Љиљaна Пешикан-Љуштановић

„СКАКАВЦИ“ И „БАРБЕЛО“ БИЉАНЕ СРБЉАНОВИЋ: АНТИБАЈКЕ О МАЋЕХАМА И ЗЛОЈ ДЕЦИ

„Ви бисте да верујете у чудо.
У наивне приче. У бајке за децу.
Поверовали бисте када би вам неко рекао било шта. Било какву лаж.
За децу.“
Биљана Србљановић, Барбело, о псима и деци, XIII, у књизи: Барбело, о псима и деци. Скакавци, Ars dramatica nova, 12/75, Југословенско драмско позориште, Београд 2007, 82.[footnoteRef:1] [1:  Сви даљи наводи из драма Биљане Србљановић преузети су из ове књиге.] 


Савремена српска драма опажа се данас и као „најуспешнији српски бренд“[footnoteRef:2], а Биљана Србљановић је, свакако, најуспешнија ауторка у кругу драматичара који су се афирмисали не само на домаћој већ и на европским и светским позоришним сценама.[footnoteRef:3] Истовремено, однос ове ауторке према идеологији, текућој историји и судбини властите заједнице – напет до пуцања и често полемички искључив[footnoteRef:4] – допринео је томе да је њен несумњиви успех „често тумачен њеном политичком ангажованошћу, а не њеним драмским талентом“.[footnoteRef:5]  [2:  Више се не сећам од кога сам чула ову досетку, изречену за Округлим столом 51. Стеријиног позорја поводом Скакаваца Биљане Србљановић.]  [3:  Види: Mилoш Лaзин, Дрaмe Биљaнe Србљaнoвић, Списaк извoђeњa, 1997-2005. Сeзoнa 04/05, Биљaнa Србљaнoвић „Скaкaвци“, Прeмиjeрa 26. aприлa 2005, Вeликa сцeнa, Jугoслoвeнскo дрaмскo пoзoриштe, Бeoгрaд 2005; такође, Билтен53.Стеријиног позорја, број 1, Стеријино позорје, Нови Сад 2008. 
Биљана Србљановић је добитница пет Стеријиних награда, Награде „Слободан Селенић“, Награде „Ернст Толер“и Европске позоришне награде.]  [4:  Неки тумачи препознају у њему сигнал „сталне друштвене параноје“, при чему се „под појмом 'параноја' подразумева тип дискурса у коме 'придати смисао бива неодвојив од чина придавања смисла' (Најал Луис, Посмодернистичка теорија књижевности, Светови, Нови Сад 1999, 35)“ – Јован Љуштановић, Транзициона стварност и фикција у „Скакавцима“ Биљане Србљановић, у зборнику: Књижевност и стварност, Научни састанак слависта у Вукове дане, 37/2, МСЦ, Београд 2008, 556.]  [5:  Исто, 555. Види, такође: Иван Меденица, Европска позоришна награда Биљани Србљановић: Европа овде, Vreme 852/ Kultura, WWW. Vreme.com.] 

Није помогло ни то што је Биљана Србљановић у драмама Супермакет и Америка, други део „подвргла снажној иронијској деконструкцији читав низ актуелних социјалних вредности Запада, и Европе и Америке“[footnoteRef:6], па ни то што се у укупном драмском стварању ове ауторке може уочити и све снажније одступање од идеологије, које се манифестује као окретање општељудском и као свесно „одбацивање свих врста Великих Прича...“[footnoteRef:7] Истина, идеологија је у овим текстовима и даље веома битна као особено минус-присуство, као оно што је било и оставило често гротескне трагове. Јунаци најновијих драма Биљане Србљановић живе у препознатљивом, сатирички наглашеном социјалном амбијенту, духовно и физички опустошеном транзицијом и неразмрсивим колоплетом живућих и пређашњих идеолошких концепата. Ипак, и поред тога, и у Скаквцима и у Барбелу... предоминантан је особени антрополошки песимизам, окретање породичном, приватном, личном домену и сагледавање њихове суштинске изобличености.  [6:  Јован Љуштановић, Нав. дело, 556.]  [7:  Весна Језеркић – Светислав Јованов, Предсмртна малдост. Антологија најновије српске драме /1995-2005/, I део, Стеријино позорје, Нови Сад 2006.] 

Ово померање од идеолошког ка општељудском може се (веома поједностављено) сагледавати у укупном драмском стваралаштву Биљане Србљановић као кретање од првих драма, у којима се идеолошко и историјско отеловљују на фону конкретних породичних прича, до потоњих текстова, у којима су идеологија и историја контекст породичне, општељудске приче, некад јасније присутан, а некад сведен на наговештаје. Одређена разлика уочљива је и између Скакаваца и Барбела... Иако неименоване, у свет Скакаваца улазе јасно препознатљиве, идеолошки маркиране и вредноване институције: телевизија и Академија, тајне службе и њихови сукоби[footnoteRef:8], али је та стварност „и она антрополошко-психолoшка и она друштвено-политичка, (...) пропуштена кроз хиперсензибилан, психолошки драматизован доживљај субјекта и зато присутна у фрагментима, у наговештајима, или у окрајцима, кроз алегорију, алузију, иронију. Све то твори стварност језика Србљановићкиних драма, стварност која није непосредно миметична.“[footnoteRef:9] И у Барбелу... рефлектују се препознатљиви окрајци српске транзицијске стварности: помињу се седнице Главног одбора неименоване странке на којима се одлучује о Марковој политичкој будућности; избор владе и именовање министара; полицајац који ради „друге ствари“: „Велике./ Озбиљне./ Страшне./ Мрачне./ Опасне“[footnoteRef:10]; као и комички деструирана љубав према вођи: [8:  Јован Љуштановић сматра да је тиме „наговештена и могућа структура фикције у овој драми: постоје два слоја, један се бави 'људском природом' други је социјално-политички. У складу с тиме, могућа су и два типа мимезиса која дају грађу за обликовање фикције у Скакавцима, да би оба, тек у свом функционално-хијерархијском односу, творили целовито фикционално биће драме“ (Јован Љуштановић, Нав. дело, 557.]  [9:  Исто.]  [10:  Барбело, IV, 35.] 

„ДРАГО: Волео сам га као сина.
МИЛИЦА: То није баш много.
ДРАГО: И више!
МИЛИЦА: То је већ друго.
А кога?
ДРАГО: Било кога. Свакога ко је владао и обећао рај.“[footnoteRef:11] [11:  Барбело, XVIII, 110.] 

У свет ове драме непосредно улазе и пљачка и злочин, који су напунили кофер с којим Марко напушта породицу: 
„МИЛЕНА: Не брини за нас. Снаћи ћемо се. И без тебе и твог кофера златних полуга, златних зуба, златних душа изгубљених,
помрлих,
потрошених,
побијених – метком у потиљак,
а за нешто боље.
нешто што ниси ти...[footnoteRef:12] [12:  Барбело, XVII, 108. ] 

Међутим, управо лирска сажетост Миленине реплике, која прелази у бели стих, снажније него у Скакавцима потенцира суштинску дистанцираност света ове драме од непосредне мимезе стварности. Сем тога, Миленин одговор на мужевљево питање да ли разуме чиме се он бави, садржи елементе аутопоетичког исказа о суштинској незанимљивости српске политичке сцене и политике као такве: „То што ти радиш, то што ви радите, то мене не занима. То никоме не доноси добро, то никога не занима. Никога осим вас.“[footnoteRef:13] Ово је потенцирано горким, личним тоном дидаскалије која коментарише Миленино одбијање да разуме политичке сплетке: „И ја бих волела да не разумем.“[footnoteRef:14]  [13:  Барбело, IV, 52.]  [14:  Барбело, IV, 53.] 

Ипак, под теретом идеолошких полемика, заснованих умногоме на претпоставци о драми–огледалу друштва,[footnoteRef:15] али и под теретом позоришне славе, која се већини критичара наклоњених ауторки чинила апсолутно довољном, књижевни аспекти и књижевна вредност драма Биљане Србљановић уочавани су и испитивани мање-више спорадично. Уочено је, рецимо, да Скакавци делују не-драмски, да не поседују „дионијско-трагични сукоб, нити класичну драмску напетост“, па и то да „ако се текст и догађања на позорници схватају према моделу напете драмске радње, онда естетски квалитети ове драме[footnoteRef:16], која то не поседује, готово нужно падају у други план“, а сам текст се „a priori отписује као 'комад за читање'“[footnoteRef:17] Излаз из овог парадокса позоришни свет налази у појму постеатарска драма, који указује „на још увек постојећу везу и размену између позоришта и текста“, али и на свесно (и ризично) раскидање са многим конвенцијама „класичне“ драме.[footnoteRef:18]  [15:  Којима је, несумњиво, допринела и сама ауторка својим политичким ангажманом и јавним наступима.]  [16:  Реч је о Скаквцима, али исто важи и за Барбела... Напомена Љ.П.Љ.]  [17:  Алeксaндрa Joвићeвић, Пoст-тeaтaрскa дрaмa: „Скaкaвци“ Биљaнe Србљaнoвић. Сeзoнa 04/05, Биљaнa Србљaнoвић „Скaкaвци“, Прeмиjeрa 26. aприлa 2005, Вeликa сцeнa, Jугoслoвeнскo дрaмскo пoзoриштe, Бeoгрaд 2005, 11. (У даљем навођењу: Скакавци. Каталог представе.)]  [18:  Исто.] 

Драме Биљане Србљановић могле би одиста припадати постдрамском театру: по потискивању драмског, схваћеног као радња, и по јачању елемената приповедног, по томе што се текст децентрира од своје основне функције текста улоге, као и по намерном дезилузионизму, напуштању тежње драмског позоришта да успостави фикционални космос и „даске које живот значе“ прикаже „као даске које представљају живот – апастрахирано, али с намјером да машта и уживљавање гледалаца судјелују у илузији“.[footnoteRef:19] Тако дидаскалије у Скакавцима и Барбелу... од упутства намењеног првенствено ономе ко упризорава драму, постају острашћени дијалог ауторке с јунацима властите драме, њеним извођачима, читаоцима, самом собом. Та горка, полемичка, болна и разбољена реакција, чини да и дидаскалије постану текст улоге, онај који се, обично не чује на сцени,[footnoteRef:20] али који суштински осветљава збивања и ликове. „Тешко бисмо сазнали да се овде ради о ироничном дискурсу да није тих дидаскалија“, каже редитељ Скакаваца Дејан Мијач.[footnoteRef:21]  [19:  Ханс Тис Леман (Hans-Thies Lehmann), Постдрамско казалиште, превео Емил Миладинов, Центар за драмску умјетност – Центар за теорију и праксу извођачких уметности, Загреб – Београд 2004, 21.]  [20:  Дејан Мијач је, режирајући Америку... Биљане Србљановић унео у текст представе и дидаскалије које се чују из офа.]  [21:  Мирјана Миливојевић Мађарев, Интервју са Дејаном Мијачем поводом рада на представи Биљане Србљановић, Скакавци. Каталог представе, 24.] 

У извесном смислу читалац Скакаваца и Барбела... долази у повлашћену позицију у односу на гледаоца, у његово виртуелно позориште улази још један лик, она која загрцнуто, свађалачки, болно казује дидаскалије. На пример, у првој сцени Барбела..., насловљеној „Хиљаду зашто“, Марко покушава да објасни Зорану зашто се мајка није ни поздравила с њиме: „Није стигла. Није знала да ће да падне. Да ће да се тако повреди. Није знала да ће да падне на главу.“ Као контапункт, следи дидаскалија у којој се упутство за игру преплиће са аутопоетичким исказом који, у исти мах, свесно разбија могућу илузију: „Нека дугачка тишина. Тешка, тужна. Могла би бити и дирљива, када ово не би био мој комад.“[footnoteRef:22] (Подвукла Љ.П.Љ.) Истовремено, ова дидаскалија представља увод у Зораново коначно раскринкавање утешне лажи коју му нуди отац:  [22:  Барбело, I, 13.] 

„ЗОРАН: Како није знала кад је сама скочила?
И оставила писмо где пише да ће скочити.
И како је жива, кад смо је управо сахранили?
Ово је гробље, зар не? Ми смо сада на гробљу, јер је мама умрла?...“[footnoteRef:23] [23:  Исто. ] 

Овај оглед, ипак, свесно одустаје од трагања за могућом постдрамском природом разматраних текстова због два основна разлога: зато што ће тај посао боље обавити (или су га већ обавили) позоришници и зато што прати властита, превасходно читалачка, књижевна, интересовања и нити које се из њих испредају. Уосталом, у прилог тој врсти примарно књижевног читања ових драма иде и она (постдрамска) претпоставка по којој се: „Казалишно опажање темељно (...) разликује од читања и у сљедећему: текст може изазвати шок, узбуђење, забуну – али они се у погледу естетике рецепције прије претварају у форме рефлексије, док просторновременска тјелесност казалишног процеса укључује интелигибилну схему опаженог у један афективни животни момент.“[footnoteRef:24] Најзад, ово читање јесте и део ширег напора да се традицијски низ српске књижевности укључе и драме (нарочито оне савремене, суштински некласичне, неосвештане протоком времена), без намере да се тиме на било који начин порекне или умањи њихова истовремена припадност уметности театра.  [24:  Ханс Тис Леман, Нав. дело, 139.] 

Битан део читања нових драма Биљане Србљановић као књижевног (или и књижевног) текста чини и покушај да се већ уоченој „жанровској измешаности“ и стилској хетерогености[footnoteRef:25], због којих се „готово сваки њен комад може читати као парафраза неког популарног жанра, од сапунских опера до стрипова“[footnoteRef:26], дода и развијеније сагледавање односа ових драма према моделу бајке.[footnoteRef:27] Управо у рефлектовању тема, мотива, ликова бајке – непосредном и посредном – граде се нека од дубинских значења ових драма и остварује особени, сложени однос са књижевном и културном традицијом.  [25:  Види: Александра Јовићевић, Нав. дело, 11-12.]  [26:  Исто, 12.]  [27:  Иако свако озбиљније изучавање бајке као врсте подразумева разликовање усмене и ауторске бајке (види: Љиљана Пешикан-Љуштановић, Усмена и ауторска бајка – нацрт за типологију односа, у зборнику: Синхронијско и дијахронијско изучавање врста у српској књижевности, Научни скупови, књ. 1, Филозофски факултет, Нови Сад – Дневник, Нови Сад 2007, 345-357), то овде није било од примарног значаја, пошто сама ауторка захвата у фонд бајки познатих из књига за децу, али и из мас-медија, попут филма и стрипа, без успостављања ове разлике, па, вероватно, и без јасније свести о њеном постојању. Обимнији увид у литературу о усменој бајци види у: Љиљана Пешикан-Љуштановић, Усмена и ауторска бајка у настави. Унапређивање наставе српског језика и књижевности. Зборник радова, приредила др Љиљана Петровачки, Филозофски факултет – Одсек за српски језик и лингвистику, Нови Сад 2007, 36-58.] 

Већ у Скакавцима зачиње се извртање модела и познатих мотива бајке, чиме се нека од носећих значења ове драме наглашавају и продубљују. Фреди у гротескној пародији дечје игре стомак своје трудне сестре доживљава као кућицу у којој се скривају три прасета, а себе као вука: 
„ФРЕДИ: ...И кад ће више та твоја три прасета да изађу из куће!
Дада се смеје.
ФРЕДИ: Кад ја дуууунем и и ватру суууунем, срушићу вам кућу!!!
Фреди дува у Дадин стомак, голица је. 
Дада умире од смеха. Као брани се.
			(Скакавци, VII, 220)
Наглашено инфантилно понашање, потенцирано именима која би могла бити и надимци из детињства[footnoteRef:28], потенцира, инфантилном регресијом одраслих, уводну тврдњу ауторке о стармалости деце.[footnoteRef:29] Дада и Фреди враћају се симболички, преко бајке из детињства и дечје игре, у прво детињство, што би требало да их непосредно заштити од одговорности одраслог доба. Дада се и иначе, током целе драме, заклања или иза трудноће или иза неодговорности свог псеудодетињства.[footnoteRef:30] Говором и понашањем она се свесно изједначава са својом десетогодишњом ћерком и захтева заштиту од мужа, брата, свекра. Истовремено, њена ћерка Алегра доследно се (упркос ружичастим играчкама, пренемагању, и пискутавом говору) понаша стармало, непосредно учествујући у сукобима и односима одраслих, прислушкујући, потказујући, сплеткарећи...  [28:  Дада је у јужној Србији име од миља за сестру.]  [29:  „Сви јунаци су врло стари, нарочито они најмлађи“ (Скакавци, 124).]  [30:  Она о себи говори као о старијој другоротки, али, истовремено, зове себе девојчицом, Дадицом, сестрицом.] 

Ујак и мајка играју се три прасета[footnoteRef:31] и Ивице и Марице, док су Алегрине игре или изразито еротизован плес, „кореографија“ по узору на телевизијске, или окрутно исмевање властитог оца подметањем нејестиве хране. Ова инверзија односа, најзад, кулминира у црнохуморном финалу. Алегрин деда, Павле Игњатовић, оставио је и стан и новац унуци: „Ми сад, у ствари, живимо код ње“[footnoteRef:32] – објашњава Милан. Ово, с једне стране, свакако рефлектује нашу социјално и економски поремећену садашњост: „Ми смо у претходној генерацији добили родитеље који никад нису одрасли, бар не толико да изађу из родитељске куће, да самостално гаје своју децу.“[footnoteRef:33] С друге стране, ово намеће и поређење с моделом усмене бајке, тим пре што се током драме успостављају бројне, посредне и непосредне асоцијације на њега. Однос између типских ликова бајке – пошиљаоца (који је, по правилу родитељ, отац или, знатно ређе, мајка) и јунака (најчешће син, али и ћерка, снаха, по правилу млађи сродник), који се супротставља недостатку или наношењу штете напуштајући кућу (удаљавајући се)[footnoteRef:34] – овде се изокреће у властиту супротност. Давно одрасла „деца“, без обзира на штету и недостатке које то узрокује, не напуштају родитељски дом, а самим тим не стичу ни могућност да створе/ стекну властити простор и домен власти.[footnoteRef:35] Истовремено, стварно дете, десетогодишња Алегра симболички „седа на престо“, преузима и стан и новац који су њени родитељи дуго прижељкивали, али она не може ступити у брак, не може засновати породицу, не може се одвојити од родитеља.[footnoteRef:36] Дада и Милан добијају ћерку и тиме симболички (и стварно[footnoteRef:37]) потврђују свој брак, али им трајно измиче власт над простором и материјална стабилност којој теже. Сви добијају оно што нису хтели, оно што им не треба, што их даље суштински изобличава – гурајући их у непримерену стармалост или инфантилност, свеједно. Иако, бар привидно, све на крају Скакваца долази у ред: „на један апсурдан начин нико на крају овог комада неће остати сам. Свако ће пронаћи своју несродну душу, односно његова или њена усамљеност биће вештачки прекинута јер ће се свако наћи у пару управо с оним кога је најмање желео поред себе...“[footnoteRef:38] Ови чудни парови својим суштинским нескладом пародирају „срећни крај“ бајке.[footnoteRef:39] Нико од јунака Скакваца не успева да успостави „истински задовољавајућу везу с другим“[footnoteRef:40], а то је, према Бетелхајмовом тумачењу усмене бајке „једино што може ублажити болност уских граница нашег животног века на овој земљи“.[footnoteRef:41] Макс воли само себе: своју позицију „телевизијске иконе“, давно прошлу младост, господско порекло, тобожњу хуманост[footnoteRef:42]. Он допушта да га Надежда завара како ће баш он „бити тај“: [31:  Изигравајући вука из бајке о три прасета, Фреди у дозвољеној форми изражава љубомору и непријатељство према сестрином нерођеном детету и открива потенцијално инцестуозну везаност за сестру.
„Дивљи и разорни вук представља све асоцијалне, несвесне и прождируће силе од којих морамо научити да се заштитимо и које можемо поразити једино снагом свог ега“ (Бруно Бетелхајм, Значење бајки, превео Бруно Вучићевић, Просвета, Београд 1979, 56).]  [32:  Скакавци, XV, 314.]  [33:  Дејан Мијач у тексту: Мирјана Миливојевић Мађарев, Интервју са Дејаном Мијачем поводом рада на представи Биљане Србљановић, Скакавци. Каталог представе,22.]  [34:  Влaдимир Прoп, Moрфoлoгиja бajкe, прeвeли Пeтaр Вуjичић, Рaдoвaн Maтиjaшeвић, Mирa Вукoвић, Прoсвeтa, Бeoгрaд 1982, 28-30; види, такође: Влaдимир Jaкoвљeвич Прoп, Хистoриjски кoриjeни бajкe, прeвeлa Видa Флaкeр, Свjeтлoст, Сaрajeвo 1990.]  [35:  Завршна функција по Пропу јесте: јунак/ јунакиња се жени (или потврђује угрожени брак) и ступа на престо.]  [36:  Друго је питање колико су Милан и Дада спремни и способни да буду ичији родитељи, а колико су заточени у сталним неразрешеним конфликтима са својим родитељима, у позицији вечите деце.]  [37:  „...Да га не би убила, или још горе – да се не би развела, Дада се, после десет година брака, одлучила на још једно дете“ – Скакавци, V, 176.]  [38:  Александра Јовићевић, Нав. дело, 10.]  [39:  „Ако је човек нашао истинску зрелу љубав, такође нам вели бајка, нема потребе да жели вечни живот“ (Бруно Бетелхајм, Нав. дело, 23).]  [40:  Исто, 25.]  [41:  Исто.]  [42:  Он се размеће својим „анониманим“ донацијама за децу и цркве.] 

„НАДЕЖДА: ...У ствари, мислим да си у праву. У ствари мислим да ти стварно можда нећеш морати да...
МАКС: Умрем?
Надежда клима главом.“[footnoteRef:43] [43:  Скакавци, XVIII, 325.] 

Максова смрт од можданог удара истовремено је и његов крај и двосмислени крај драме. Је ли срећа или несрећа умрети у часу спознаје властите бесмртности?
	Једнако двосмислен јесте и крај Барбела... По томе што се главним јунацима, бар делимично, испуне жеље за дететом, макар и туђим[footnoteRef:44], за мајчинском топлином, макар и изнуђеном[footnoteRef:45], за властитим псетом, за заједништвом, макар гротескним – ово би могао бити срећан крај: [44:  На Миленину тврдњу „Ти си ми као мој./ Као да сам те родила“, Зоран одговара: „Боље и да ниси“ (Барбело, XVIII, 119).]  [45:  На Милелину молбу да је узме у крило Мила одговара „и да си кучка с улице/ свако би те прихватио,/ не само ја“ (Барбело, XVIII, 116).] 

„Мила узима Милену на крило.
Милена узима Зорана на крило.
Зоран узима своје мало псето, умиљато,
на своје
малено крило.
Звучи вам глупо?
Готово гротескно?
И живот је такав.
Гледајте Леонарда,
ако не верујете.“[footnoteRef:46] [46:  Барбело, XVIII, 120.] 

Иван Меденица у оваквом крају слути „осећање измирења, поново пронађеног спокоја“, због којег је он „донекле чудан, али недвосмислено срећан крај“.[footnoteRef:47] Ипак, и сам Меденица наглашава да би се један од носећих мотива бајке „чежња за повратком у сигурност и топлину мајчиног крила/ утробе“ могао протумачити и као „жеља за смрћу, као латентно самоубиство“.[footnoteRef:48] Отворено остаје питање може ли се тако протумачити и завршна дидаскалија Барбела..., која спаја сугестију предаха, па тиме и „недвосмислено срећног краја“ са дубоком тугом која веје из ове драме:  [47:  Иван Меденица, У огледалу псећег живота, Театрон. Часопис за позоришну уметност, бр. 142, пролеће 2008, 111.]  [48:  Исто, 100.] 

	„Они нас гледају. тако смешни, у крилу једни другима. И ви њих гледате. само ја идем негде.
	А да стварно не знам где.“ (Подвукла Љ.П.Љ.)
Води ли то неизвесно кретање у мрак смрти, у самоубиство, затварајући тако још један од композиционих кругова које описује ова формално беспрекорна драма[footnoteRef:49], посвећена „самоубицама и осталим“, која почиње и окончава се на гробљу? Или, ипак, преостали јунаци и она која казује дидаскалије припадају осталима, онима који су успели да како тако скрпе своје животе и (привремено) преживе? [49:  Иван Меденица с правом наглашава да „...драма Барбело, о псима и деци представља, у погледу форме, најсложеније најрадикалније и најиновативније остварење Биљане Србљановић“ (Исто, 98).] 

У више наврата, у обе разматране драме, помиње се и бајка о Ивици и Марици или се асоцира на њене носеће мотиве – гладовање, однос брата и сестре, остављање у шуми, вештичју колибу од слаткиша. „Фреди и Дада су као неки первертирани Ивица и Марица, на ивици инцестуозности, која је, као и све остало, за њих само нека врста чудовишне игре...“[footnoteRef:50] Истовремено, управо кроз ликове Даде и Фредија, остварује се пуна инверзија модела познате бајке: уместо да родитељи одведу децу у шуму, где ће она наћи и појести вештичину кућицу од слаткиша, овде чудовишна деца у шуму одводе остарелог оца, љубитеља шећера. Сцена у којој на остављеног старца пада шећер, коју Александра Јовићевић тумачи уношењем надреалистичке поетике у драму Биљане Србљановић[footnoteRef:51], јасно упућује на бајку, варира мотив вештичје колибе од слаткиша, с тим што је за старца опасност од сласти која мами црнохуморно рационализована – Јовић је тежак шећераш и не би смео да једе слатко.  [50:  Александра Јовићевић, Нав. дело, 15. ]  [51:  „...Поред поетског реализма, експресионизма и симболизма, постоје и елементи надреализма: на пример, сцена када почиње да пада шећер на напуштеног Јовића...“ (Исто, 11).] 

На Ивицу и Марицу посредно и непосредно асоцира и Барбело... Као посредна асоцијација могла би, рецимо, функционисати ситуација у којој Милена (маћеха) сакрива хлеб од пасторка, док је Зоран оптужује да га је сама „прождрала“. Ова Зоранова опседнутост храном, особито хлебом, могла би се у психоаналитичком кључу тумачити као осећање напуштености, потенцирано очевим одласком и мајчиним самоубиством.[footnoteRef:52] Током драме Зоран се гоји и изобличава и изазива страх оца и маћехе. Иако Милена каже Марку: „То је твоје дете, није неки монструм“[footnoteRef:53], отац „ипак стрепи пред осмогодишњим сином. Да га не поједе.“[footnoteRef:54] Мотив канибализма, чест у усменој бајци, овде прераста у застрашујућу визију односа деце и родитеља. Симболички и буквално, саопштава се да у свету у коме живе јунаци драме нема простора и за једне и за друге.[footnoteRef:55]  [52:  „Пробудивши се гладно у ноћној тами, мало дете се осећа угрожено потпуним одбацивањем и напуштањем, које се доживљава у виду страха од гладовања!“ (Бруно Бетелахајм, Нав. дело, 177).]  [53:  Барбело, VI, 51.]  [54:  Барбело, VI, 50.]  [55:  Именима родитеља и деце (Мила и Милена, Драго и Драган) сугерише се њихова потенцијална идентичност, она „замешеност од истог теста“ која обједињује и Даду и Алегру у Скакавцима. Када Марко, на самом почетку Барбела..., покуша да одбрани своје име/ идентитет од сина: „Па како Марко? Не може сине. Марко сам ја“ (Барбело, I, 8), Зоран одвраћа: „Па шта? Мама каже да је то некад исто“ (Барбело, I, 8).] 

Бајка о Ивици и Марици непосредно се рефлектује и у петнаестој сцени Барбела, у којој Милена, Мила и Зоран свраћају у опустелу кафану, где Зоран почиње да једе хлеб и зачине постављене на столу: „Зоза узме хлеб из корпе и на тањир пред собом сипа со, бибер, сенф из посуде и све помеша и почне да једе.“[footnoteRef:56] Ова прождрљивост може подсећати на децу из бајке[footnoteRef:57], која „понесена неконтролисаном жељом“[footnoteRef:58] прождиру туђу кућу, али тек Миленин одговор на мајчине опомене, непосредно уноси мотив бајке:  [56:  Барбело, XV, 95.]  [57:  На Ивицу и Марицу, који, упркос опасности, настављају да једу кућицу од колача, асоцира и Миленино и Драганово испијање пића, праћено инфантилним одбацивањем одговорности: „...Попићемо све и сакрићемо флашу./ Неће ваљда да броји! Рећи ћемо да нисмо ми./ Врло зрело решење“ (Барбело, XIII, 76).]  [58:  Бруно Бетелхајм, Нав дело, 178.] 

„МИЛЕНА: Кога се бојиш, мама? Нисмо у шуми, ово није вештичија кућа.
Што поједе, платићемо.“[footnoteRef:59] [59:  Барбело, XV, 95.] 

Зораново порицање могућности плаћања: „Овде нема никог. Нико нас неће послужити, никога нема чак ни да наплати, све што смо до сад у животу имали“[footnoteRef:60] (Подвукла Љ.П.Љ.), одговор је на Миленину реплику, али и више од тога, оно садржи и порицање неких од основних постулата бајке. Поступци јунака – „све што смо ... у животу имали“ – остају с оне стране награде и казне, нема силе која кажњава и награђује, хармонија се не може поново успоставити зато што нема првотног реда. На почетку драме, аналогно почетку усмене бајке, стоји удаљавање родитеља, и то смрт као „појачан вид удаљавања”.[footnoteRef:61] Милица је извршила самоубиство. Међутим том удаљавању није претходила целовитост породице, какву сугеришу иницијалне формуле бајки.[footnoteRef:62] Марко је пре годину дана напустио жену, „иако ни он нити његова бивша, сада покојна жена, нису нашли начина да то објасне свом заједничком сину“.[footnoteRef:63]  [60:  Барбело, XV, 95.]  [61:  Владимир Проп, Морфологија бајке, 34.]  [62:  „Ако је у уводној формули назначено имати намеће се функција противника који одузима то што се има...“ (Снежана Самарџија, Поетика усмених прозних облика, Народна књига – Алфа, Београд 1997, 19.]  [63:  Барбело, I, 9.] 

Сем тога, за разлику од бајки, у којима мртва мајка помаже сирочету, комуникација сина и мајке у Барбелу... неповратно је прекинута. Зоран „из све снаге, из све своје суровости збаци са себе мртву мајку“[footnoteRef:64] која покушава да обнови контакт с њим.[footnoteRef:65] Везе које нису функционисале у животу, у смрти се сасвим прекидају, тако Драго на питање ко је наказа која плаче за њим, одговара „нико и ништа“.[footnoteRef:66] Без љубави, наказа, симболичка звер (Драган казује Милени да полицајце зову керовима[footnoteRef:67]), не може постати људско биће[footnoteRef:68], не може се препородити. Напротив, сваки нови контакт са лепотицом, Миленом, чини Драгана још наказнијим. У удвострученој осамнаестој појави, у којој се Драгова сахрана симултано одиграва, једном у свету мртвих, а други пут међу живима, Драган је, из позиције оба света, немилосрдно сагледан, као „наказа“ и као „страшни човек“ који плаче. Као особена инверзија бајке о лепотици и звери или бајке о метаморфози наказног и невољеног трећег сина, може се посматрати и Миланов однос према Дади и оцу у Скаквцима. И Милан је обележен невољеношћу и наказношћу. Оцу је досадан, више неспособни шофер него вољени син, жена и ћерка га не воле, а „чак је и својој покојној мајци био непријатан.“[footnoteRef:69] Веза с лепотицом Дадом, лишена љубави не препорађа Милана, већ га, напротив, чини још безначајнијим, суштински га поништава.[footnoteRef:70] [64:  Барбело, V, 44.]  [65:  Преплитање „чак три различита света – света живих (људи), света мртвих (људи) и света паса“ (Иван Меденица, Нав. дело, 99) непосредно асоцира на јунаке бајке који могу бити људи и надљудски и нељудски свет (демони, животиње, чудесна бића).]  [66:  Барбело, XVIII, 111.]  [67:  Барбело, IV, 30.]  [68:  Види: Бруно Бетелхајм, Нав. дело, 307.]  [69:  Скакавци, V, 174.]  [70:  „Нисам ништа. Не служим ничему“ – Скакавци, V, 186.] 

Вредносни релативизам, који се успоставља у свету инфантилних родитеља и стармале деце, изражава се особеном асоцијацијом на бајку о Снежани и седам патуљака. Зоран и Милена отимају се „око једне шугаве јабуке. Као у бајкама о маћехама и одвратној деци.“[footnoteRef:71] За разлику од бајке у којој се јасно разликују добро и зло, овде су обе стране суштински нагрђене, дете није боље од маћехе, маћеха није зрелија од детета, и једно и друго функционишу на нивоу примарне глади – за храном, пажњом, људским контактом.  [71:  Барбело, II, 23.] 

Такође, за разлику од бајке која храбри дете на тешком и неизвесном, али неповратном путу одрастања, Барбело..., проблематизујући однос родитеља и деце, слика једну врсту ретардације, тежњу за повратком у утешну топлину утробе. Сам појам Барбело означава „женски принцип“ у хришћанству, начело из којег све почиње и у које се све враћа, или, како сама ауторка каже: „једно сигурно, топло место, ван времена и пре почетка свега, на пример стомак Богородице, али и сваке друге мајке“.[footnoteRef:72] Овај појам може се, можда, довести у везу и са грузијском богињом Барбале (словенски Барбал, Барбол, Бабар), која оличава сунце и женско плодоносно начело, а празнује се кад и Божић, у време зимске краткодневице.[footnoteRef:73] На Барбале, као богињу сунца, чије се име изводи из појмова круг, точак, блистав, пламен, непосредно асоцира централна, девета сцена, са скитницом и његовом мајком – кучком, коју Иван Меденица сматра „интеграционом тачком“ Барбела... Скитница и његов пас излазе [72:  Према: Иван Меденица, Нав. дело, 100.]  [73:  Види: Барбале, Мифы народов мира, Энциклопедия, 1, А-К, главный редактор С. А. Токарев, Российская энциклопедия, Москва 1994, 162.] 

„...Из неког златног тунела,
Тамо иза златних врата
до којих воде златни зидови,
где у ваздухи лети
златни прах.“[footnoteRef:74] [74:  Барбело, IХ, 58] 

Истина, ово златно блистање се у наставку дидаскалије изокреће у приземно жутило болести, прљавштине и беде: „жуту очерупану длаку, очи жуте, кожу пожутелу, нокте скоро жуте, беоњаче сасвим“, али то не умањује осећање спокоја и испуњености. Уместо суочавања са „страшним животом“ скитница бира топлу утробу мајке–кучке[footnoteRef:75] и заграљај Богородице: [75:  Једанако се описују крило скитничине кучке и Милино крило, у које на крају бивају примљени Милене и Зоран.] 

„Сад тако живимо, чекамо да прође.
Немојте нас жалити.
За жаљење нисмо.
Напротив,
могли бисте с миром
жалити сами себе.“[footnoteRef:76] [76:  Барбело, IХ, 61.] 

Овај болни ескапизам могао би се посматрати и као потпуна инверзија значења и смисла бајке, која заговара животни активизам и наговештава да је човеку доступан богат, леп, плодан живот, само ако он не избегне опасности и сукобе без којих се не може остварити истински идентитет. „Ове приче обећавају да ће детету, ако се одважи да се упусти у ово застрашујуће и тегобно трагање, притећи у помоћ благонаклоне силе и да ће успети.”[footnoteRef:77] Овако гледано, бајка учи храбрости живљења, њена порука јесте да се борба исплати, да онај ко напусти дом, одвоји се од родитеља и суочи са властитим страховима и деструктивним тежњама може наћи пут до себе и до вољеног бића. Почињући „управо онде где се дете емоционално налази“, бајка показује детету „куда треба да иде и као то да учини“.[footnoteRef:78] Сценске антибајке за одрасле Биљане Србљановић показују болни ћорсокак у коме се налазимо, али не и куда да идемо.  [77:  Бруно Бетелхајм, Нав. дело, 25.]  [78:  Исто, 139.] 

У новим драмама Биљане Србљановић бајка је вишеструко присутна, као симбол инфантилности[footnoteRef:79], али и као извор архетипских слика и значења које деле и ауторка и њен аудиторијум. На пример, када у Скакавцима упореди Игњатовићев и Симићев стан, асоцијација на Снежану: „Као у кућама највећег и најмањег од патуљака“[footnoteRef:80] остварује сложену мрежу значења, обједињујући визуелну упечатљивост – идентични, униформни простори старачких грађанских домаћинстава – са снажним сатиричним избојем. „Општи нихилистички став према несавршености људи и света“[footnoteRef:81], који снажно боји драме Биљане Србљановић, налази своје визуелно и значењско отеловљење у општепознатој слици. Патуљци овде престају да буду натприродна бића из бајке и постају метафора за безначајност, за општи мањак људскости, као и за суштинску идентичну безначајност двојице стараца, без обзира на то што је један највећи, а други најмањи. У свету ових драма, као и у бајкама, људи се злом магијом властите себичности, амбиције, аривистичке глади и злобе, али и болне одбачености, претварају у животиње: мишеве, скакавце, вашке, псе. Или се, попут Надежде, немог детета кучета из Породичних прича, животиња преображава у жену која зна да чита с усана и види будућност. У Барбелу жена се суочава са ужасавајућом неизвесношћу хоће ли родити скота, монструма, наказу, или дете, или ће, пак, лекареве руке (са језивим, шиљатим вештичијим ноктима) извадити из њене утробе крвави прстен...  [79:  „Бајка за децу“, у Миличином монологу који је узет за мото овог рада, симбол је вере у чудо, наивне приче, веровања „у било шта“, у „било какву лаж“.]  [80:  Скаквци, IV, 162.]  [81:  Јован Љуштановић, Нав. дело, 558.] 

Јунаци, гледаоци, читаоци, па и она која казује дидаскалије, у новим драмама Биљане Србљановић егзистирају у глувом међупростору, на сплаву медузе који плута на крхотинама великих система смисла, усрећитељских идеологија и ризичних историјских експеримената. Антополошки песимизам ауторке, случајно или намерно, своју пуну трагичност и слојевитост значења остварује као инверзија антрополошког оптимизма бајке, као слика изгубљених јединки за које су, у свету покиданих елементарних људских веза, једнако далеки и утешна топлина мајчине утробе и сврховито кретање ка самоостварењу и зрелости.
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