114.

248 Elinor Fuchs, The Death of Character: Perspectives on Theater after Modernism, University Press,
Bloomington, Indiana, 1996, str.61.
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Imajuéi u vidu osnovne smernice koje Lemanu sluze u interpretaciji postdramskih
poetickih postulata, konstatova¢emo jos jednom odredene osobenosti Popovic¢evog dramskog
prosedea koje otvoreno referiraju ka postdramskim teorijama (i praksama). Njihov taksativni

pregled mogao bi izgledati ovako:

1. Auditivna semiotika, odnosno muzikalizacija govornog ¢ina, ne samo da nije nuzno
podredena lingvistickoj, ve¢ se u odredenim dijaloskim (poliloSkim 1 duoloskim)
formama namece kao dominantan dramsko-pozorisni znak.

2. Eksplikacija price (Aristotelov mytos) ¢esto pokazuje svoj montazno-kolazni karakter,
te se u brojnim slucajevima prekida linearnosti izlaganja moze govoriti o optativnoj
(pogodbenoj) prirodi naracije (Carapa od sto petlji). Naposletku, zabeleZena je izjava
samog autora kako njegove drame nastaju ,,po sistemu beskonac¢nih asocijacija“?*°.

3. Lik je takode kolaz razlicitih uticaja (drustvenih, ideoloskih, etickih, folklornih) i kao
takav izmice psihologizaciji, krecuci se ka modelu “pojave” (gestalt).

4. Priroda kolaziranog jezika analogna je kolaznoj koncepciji lika i rezultat je
eklekticizma funkcionalnih stilova, socijalnih kategorija govora i idiolekta.

5. Strukturna i kompoziciona nacela imaju prevagu u odnosu na sadrzinu. Oc¢igledno je
forsiranje principa kompozicione kruznosti koji proisti¢e iz tipicnosti tematike, ili
preciznije, tipi¢nosti miljea iz kojeg Popovi¢ izvodi svoje likove na scenu, Sto i
dokazuje tezu po kojoj forma ima prevagu nad sadrzinom.

6. Primetno je odsustvo tradicionalnog dramskog sizea — karakteristi¢no za ,.komade
nastale ni iz ¢ega“?°, koji nisu formalno strukturirani kroz ¢inove, veé se u dramskoj
naraciji insistira na prividnom ulanc¢avanju (nizanju) manjih strukturalnih odeljaka kao
Sto su slike, dejstva, poglavlja, itd.

7. Evidentan je raskorak izmedu igre i govora — jezik viSe nije pouzdan oznacitelj, na delu
je pojava koju Leman naziva uzajamnim ometanjem teksta i pozornice®!. Likovi se
ezopovski sluze ,,sifriranim* dijalogom, koji nije autenti¢ni izvor radnje, niti je pouzdan

pokretac njihovog aktivizma na sceni, ili prelaznim 1 polifonim dijaloSkim formama.

29 Feliks Pagi¢, ,Mre$éenje zivota Aleksandra Popoviéa”, PULSE, Beograd, 1993. Dostupno na:
http://pulse.rs/feliks-pasic-intervju-sa-aleksandrom-popovicem.

250 Mirjana Mio¢inovié, ,,Scenska igra Aleksandra Popovi¢a®, Eseji o drami, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1975,
str.102.

21 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.196.
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8. Insistiranje na teatralizaciji. Iluzivnost se kod Popovica intenciozno narusava veé u
uvodnoj sceni (Krmeci kas), a direktno obracanje publici na kraju komada jeste finalna
konfirmacija jedne precutne konvencije o prirodi igre, koja izmedu publike i izvodaca
traje od prve scene. To je istovremeno i signal da je predstava, to jest sama dramska
igra, beskonac¢no ponovljiva, da je njena repetitivnost analogna farsicnom vitalitetu
likova i da se svaka prica uvek moze odigrati ispocetka.

9. Tradicionalnu dramsku radnju Popovi¢ supstituiSe pozoriSnom igrom u strogim
granicama scene, to jest same igre, $to znaci da se u vecini njegovih dramskih
ostvarenja ne radi o mimetickim dramskim prostorima (odstupanja su komadi sa
konzistentnijom fabulom, kao $to su Komunisticki raj, Pazarni dan ili Mreséenje
Sarana).

10. Dramski prostor gubi svojstva metafori¢nosti. Istrazivanje distinkcija izmedu obrazaca
scenskih prostora dramskog, odnosno postdramskog, vodi direktno ka odredivanju
Popovic¢evih scenskih prostora kao metonimijskih prostora. To znaci da prisustvo
njegovih dramskih aktera upucuje na pseudorealisti¢ki koncipirane prostore, ali da
referira 1 ka prostorima ,,polja igre*, §to je kod Popovic¢a konstatovano u odnosu na sve
reprezentativne komade.

11. Dramsko vreme udaljava se od fiktivnog ka realnom. Razaranje nacela vremenske
hronologije za Lemana proistice iz dezintegracije subjekta — naruseno ili razoreno
psiholosko, nuzno uslovljava dekomponovan, usporen ili nepostoje¢i vremenski tok.
Estetika trajanja kod Popovica je preinacena u estetiku ponavljanja, sto je po Lemanu
jedan od najtipi¢nijih postupaka u postdramskim interpretacijama. Dok je efekat
ponavljanja u drami mogao biti koris¢en u svrhu strukturiranja, u postdramskoj praksi
stavljen je u funkciju dekonstrukcije, pre svega fabule, ali i narativne sintakse. Kod
Popovi¢a je neophodno naznaliti i recipro¢ni odnos izmedu kategorija vremena
predstavljanja i predstavljenog vremena, kao i pitanje kompromisa izmedu ove dve
kategorije, uz preispitivanje Lemanovih elemenata ,,estetike brzine®, a to su ubrzavanje,

simultanost i kolaz??

, Sto sve ukupno moze dati brojne odgovore u odnosu na
koncepcije vremena u delima Aleksandra Popovica.
12. Leman je izricit kada postdramski teatar definiSe kao postbrehtovski. Od tehnika koje

su krasile Brehtov epski teatar, u delima Aleksandra Popovica jedino je song zadrzao

252 Videti u: Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.250.
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13.

svoju nekadasnju vaznost, bez obzira Sto je funkcija Popovicevog songa izmenjena.
Nizak stepen funkcionalizovanosti ostalih tehnika, koje Fister naziva eskplicitnim,
pokazuje da je u Popovicevim delima doslo do poetickog i ontoloskog zaokreta u
odnosu na iskustva Brehtovog epskog teatra, kao i da istrazivanje osnova njegove
dramske poetike ne moze biti bazirano na pukom katalogiziranju dijegetickih tehnika,
ve¢ isklju¢ivo na analizi njihove kompleksne upotrebe u svim fazama autorovog
stvaranja.

U dehijerarhizovanom znakovnom sistemu jednog teatarskog dela, pored
tradicionalnog dramskog teksta, za koji Leman Cesto koristi i naziv lingvisticki tekst,
izdvajaju se jo$ i tekst inscenacije, kao i tekst izvodenja (performance text), kategorije
koje sam fenomen teatarskog ¢ina stavljaju u jedan Siri druStveni kontekst. Leman
naglaSava da izmenjen odnos dramskog teksta prema tekstu inscenacije pociva na
drugacijem tipu upotrebe pozorisnih znakova, §to sustinski utice i na tekst izvodenja,
koji je izmedu ostalog ,,dekonstruktivna umetni¢ka praksa trenutnog dogadaja“?>3. S
obzirom na sve do sada komentarisane poetolosko-dramaturske elemente Popovié¢evog
diskursa, nezavisno od konkretne tematike, jasne su indicije da njegov dramski tekst
podrazumeva visoku performativnost, koja se povremeno doima kao potpuno slobodno
usmeravana igra, odnosno improvizacija. O efektima ovakvog teksta izvodenja
svedoCio je i sam pisac: “Jedan vrlo ozbiljan intelektualac je na premijeri Ljubinka i
Desanke u “Ateljeu 212” govorio glumcima: Priznajte da tu i nema komada, nego vi to

u toku predstave izmisljate!”?%*

Moze se reci da je u brojnim Popovi¢evim komadima, posebno onih iz inicijalne faze,

rezultat primene epskog komunikacijskog sistema takozvana viseslojna iluzija. Re¢ je o pojmu
na kome insistira i Leman kada raspravlja o fenomenu iluzivnosti u pozori$nim praksama druge
polovine XX veka. Kako je za Lemana u istorijskom smislu iluzija ,,suproizvod pozorista i
gledaoceve maste, koeficijent njihove zajednicke aktivnosti“?®, ali istovremeno i princip koji
nikada nije ostvaren u idealnoj meri, postavlja se pitanje nuznosti fascinacije iluzijom u

tradicionalnom smislu te rec¢i. Posebnost Lemanovog gledanja na ovaj fenomen predstavlja

253 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.109.
254 Feliks Pasié, »Mreséenje Zivota Aleksandra Popovi¢a”, PULSE, Beograd, 1993. Dostupno na:
http://pulse.rs/feliks-pasic-intervju-sa-aleksandrom-popovicem.

255 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.140.

198



neizjednaCavanje iluzije sa ,,carstvom privida“ u koje se odvlaci gledalac (ili ¢italac), odnosno
mogucénost povlacenja ili ak potpunog potiranja iluzije, a zadrzavanje odredenog stepena
identifikacije recipijenta sa prezentovanim narativom, $to je pojava koja se kod Popovica
konstantno ponavlja. Fikcionalni kosmos drame za Lemana nije isto $to i fiktivni svet iluzije,

«2% 3 to znaci da

te stoga ,,1 najoCudenije pozoriSte moZe izazvati emocionalnu identifikaciju
je proces recepcije pozorisSno-dramskog dela u postdramskoj fazi slozeniji fenomen od pukog
insistiranja na nivou antinomije iluzija-deziluzija. Mozda je odredenju dominantnog dramskog
modela u sluc¢aju Aleksandra Popovi¢a najblizi sam Leman kada zakljucuje da je u pitanju

,sfera neizbeznog oscilovanja izmedu realnog i iluzijskog®’

, odnosa koji je klasi¢na teorija
drame smatrala pre za gresku kojom se ukida apsolutnost dramske prezentacije. Zbog toga je
za Lemana relevantno takozvano udvostrucenje — istovremeno postojanje prezentacije i re-
prezentacije?®, $to podrazumeva viseslojnu iluzivnost, o ¢emu je ve¢ bilo re¢i. Kao jedan od
primera koji potvrduje ovu hipotezu jeste Cinjenica da Popovi¢ Cesto barata principom
takozvanog “dvostrukog vremena (double time)”?*°, kombinujuéi medusobno protivure¢ne
podatke o vremenskoj deiksi (primer je komad Carapa od sto petlji), koju je moguée ustanoviti
tek nakon detaljnog jezicko-semantickog preispitivanja. Ovakvo svrhovito manipulisanje
vremenskim planovima pre je usmereno ka recepciji dela u celini, nego $to bi predstavljalo
neki izolovan fenomen, a njegova krajnja namena orijentisana je na dovodenje gledaoca u
zabunu, samim tim i na preispitivanje njegovog odnosa prema modelu scenske stvarnosti i
odnose koja ona implicira na (optativnim) relacijama fikcionalo-realno, potencijalno-moguce
i sli¢no. To se posebno odnosi na kategoriju dramskog prostora, gde verbalni, neverbalni (pa i
autorski) indikatori odnosa planova na kojima se odvija radnja nisu precizni pokazatelji hic et
nunc desavanja, ve¢ su sprovedeni kao ,,zamagljivaci®, ¢ine¢i pricu moguc¢om u svim pravcima
— povratkom u proslost, dubokom retrospekcijom, anticipacijom narativa ili ukidanjem linije
dramskog prostora, koji ne samo da zalazi u prostor recipijenta (publike), ve¢ u nekim
slucajevima ima nameru da se prostire i dalje — u vanteatraski prostor. Za nas vredan komentar,
koji potvrduje pretpostavku o Popovicu kao autoru ¢ija dela jesu mogucéi postdramski predlosci
— §to se neretko potvrduje tek prilikom same inscenacije — i €ija se estetika temelji upravo na

prozimanju mimeti¢kih sa dijegetickim slojevima dramskog teksta, ostavio je u jednom

256 |sto, str.141.
27 |sto, str.142.
28 |sto, str.142.
29 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.401.
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intervjuu i pozorisni kritiCar Dejan Penci¢ Poljanski: “Sveti davo Raspucéin Aleksandra
Popoviéa bio je poku§aj inscenacije nasuprotnosti re¢enog i u¢injenog. (podvukao D.P.)""?%0
Slozimo li se oko tvrdenja da je Lemanov izraz postdramsko prili¢no slobodno i krajnje
neobavezujuce odredenje jednog istorijskog niza pojavnih oblika u savremenom teatru, zasto
ovo istrazivanje Popovi¢evog dramskog kaleidoskopa — po mnogoc¢emu podudarno sa svojim
estetiCkim savremenicima, a neretko i u potpunoj opreci s vec¢inom od njih — inspirisani
autorovim principom igre i slobodne improvizacije, ne bismo imenovali posebnom teorijskom
odrednicom kao S§to je paradramsko i time ostavili dovoljno prostora za sva buduca
aktuelizovanja naseg najbogatijeg nacionalnog dramskog rukopisa druge polovine XX veka.
Za H.T. Lemana, status dramskog teksta u savremenom teatru svodiv je na dva pojma,
a to su dekonstrukcija, koja bi u prvom redu oznac¢avala desematizaciju jezika, dakle nesto jako
blisko Artoovoj ideji o nadilazenju konvencionalnog lingvistickog koda 1 povratku prvobitnoj
muzikalnosti reci, i polilog, pojavu koja svojom strukturom nadilazi tradicionalni dijalog i tezi
mnogoglasnosti®!. Nagelo jezicke stilizacije, dakle onog segmenta dramske komunikacije koji
diferencira empirijski od dramskog jezika, kod Popovic¢a pociva na hipertrofiji, odnosno na

“262 1 pravcu artificijelne i zvuéno-auditivne

,prekidanju normi lingvistickog primarnog koda
stilizacije retorickog suviska. Dimenzija odstupanja Popovi¢evog dramskog jezika od normi
svakidasnjeg jezickog kodiranja iskaza pociva, pre svega, na stilizovanoj upotrebi arhai¢nog (i
artificijelnog) periferijskog slenga, obilatog koris¢enja leksike iz sfere zanata, esnafskog
izrazavanja 1 kulinarstva, zatim inovativnih konstrukcija, koje su ¢esto spoj folklorne tradicije
1 savremenog senzibiliteta, specificnih anahronizama, neologizama, kao i na asimilaciji
,jezi¢kog registra socijalno deklasiranih ljudi“?%3, Negde u osnovi Lemanovog shvatanja jezika
mogao bi se lako prepoznati uticaj Nortropa Fraja, za koga je jezik kao komunikacijski sistem
“jedan od najfragmentarnijih ljudskih fenomena”?%4, koga pored konvencionalnih semantickih
obelezja karakteriSu i zvukovne asocijacije. Re¢ je o neprevodivom stilistickom fenomenu, koji
je od nepobitnog znacaja za odredivanje metaslojeva jednog knjizevnog ili scenskog dela. Tu
dopunsku fragmentaciju smisla, nastalu na temelju zvukovnih jezi¢kih manifestacija — poput

brojnih pojava koje su integralni deo Popovicevih dijegetic¢kih sistema — Fraj naziva teksturom.

On takode govori i 0 verbalnoj magiji, to jest, o magijskoj funkciji reci, Sto se moze podvesti i

260 Radoslav Lazi¢, Traktat o kritici: dijalozi s kriticarima o kritici predstavijackih umetnosti, Hadar, Beograd,
2013, str.164.

261 \/ideti u: Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.196.

262 Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1998, str.165.

263 |sto, str.166.

264 Nortrop Fraj, Veliki kod(eks), Prosveta, Beograd, 1985, str.26.
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pod Jungovo Kkolektivno nesvesno — “igre re¢ima i narodne etimologije koje su ukljucene u
imenovanje ljudi i mesta uti¢u na karakter svake one stvari ili osobe kojoj se ime daje”?®°.

Specifican Popovicev language po Frajevoj nomenklaturi verbalnih izraza moguce je
odrediti kao demoticki, odnosno pucki®®, koji po svojoj prirodi otvoreno naginje
metonimijskom diskursu. Osnova jezi¢kog izraza skrece sa metaforickog nivoa (“ovo je ono™)
na izraz koji naginje jeziku analogija, to jest, metinomijskom izrazavanju (“ovo je umesto
onoga”). To podrazumeva ne mimeticko, ve¢ “verbalno podrazavanje stvarnosti koja je s onu
stanu njega samog i koje se mozZe najneposrednije preneti re¢ima”?®’. Govorna emfaza, zvu¢no
naglasavanje delova govora, leksicka kumulacija s jedne 1 gustina govornog znaka s druge
strane, nadrastaju, a to znaci i razaraju konvencionalnu funkciju (dramskog) govora, postajuci
autonoman i prepoznatljiv pozorisno-scenski jezik, u potpunosti nalik onom koji zauzima
dominantan prostor u Popovi¢evom dramskom diskursu. “Dolazi do otvaranja i rasprSivanja
logosa u tom smislu da se vise ne komunicira neko nuzno znacenje od A (pozornice) prema B
(gledaocima), nego se dogada specificno pozorisno, “magi¢no” prenosSenje i povezivanje
pomoéu jezika”?®® (podvukao D.P). U ovakvim videnjima jezika dramskog (i scenskog) dela
Leman nije usamljen i svoje prethodnike nalazi u bliskoj proslosti. Pola veka pre pojave
Lemanovih teorija, Antonen Arto zagovara radikalne promene u hijerarhiji elemenata
teatarskog Cina, posebno u pravcu otvaranja dogadajnih dimenzija teksta, te odricanja od
“pozorignog kulta re¢i i diktature pisca”?%. Ono §to Arto na temu forme propoveda u “Pozoristu
surovosti (Drugi manifest)” i §to ne ukida, ve¢ nadilazi logi¢ko-semanti¢ku svrhu upotrebe
jezika i govornog ¢ina, jeste izvodacka forma u kojoj “Ce reci biti koriS¢ene i zbog svog
vradzbinskog, istinski magijskog znacenja — zbog svojih oblika, svojih opipljivih emanacija, a
ne samo zbog svog smisla”?"°,

Popovicev jezicki senzibilitet 1 njegov odabir onih izraZajnih sredstava koja naruSavaju
predstavu o jeziku kao stabilnom oznacitelju, kao da su u jeku postmodernih deSavanja
anticipirali strukturnu promenu lingvistiCke paradigme i1 nagovestili mogucnosti novog
diskursa koje je Rolan Bart oznagio kao ,,vokalno pisanje*?’*. Pozivajuéi se na zaboravljen

segment anti¢ke retorike, koji pod pojmom actio podrazumeva ,,skup recepata pogodnih da

265 |sto, str.28.

266 |sto, str.27.

267 |sto, str.30.

268 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb, Beograd 2004, str.195.
269 Antonen Arto, Pozoriste i njegov dvojnik, Prometej, Novi Sad, 1992, str.163.

270 |sto, str.164.

271 Rolan Bart, Zadovoljstvo u tekstu, Gradina, Nis, str.89.
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omoguéuju materijalnu eksteriorizaciju diskursa*?’?, za Barta je takozvano vokalno ili
,piskavo pisanje®, zapravo ,,pozoriSte* izraZzavanja, proces u kojem sam lingvisticki tekst

postaje scena na kojoj ,,besednik-glumac*?™

izrazava svoje emocije. ,,Ono nije noseno
dramskim infleksijama, zajedljivim intonacijama, ugodnim naglascima, nego zrnom glasa koje
je erotska mesavina boje glasa i jezika*“?’*, Tako struktuiran jezik, po Rolanu Bartu, nije
,fonoloski“, dakle znakovno diferentan, u kome je ,,jasnost* princip razumljiv sam po sebi, ve¢
se pretvara u (fonetsku) scenu za iskazivanje emocionalne poruke. Materijalnost ,,piskavog
pisanja‘““ utemeljena je dakle u melodioznosti teksta ,,u kojom bi se moglo ¢uti zrno grla, patina
suglasnika, slast samoglasnika, Citava jedna stereofonija osnovne putenosti: artikulacija tela,
Jezika (le langage), jezika (la langue), ali ne jezika smisla“?’®, Slobodno se moze reéi da je u
konstituisanju svog artificijelnog dramskog jezika, Aleksandar Popovi¢ anticipirao i u
znacajnoj meri prakti¢no realizovao ovaj postmoderni (i poststrukturalisti¢ki) ideal formulacije

smisla.

272 |sto, str. 89.
273 |sto, str. 89.
274 Isto, str. 90.
275 |sto, str. 90.
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FUNKCIJE | POTENCIJALNA ZNACENJA EPSKIH KOMUNIKACIJISKIH
STRUKTURA

Nasa prethodna analiza onih komunikacijskih oblika koji situacijski (jednoznacno) ili
strukturno (grani¢no) proizvode efekat epizacije u komadima Aleksandra Popovica, a koji
suvereno dominiraju njihovom gradom, pokazala je da se kao kona¢ni retoricki efekat oblikuje
monoloska vrsta poruke. Po svojoj prirodi, ,,usamljenicki govor* predstavlja adekvatnu formu
napustanja deiksisa date situacije, u kojoj se lik prepusta evokacijama, vodeci jednu vrstu
unutrasnjeg dijaloga sa sobom u proslosti, sa neprisutnim likovima i korpusu svih emocija koje
pripadaju perfektu, a poseduju snagu i znacaj dopunske informacije. Postavlja se pitanje
medusobne unutras$nje povezanosti ovih liminalnih dijegetickih struktura i znacenja jedne
hipoteticke celine koja bi njihovim ulan¢avanjem (spajanjem) bila dobijena. ,,Drama je prostor
napetosti medu monolozima koji teze polilogu*?’®, eksplicitan je Sarazak. Upravo ova
konstatacija omogucava nam da brojne polifonijske oblike govora, u ¢ijoj osnovi funkcioniSe
monolog, sagledamo kao ,,mimikriju* onih tematskih celina u okviru dramskog teksta, ¢ijim bi
se povezivanjem dobila integralna slika ukupnog epskog potencijala zasnovanog na prelaznim
dijaloskim oblicima (monologizovani dijalog, dijalogizovani monolog i polilog) u
Popovi¢evim komadima.

Kao kompleksna istorijska pojava, koja u novim okolnostima dobija nova znacenja,
polilog se 1 u nasem istrazivanju na odabranim dramskim uzorcima iz opusa Aleksandra
Popovica pokazao ili kao skup nepovezanih dijaloga, ili kao viSeglasje u ime jednog lika.
Medutim, konac¢ni dijegeticki efekat poliloga nesvodiv je na samo jednu dimenziju, odnosno
jedan epizacijski aspekt?’’. Njegova funkcija u tom slu¢aju nije usmerena jedino ka uveéanju
zaliha informacija koje su adresovane na krajnjeg recipijenta, ve¢ su u pitanju procesi
viSestrukog pojacavanja efekata kojima se prekida sistem odnosa na N1 nivou. Mnogoglasnost
poliloga, njegova pojava na mestima gde se igra zamenjuje Sirokom retorickom opservacijom,
naruSava celovitost dramskog teksta 1 na nivou ¢itave drame signalizira prisustvo nevidljivog

autora, ¢ime neminovno dolazi i do proSirenja semantickih opsega dela. Ovim specificnim

216 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.153.

27U postdramskoj praksi polilog predstavlja strukturnu jedinicu ili konstitutivnu celinu koja u procesu
uspostavljanja posrednickog komunikacijskog sistema moze da objedinjuje vise drugih (pojedinacnih) tehnika
epizacije, kao Sto su komentar ili ex persona iskazi.
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postupkom multiplikacije tehnika epskog posredovanja u okviru iste strukturne celine, postize
se visestruki efekat na recepciju jednog dramskog, odnosno scenskog dela.

Sarazak ovu pojavu naziva dramom ,ukr$tenih monologa“?’® koji ne sluze samo
eksplikaciji poruka iz vizure jednog dramskog subjekta, ve¢ se polifonijom (razli¢itih) glasova
omogucava multiperspektivna interpretacija pogleda na svet i drustvene odnose u njemu. U
takvom komunikacijskom procesu likovi se pozicioniraju kao ,,tacke gledista“, odnosno kao
interpretativni subjekti za problematizovanje (u vidu opsStih komentara) citavog registra
egzistencijalnih, ideoloskih, pa 1 filozofskih poruka. Bez obzira na strukturni princip
odredivanja dijegeza, njihov opseg 1 dubinu, odabrani uzorak Popovicevih komada
prepoznatljiv je upravo po tendenciji da tezi gotovo romanesknim prosirenjima, koja se kroz
Citav dramski narativ rasprostiru mozaicki nepravilno, ali sa nedvosmislenim ambicijama — da
se dijaloska komunikacija, kao temeljni modus dramskog iskazivanja, preuredi (rekonstruise)
u pravcu usamljenickog polifonijskog diskursa. Pribegavajuéi solipsistickim diskurzivnim
formama izrazavanja, Popovicéevi likovi zapravo simuliraju samostalnu dramsku situaciju, koja
zbog svoje ludicke forme (igre reCima, razbrajalice, sonorizacije, katalogizacije, elukubracije)
deluje kao nova i prividno nebitna u odnosu na deSavanja na primarnom nivou. ,,Nova‘“ tema
poseduje i novu formu — sa viskom ili manjkom konsenzusa medu replikantima — konkretna
epska deonica deluje kao interpolacija, odnosno vrsta farsicnog intermeca u kojem dominira
monoloski retoricki oblik, objektizovan putem duologa ili poliloga, ve¢ u zavisnosti od date
situacije. Zbirom ovakvih grani¢nih dijegetickih formi, kada je obezbeden Sirok prostor za
dopunsku interpretaciju, slojevito i mnogostruko drustveno ,,ja*“ dobija svoju punu afirmaciju.
Diskretno prisustvo autora, ostvareno kroz multiplikovane tirade likova, koji retko formulisu
svoju misao do kraja — kao semanticki i idejno zaokruzenu celinu — komentariSe Citavu
vertikalu jednog nacionalnog bi¢a i njegovih dijahronijskih usuda. Ove epske partiture
predstavljaju opsti komentar drame, ali su 1 aluzija na svet gledaoca, koji sliku svojih vrlina i
mana pronalazi upravo u pozoristu. Svet realnosti i svet prikazanog pokazuju sustinsku
reverzibilnost, §to je signalizirano u gotovo svim obradenim Popovi¢evim komadima.
Popovicéevo ,,izneveravanje* igre predstavlja jednu od vecnih pozorisnih polemika na temu
odnosa stvarno-fikcionalno. Jedan od najboljih primera je upravo Nocna frajla, gde ne samo
da dolazi do potpune relativizacije deiksisa drame u pravcu empirijske realnosti, ve¢ se u finisu

naglaSava da izlazak ,,na svetlo® likova (koji su do maloc¢as svedo¢ili iz pakla) istovremeno

218 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str. 154.
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znaci povratak gledaoca iz fiktivnhog mraka pozorista u objektivni i opipljivi mrak stvarnosti,
to jest u razne ,,neslobode*, kako to autor definiSe. Da li je onda mrak teatra fikcionalan, jer je
upotrebljen kao vrsta ,,svetlosti“ koja nam omogucava uvid u istinu, a svetlost dana njegov
antipod? Nisu li sva verovanja i temeljne vrednosti na kojima zasnivamo egzistenciju i nase
drustveno bice tek puka iluzija, jer nas nakon zavrSetka predstave ¢ekaju ,,prnje, cenzure,
zabrane i neslobode®, iste one koje smo na trenutak ostavili van? Da li je, konacno, svet
pozoriSta stvarnost, a nas realni zivot iluzija? Kroz opisane epske diskurzivne forme, Popovié¢
nebrojeno puta postavlja ova pitanja.

Brojni komentari i narativne replike u Nocnoj frajli kao da uporno signaliziraju
“nemo¢” mimeze i predmeta njenog interesovanja, a to je u osnovi propast jedne porodice i
urusavanje ukupnog, reklo bi se civilizacijskog sistema vrednosti. U mrezi epskih signala javlja
se 1 mnoStvo songova, koji su samo melodiozni vid komentarisanja konkretnih dramskih
situacija, odnosno svojevrsno “taktiranje” sa strane, koje kataliticki ubrzava ili usporava tekuce
dogadaje. Autorski tekst je u Noc¢noj frajli intenzivno sproveden (na nivou pocetnih komada),
bas kao 1 elementi neverbalnog uspostavljanja posrednickog sistema. Brojnim uplivima
epskog, konvencionalni smisao Nocne frajle biva raslojen do tacke kada ga viSe nije moguce
predstavljati mimeti¢kim sredstvima. Popovi¢ ustanovljava epizaciju kao “trenutak istine”, kao
deo koji se ne uklapa u koncept apsolutnosti drame, ali koji je — sasvim paradoksalno —
neophodna supstanca i tumacenja, ali i opovrgavanja moc¢i drame. Na taj nacin Popovic¢eva
drama kao da hotimice simulira (reklo bi se ,,glumi®) svoju toboznju nemo¢ 1 deklasiranost,
poput samih likova koji esto dovode u pitanje svoj scenski identitet, otkrivaju¢i da su izvodaci,
a ne likovi iz komada. ,,Pod pseudopriznanjem nemo¢i nalazi se jedna poetika u nastajanju?’°.
Poetika o kojoj govori Sarazak insistira upravo na onome §to je prethodno spomenuto — na
moguéem nizu nepovezanih epskih strukturnih oblika koji su unutar svakog dramskog teksta
jedna vrsta celine za sebe, od kojih bi se spajanjem, hipoteti¢ki mogla saciniti jedna nova celina,
nalik nekoj pripovednoj kao $to je, na primer, unutrasnji monolog. Ovakav princip moguce je
primeniti ne samo na granicne, ve¢ i na eksplicitne tehnike epizacije u Noc¢noj frajli, kao $to je
komentar, koji u napustanju internodramskih odnosa u Popovi¢evim komadima ima primarnu
funkciju. Ukoliko bismo sve komentare (radnje, drame 1 sveta, izuzimaju¢i pritom song kao
oblik komentara), koje u Noc¢noj frajli izgovaraju Aleksa, Mrata, No¢na frajla, Draginja i Pan

Krsman, linearno spojili u jedan jedinstven komentar, rezultat bi bio nova, autonomna i

279 |sto, str. 153.
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semanticki zaokruzena epska celina, koju nam autor u formi dopunske nad-informacije upucéuje

kao eksterni posmatrac:

Bolje da je kolomast, tockovi nam kroz istoriju Skripe — otadzbino oskoruso! Svaki nas
red je, izgleda, dosao sam do zakljucka, u stvari, samo jedna jos neotkrivena zbrka. Ma ne
govori nas narod badava da tuda ruka svrab ne ceSe. Jel to opsena naSe nacionalne
lakomislenosti, il su kod nas podrujca dobra i zla toliko spletena da smo vecma u prilici da
jednom nogom stupamo ka slavi i grobu, a drugom ka porazu i ropstvu? Sad uvidam da je nasa
istorija, u stvari, samo tesko prisecanje na ono c¢emu hrlimo u susret. Skromni su gordi. Slabi
su nasrtljivi. Jaki su pomirljivi. Nepravedni su svirepi. Pravedni su kolebljivi. Glupi su okrutni.
Mudpri su nevoljni. Svi vive od mana. Voljni nemaju odbira, za njih je i kreketanje Zaba muzika.
Bezvoljni unistavaju sve cega se dotaknu. Neposlusni umeju da se raduju i nesrecni. Poslusni
idu u suprotnom pravcu od svoje autonomije. Veselima je i brasno smesno. Neveseli placu i
kad se Sunce rada. Svi vrve od nedostataka. Al na terazijama, svi zajedno, teski su ko istina.
Nije li covek veliki samo u trenucima kad zaboravi koliko je mali? Al ako se nesto i ne meri

nasim merama, to jos ne znaci da to nesto nema svoju meru.

Po svojoj povrsinskoj strukturi, kako bi to rekao Fister, ovakav kumulativni komentar
zadrZava svoju idejno-tematsku osnovu u sistemu unutrasnjih komunikacija, ali teznja ka
napustanju N1 nivoa nesumnjivo raste sa stepenom apstrakcije konkretne dramske situacije, uz
oCigledno prekoracenje stanja svesnosti likova — prostitutka, domacica, gradevinski radnici i
“malodobni” Aleksa, koji ucestvuju u izgradnji ove epske deonice, poseduju filozofski
vokabular i nivo rezonovanja koji ocigledno nije primeren njihovom statusu. Izdvojen kao
nezavisna (epska) konstruktivna celina, ovaj re-konstruisani zbir komentara, uobli¢en u jednu
vrstu monoloske partiture, u znacajanoj meri uspeva da sublimira najbitnije znac¢enjske i idejne
nivoe drame — od pojedinacnog i licnog, preko nacionalnog do opsteg. Istom logikom —
ulanacavanjem onih tehnika epizacije koje smo oznacili kao narativno repliciranje, u koje se
pored naglasene literarizacije i apstrakcije govornog ¢ina ubrajaju 1 za Popovica neki tako
specifiéni i prepoznatljivi postupci, kao §to su nabrajanje i katalogizacija — dobija se nezavisna
epska celina, koja formalno postoji i funkcionise u okviru interno-dramskog komunikacijskog
sistema, ali ¢iji je retoricki patos dominantnije orijentisan ka empirijskom primaocu poruke,
nego ka likovima na sceni. Prate¢i hronolosku eksplikaciju ovakvih govornih ¢inova u komadu

Nocéna frajla, od narativnih replika svih likova u komadu moguce je konstruisati jednu

206



sublimnu epsku celinu. Uprkos ¢injenici da u njenoj izgradnji ucestvuje vise glasova, ova celina

moze biti tretirana i kao monoloski iskaz jednog lika:

Al nisam bas onaj isti koji sam bio. Zbog toga Sto sad vise ne Zivim s ljudima, nego sam
vi§e u svojim memoarima. Pre je sve bilo suncem obasjano, a sad se pod mojim svetlom proslost
iznova odvija (Slava). To je samo zbog toga Sto se ovde vise ne zna ni ko je ko, nit sta je Sta.
Svi grakéu uglas, al niko nikoga ne cuje, i svako ostaje u uverenju da je pravo na njegovoj
strani (Mrata). Kakve su to zujave i krilate bube macjih glava? Ili su to prelepe devojke sa
zmijskim repovima? Iznad Sevara lepecu ptice s ljudskim rukama umesto krila. Travke rujne i
prozracne ko odblesak nad mocvarom u zatonu (Aleksa). Eto, jeo sam sam sebe i pretvarao se
u deo onoga istog mrtvog sveta koji me okruzavao. Taj isti les, koji nije bio nista drugo do
produzetak moje klimave volje i opsteg ravnodusja. Tako mi se skoro neosetno Zivot prometnuo
u smrt (Slava). Ja razbih camac o kamen koji se u mutnoj vodi krio, a potom sudba tebe odredi
za dumandziju olupini. Al kad se narodu zgadi, koji je po prirodi slabo gadljiv, onda se kloni.
Ko divije krvozedne horde srucice se njihovo trpljenje i mrznja ¢e plutati niz potoke krvi koju

¢e oni proliti (Slava kao kostur).

Ovakvo “slaganje” epskih struktura jedne na drugu navodi na zakljuc¢ak o inverziji
funkcija diskurzivnih principa — ono $to je dijegeticki formulisano, to jest posredovno, postaje
na izvestan nacin nadredeno mimezi, ili jo§ preciznije, vaznost fragmenta ima snagu da
obuhvati ili rezimira smisao celine. Epizacija je na taj nacin upotrebljena kao sredstvo za
invertovanje znacenja — tradicionalna ,,drama zivota® preobratila se u Zivot drame. Epski
nastrojen subjekt-replikant primarnu temu zamenio je interpretativnom perspektivizacijom iste
te teme. Sama tema postala je drugorazredna u odnosu na nacin njene dramsko-retoricke
eksplikacije. Pomeranje (premestanje) teziSta sa licnih sukoba na specifi¢éno epsko svedocenje
o dijahronijskim sukobima unutar jednog drustva (ili ljudskog drustva uopste), jedna je od
temeljnih odlika savremenog dramskog teksta. Koralni lik koji svedoci o epohi ne ¢ini to po
individualnom osec¢anju i iskustvu — on je suma viSe glasova, koji ¢e kao prisutni (aktivni) ili
neprisutni subjekti svedociti o zabludama i izazovima proslosti, ali 1 usudu prezenta koji je
neminovna posledica predasnjih stanja i situacija. Kao sto iskazi likova, poput pabiraka ili
dalekih odjeka, ostaju okrnjeni i nedovrseni, tako i sami likovi iz epskih ,,tunela“ izlaze sa
manjkom konzistentne psiholoske supstance, ali sa viSkom esencijalnih (i egzistencijalnih)
saznanja. Kroz mnogostruku monolosko-dijalosku formu, oni ih saopStavaju mnogoglasno, ali
kao monolitan i smisaon komentar. Zato je koralni diskurs, kao suma dijegetickih struktura u
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komadima Aleksandra Popovica, realizovan putem ukupnog registra tehnika epizacije — od
songa do komentara i od narativne replike do poliloga — logi¢an nacin organizacije refleksivne
dijaloske grade, koja u krajnjoj liniji, kao $to prethodni ogled to pokazuje, u vidu jednog glasa
poseduje svog svedoka i komentatora.

Bliza ili dalja proslost jednog lika, kao i njegova opsesivna memorabilnost, smesteni su
u “polje izvan drame”?®. Stvarajuéi pod stalnom pretnjom raznih cenzura i zabrana, autor
koristi dijegezu 1 na taj nacin, sasvim moguce, izbegava drugu krajnost — samocenzuru. U
izvandramskom prostoru epskog ispoljavanja, Popovicev lik ipak nije sveznajuéi pripovedac,
ve¢ samo trenutno “osvesceni” instrument se¢anja koji omogucava rekonstrukciju neke
predasnje, davno odigrane drame Zivota. Prethodna drama, o kojoj je re¢, predstavlja niz
neprekinutih (tragi)komedija jednog drustva u kojem je epski subjekt presao put od aktivnog
dramskog lika do misaonog svedoka sa specificnom, reklo bi se izoStrenom optikom. Takav
lik, kao svojevrsna interpretativna platforma, ima zadatak da osnovni sintagmatski (siZejni) tok
drame stavi u jednu drugaciju perspektivu. Zamenjujuéi autora, lik sa distancom preuzima na
sebe rizik da po potrebi bude rezoner, filozof ili ¢ak sudija. To je ujedno i objaSnjenje zbog
Cega je Popovi¢ odabrao farsu kao Zanrovsku osnovu za svoj dramski izraz — da po diktatu
nekog drugog dramskog oblika, recimo tragedije, ne bi bio doveden u iskusSenje da svog
svedoka i interpretatora lisi fizisa. Analogno antickom Penteju iz Euripidovih Bakhantkinja,
postoji duboka veza izmedu procesa rastakanja i fiziCkog raspada Aleksinog tela, ne samo sa
sudbinom jedne porodice/drzave, koja sa njegovom uzurpacijom vlasti zapada u potpun haos,
veé¢ i sa samom dramom, ¢&ija se forma nepovratno menja®®l. Sa sticanjem novog identiteta,
kada se glava ponovo priSiva za trup, i drama dobija drugaciju intonaciju, kao $to i verbalni
sadrzaj poprima drugaciji prizvuk, a nuznost epskog rakursa iz kojeg se opservira novi poredak
stvari postaje ocigledna. Aleksina glava sti¢e mudrost tek nakon odvajanja od tela. Vracanjem
glave na telo obnovljeni lik postaje subjekt kome mimeza vise nije dovoljna da bi iskazao svoj
novi habitus i pogled na svet. Aleksin rekonstruisani fizis povod je da njegov lik (prvobitno
samo glava) postane sasvim refleksivan i sklon ekskursu. Tek tada, u epskim deonicama,
Aleksin ratio biva stavljen u ravnopravnu poziciju u odnosu na telo. Nov fizis diktira obnovu
svesti 1 to u pravcu konacnih istina 1 finalnih zaklju€aka. DoSavsi sa “one” strane, Aleksa dobija
profetske mo¢i, a ekstrakcija njegovih replika iz poliloskih deonica u jednu celinu, uspostavlja

nove odnose i diktira intenzivniji odnos svih likova prema krajnjem recipijentu. Sama

280 |sto str. 127.
281 Videti u: Erika Fischer-Lichte, Povijest drame I, Disput, Zagreb, 2010, str.58.
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intonacija zbira njegovih ekskursa, pokazuje nesumnjivu orijentaciju ka svesti kona¢nog

adresata:

I upamti: sa svakim slasnim zalogajem covek pojede i jedno zrno gada, al to neka ne
bude za pouku, da se svejedno i samim gadom moze sasvim zdravo hraniti (...) 1 upamti: sa
slavom i ¢ascéu, ruku podruku, idu unizenje i beda praznine, mada to nije za utehu onima koji
se casti i slave nikada nece domoci. (...) ljudima je najveca sreca imati vece od manjeg i manje
od najmanjeg (...) Al ¢ime se meri sreca? Koje sve mere imamo? Bekerele, vate, lukse, decibele,

atmosfere?

Kada bismo ovakav princip primenili na replike drugih epizirajucih likova, pa ¢ak i iz
razli¢itih komada, sve takve celine povezane medusobno mogle bi predstavljati niz
,,polifonijskih monodrama koje se medusobno nadmeéu“?82. Ukoliko bi bukvalno shvatili ovo
Sarazakovo videnje ,,otudenih® formi polifonog dijaloskog obrasca, onda bi sav dramski
materijal izmedu ovih celina predstavljao samo poveznicu koja omogucava da epski naboj dode
do punog izrazaja. Medusobno relacioniranje pomenutih viSeglasovnih struktura, realizovano
ulanc¢avanjem niza dijegetickih tehnika poput poglavlja u prozi, moglo bi obrazovati jedan
kompleksan nad-diskurs, nadreden osnovnoj temi drame i njenim sintagmatskim tokovima. To
nas vodi ka Sarazakovoj teoriji 0 unutrasnjem dijalogu monologa®®, odnosno postojanju
jednog unutrasnjeg poliloga sa funkcijom osporavanja ili negacije osnovnih elemenata drame
—dijaloga kao prihvatljive forme, celovitosti teme, Zanra, funkcije likova u komadu, a pogotovo
same komunikacije kao strukturnog procesa na kojem pociva priroda dramskog diskursa.

Nakon obnove fizisa, sve Aleksine sublimacije predstavljaju eksplicitne komentare sa
najsirim opsegom zahvatanja — od pojedinacnih (individualnih, psiholoskih) situacija, drame u
celini, drutva kojem pripada, do nivoa opstevazeéih civilizacijskih vrednosti. Zudnju za
vlas¢u, posedovanjem, kontrolom i razbastinjenjem oca, zamenila je gorka spoznaja stvarnosti
i, shodno tome, naglasena racionalnost u izrazu. Kada bismo Nocnu frajlu tretirali kao
tragediju, Popovi¢ bi u mimezisu bio blizi svom dalekom prethodniku Euripidu, jer su predmet
njegovog dramskog interesovanja ljudi kakvi zapravo jesu — robovi mra¢nih poriva i

nezajazljivih ambicija. U dijegezisu, bio bi blizi Sofoklu, jer tek u epskim ukrStanjima,

282 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.153.
283 |sto, str.153.
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oslobodeni okova i uzusa, njegovi likovi bivaju priblizni sopstvenom idealu — bivaju

prezentovani onakvi kakvi bi trebalo da budu.

Povratkom na temu komentara, kao slozene dijegeticke pojave koja viSestruko zadire u
apsolutnost drame, odredene diskurzivne specificnosti pronalazimo 1 u drugim komadima
Aleksandra Popovi¢a. Nesvodiv na nivo jedino partikularne replike, komentar je pluralno
sredstvo naruSavanja internodramske komunikacije. Kako smo videli, komentar poseduje
snagu udvajanja ili multiplikovanja dijegetickog efekta, jer posreduje u prenosu informacije
uvek kada je ona — u bilo kojoj formi — recipijentu upucena kao pogled “sa strane”. Ovakav
rakurs, kao vid traZenja alibija, za autora je neophodan kako bi o dogadajima na sceni 1 sam
uputio izvestan komentar. Kada, na primer, u Krmecem kasu u “poznu jesen” dogadaji udu u
zavr$nu fazu, u kojoj padaju maske, a akteri se otkrivaju kao profiteri, prevaratni i “liferanti”?%,
sud o kona¢nom smislu svega videnog (da 1i je “crno” ili je “belo”) donose likovi u formi
duologa, to jest, monologizovanog dijaloga, koji je nedvosmisleno i komentar drame u celini.

Na taj nacin drama se ne okoncava logicno-kauzalnim sledom dogadaja, ve¢ vrstom

kompromisa (dogovora) izmedu samih likova:

MILEVA: Crno.

TODOR: Belo!

MILEVA: Belo.

TODOR: Crno-belo!

MILEVA: Kompromisno. (str.228)

Jo§ ocitiji primer upucivanja komentara kroz sloZzenu formu dijaloga nalazimo u
komadu Pala karta, koji u nasoj analizi prednjaci upravo po ovakvim diskurzivnim oblicima.
Samo jedan monologizovani dijalog na kraju, ne samo da sublimira iskustva likova na sceni,

ve¢ 1 na lapidaran na¢in komentariSe najosetljivije idejne i motivske tacke u komadu:

— Kakve su to opet mahinacije.

— Ne izvodite sa nama vise te svoje politikantske akrobacije.

284 Identi¢no situaciji u komadu Carapa od sto petlji.
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— Dosta je bilo hvatanja na kojekakve senzacije.
— Necete nas obrlatiti zakonitostima vase komformisticke sistematizacije.

— Okanite se besmislene dupetacije. (str.240)

Ovo rimovano slaganje replika jedne na drugu, koje se odvija u dahu, izgovaraju Klis,
Stokuca, Pila i Bogdanovica. Smisao poruke, to jest komentara, ne bi bio drugaciji ni da bilo
koji drugi lik u komadu ucestvuje u ovoj razmeni, koja je u sustini monolog. Primalac poruke
trenutno biva obavesten da je sve vreme (u dva ¢ina — “Klade” 1 “Poklade”) prisustvovao
dogadaju koji staje u jedan niz — mahinacije-akrobacije-senzacije-sistematizacije, a kao
posebno ironi¢an komentar na kraju dolazi zakljuc¢ak da su u pitanju “dupetacije”, i to, naravno,
besmislene. “Ne mozete govoriti u horu”, odgovara na ovaj polilog jedan od likova (Uguz) koji
u njemu ne ucestvuje, kao da time pokusava da odbrani samu prirodu dramske igre, koja je
ovim naruSena, dovedena u pitanje i stavljena u konkretnu (pa i banalnu) interpretativnu
perspektivu. Da su ove Popoviéeve “partiture” medusobno semantic¢ki povezane, pokazuje vec¢
naredni monologizovani dijalog, koji samo potvrduje da su se odnosi u drami nepovratno
promenili:

— Pesnicom u oko.

— Istinom u laz.

— Nogom u stomak.

— Pravdom u zla. (str.242)

Drama je posluzila da bude prikazan sav negativni potencijal. Prekinuta je kolektivnim
eksklamacijama koje objavljuju istinu i svojevrsno (trenutno) otreznjenje likova. Ovakav kraj
komada Pala karta pokazuje da epske strukture ne moraju biti povezane samo unutar istog
komada, ve¢ da je moguce ustanoviti njihovu korespodenciju i na nivou citavog opusa.
Intertekstualna veza zavrsetka ovog komada sa krajem Ljubinka i Desanke nije samo ad
spectatores manir u kome ¢e se glumci “odjaviti” 1 zavrsiti predstavu. Jo§ jednom je dramska
igra uporedena sa “markiranim” Spilom karata, kao da se igralo po unapred utvrdenom
scenariju. Sa komentarima u vidu monologizovanog dijaloga doSlo se do okrepljujuc¢ih
saznanja, pa u skladu s tim i glasi zavr$ni apel likova na sceni: “Ho¢emo da igramo sa
otvorenim kartama”. Igrati na drugaciji nain znacilo bi afirmisati nove vrednosti — igru
osloboditi uzusa, a likove njihovih (tradicionalnih) zabluda i poriva. Medutim, zavr$ni

zaklju€ak je neumoljiv i vraca stvar na pocetak:
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— Kaoja je to adut karta.
— Mozda je to Marta.
— A Marta je kurva. (str.248)

Identi¢no kao u Ljubinku 1 Desanki, ponovljivost (optativnost) igre jo§ jednom je
promovisana kao nacelo. Ni u sledeoj pozori$noj igri (partiji karata) nece se dogoditi nista

neocekivano jer je razlog poznat, a u vidu zavrsSnog komentara izgovara ga Zvonara:

Uvek dode trenutak da se taj svindler koji pakuje karte i igri istorije nepovratno surva.

(str.247)

Gledalac je ovom opaskom dobio dvostruku informaciju — predstava je bila ¢as istorije,
koja je unapred “pakovana” po necijem receptu. Istorija je podela karata za koju je takode
zaduzen neki “Svindler”, odnosno prevarant, zbog ¢ega ni pozori$na igra ne moze do kraja da
bude “postena”, ili u prevodu “dramski korektna”. Epske “nekorektnosti” delo su nekog
nevidljivog Svindlera, a ne bi bilo preterano re¢i da je u tom zakljucku sadrzana i autorova
nesvesna autorefleksija, odnosno identifikacija sa “Svindlerom”. “Nepovratno survavanje”
autora oznacava i formalni kraj komada, ali sa jednim simptomati¢nim epilogom — likovi izadu

na “rampu’ i obrate se publici recima:

| tu je za nekog, a za nekog i nije kraj... (nastave svi da igraju svoju paklenu igru)
(str.248)

Ko dakle, 1 po ¢ijoj zamisli treba da ponovo ucestvuje u igri, a ko ne? Odgovor je
sadrzan u (epskom) podnaslovu komada, dakle u prvom autorskom komentaru — “glumacki
deseterac za aktiviranje scene s fitiljom u gledalistu” (podvukao D.P). Informacija da autor
unapred racuna, ne samo na puko prisustvo gledalaca, ve¢ 1 na njihovu aktivnu ulogu u
“aktiviranju” ove pozoriSne igre (jer fitilj je tu da bi bio upaljen od strane publike), nagovesStava
postojanje komunikacijskog sistema koji ne bi bio mogu¢ bez iskustvenog adresata. lzraz
“glumacki deseterac” bila bi anticipacija teme, koja je u osnovi tradicionalna, reklo bi se

“narodna”, ili jo$ konkretnije — epska.
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Glas autora — a to nije samo zbir pojedina¢nih tehnika kojima se objektivizuje autorsko
,ja“, ve¢ zajednicki korpus epskih struktura na svim diskurzivnim nivoima — sproveden je kao
sredstvo ,,ometanja‘“ i hotimi¢nog narusavanja celovitosti strukture dramskog teksta, njegovih
osnovnih sizejnih i sintagmatskih tokova. U nejednakim opsezima i sa razlicitim intencijama,
ovaj postupak sproveden je kroz Citav dramski opus Aleksandra Popovi¢a, a moguce ga je

identifikovati i u komadima iz poslednje stvaralacke faze?®

. Nas rad nije imao ambiciju (ni
zadatak) da prirodu 1 funkciju epskih struktura istraZzuje do lingvisti¢ko-stilistiCkog nivoa, ¢ime
bi zasigurno bio ustanovljen poseban korpus jezickog materijala kojim se postize efekat
punktualnog epiziranja (etimoloski nivo, nivo izraza, fonetski sklop i dr). Ovaj dijegeticki nivo
zasigurno postoji na svim onim mestima gde konvencionalni lingvisti¢ki kod biva supstituisan
alternativnim, arhai¢no-sonornim i ¢ija semantika moze biti delimi¢no korespodentna sa
osnovnim dramskim tokom ili stajati u suprotnosti s njim i na taj nacin proizvoditi ¢itav spektar
mikro-epizacijskih efekata.

Prethodna izucavanja dramskih dela Aleksandra Popovica — reklo bi se neoprezno i
ishitreno — svrstavala su ovakve pojave u periferijski govor (Cubura) i njegove slengovske
varijante. Sasvim je moguce da bi lingvisticka (jeziCkoistorijska) analiza osporila ovakve
navode, budu¢i da model dramskog govora koji dominira ve¢im delom Popovic¢evog opusa,
ipak nije naucno, niti empirijski ustanovljen. Pre bi moglo biti reci o artificijelno (dramaturski)
stvorenom jezickom modelu, koji je retoricki organizovan tako da uvek moze posluziti kao
sredstvo koje uti¢e na sracunata odstupanja u formulaciji smisla. Ta odstupanja ne temelje se
jedino na orkestraciji neobi¢nih sazvucja i foni¢nih kolorita, ve¢ i na pomenutim semantickim
rasponima koji su imanentni Popovi¢evom dozivljaju jezika i njegovoj sklonosti da ga sam
dopunjuje 1 ,,dovrSava“ u skladu sa temom i dinami¢nim zahtevima Zanra. Ovi elementi
dijegeticke grade pomeraju konvencionalna znacenja ka naglaSavanju (ili prenaglaSavanju)
jedne situacije i mogu dovesti do znacajnih semanti¢kih odstupanja u drami. Zato ponekad
komunikacija izmedu dva lika deluje kao vrsta konvencije, ili ¢ak obredno-obicajne etikecije,
koja lingvisti¢ki okrnjena i ,,0€udena®, posreduje u uspostavljanju novih znacenjskih slojeva i
drugacijeg poretka u drami. Na taj nacin bivaju naznacene relacije koje nisu ,,kanonske* — kao

$to su drustvene zabrane i cenzure, patrijarhalni odnosi, seksualni tabui, politicke teme itd.

285 Primer je komad RuZicnjak iz 1995. godine, koji se okonéava ex persona, odnosno ad spectatores tehnikama.
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Jedina drama koja postoji je drama vriline. Odvajanje Zita od kukolja. Kad odvoyjite Zito
od kukolja, jedan deo onoga Zita Sto ste ostavili se opet pretvara u kukolj. Drama vrline stalno
mora da postoji. Samo sa dramom vrline mozemo prepoznavati, a ne dramom identifikacije®e.

Ova indikativna izjava pisca, nastala prilikom jednog televizijskog gostovanja, doista
pobuduje na razmiSljanje o potencijalnim znacenjima i vaznosti fenomena epskog iz
perspektive samog autora. Ukoliko bismo ovu izjavu shvatili kao komentar eti¢ke pozicije
autora u odnosu na teme koje dramski obraduje, njeno znacenje bilo bi potpuno jasno —
odlu¢nim “kaStigovanjem” mana, zabluda i1 poroka jednog druStva i nacionalnog mentaliteta,
treba ogoliti 1 na sceni ismejati sav negativni potencijal (kukolj) i time ga razluciti od onoga
Sto je dobro. Iz te perspektive dramske teme su neiscrpne, jer je dijalektika neumoljiva — ono
Sto je do juce vazilo kao ispravno i nesumnjivo (Zito), ve¢ sutra moze postati predmet kritike,
osude, pa i poruge. Rec¢ je 0 autoreverzibilnim temama, koje referiraju na sopstevene kontekste,
ali i opSta ponovljivost svih scenski prikazanih pojava. Popovi¢eva “drama vrline”, dakle, ne
samo da izbegava identifikaciju sa negativnim i retrogradnim druStvenim i individualnim
praksama, ve¢ ima otvorenu nameru da ih oznaci (razdvoji bitno od nebitnog i dobro od loseg)
1 ismeje na sceni, demonstriraju¢i time njihov konac¢ni besmisao.

S druge strane, ukoliko bismo ovaj pis€ev stav tumacili kao projekciju sopstvenog
nesvesnog, predasnji iskaz ticao bi se mozda viSe forme nego sadrzine. Videli smo da u
poliloskim deonicama, kao i u pojedina¢nim komentarima, likovi diskretno napustaju opsege i
granice svojih karakterologija, naglo evoluiraju¢i u mislece, otreznjene i eticki dosledne
pojave. Na trenutak, Popovicev lik u eksursu promovise sve ono §to je u suprotnosti sa
predmetom drame — moral, Cistotu, druStvenu vrednost, istorijsku odgovornost. Ne prepoznaje
li autor upravo ove delove svoga rukopisa kao dramu vrline? Dakle, one momente u kojima se
dogada “probijanje” mimezisa (kukolj) — muéne pozornice za predstavljanje vazda nevoljnih,
privatno 1 javno obesmisljenih pojava, koje viSe pate nego Sto pevaju i viSe su aveti proslosti
nego likovi sa Zivotnom perspektivom. Drama vrline, to jest “Zito”, bila bi Zivotvorna epska
supstanca koja je isceljujuca, kao da introspektivno zakljucuje autor. Stalno igrati i promovisati
vrlinu, znacilo bi —nikad se ne odreci dijegeze. Reklo bi se da u ovoj tacki Popovi¢ biva najblizi
Aristotelovom shvatanju katarze. Ali prividno, kao §to je inac¢e kod Popovica sluc¢aj u mnogim

aspektima, buduéi da i sama drama vrline u sebi krije zametak propadanja. Kao takva, ona je

286 Odvajanje zita od kukolja“, intervju sa Aleksandrom Popovi¢em. Dostupno na:

https://www.youtube.com/watch?v=WMQt-FGolA0, RTV ,,Studio B, 19.10.1992.
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potencijalni zalog nekih buduc¢ih nesporazuma, jer epizacija je privremeno svojstvo drame, a
veze likova sa osnovnim tokom — koliko god da su krhke i lomne — prete da dramski subjekt
svakog trenutka opet postane deo unutrasnjih procesa. Ono $to je danas “Zito”, veé sutra
pretvori¢e se u “kukolj”. Samo upornom epizacijom, kao da potvrduje Popovi¢, mozemo
dosezati vrlinu, sve ostalo je mimeza, ili kako on to sam definiSe — identifikacija.

Dijegeza naspram mimeze — bilo bi to grubo i pogresno svodenje dva dijalekticka
narativna principa na prostu binarnu opoziciju i veStacku dihotomiju. Pre ¢e biti reci o
kongruenciji, a sve §to je u komunikacijskim spojevima mimetickog sa dijegetickim dobijeno
kao prosireno znacenje i semanticko obogacivanje drame, rezultat je duboke, sveprozimajuce
interakcije ova dva diskurzivna principa u dramskim delima Aleksandra Popovi¢a. Uslovna i
prividna “neuredenost” Popovi¢evog dramskog teksta jeste hotimi¢no krSenje normi, §to po
Fisteru, u pogledu sociologije autora, naseg pisca svrstava u red pozori$nih poslenika koji su
nosioci instrumentarne funkcije?®’. Za razliku od ekspresivne funkcije, kada je autor u ulozi
promotera drustvenog konsenzusa, Aleksandar Popovi¢ svojim ukupnim dramskim

stvaralaStvom zagovara njegovu radikalnu promenu.

Paradoksalno 1 ironi¢no u isti mah — §to bi unekoliko bila i najsaZetija moguca
definicija zivota i obimnog umetnickog opusa Aleksandra Popovica — iste godine kada je pisac
preminuo, beogradska ,,Prosveta“ objavila je novu knjigu njegovih drama, koristeé¢i vise nego
simboli¢an, ako ne i bizaran naslov — Nega mrtvaca i druge drame. Udaljavanje od ovog
aluzivnog, ali i sasvim nekromanskog naslova, znacilo bi novo i drugadije priblizavanje delu
naseg savremenog dramaticara. Popovi¢ je autor koji je nedostatak svog formalnog
obrazovanja uporno nadomestao aktivnim pracenjem pozorisSne i dramske produkcije,
usvajajuci iz prikrajka u to vreme aktuelne modele teatarske i dramske estetike. Bice da je za
razliku od mnogih nasih pozoris$nih delatnika, koji su dugo i uporno odbijali da priznaju
inovativnost, provokativnost i zavodljivost jednog BITEF-a, Popovi¢ pomno pratio i u
sopstvenu estetiku ugradivao mnogobrojna pozori$na iskustva potekla sa ovog medunarodnog
festivala. Ne samo da odli¢no poznaje autorske opuse reditelja i dramaticara koji se pojavljuju
na festivalu ,,novih tendencija“, ve¢ prilikom evropske turneje Krmeceg kasa, Popovi¢ sa
neskrivenim odusevljenjem otkriva kako se u jednom trenutku u Firenci obreo u ,,drustvu

bogova®“. Sa neskrivenim pijetetom Popovi¢ nabraja poznata imena svetske pozoriSne

287 Videti u: Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 1998, str.61.
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avangarde toga doba, od kojih se mnogi danas tretiraju kao klasi¢ni autori — Slavomir Mrozek,
Peter Handke, Tadeus Ruzevi¢, Otomar Krejca, Piter Bruk, Elen Stjuart, Luka Ronkoni i
drugi®®. Popovié se ne usteze da u brojnim inetrvjuima zagovara i jednu vrstu sopstvene
teatrologije. Sedamdesetih godina, on izjavljuje da je njegov autorski angazman zapravo
prozni, budu¢i da dramu dozivljava kao vid dijalogizovane proze. Ovakva estetika, sasvim
bliska i Beketovom tumacenju sopstvenih stvaralackih preokupacija, koja su po osecanju pisca
pre svega orijentisana na prozna dela (romane i pripovetke), dok su pozoriste i drama vrsta
utocista kojem se autor obraca kao oazi slobode i nesputane igre duha, po Popovicu predstavlja
oblik totalnog pozorista, koje u svojoj multimedijalnosti i omnipotentnosti objedinjuje zabavu,
ritual 1 druStveni angazman sa tendencijom ukidanja razlike izmedu razlicitih izvodackih
praksi.

Aristotelova Poetika apstrahovala je dva kljuéna i do danas nepobitna pojma
prezentacije drame, a to su glumci i publika. To ne znaci da ove kategorije Aristotel i negira,
buduéi da komentarise njihovu ulogu u odnosu tragedije i epopeje, vec je u srediStu njegovog
videnja prirode dramskog dela (tragedije) pisac 1 njegova prica, sa svim pripadajuc¢im
obelezjima koja se u Poetici razmatraju. Popovic¢evo dramsko i teatarsko tematizovanje duha
jednog vremena, samo je delom bila provokacija epohe, a ¢ini se, mnogo vise autorov zacudni
autodiktat koji je on — nicCeanski reCeno — opredmecivao u dionizijskom duhu, svesno
izneveravajuci sve §to je do njegove pojave predstavljalo dramaturski uzus i opsSteprihvacenu
zakonomernost. Analogno tendencijama u oblasti filmske umetnosti toga doba, moze se bez
ustezanja zakljuciti da je dramska provokacija Aleksandra Popovi¢a predstavljala svojevrsni
,crni talas* domaceg pozorista i dramskog teksta u njemu. Do danas, njegov dramsko-scenski
,,spektakl® ostao je nepresusni izvor mogucnosti, koji se slojevitom siZzejnom konstrukcijom i
neukrotivim izrazom — viSe od dve decenije nakon autorove smrti — i dalje doima kao podstrek
za istraZivanje novih pozoriSnih moguénosti. To potencijalno obilje optativnog ne iscrpljuje se
ni u fabulama, koje su skromne, ni u pozicijama likova u prostoru i vremenu, koje su
neobavezne (i neobavezujuce), ve¢ na¢inom na koji se iz komada u komad konstituiSe vazda
slicna, ali nikada identicna mreza komunikacijskih odnosa. Paradramski diskurs Aleksandra
Popovica, jedinstven poeticki koliko i fenomenoloski, uspeo je da na scenu srpske dramske
literature 1 njenih pozori$nih uprizorenja izvede prebogatu galeriju Zivopisnih dramskih likova,
ne oslanjajuéi se pritom previse na preskriptivne zadatosti i konvencije dramskog teksta, uz

krajnje slobodnu upotrebu ¢itavog arsenala tehnika epizacije s jedne, i duboke, iskrene i

288 \/ideti: Aleksandar Popovi¢, “Dvadeset i dva zrna”, Teatron, br.33/4/5, Beograd, 1981, str. 39.
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nepatvorene lirske osecajnosti s druge strane. Objedinjujuci na takav jedan nekonvencionalan
nacin sve raspolozive diskurzivne moguénosti, Popovi¢ nam se danas, mozda vise nego ikada
— u svetlu nove uloge i savremene funkcije dramskog autora — preporucuje kao Sarazakov
rapsod, koji nadilazi opsege i znacenje Zondijevog epskog subjekta drame, i drevnim glasom
pripovedada &iji glas ,seze do pocetaka oralnosti“?®® uspeva da kroz svoje dramsko
pripovedanje postigne autenti¢nu meru kompromisa izmedu mimeze i dijegeze postajuci na taj
nacin rapsodijski subjekt.

S obzirom na malobrojna teatroloSka istrazivanja, ovakvi i sli¢ni pristupi Popovi¢evom
dramskom korpusu mogu pruziti znacajan doprinos sagledavanju njegovog bogatog i
specificnog rukopisa. Putem analize osobenog i1 prepoznatljivog epskog komunikacijskog
sistema, moguce je ukazati na suStinsko saglasje izmedu svetskih teatarskih trendova i
pozorisno-dramskog modela u domacoj teatarskoj praksi, ¢iju je inauguraciju, Citave tri
decenije, zagovarao svojim stvaralastvom Aleksandar Popovi¢. Njegova dramska poetika,
autenti¢na i autohtona, ali na izvestan nacin i eklekticka u odnosu na spoj srpske knjizevne
tradicije 1 svetskih uticaja, izvrSila je nesumnjiv uticaj na mnoge generacije pozorisnih
poslenika i ostavila neizbrisiv pe¢at na ukupnu pozori$nu paradigmu na ovim prostorima. S
druge strane, tragaci za Aristotelovom ,lepom Zivotinjom* u delima Aleksandra Popovica
ostace vazda razocCarani. Mit o dobro skrojenom komadu nikada se nije vezivao za ime ovog
autora, Ciji su likovi na sceni svojim fizi¢kim i verbalnim aktivizmom redovno nadilazili
opsege scenskih prostora, a putem Cestih refleksija, evokacija i anticipacija, uporno usmeravali
gledaocevo hic et nunc jednako u svim pravcima — od dalekog i melanholi¢nog perfekta do
maglovite ali pretec¢e buducnosti, koja bi se lako mogla pretvoriti u gledaocevu iluziju kojom
se neko poigrao, te Citavu pricu vratiti na njen pocetak. Sklad, poredak, uredenost i
konvencionalna razumljivost celine Popovi¢evog dramskog dela, nisu mesta na kojima se
njegov ¢italac/gledalac, bartovski receno, zadovoljava tekstom. Etimologija gréke reci rhaptein
(pamtewv) upucuje na Sice, krojenje i spajanje rasparCanih delova (epskih) celina, koja
zahvaljujuéi neumornom rapsodijskom glasu putujuceg pevaca bivaju satkana od nebrojenih
konstrukata materijalne i duhovne prirode?®. Proces moze biti i obrnut — samo je dramski-
autor-pripovedac¢-pesnik u stanju da novostvorenu celinu nanovo transponuje u logiku

samostalnih montaznih delova i1 ostataka raspar¢anog mozaika. Kona¢nu odbranu, a

289 7an-Pjer Sarazak, Poetika moderne drame: od Henrika Ibzena do Bernara-Mari Koltesa, Clio, Beograd, 2015,
str.180.
2% \/ideti u: Zan-Pjer Sarazak (priredivag), Leksika moderne i savremene drame, KOV, Vrsac, 2009, str.153.
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istovremeno 1 najkonciznije moguée tumacenje sopstvenog stvaralastva, u svom

prepoznatljivom maniru, ostavio je sam Aleksandar Popovi¢:

., Nemojte, molim vas, da pletete Zicani pancir nasim dramama, zbog navodne neranjivosti

dela, jer mi drzimo, da je i mrtvoj ptici bolje u zraku dok se sunovracuje, nego zivoj satrtoj u

kavezu! %

21Aleksandar Popovié, “Dvadeset i dva zrna”, Teatron, br.33/4/5, Beograd, 1981, str.39.
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ABSTRACT

The subject of our research is epic (diegetic) communication system established on a selected
sample of plays by Aleksandar Popovi¢, which, by its structure and functionalization of
epicization techniques, appears as a kind of paradigm within the author's oeuvre. The basic
hypothesis of this paper is that by pointing out all the formal and structural aspects of diegesis,
which rest on deviation from the traditional principles of dramatic narration - based on
Avristotle's imitation of an action (mimesis praxeos) - it is possible to prove the concordance of
Aleksandar Popovic's poetics with current theatrical and drama theories, as well as the
structural correspondence of his works with the principles of postdramatic theater. The applied
methodology is based on the sequential analysis of epic communication system, whose specific
organization, situationally (unambiguously) or structurally (contiguously), leads to the
establishment of intermediary communication relations in Popovié¢'s pieces. The basic
theoretical framework of this research starts from the principles (tendencies) that lead to the
epicization effects, the criteria by which they are established, and then from the repertoire of
epicization techniques that comes from them. The paper took into account the existing
classification and functionalization of diegetic techniques according to the theory of Manfred
Pfister, which in the case of Popovié's farce proved to be partially complete and as such subject
to additions and extensions. Particular attention was paid to the functioning of epic
communication system in relation to the space-time deixis, then to comparative analysis of the
spread of epicization techniques, as well as their potential meanings, which are the result of the
overall effect of diegetic principles on the recipient. The aim of this paper is to draw attention
to those discursive procedures within Popovié¢'s dramatic work that would offer future
researchers, as well as theater practitioners, a new interpretative plane for further

interpretations of a complex manuscript.

Keywords: farce, mimesis, epicization (diegesis), epicization techniques, the absoluteness of

drama, epic subject, communication system, postdramatic;
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