УПОТРЕБА САБЉЕ ДИМИСКИЈЕ – РЕСЕМАНТИЗАЦИЈА ФОЛКЛОРНИХ ФОРМИ У РАНИМ ФАРСАМА АЛЕКСАНДРА ПОПОВИЋА

Драмско стваралаштво Александра Поповића доживело је – већим делом – своју позоришну валоризацију[footnoteRef:1] И најзначајнији текстови посвећени Поповићевом делу превасходно су настали из пера позоришних људи и, као такви, забављени су превасходно драматуршким особеностима његових драма и пишчевим местом и улогом у развоју српске драме и позоришта 20. века, те његовим уклапањем у контекст европске драме и позоришта.[footnoteRef:2] Што се пак тиче књижевног аспекта његовог ставралаштва, он је, углавном, остао недовољно вреднован, као да у сенци раскошне „позоришности“ његовог дела није ни био уочен. Тако, рецимо, Поповићев језик, којим су се бавили сви истраживачи његових драма[footnoteRef:3], у суштини није био предмет обухватнијих анализа које би индуктивно испитивале његове склопове, значења, функцију. А управо ту, верујем, лежи основ оне специфичне „литерарности“ којом се Поповићеве драме укључују у битне токове српске књижевности 20. века. Мање-више неосветљен остао је и однос Поповићевог опуса према авангарди[footnoteRef:4] и утицај који оно извршило мимо позоришта, на ширем књижевном и културном плану. [1:  Види: Мирјана Миочиновић, Предговор, у књизи Александар Поповић, Изабране драме, Нолит, Београд 1987, 5-29; Петар Марјановић, Александар Поповић, „Развојни пут Боре шнајдера“ (1967), у књизи: Југословенски драмски писци 20. века, књига прва, Академија уметности у Новом Саду, Нови Сад 1985, 122-124. ]  [2:  Мирјана Миочиновић, Сценска игра Александра Поповића, у књизи: Есеји о драми, „Вук Караџић“, Боград 1975, 95-123; Слободан Селенић, Савремена српска драма, предговор књизи: Антологија савремене српске драме, Српска књижевна задруга, Београд 1977, LVII-LXV; Мухарем Первић, Премијера, Нолит, Београд 1978, 143-144; Мирјана Миочиновић, Предговор, у књизи Александар Поповић, Изабране драме; Петар Марјановић, Александар Поповић, „Развојни пут Боре шнајдера“ (1967); Јован Ћирилов, Александар Поповић: Човек од сто петљи, у књизи: Јован Ћирилов, Драмски писци, моји савременици, Стеријино позорје, Нови Сад 1989, 60-64; Петар Марјановић, Рани радови венцоносца, у књизи: Српски драмски писци 20. столећа, Матица српска – Факултет драмских уметности – Академија уметности, Нови Сад – Београд 1997, 207-222.]  [3:  „...Уистину прави инструмент Поповићевог изражавања, првородан, неумерен у својој експанзивности на естетичкој територији драме, јесте језик који наметљиво, дрско преузима готово све драмске прерогативе под своју контролу“ (Слободан Селенић, Нав.дело, LIX).]  [4:  При том, авангарду посматрамо у складу с одређењем Дубравке Ораић-Толић као „пространу иреверзибилну повијесну културу која се рађа почетком стољећа, агресивно наступа у умјетности 10-их година, развија се у 20-им годинама, канонизира у политици 30-их и 40-их година, краткотрајно оживљује у филозофији и авангардном театру 50-их и 60-их година и дефинитивно силази с менталне и семиотичке сцене са сломом западноеуропске лјевице 1968“ (Дубравка Ораић-Толић, Еуропска авангарда као повијесна култура, у књизи: Теорија цитатности, Графички завод Хрватске, 1990, 71). Реч је, дакле, о становишту по коме авангарда није само књижевноуметничко раздобље већ и „доминантан начин знаковног изражавања и понашања у већем дијелу 20. стољећа, дакле – култура“ (Исто).] 

Још мање пажње посвећено је ресемантизацији, па и десемантизацији[footnoteRef:5] облика и модела усмене књижевности у Поповићевим делима. Разлоге није тешко наслутити: Поповић је изразито урбани писац, код којег нема јасно уочљивог преузимања тема, мотива, сижеа усмене књижевности, какво је обележило опусе једног броја твораца српске модерне драме – од Станковићеве Коштане надаље.[footnoteRef:6] За разлику од дела која се „отворено позивају на један постојећи текст“,[footnoteRef:7] који је, уз то, публици добро познат, Поповић у својим делима гради сложену игру с језиком и представама традиционалне културе.[footnoteRef:8] И тамо где је његов однос према усменом стваралаштву најуочљивији – у домену језичког идиома (пословице, изреке, поређења) – реч је о неразлучивој мешавини традиционалних усмених форми са својеврсним урбаним фолклором српске паланке и велеградске периферије, са сегментима масовне културе посредованим преко позоришта, филма, радија, штампе, али и усменим путем. [5:  Aлeксaндaр Флaкeр, Aвaнгaрдa и трaдициja, у књизи: Пoeтикa oспoрaвaњa. Aвaнгaрдa и књижeвнa љeвицa, Шкoлскa књигa, Зaгрeб 1982, 41-46.]  [6:  Попут јунака античке трагедије, који су се појављивали на сцени „као свима познати ликови, такорећи као слике једне колективне свијести, као архетипови једног заједничког осјећања“ (Зденко Лешић, Ка разумијевању историјске драме, у зборнику радова: Историјски догађаји као теме и мотиви у југословенској драмској књижевности, Стеријино позорје, Нови Сад 1990, 114), у значајном току модерне српске драме 20. века јављају се ликови и фабуле, па, у доброј мери, и вредносни судови о њима, преузети из културноисторијског предања и усмене поезије.]  [7:  Исто, 116.]  [8:  Могло би се, свакако, трагати и за импулсима пучке књижевности у делу Александра Поповића. Термин пучки овде је употребљен у значењу какво му даје Дивна Зечевић (Пучкa књижeвнoст, стр. 357-638, у књизи: Пoвиjeст хрвaтскe књижeвнoсти, књигa 1, Усмeнa и пучкa књижeвнoст, нaписaлe Maja Бoшкoвић-Стули и Дивнa Зeчeвић, Либeр –Mлaдoст, Зaгрeб 1978).] 

	Ипак, овај рад полази од становишта да је однос према усменој књижевности – вербалним и невербалним моделима помоћу којих се она стварала[footnoteRef:9] и традиционалној култури коју је рефлектовала – веома важан за поимање дубинских значења и смисла Поповићевих драма. Ресемантизација, па и десемантизација облика и модела усмене књижевности у Поповићевим раним фарсама[footnoteRef:10] открива његов однос према социјалним и културним менама српског друштва 20. века, што је, истовремено, главна тематска преокупација његове укупне драматургије. [9:  Формулативност (Формулност), у књизи: Радмила Пешић – Нада Милошевић-Ђорђевић, Народна књижевност, „Вук Караџић“, Београд 1984, 84-85.]  [10:  Љубинко и Десанка. Фарса и по (31-74); Чарапа од сто петљи. Фарса In memoriam (75-114), у књизи: Александар Поповић, Иѕабране драме, Нолит, Београд 1987. и Сабља димискија. Горча фарса у једном парчету (139-193); Крмећи кас. Фарса с пологом у пет појава (477-553) у књизи: Александар Поповић, Драме, Вeрзaлпрeс – Војноиздавачки завод, Београд 2001.] 

	Непосредни утицај усмене књижевности најуочљивији је у преузимању кратких говорних форми – пословица, изрека, израза, поређења – или у обликовању нових форми по узору на традиционалне. У првој дидаскалији фарсе in memoriam Чарапа од сто петљи наглашено је да су по зидовима канцеларије Флоре Дворниковић истакнуте следеће „пароле“: „Што је свота, није ни срамота; Свака кука себи вуче; Ко не зна шта је сваст, тај не зна шта је сласт; Ако смо браћа, нису нам кесе сестре; Колико прија, толико и убија; У се, на се и пода се; Што се мора није тешко; Мора се само умрети.“[footnoteRef:11] Исте фразе понављају се, истим редоследом, и у репликама Веље и Агнесе и Драгољуба, који их читају са затворског зида и називају их плакатима. Овим понављањем јасно се наглашава њихов значај и универзалност у свету фарсе. Оне прате јунаке у животу и смрти (овде грађанској), умногоме усмеравајући њихово делање. Саме фразе јасно су препознатљиве. Иако се само две („Ако смо браћа, нису нам кесе сестре“ и „Свака кука себи вуче“) јављају у класичним збиркама усмених пословица и изрека[footnoteRef:12] и остале несумњиво припадају препознатљивој идиоматици. Све су обликоване у маниру кратких усмених облика: ритмизоване паралелизмима и унутрашњом римом (Колико прија, толико и убија; Што је свота, није ни срамота; Ко не зна шта је сваст, тај не зна шта је сласт; У се, на се и пода се) и у сажетој форми износе неко општеприхваћено опажање (Што се мора није тешко; Мора се само умрети).  [11:  Чарапа од сто петљи. Фарса In memoriam, 77.]  [12:  Прва је наведена у Вуковој збирци пословица (Вук Стeф. Kaрaџић, Српскe нaрoднe пoслoвицe и другe рaзличнe кao oнe у oбичaj узeтe риjeчи, Бeч 1849. Наведенпо према: Сaбрaнa дeлa Вукa Kaрaџићa, књигa дeвeтa, прирeдиo Mирoслaв Пaнтић, Прoсвeтa, Бeoгрaд 1965), 52; а друга у рукописној збирци Петра Костића (Владимир Цветановић, Народне пословице. Народна књижевност Срба на Косову, Јединство, Приштина 1980, 75.] 

И у осталим Поповићевим фарсама присутнe су традиционалне усмене форме[footnoteRef:13] или се, у маниру усмене изреке, уопштавају и на ниво опште норме уздижу неки сегменти личног искуства. Тако Десанка, која покушава да заведе Љубинка како би одгодила заплену ствари, властиту ситуацију формулише као општеважећу: „Онај ко може да пролонгира, тај може да рефлектира, код сваке“[footnoteRef:14], док Пријатељ Рада у Сабљи димискији свој животни кредо претаче у ритмизовану изреку: „Мало ради, више кради“.[footnoteRef:15] [13:  „Што дикло навикло“, „Уста без језика“, Љубинко и Десанка, 42, 50; „Видела се вила у чем није била“ –Крмећи кас, 488; „'Леба ми и соли“, „Часног ми крста“ –Сабља димискија,166, 175.]  [14:  Љубинко и Десанка, 57.]  [15:  Сабља димискија,166.] 

	Поред комбиновања нових искустава и изрека с традиционалним усменим формама и сублимирања баналне свакодневице јунака по моделу усмене пословице и изреке – чиме се превасходно остварује комични несклад – ресемантизација усмених облика остварује се код Поповића преименовањем (пароле, плакати) и избором и комулацијом изрека блиских по значењу и моралном становишту на коме почивају. Оба назива употребљена у Чарапи од сто петљи – и парола и плакат – указују на став или информацију који су намењени мноштву[footnoteRef:16], на кретање маса подстакнуто неким заједничким идеалом, потребом или одлуком, па, у извесној мери, и на налог „одозго“, иза кога стоји онај ко прокламује пароле или ставља плакате. Да је тако указују и званична места на којима су пароле и плакати истакнути: канцеларија у којој се одлучује о грађанској смрти и животу и затвор. [16:  „парόла ж. ф. 1. реч или сажета реченица пропагандног значења (...) 2. тајна уговорена реч или израз за препознавање увојној служби или конспиративним организацијама...“ (340)
„плàкāт, áта м. лат. 1. велики оглас, обешен или прилепљен на зиду или на стубу постављеном за ту сврху; објава, проглас (...) 2. Штампани позоришни или циркуски програм (448)
Речник српскохрватскога књижевног језика, Књига четврта, о – п (ограшје – претња), Матица Српска, Нови Сад 1971.] 

Што се пак тиче избора, он директно противречи становишту Слободана Селенића, по коме Поповић „бира реченичке склопове, уобичајене свакодневне делове говора, окамењене клишее језика из разних социјалних слојева, различито образованих група, историјских епоха, не да би помоћу њих саопштио своју мисао, причао причу или бранио тезу (подвукла Љ.П.Љ.), већ да би пустио те делове говора да сами за себе говоре о себи“.[footnoteRef:17] Напротив, избором „парола“ и садржином „плаката“ Поповић прецизно обликује слику света руковођеног апсолутном себичношћу и нагонском глађу – за храном, сексом, новцем, моћи – чије се задовољење ставља изнад свега осталог. Препрека тој глади, оличеној у геслу „У се, на се и пода се“, не може бити ни крвно сродство (Ако смо браћа, нису нам кесе сестре), ни сродство успостављено браком (Ко не зна шта је сваст, тај не зна шта је сласт), ни интереси колектива (Свака кука себи вуче), ни морални императиви (Што је свота, није ни срамота), па чак ни властити интереси уколико траже ограничавање апетита (Колико прија, толико и убија). Ни сама смрт више није коначна. Под геслима „Што се мора није тешко“ и „Мора се само умрети“ – Поповићеви јунаци умиру грађански, привремено, оживљавају више пута, попут Тодора у Крмећем касу, или као Спасоје Содаџија у Љубинку и Десанки одлазе и остају у колоплету фраза које прате њихову смрт.[footnoteRef:18] [17:  Слободан Селенић, Нав. дело, LX]  [18:  „Ти више ниси, али ти јеси...“; „Тебе више нема, али ти си ту“, „Напустио си нас заувек, али ми ћемо те задржати“, Љубинко и Десанка, 55-56.] 

Иако и традиционална усмена пословица формулише различите домене људског искуства „с моралног становишта које не мора да буде и често није високи морални идеал, већ пре порука да се преживи“[footnoteRef:19], Поповићеве „пароле“ разликују се управо по јединственом моралном коду у коме су обликоване. Сви аспекти традиционалног морала који су налагали било какво превазилажење апсолутне саможивости – поричу се.  [19:  Радмила Пешић – Нада Милошевић-Ђорђевић, Нав. дело, 210.] 

Сродство, крвно или социјално – иначе један од основних невербалних модела на којима се обликује свет усмене књижевности – уважава се само у оном домену који помаже да се остваре властити интереси. Поповићеве фарсе пуне су сродничке терминологије. У њима се помињу: мајка, отац, очух, поочим, венчана жена, деца, ћерка, син, брат по мајци, посестрима, унук, стриц, стрина, синоваци, свекар, свекрва, таст, ташта, девер, заова, јетрва, тетка, теча, снаја/снајка, ујак/ујка, шурак, шурњава, пашеног, шогор, свастика, зет, призетко, пријатељ, стари сват, посестрима од тетке... Ово нагомилавање само по себи остварује комични ефекат, поготово кад је реч о врстама сродства које се у модерном грађанском друштву губе или, пак, њихово значење разуме мањи број људи (јетрва, шогор, шурњава, пашеног), или онима којима се у времену слабљења моралних норми унутар породице може придати двосмислени, ласцивни призвук, попут свастике.[footnoteRef:20] Са становишта тог савременог, модернијег поимања сродства, обликују се апсурдно-комичне реплике попут оних из Чарапе од сто петљи:  [20:  У времену разлагања старе обредно-обичајне норме, у новом простору, у „класични текст“ свадбе код црногорских колониста уписује се и бећарац: „Нема слађег вина од мастике,/ Ни милијег (дражега) рода од свастике“. Види: Љиљана Пешикан-Љуштановић, Неке промене у свадбеним обичајима  Црногораца колониста у Ловћенцу, „Фолклор у Војводини“, св. 3/1989, Нови Сад, 85-96.] 

„Веља и Агнеса: Части ти?... јеси ли ти са твојом женом имао дете, или сам ја са мојом свастиком имао дете твога буразера (...)
Драгољуб: Не!... Није тако него напротив... моја жена родила с тобом дете!... преко таста мога брата по мајци, а сестра његове јетрве, која је била незванично удата за шураковог поочима, није могла да занесе, па су од заовине посестриме усвојили дете, за које се говоркало да је твоје...“[footnoteRef:21]  [21:  Чарапа од сто петљи, 108.] 

На први поглед, рекло би се да овде аутор, са становишта урбаног начина живота, исмева детаљност с којом традиционална култура утврђује и разматра сродничке односе. Уз то, у неразмрсивом колоплету сродничких веза наговештава се и сексуална промискуитетност и напуштање моралних норми које, у крајњој консеквенци доводи до тога да се „не зна ко је коме род“. У истој фарси укршта се и хипертрофирана сродничка номенклатура с низом службеничких звања, пре свега оних из домена рачуноводства – чиме Поповић сатирично осликава непотизам који је довео до мешања два различита кода: „Да л' ми је шеф набавне службе ушао у фамилију преко ујнине синовице, или преко твоје жене?“; „Ја сам финансијском директору био контра сведок за његовог пашенога који ми је радио локацију за стричевог усвојеника!“[footnoteRef:22] [22:  Исто, 108, 109.] 

Ипак, у целини узев, кад је о сродничким односима реч, у све четири разматране фарсе доминантно је раздвајање имена и значења које се постиже апсурдним, алогичним спојевима. Највећи дeо побројаних имена изгубио је значење и смисао. По контексту у коме се изричу, ови односи су најчешће формулисани са мушког становишта, односно, као сродство мушкарца с другим мушкарцима или женама, али управо ту Поповић раздваја име и значење. Својим мушким јунацима он приписује низ сродничких односа у које могу ступити само жене удајом, па они тако говоре о својим свекровима и свекрвама[footnoteRef:23], или о свекровима, свекрвама, јетрвама и заовама других мушкараца.[footnoteRef:24] Раздвајање имена и значења доводи до апсурдних забуна у врсти и степену сродства: [23:  Свекар и свекрва су мужевљеви отац и мајка. ]  [24:  „Љубинко: Исти случај као код мог свекра!“; „Љубинко: ...Сем ако не мислите на Мику шнајдера што је ту сад скоро заову схранио!“, Љубинко и Десанка, 51. (Јетрва је жена мужевљевог брата, а заова мужевљева сестра.)] 

„Десанка: Тако сам ја једне среде сабајле дочекала на станици девера[footnoteRef:25]... и увела га у кућу... па му још све чапразим... као братом га зовем: 'Будо, брате, што те волим' (...) Док он око подне не рече: 'Чек, бре, заова!... што ти мене стално прекрштаваш?' То ми био стриц Ранисав, а ја га држала за Буду!“[footnoteRef:26] Сем тога, о мушким сродницима говори се и мушком и у женском роду, а о женским и у женском и у мушком. Тако је у дијалогу Љубинка и Шпилајтера Љубинков стриц час он, час она и Ниџа и Николија.[footnoteRef:27] Ово би могло указивати на специфичну карневалску травестију у света Поповићевих фарси[footnoteRef:28], али и на један други могући слој значења, на обликовање света који је напустио и прекршио све традиционалне норме, од поштовања сродства до поштовања полних разлика. [25:  Десанка је самица, неудата, а девер је мужевљев брат!]  [26:  Љубинко и Десанка, 35.]  [27:  „Десанка: ...Сплели смо се; па час он, час она!... никако да ухватимо о коме је реч.“, Љубинко и Десанка, 66.]  [28:  М. Бахтин: Стваралаштво Франсоа Раблеа и народна култура средњег века и ренесансе, превели Иван Шоп и Тихомир Вучковић, Нолит, београд 1978, 18.] 

Одиста, највећи део побројаних сродничких односа изгубио је у свету Поповићеве драматургије и своју социјалну функцију и смисао.Брачне, сродничке, родитељске везе не обавезују његове јунаке ни на шта. У том свету апсолутне себичности таст и зет – Веља и Агнеса и Драгољуб – не препознају један другог док се не нађу у затвору где се морају побринути за заједнички алиби. Сродство овде функционише искључиво као савезништво у лоповлуку. У истој фарси, Флора Дворниковић одбацује кћер кад схвати да је неће моћи искористити да задржи мужа: „Нисам ни ја осуђена да целог живота храним то ваше мрљаво дете без апетита!“[footnoteRef:29], а Драгољубова кћер умире од глади усред патријархалне брачне идиле у којој свекрва и снаха угађају сину и мужу тако што свекрва спрема храну, а жена љуби залогаје да би мужу били слађи да их поједе.[footnoteRef:30] Део тих привидно идиличних односа јесте и однос сина и мајке. После мајчине смрти, Веља свом имену додаје и мајчино, тако настаје апсурдни спој Веља и Агнеса, и у новинама објављује обимну умрлицу с „анонсом“ о свом „превеликом болу“. Међутим, током целе фарсе Веља и Агнеса користи мајчину смрт и ову умрлицу као средство за „хватање веза“ и личну промоцију, како би нагласио свој углед и статус човека о којем пишу новине.  [29:  Чарапа од сто петљи, 108.]  [30:  „Па је све милује по коси и каже јој моја покојна мама... 'Пољуби, Лепосава, батак... да га Веља поједе!... слађи ће му бити кад пољубиш!'„ Чарапа од сто петљи, 95.] 

Јунаци Љубинка и Десанке, упркос бројним рођачким везама о којима говоре и које покушавају да искористе, јесу самци и самице заточени у ишчекивању неких важних људи и промена које ће они унети у њихове животе, док за Инкиостра из Сабље димискије новац, стечен у политичким сплеткама, у потпуности замењује крвно сродство: „Газда, ти си моја друга мајка!... Више ми по овоме дођеш него да си ми шурњава!“[footnoteRef:31]  [31:  Сабља димискија, 189.] 

Најизразитије порицање смисла и функције сродства јавља се у Крмећем касу. „Два брата, такорећи Србина!... и оба Тодора“[footnoteRef:32] сукобљавају се без престанка, око једне жене, једне птице и једног коња. Кад Одор, један од ове двојице српских Арлекина „зглајза“, он пред невидљивим иследником овако износи „све своје слабости“, како би се „вратио на прави пут“: „Ја сам једна крпа, слабић, уштва, покварењак... једном речју: ђубре!... А такви су сви моји!... отац ми није ништа бољи!... и њега би требало поткачити!... ја ћу први гласати да се он уцмека!...“[footnoteRef:33] У одрицању од рођеног оца, у обећању да ће пријавити све што чује „прислушкујући под туђим прозорима“ и фарсичној захвалности: „А у мом је интересу да и мене добро избукењате!... да вам после љубим стопе куд пођете – што сте једној таквој битанги као што сам ја, одбили бубреге!“[footnoteRef:34] –маскиран комичним каламбурима јасно зазвучи одјек голооточких ислеђења. Уосталом, ова сцена има свој јасан пандан у Мрешћењу шарана, најбољој драми из каснијег стварања Александра Поповића. Тамо, у часу кад му хапсе оца, проговара ретардирани, неми Кумић Мита, одричући се оца („Ти мени од данас ниси ништа“; „Ја не желим да се и надље зовем сином човека који је скренуо путем Информбироа“[footnoteRef:35]) и постављајући основ за будућу политичку каријеру: „Три пута су га водили на радио. Два пута му излазиле слике у новинама. Па га још унапредили у поштанског службеника. Нудили су му и неки посао, заиста, ал' он после два дана одустао. Неспособан је за рад. Луд човек. Ал' за политику није.“[footnoteRef:36] [32:  Крмећи кас, 479.]  [33:  Крмећи кас, 543. ]  [34:  Исто.]  [35:  Александар Поповић, Мрешћење шарана. Сценска рото-база у пет оштрих фаза, у књизи Александар Поповић, Иѕабране драме, Нолит, Београд 1987, 297.]  [36:  Мрешћење шарана, 303.] 

Није бољи ни други „српски Арлекин“. Именовани бизарним сазвучјем Тодор/ Одор, које неговештава суштинску идентичност гласа и одјека, али и непосредно асоцира на латинско odor[footnoteRef:37], а тиме и на могући смрдљиви траг – браћа се тешко могу разлучити и по ономе што су спремни да учине. Сем тога везивање браће за сложену, карневалску фигуру Арлекина, такође потенцијално говори о особеној идентичности, или бар о минималним разликама, а могло би указивати и на живот под маском, трајну скривеност правог лица, недиференцираност карактера, идеја и начела, те збрку планова, жеља и могућности.[footnoteRef:38] Особени фарсични троугао допуњава „српска Коломбина“, Милева. У њеном лику ресемантизује се женска чедност као један од битних кодова традиционалне културе и усмене књижевности. Верна љуба постаје овде „једна преиспољна“, „једна ординарна“, „једна масовна“, „једна корпоративна“,[footnoteRef:39] жена која, с ведром бестидношћу, истовремено одржава односе с двојицом браће. Ово би могло означавати привремну карневалску инврезију поретка,[footnoteRef:40] али пре сведочи о трајном расапу традиционалног моралног система, а, истовремено, и о непостојању било каквог новог поретка вредности, који би превазилазио ниво нагонског аривизма.[footnoteRef:41]  [37:  „Одор лат. мирис, воњ...“ Братољуб Клаић, Рјечник страних ријечи, А–Ж, Накладни завод МХ, Загреб 1990, 963.]  [38:  „Харлекин је слика онога што је неодређено и непостојано, што је без идеја, без начела и без значаја. Сабља му је дрвена, лице под кринком, а одјело од закрпа и комадића; распоређени у шаховску плочу, они евоцирају конфликтну ситуацију бића које се није успјело индивидуализирати, постати личношћу, издвојити се из збирке жеља, планова, могућности“ (J. Chevalier–A. Gheerbrant, Harlekin, u knjizi: Rječnik simbola. Mitovi, sni, običaji, geste, oblici, likovi, boje, brojevi, Nakladni zavod MH, Zagreb 1983, 185.]  [39:  Крмећи кас, 494.]  [40:  Види: М. Бахтин, Стваралаштво Франсоа Раблеа и народна култура средњег века и ренесансе, превели Иван Шоп и Тихомир Вучковић, Нолит, Београд 1978.]  [41:  Слично Милеви, и Мица, „нетакнуто сељачко девојче“, из Мрешћења шарана, вара мужа, а потом и љубавника, са сваким ко наиђе, руковођена искључиво властитим нагонима и интересима: „Васа: Значи, да сам те привенчао, ти би ме се одрекла?
Мица: Првог дана.“, Мрешћење Шарана, 303.] 

Из овог изокренутог света нема излаза. Јунаци Поповићевих фарси заточени су у вечитој светковини. Напустили су традиционалне норме: „Нашој заједничкој слави је одзвонило... отишла је на дуд!“, а после славе „следи прослава“[footnoteRef:42], општи колоплет веселог безакоња у којем се укидају сродничке и социјалне норме, табуи секса и хране.[footnoteRef:43] Уколико је нешто од традиционалних норми и остало, оне су постале пуки вербални украс, који ни на шта не обавезује, фон на коме се оцртава морални релативизам новог доба. Традиционалне представе постају предмет пуне десемантизације.  [42:  Крмећи кас, 501.]  [43:  Тако у Чарапи од сто петљи јунаци размењују низ „рецепата“ како приредити за јело укварену, ускислу, убуђалу, смрдљиву храну и како се, због зараде, може покварити добра храна.] 

Тако девојачка чедност на коју се позива („Ја сам до крајности повучена... верујте!... уста без језика што се каже /.../ клоним се друштва претерано“[footnoteRef:44]) –не спречава Десанку да због престојеће заплене заводи Љубинка и Августа, односно Војчета Мироњу. Четири провинцијске лепотице, Тика-Рођине кћерке, у Сабљи димискији, пролазе сценом играјући у белим хаљинама и певајући „Ој Српкињо, буд' орна ко што си узорна“, да би се током целе фарсе та узорност доследно разарала. Морално: „До рата још и некако... хајде-хајде... Ал' имали су цуксфира на квартиру“[footnoteRef:45] и физички: оне су „дебелгузе“, „коњуше“, „четири тешке хаубице“, њихова је неуредност „дегутантна“, „једна је фалична у говору... врска... Она друга је фелерична што се каже (...) Оне друге две нису крипл.“[footnoteRef:46] [44:  Љубинко и Десанка, 50.]  [45:  Сабља димискија, 188.]  [46:  Исто.] 

И сама сабља димискија – некадашњи симбол јунаштва и јуначког статуса, постаје у истоименој фарси „гвожђе“ које виси на зиду и „страначком елементу“ Инкиостру служи да чара „сенкруп кад се загуши“.[footnoteRef:47] Ову сабљу први пут потеже Пријатељ Рада, бранећи „интересе отачества“, оличене у паланачким изборним сплеткама. Поводи за следећа потезање јесу тријумф због пензионисања претпостављеног судског чиновника и Радина веридба Тика Рођином ћерком. Кулминацију представља завршна сцена, када Рада, новоизабрани начелник, који је победио на изборима насиљем, крађом и сплеткама, витлајући димискијом, под српским барјаком предводи своје бираче и сватове. У свакој од ових сцена наглашен је отрежњујући смрад, али и спремност Поповићевих јунака да га прихвате и живе с њим. [47:  Исто, 174.] 

Још изразитију десемантизацију не само појединих мотива већ целог сижеа преузетог из усмене књижевности, представља фарса с пологом Крмећи кас. И Јакшићи и Поповићеви јунаци деле очевину: Дмитар и Стефан, лако поделе земље и градове, али не могу „коња, старешинство,/ врана коња и сива сокола“. Смисао је јасан: онај ко добије коња и сокола добија примат, „старешинство“ у социјалној хијерхији. А управо непомирљива, бескомпромисна тежња према стрешинству, првенству у свему, јесте један од основа „јуначког погледа на свет“.[footnoteRef:48] Непомирљиво завађена браћа ипак се мире, посредством Дмитрове љубе, Анђелије, која, уместо да отрује девера (што јој је муж наложио), размењује молитвену чашу, која у традиционалном свадбеном обреду отеловљује очински благослов, за мушко стрешинство. Тако се женски принцип показује као посреднички, помиритељски, суштински хуманизујући.[footnoteRef:49] Истовремено, у паралелном току радње, кад коњ и соко страдају у лову, и сам Дмитар се покаје због свог налога љуби. Песма, дакле, има јасну морално-регулативну функцију. Она, с једне стране, сведочи о нарушавању породичних односа које је такво и толико да попут заваде Атрејића,[footnoteRef:50] нарушава космички поредак – звезда Даница три дана остаје на небу изнад Београда, гледајући „чудо и невољу“ братске деобе. С друге стране, песма велича помиритељски, хармонизујући дух на коме почива породична заједница и спремност на компромис у име очувања те заједнице. [48:  Максимилијан Браун, Српскохрватска јуначка песма, превео Томислав Бекић, Завод за уџбенике и настабна средства – Вукова задужбина – Матица српска, Београд – Нови Сад 2004, 10.]  [49:  Види: Марија Клеут, Дијоба Јакшића, Домети, бр. 68-69, Сомбор 1992, 104-115.]  [50:  Када види како брат брату због почињене прељубе даје да поједе месо рођене деце, Хелије се врати с пола неба.] 

Митска породична прича о Јакшићима доживљава у Крмећем касу своју потпуну фарсичну ресемантизацију. И овде браћа деле очевину: „Сад се ти жали своме покојном ћаћи што вас је два на једном коњу стварао, па сад један стално мора да храмље!“,[footnoteRef:51] која је, истовремено, симбол старешинства: [51:  Крмећи кас, 515.] 

„Тодор: Имамо једног коња на нас двојицу...
Одор: И једну ленту да је носи онај који јаше...“[footnoteRef:52] [52:  Исто, 479.] 

Помиње се чак и ћуприја на којој којој би коњ могао да страда: „загушило на ћуприји, па ни макац“.[footnoteRef:53] И овде ће, у сукобу око коња и птице, брат уз помоћ жене покушати да отрује брата. Да то нису случајне подударности, јасно сведочи и Одорова реплика: „...Имам само мало слабости према нашем народном фолклору...“[footnoteRef:54] Дијоба Јакшића – по свему судећи – јесте онај полог из кога се рађа ново дело, које својом сликом света пародично изокреће и преосмишљава стару причу. [53:  Исто, 481.]  [54:  Исто, 486.] 

Препознатљива окосница Дијобе Јакшића у Крмећем касу доследно мења смисао. Коњ је „рага“, „штумпиран“. У Милевином сну коњаник јаше крмка, а гоне га шинтери замкама од жице, уз покличе: „Видела се вила у чем није била“. Птица неодређене врсте, „измољчана је“, мора се носити на уметничко штоповање, да би „храбро пала под машином“.[footnoteRef:55] Сукоб међу браћом назива се „черупањем“ и „пељешењем“, а битно је померено и Милевино учешће у њему. Привидно, и она се попут јунакиње песме колеба и плаши греха: „Далекосежне последице, па ме баш то сад и пече... осећам грижу савести! (...) А грех на моју душу“[footnoteRef:56], али упркос томе она улази у заверу и трује девера „брустејом“. Патетична сцена смрти: „Одор: Сурва се са коња јунак... ничице паде у траву!...“[footnoteRef:57], с лакоћом се пориче: „Тодор скочи на ноге и сви се засмеју, закикоћу дуго, од срца.“[footnoteRef:58] Обнављања породичне и космичке хармоније нема. Игра се наставља, поричући и саму могућност греха, казне и покајања.  [55:  Исто, 544.]  [56:  Исто, 517.]  [57:  Исто, 530.]  [58:  Исто, 531.] 

Овако сагледан Поповићев Крмећи кас постаје сведочанство о распаду једног вредносног система и узалудном покушају да се на његовим крхотинама васпостави нови и другачији културни концепт. Визија људскости која се обликује кроз његове јунаке дубоко је песимистичка. Он не раздваја свет на полове од којих се један пориче, а други афирмише, пре би се рекло да он у домену људске природе не успева да сагледа и уобличи могући предмет пуне афирмације. Иако гради своје јунаке са смехом и одређеном општом симпатијом за њихову виталност, он у домену људске природе мало кад успева да сагледа и уобличи могући предмет пуне афирмације.
Чак ни Кум Света из Мрешћења шарана, „велики човек, прави Србин“, који у поратним данима, упркос ознашима који фотографишу око пијаце, купује бадњак за кумовску кућу и изриче темељни вредносни суд Поповићеве драматургије: „Постоје за мене само људи и нељуди. (...) Све су друге поделе лажне“[footnoteRef:59], одржава прељубничку везу с кумом, газећи основне моралне норме. [59:  Мрешћење шарана, 307.] 

Можда једини пример људскости неокрњене похлепом, кукавичлуком и издајом јесте Госпава, жена капетана Вучуревића у истој драми. За разлику од свих других она чврсто верује да има правде, греха и проклетства, да почињена злодела морају бити кажњена. Она напушта мужа капетана Озне на врхунцу моћи, враћајући му злато које је он донео из рата[footnoteRef:60], а прихвата поново физички и духовно руинираног голоточког робијаша, опет инсистирајући да он не сме задржати „оно уклето злато“[footnoteRef:61]. Недвосмислено је наглашено да Госпава припада свету традиционалних вредности и веровања: старинским именом изведеним од имена господњег, њеним властитим исказом – „ми смо остали убоги сељаци“ – и Васиним оптужбама због празноверја и заосталости: „где ти оде у крајњи примитивизам и празноверје“. Треба, међутим, рећи и то да Госпава, у односу на остале јунаке драме, остаје једнодимензионална, више илустрација тезе и производ ауторове утопијске чежње за људском чистотом него пун и животан драмски лик.  [60:  „(Вади из недара врећицу и из ње истреса на сто златне ланчиће, привеске, прстење и бразлетне.) Због овога сам дошла. (Баци кесу на тло.) Да ти вратим све ово твоје злато, ко зна где си ти то и како награбио. Исто, 287.]  [61:  Исто, 308.] 

Размотрене у контексту традиционалне културе ране фарсе Александра Поповића добијају нову димензију. Овако гледано Поповићев смех није само амбивалентни, карневалски смех „усмерен на све и свакога“, у којем се „цео свет опажа и поима у свом смеховном виду, у својој веселој релативности“, није „весео, ликујући, и – истовремено – подругљив, исмевачки“, смех, који „и негира и потврђује, и покопава и препорађа“.[footnoteRef:62] Код Поповића нема потврде и препорода: ни тамо где остварује „фарсично расипно гомилање комичких проседеа“[footnoteRef:63], као у Љубинку и Десанки; ни тамо где претеже „осветничка хладноћа сатиричког смеха“[footnoteRef:64], као у Сабљи димискији, па ни у Чарапи од сто петљи или  Крмећем касу, где се остварује „готово парадоксални“ спој овога двога.  [62:  М. Бахтин, Нав. дело, 19. ]  [63:  Мирјана Миочиновић, Предговор, 11.]  [64:  Исто.] 

Већина истраживача који су се бавили Поповићевим драмама прихвата тезу Мирјане Миочиновић да „Поповић није забринут над судбином света који губи идентитет, на чему инсистира Јонеско, већ је код њега то губљење идентитета пре свега могућност за позоришну игру, као што му, такође, за разлику од Јонеска, такозване опсесивне, смосталне теме и немогућност да се те теме саопште другима, не служе да илуструје тезу или пренесе неку философску поруку, већ да се поигра њима“.[footnoteRef:65] Ипак, чини се да се управо у односу према усменој књижевности и традиционалној култури коју она рефлектује, може унеколико довести у сумњу став по коме је „за Поповића (...) све створено да би се претворило у сценску ситуацију“[footnoteRef:66] и да се могу отворити неки нови и другачији увиди у његово дело. Да се, иза раскошне маске Пулчинела или Арлекина, може бар на трен назрети опустошени лик голооточког страдалника. [65:  Мирјана Миочиновић, Сценска игра Александра Поповића, 106.]  [66:  Исто, 106.] 
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