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REC, TISINA, SLOM: JEZIK KAO SREDSTVO
USPOSTAVLJANJA MOCI U KOMEDIJAMA PRETNJE
I POLITICKIM DRAMAMA HAROLDA PINTERA

Apstrakt: Latentna borba za uspostavljanje moc¢i predstavlja jedan od lajtmotiva
drama Harolda Pintera, budu¢i da se pisac kroz Citavo stvaralastvo bavi problemom
dominacije, potéinjavanja i nejasnim odnosom agresora i zrtve. U skladu sa tim, rad
¢e se baviti nacinom na koji jezik sluzi kao sredstvo uspostavljanja i demonstracije
moci, sa ciljem da pokaze da njegov znacaj ne zavisi od nivoa na kom se odvija borba
za dominaciju. Analizirajuéi rane Pinterove drame Bez pogovora i Rodendan, koje
se klasifikuju kao komedije pretnje sa elementima apsurda, kao i politicke drame iz
pozne faze pisceve karijere Jos jedno pred odlazak 1 Gorstacki jezik, rad ¢e pokusati da
ukaZze na ¢injenicu da upotreba jezika u svrhu ugnjetavanja i manipulacije predstavlja
jedan od klju¢nih elemenata Pinterove poetike, bilo da se kao tlacitelj u drami
javlja pojedinac, grupa ljudi, politicka organizacija ili Citava drzava. Eksplicitno i
prikriveno verbalno nasilje, jeziCke strategije poput ponavljanja, apsurdni iskazi liSeni
semantickog znacenja, ali i Cesta upotreba pauza i tiSina predstavljaju karakteristicne
elemente pinteresknog stila koji, pored ukazivanja na piscevu teznju naturalizmu,
osvetljavaju i ulogu jezika u zauzimanju dominantne pozicije i (zlo)upotrebi moci.
Jezik Pinterovih junaka, stoga, neodvojiv je od njihove Zelje za moci i dominacijom
koja se, na ma kom nivou bila ostvarena, namece kao glavni pokretac dramske radnje.

Kljuéne reci: jezik, moc¢, drama, tiSina, verbalno nasilje, apsurd, Pinter

1. Uvod

Uprkos zanrovskoj raznolikosti drama Harolda Pintera koje variraju od
komedija pretnje i drama secanja do otvoreno politickih drama, u centru bogatog
stvaralastva britanskog nobelovca nalazi se borba za uspostavljanje mo¢i kao glavni
pokreta¢ dramske radnje. Budu¢i da se u osnovi Pinterovih drama nalaze, pre svega,
razli¢iti ,,mehanizmi dominacije i marginalizacije® (Silverstein, 1991, str. 422), ove
drame mogu se smatrati ,,varijacijama na teme dominacije, kontrole, eksploatacije,
potCinjavanja i viktimizacije®, pa ¢ak i ,,modelima strukture mo¢i* (Innes, 1992, str.
281). Igre moci se kod Pintera odvijaju se na vise nivoa — dok se u kasnim dramama
pisac eksplicitno bavi drzavnom moc¢i i njenom zloupotrebom u svrhu pot¢injavanja
nemoc¢ne individue, borba za dominaciju u njegovim ranijim dramama odvija se,
izmedu ostalog, 1 na relaciji izmedu prividno ravnopravnih pojedinaca (supruznika,
suseda, poslovnih partnera, itd.) — kako kaze sam pisac, u njihovoj osnovi lezi
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,»he samo mo¢ drzave, ve¢ i mo¢ porodice, religije, mo¢ koja se koristi kako bi se
potkopao, a naposletku i unistio pojedinac ili glas koji se usuduje da postavlja pitanja“
(Pinter, u Ford, 1988). Stoga, Pinterov junak obuzet je ,,kompulsivnim nagonom za
preuzimanjem i zadrzavanjem pozicije moci, bilo da je u pitanju prevlast unutar
porodice, manipulacija ljubavnim osecanjima u borbi polova, teznja da se vlasitita
teritorija odbrani od spoljnih agresora ili zloupotreba sile od strane kako totalitarnih,
tako 1 (prividno) demokratskih rezima (Gordon, 2012).

Drame Rodendan (eng. The Birthday Party) i Bez pogovora (eng. The Dumb
Waiter), napisane 1957. godine zajedno sa Pinterovom prvom jedo¢inkom Soba (eng.
The Room), najcesce se kategorizuju kao komedije pretnje sa elemetima apsurda. U
Rodendanu, kao iu Sobi, uljezi iz spoljasnjeg sveta — Jevrejin Goldberg i Irac Meken,
misteriozni posetioci koji predstavljaju neodredenu organizaciju — ugrozavaju
prividnu harmoniju zivota u zatvorenom prostoru pansiona sa ciljem ispitivanja i
odvodenja Stenlija, protagoniste drame ¢iji su prestupi nejasni. U drami Bez pogovora,
pak, dvojica profesionalnih ubica, Ben i Gas, godoovski ¢ekaju naredbe od strane
nedefinisane organizacije za koju rade i koja predstavlja izvor totalitarne moc¢i. U
skladu sa tim, moguce je tumacenje ovih drama kroz politicku prizmu, budu¢i da
se one bave nacinom na koji totalitarne strukture koje imaju mo¢ u svojim rukama
ogranicavaju, potéinjavaju i slamaju pojedince. Upravo problem zloupotrebe moci
povezuje ove drame sa Pinterovim kasnim i otvoreno politickim dramama, u kojima
je on znatno eksplictinije predstavljen dok apsurd biva marginalizovan, a komi¢ni
elementi svedeni na minumum. Tako u drami Jos jedno pred odlazak (eng. One
for the Road) svedocimo surovom isledivanju u kome Nikolas, policijski zvani¢nik
koji predstavlja ,,otelotvorenje drzavne mo¢i* (Sitarica, 2021, str. 68) pojedinacno
ispituje troje ¢lanova porodice — Viktora, Dzilu, i njihovog sina Nikija — naposletku
ih slamajuéi straSnom verbalnom torturom. Drama Gorstacki jezik (eng. Mountain
Language), zasnovana na politi¢koj situaciji u Turskoj i statusu kurdske nacionalne
manjine, takode prikazuje opresivnu mo¢ totalitarnog rezima koji potiskuje svaku
razli¢itost zabranjujuci upotrebu svih jezika osim zvani¢nog jezika prestonice.

Pored toga $to dinamika borbe za mo¢ u Pinterovim komedijama pretnje
i politickim dramama ima istu strukturu (Yuan, 2013), jezik predstavlja osnovno
sredstvo pomocu kojeg se moc¢ uspostavlja — bilo kroz ekplicitno verbalno nasilje,
igre re¢ima, koriSéenje jezickih strategija ili upotrebu tiSine radi kreiranja pretece
atmosfere. Stoga je, na primer, cuvena scena isledivanja u Rodendanu veoma sli¢na
ispitivanju u drami Jos jedno pred odlazak, s jedinom razlikom koja se odnosi na
neodredenost izvora mo¢i i prividnu proizvoljnost nasilja u komedijama pretnje koja
u kasnim politickim dramama prelazi u torturu sa politickim predznakom i otvorenu
zloupotrebu mo¢i od strane drzavnih organa. Tema zloupotrebe jezika u svrhu
uspostavljanja dominacije vezana je i za licno iskustvo Harolda Pintera koji je, kao
decak jevrejskog porekla, odrastao u Engleskoj za vreme Drugog svetskog rata, kako
sam kaze, uz konstantnu pretnju Gestapoom c¢ije se prisustvo snazno osecalo (Visser,
1996). Stoga, re¢i u Pinterovim dramama predstavljaju destruktivnu silu pomocu
koje se potcinjava i unistava sagovornik (Visser, 1996), a na¢ini upotebe jezika u ovu
svrhu mnogobrojni su i varijaju od otvorenih verbalnih uvreda do suptilnosti tiSine.
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2. Verbalno nasilje

Na samom pocetku ovog kontinuuma upotrebe jezika u svrhu uspostavljanja
moc¢i nalazi se eksplicitno verbalno nasilje ¢ija svepristunost nije zacudujuca imajuci u
vidu kako piscevo interesovanje za politiku, tako i njegovo iskustvo sa ulicnim fizickim
sukobima sa engleskim fasistima nakon Drugog svetskog rata koji su se, kako sam
pisac kaze, mogli izbe¢i samo upotrebom reci (Ford, 1988). Stoga, likovi ’agresora’
u Pinterovim dramama, u kojima fizicko nasilje gotovo uvek ostaje izvan scene,
pribegavaju raznim uvredama i pretnjama: dok u Rodendanu tokom kafkijanskog
ispitivanja (Sitarica, 2021) Goldberg i Meken nazivaju Stenlija laznjakom, izdajnikom,
kugom i ruznim mirisom, govore mu da je mrtav i prete sterilizacijom, Nikolas u drami
Jos jedno pred odlazak takode se obraca svojim Zrtvama pogrdnim nazivima, poput
,»0lo8, . ,govnara® i ,,hulja® (Pinter, 1995, str. 58—60). U drami Gorstacki jezik, takode,
oficir koji kao drzavni sluzbenik drzi moc¢ u svojim rukama koristi pogrdne termine ne
bi li opisao zatvorenike njihovim zenama koje su dosle da ih posete: ,,Vasi muzevi, vasi
sinovi, vasi o€evi, ti ljudi koje cekate da vidite su govna. Oni su neprijatelji drzave.
Oni su govna“ (Pinter, 1995, str. 66). lako izvor apsolutne mo¢i u drami Bez pogovora
predstavlja nedefinisana organizacija ¢iji su Ben i Gas poslusnici, igre mo¢i u ovoj
drami odvijaju se i na relaciji izmedu dvojice protagonista: dok Gas predstavlja glas
pobunjenika koji sumnja u autoritet i preispituje eticnost zadataka, Ben, kao stariji
partner, slepo izvrSava naredenja organizacije ¢ime se postavlja u dominantnu poziciju
u odnosu na Gasa. U ovoj drami koja predstavlja ,,zastraSujuci prikaz borbe za mo¢ na
relaciji nadredeni-podredeni (Prentice, 2009, str. 143), Ben zadrzava poziciju moci
upotrebom jezika, u koji spadaju i uvrede upucene Gasu (naziva ga budalom, idiotom,
dzukelom), ali i preteca pitanja koja ¢ine atmosferu drame pinterovski zastraSuju¢om:

GAS: Hteo sam da te pitam nesto.

BEN (dize noge na krevet): O, Gospode.

GAS: Ne. Hteo sam nesto da te pitam.
Ustaje i seda na Benov krevet.

BEN: Zasto si seo na moj krevet?

GAS seda.

U ¢emu je tvoj problem? Uvek me pitas neka pitanja. U ¢emu je tvoj problem?

GAS: Ni u ¢emu.

BEN: Nisi mi ranije postavljao toliko prokletih pitanja. Sta te je spopalo?

GAS: Ne, samo sam se pitao.

BEN: Prestani da se pitas. Imas posao koji treba da obavis. Zasto ga jednostavno ne
obavis 1 umuknes?

(Pinter, 1996, str. 127)

Jo$ viSe zastraSujuca su apstraktna i gotovo retorska pitanja koje Nikolas
postavlja svojim zrtvama u komadu Jos jedno pred odlazak koji predstavlja jednu
od retkih Pinterovih drama bez komicnih elemenata (Dukore, 1988). Nikolas prvo
naizmenicno nareduje Viktoru da sedne i ustane, zatim mu mase prstima ispred ociju,
ne bi li na kraju zapoceo verbalnu agresiju u formi monologa koji, iako bez otvorenih
uvreda i pretnji, ima izuzetno zlokoban ton:
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NIKOLAS: ... Spreman sam da budem iskren, kao $to i treba da bude pravi prijatel;.
Ja volim smrt. A ti?

Pauza.

A ti? Volis li smrt? Ne nuzno svoju. Drugih. Smrt drugih. Volis 1i smrt drugih ili, bar,
voli$ li smrt drugih tako mnogo kao ja?

Pauza.

Jesi li ti uvek ovako dosadan? Razumeo sam da voli$ borbu misljenja.

Pauza.

Smrt. Smrt. Smrt. Smrt. Kao $to su i najveci autoriteti primetili, ona je divna. Nesto

.....

Pije.

Govore¢i o seksualnom opstenju...

Divljacki se smeje. Zatim prestane. 5

Jebe li... ona? Ili se... Ili se... ono... znas... §ta? Sta ona voli? Govorim o tvojoj Zeni.

Tvojoj zeni.

(Pinter, 1995, str. 54)

Mo¢ Nikolasovih reci, koje imaju za cilj da zbune i na kraju potpuno slome
Viktora, ne lezi samo u islednikovoj uverenosti u sopstvenu nadmo¢, ve¢ i u njegovoj
istinskoj posvecéenosti sistemu koji predstavlja. Kao §to Goldberg i Meken svojevoljno
predstavljaju deo samoodrzivog sistema autoritarne moci koji se oslanja na svoje
podredene osiguravajuci njihovu poslusnost (Taylor-Batty, 2014), tako Nikolas nije
samo glasnogovornik totalitarnog rezima koji ima znatno vec¢u moc¢ od njega samog
(Ali, 2018), ve¢ veruje da mu ova pozicija omoguéava gotovo neograni¢enu upotrebu
sile: ,,Ja upravljam ovim mestom. Bog govori kroz mene™ (Pinter, 1995, str. 52).
Budu¢i da ovakvo isticanje sopstvene moci doprinosi kreiranju pretece atmosfere
i u politickim dramama, postoje kriticari koji smatraju da se odrednica komedije
pretnje moze primeniti na ¢itavo Pinterovo stvaralastvo (Chiasson, 2009), zbog cega
se moze tvrditi da Pinter kroz karijeru ne menja temu svojih dela, ve¢ stav i na¢in na
koji se njome bavi — tema uvek ostaje borba za moc¢.

3. Jezicka veStina kao znak superiornosti

Pored eksplicitnog verbalnog nasilja, Pinterovi junaci koriste raznovrsne
strategije ne bi li preuzeli i zadrzali poziciju moc¢i, medu kojima je i upotreba
prefinjenog vokabulara i razmetanje jezickim umecem. Nikolas prilikom isledivanja
koristi francuske izraze, naizgled nonsalantno prelazeci s jednog jezika na drugi,
¢ime odaje utisak, kako sam kaze, civilizovanog ¢oveka, §to dodatno istic¢e kasnijom
aluzijom na Hamleta (,,O jadna, uznemirena duso...* (Pinter, 1995, str. 58)) (Dukore,
1988). Dok u Rodendanu Stenliju jezicka vestina na pocetku omogucava da
uspostavi dominaciju nad Meg (Ciri¢, 2009), situacija postaje potpuno suprotna kada
on istim sredstvom biva savladan od strane Goldberga i Mekena koji pribegavaju
ne samo upotrebi slozenih jezickih izraza, ve¢ i filozofiji, Sto priblizava ovu dramu
komedijama apsurda. Nakon $to Stenli da dva pogresna odgovora na apsurdno pitanje
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da 1i je broj 846 mogu¢ ili neophodan, Goldberg objasnjava da je ovaj broj ,,samo
nuzno neophodan. Dopustamo moguénost tek nakon Sto obezbedimo neophodnost.
Mogu¢ je zato $to je neophodan, ali nipo$to nije neophodan usled moguénosti.
Mogucénost se moze razmatrati tek nakon dokaza neophodnosti* (Pinter, 1996, str.
44). Dok upotreba prefinjenog vokabulara ukazuje na ,,viSi stepen obrazovanja,
inteligenciju 1 savoir-faire” (Esslin, 1976, str. 226), jezicka veStina za Pinterove
junake simbolizuje ,,civiliziranost i sposobnost dominacije”, dokazujué¢i da oni
junaci koji poseduju jezicko umece automatski zauzimaju vodecu poziciju u borbi za
mo¢ (Ciri¢, 2009, str. 116), te se razmetanje jezickim umeéem moze smatrati &¢inom
(verbalne) agresije (Esslin, 1976) Vaznost upotebe odgovarajuceg jezika u borbi za
mo¢, dakako, najbolje je odslikana u drami Gorstacki jezik u kojoj grupa gorstaka
trpi ugnjetavanje od strane zvani¢nih struktura upravo zbog jezika kojim se sluze.
Ne razumejuci zvani¢ni jezik, potéinjen narod gubi svaku Sansu za preuzimanjem
kontrole nad sopstvenim Zivotom, te prinudna mo¢ jezika igra glavnu ulogu u procesu
suzbijanja svih formi razlicitosti od strane totalitarne vlasti (Silverstein, 1991).

Poznata je Pinterova teznja naturalizmu koja rezultira izuzetnom prirodnoséu
govora njegovih junaka — govora koji podseca na onaj koji srecemo u svakodnevnom
Zivotu sastojeci se od vise tiSina, ponavljanja i nerazgovetnih opaski nego punozna¢nih
recenica i jezickih bravura. Uprkos tome, odabir pravih reéi igra krucijalnu ulogu u
borbi za prevlast, §to, pomalo metateatralno, isti¢e i Nikolas u drami Jos jedno pred
odlazak: ,, Toliko sam sluSao o tebi. Uzasno mi je drago $to sam te sreo. Hm, nisam
siguran da je drago prava re¢. Covek mora biti vrlo obazriv kada je re¢ o jeziku.
Zainteresovan. Ja sam zainteresovan‘ (Pinter, 1995, str. 53). U Pinterovim dramama ne
postoje suvisne i proizvoljno odabrane reci; kao $to isti¢e pozorisni reditelj Piter Hol,
,»hista nije tu radi ukrasa ... [Pinterove] replike imaju oblik i ekonomi¢nost koje glumac
ne sme prevideti“ (Raby, 2001, str. 151-152). Stoga su medu Pinterovim junacima
Cesti i sukobi oko znacenja reci — vokabular predstavlja bojno polje u kojem ubedljivija
strana preuzima poziciju moci, rasprava oko znacenja reci pretvara se u ,,fundamentalni
i egzistencijalni sukob volja“ (Esslin, 1976, str. 228), a uspostaviti dominaciju znaci
naterati protivnika u verbalnom duelu da prihvati Zeljeno znacenje re¢i. Stoga, duga
prepirka izmedu Bena i Gasa oko (ne)ispravnosti izraza light the gas i light the kettle
—u kojoj, o¢ekivano, Ben odnosi pobedu — predstavlja samo jos jedan korak u procesu
potcinjavanja Gasa koji ostaje u podredenoj poziciji do kraja drame, koja se zavrSava
upravo naznakama njegove neminovne smrti. Kako kaze Eslin, kod Pinterovih junaka
,»Mo¢, pa i moc¢ Zivota nad smréu, proistice iz sposobnosti da se protivnik primora da
prihvati znacenje reci koje je odredio dominantni partner, te ,,gubitnik u takmicenju
o re¢ima i njithovom znac¢enju gubi pravo na zivot™ (1976, str. 227).

4. Ponavljanje i jezicke igre

Uprkos znacaju pravilnog odabira re¢i u Pinterovim dramama zasnovanog
na Cinjenici da se manjkavost pojedinca ogleda u neadekvatnosti njegove upotrebe
jezika (Esslin, 1976), na¢in na koji su re¢i izgovorene, njihov ton i kontekst igraju
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podjednako vaznu ulogu. Ponavljanje, kao, prema misljenju samog pisca, vazna
karakteristika govora koja se u scenskom govoru dugo zanemarivala pod uticajem
tradicionalnih nacela retorike (Esslin, 1976), predstavlja jednu od strategija kojom
se Pinterovi junaci Cesto sluze. Ono se javlja u viSe oblika i u razliCite svrhe —
od ukazivanja na banalnost dijaloga i ispraznost ljudske komunikacije preko
osvetljavanja psihickog stanja govornika do kreiranja pretece atmosfere koja utice na
odnose moc¢i. Tako Nikolas postavlja Dzili ista pitanja iznova i iznova, pokusavajuci
da zastrasi zrtvu i probudi u njoj sumnju u sopstvene reci:

NIKOLAS: Kada si upoznala svoga muza?
DZILA: U osamnaestoj godini.
NIKOLAS: Zasto?

DZILA: Zagto?

NIKOLAS: Zasto?

DZILA: Tek tako.

NIKOLAS: Zasto?

DZILA: Neplanski.
NIKOLAS: A zasto neplanski?
DZILA: Nisam ga poznavala.
NIKOLAS: A zasto?

Pauza.

Zasto?

DZILA: Nisam ga poznavala.
NIKOLAS: A zasto?

DZILA: Srela sam ga.
NIKOLAS: Kada?

DZILA: Imala sam osamnaest godina.
NIKOLAS: Zasto?

DZILA: Bio je u sobi.
NIKOLAS: Sobi?

Pauza.

Sobi?

Ovakvo ponavljanje, osim $to daje kvalitet apsurda dijalogu, ¢ini atmosferu
znatno napetijom, te omogucava Nikolasu da ostane u dominatnoj poziciji bez obzira
na to Sto se njegovim iskazima ne prenose nikakve informacije. Sli¢no tome, na
pocetku drame Gorstacki jezik oficir objasnjava Zenama koje su dosle da posete
svoje muzeve i sinove u zatvoru da je zabranjeno pricati njihovim jezikom, koriste¢i
se sinonimnim izrazima:

,.Slusajte sada. Vi ste gorstaci. Cujete li me? Va3 jezik je mrtav. Zabranjen je. Ovde nije
dozvoljeno govoriti vasim gorstackim jezikom. Ne mozete govoriti s vasim ljudima
vasim jezikom. Nije dozvoljeno? Razumete li me. Ne smete da ga govorite. Nezakonit
je. Mozete da govorite samo jezikom prestonice ... Vas$ jezik je zabranjen. Mrtav je.
Nikome nije dozvoljeno da govori vasim jezikom. Neko pitanje? (Pinter, 1995, str.
67)
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Osim ponavljanja, Pinterovi likovi sluze se i jezickim igrama ne bi li zbunili
i slomili svoje zrtve. U drami Rodendan prisutne su igre koje podsecaju na one
iz drame Cekajuéi Godoa (Ciri¢, 2009), poput izuzetno brzih dijaloskih razmena
izmedu Goldberga i Mekena u sceni isledivanja:

GOLDBERG: Kuda te vodi pohotljivost?
MEKEN: Plati¢es za ovo.

GOLDBERG: Punis se suvim tostom.
MEKEN: Zagadujes$ zenski rod.
GOLDBERG: Zasto ne placas stanarinu?
MEKEN: Skrnavitelju majki!
GOLDBERG: Zasto ¢ackas nos?
MEKEN: Trazim pravdu!

GOLDBERG: Koji je tvoj zanat?
MEKEN: Sta je bilo s Irskom?

(Pinter, 1996, str. 45)

Ovakve igre doprinose kreiranju pretece atmosfere i zastrasivaju zrtve: brzom
razmenom replika islednici suvereno vladaju situacijom, ne dozvoljavajuci Stenliju
da dode do reci i ne daju¢i mu nimalo prostora da se odbrani od verbalne bujice.
Stavise, bas kao §to je to slucaj sa Nikolasom, ¢ini se da Goldberg i Meken ne
postavljaju pitanja sa nadom da ¢e dobiti odgovor ili zarad prikupljanja korisnih
informacija, ve¢ isklju¢ivo u svrhu potéinjavanja (Visser, 1996). Stoga njihova
pitanja na kraju prelaze u afirmacije, te dijaloska razmena u sceni u kojoj Goldberg
i Meken odvode ve¢ gotovo potpuno slomljenog Stenlija svojom brzinom i tempom
podseca na stihomitiju, pesnicki dijalog koji se sastoji od naizmeni¢nog izgovaranja
kratkih replika suprotstavljenog znacenja (Sitarica, 2021):

GOLDBERG: Pazi¢emo na tebe.

MEKEN: Savetovacemo te.

GOLDBERG: Lepo brinuti o tebi i paziti te.
MEKEN: Dati ti da koristi§ klupski bar.
GOLDBERG: Sacuvati ti sto.

MEKEN: Ukazati ti na dane posta.
GOLDBERG: Pe¢i ti kolace.

MEKEN: Pomo¢i ti da klekne$ na dane klecanja.
GOLDBERG: Dati ti propusnicu.

MEKEN: Voditi te u Setnje.

GOLDBERG: Dacemo ti sjajne savete.
MEKEN: Obezbedi¢emo konopac za preskakanje.
GOLDBERG: Prsluk i pantalone.

MEKEN: Pomadu.

GOLDBERG: Topli oblog.

MEKEN: Naprstak.

GOLDBERG: Pojas za stomak.

MEKEN: Cepice za usi.

GOLDBERG: Bebi puder.

MEKEN: Cegalicu za leda.

499



Jezik, knjizevnost, mo¢

GOLDBERG: Rezervnu gumu.
MEKEN: Pumpu za zeludac.
(Pinter, 1996, str. 76-77)

Zarazliku od Vladimira i Estragona kojima jezicke igre sluze ne bi li prekratili
vreme, Goldberg i Meken ovom gotovo nadrealnom ,,recitacijom‘ pokusavaju da
potpuno uniste svoju zrtvu (Visser, 1996, str. 333-334). Bacen u ,,vrtlog jezika*
(Esslin, 1976, str. 231) iz kojeg nema izlaza, Stenli se pretvara u preplasenog i
slomljenog pojedinca koji se pokorava svim daljim Zeljama svojih agresora. Poput
Goldberga i Mekena, Nikolas suvereno vlada scenom ne dozvoljavajuéi zrtvi da se
odbrani od verbalne agresije — medutim, on ¢ini to upotrebom dugih monologa, u
kojima je on taj koji postavlja pitanja i daje odgovore:

,Misli§ i da je mahanje o¢ima pred ljudima glupavo? Vidim gde ciljas. Ti si covek
blistave inteligencije. Ali da li bi isto mislio da je to bila moja ¢izma — ili penis? Zasto
sam toliko op€injen o¢ima? Jesam li opéinjen ofima? Verovatno. Ne svojim ocima.
Oc¢ima drugih ljudi. O¢ima ljudi koje mi ovde dovode. Tako su ranjive. Dusa kroz njih
isijava. Jesi li ti religiozan? Ja jesam. Na ¢ijoj je strani Bog, $ta misli§? Popi¢u jedno
pic¢ence* (Pinter, 1995, str. 51)

Iz gorenavedenih primera evidentno je da se samo ponavljanje iskaza, kao i
odgovaraju¢a dinamika izgovaranja replika, ¢ine vaznijim od njihovog semantickog
sadrzaja, buduci da je u svetu Pinterovih drama ,,nemoguce razdvojiti ono §to je
izre¢eno od nac¢ina na koji je reCeno* (Wardle, 1958, str. 30). Iskazi Pinterovih junaka,
stoga, ¢esto nisu informativni u sadrzinskom smislu, ve¢ u dramskom (Esslin, 1976);
bez obzira na nedostatak semanti¢ckog znacenja, oni i te kako ispunjavaju svoju
ulogu — ulogu zastrasivanja i pot¢injavanja pojedinca, te se moze reci da je ,,dramsko
znacenje podjednako efikasno sredstvo komunikacije, pa mozda ¢ak i efikasnije, od
semantickog znacenja* (Visser, 1996, str. 327).

5. Apsurd kao vid zastaSivanja

Sekundarna uloga semantickog sadrzaja reci u delotvornosti jezika Pinterovih
junaka vidi se i kroz njihovu upotrebu apsurdnih iskaza u svrhu uspostavljanja
dominacije. Goldbergovo i Mekenovo mucenje Stenlija pocinje relativno smislenim
i o¢ekivanim pitanjima poput ,,Sta si radio ju¢e?, ,,Zasto se tako ruzno ponagas“ i
,»Zasto si napustio organizaciju?* (Pinter, 1996, str. 41-42) , iako ih karakteristi¢na
pinterovska neodredenost u vidu nedostatka informacija o likovima cini jos
zlokobnijim. Besmisao pitanja, medutim, gradativno raste: islednici najpre zbunjuju
prestupnika zahtevaju¢i da im objasni kako je ubio svoju zenu, da bi ga kasnije pitali
zaSto se nikada nije Zenio, te se, naposletku, isledivanje zavrSava potpuno apsurdnim
pitanjima poput ,,Da li prepoznajes spoljasnju silu?, ,,Da li je broj 846 mogu¢ ili
neophodan?*, ,.Sta koristis kao pidzamu?*, JSta je sa albinezanskom jeresi?* ili
,,Zasto je kokoska presla ulicu? (Pinter, 1996, str. 44—45). Apsurdna pitanja liSena
semanticke funkcije javljaju se, dakle, kao vrhunac zastraSivanja zrtve, a efekat koji
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ona imaju na Stenlija mnogo je vazniji od odgovora koji bi na njih mogao da da
(Visser, 1996). Sli¢no tome, u drami Bez pogovora Ben i Gas, boraveci u nekadasnjoj
kuhinji restorana ¢ija je funkcionalnost nejasna, dobijaju narudzbine za jela preko
kuhinjskog lifta koji sluzi kao svojevrsni fukoovski panoptikon (Rufford 2009)
pomocu kojeg ova dvojica plac¢enih ubica bivaju nadzirana od strane neodredene
organizacije za koju rade. Ove narudzbine bivaju sve besmislenije — od ,,dva caja
bez Secera“ i ,,supa dana“ (131-132) do ,,makaroni pasticio®, ,,ormita makarunada‘“
i,,stabljike bambusa, vodeni kesten i piletina“ (Pinter, 1996, str. 136-8). Kako raste
apsurd upucéenih zahteva, tako raste i Benova i Gasova zbunjenost i prestrasenost.

Uprkos tome S§to Pinterove kasne drame sadrze znatno manje elemenata
apsurda od ranih komedija pretnje, pribegavanje besmislenim iskazima u svrhu
zastraSivanja sagovornika strategija je koju koriste i junaci Pinterovih politickih
drama. U drami Gorstacki jezik oficir insistira da mu posetiteljke navedu ime psa
koji ih je ugrizao, buduci da svakom psu roditelji daju ime i ,,pre nego $to ugrizu
oni se predstave. To je zvaniCan postupak® (Pinter, 1995, str. 66). Ovakav apsurdan
zahtev ostavlja sagovornice bez teksta, one odgovaraju samo ti§inom, $to pokazuje
da iskazi koji su liSeni smisla predstavljaju jo§ delotvorniji nacin zastrasivanja od
eksplicitnih verbalnih uvreda. Za razliku od tipicnih predstavnika teatra apsurda,
Pinter ne pokusava da ukaZe na ispraznost jezika i njegovu nemo¢ u ostvarivanju
istinske komunikacije, jer mo¢ re¢i u njegovim dramama nije proporcionalna
njihovoj semantickoj sadrzajnosti. Pinterov teatar nije teatar nekomunikacije: njegov
jezik, koliko god se semanticki praznim ¢inio, i te kako ispunjava svoju funkciju —
funkciju preuzimanja i zadrzavanja pozicije moci, kao i potCinjavanja i slamanja
pojedinca (Visser, 1996). Apsurdni iskazi, dakle, ispunjavaju svoju svrhu ne samo
uprkos nedostatku semantickog znacenja, ve¢ upravo zahvaljujuéi njemu. lako gubi
retoricku 1 informativnu funkciju, Pinterov jezik u potpunosti zadrzava dramsku
funkciju (Esslin, 1976), budu¢i da besmisleni iskazi poseduju jo§ vecu dramsku
snagu od onih smislenih, u ve¢oj meri doprinoseci razvoju dramske radnje.

6. Odsustvo jezika kao vrhunac torture: pauze i tiSine

Uprkos neospornoj ulozi reci u borbi Pinterovih junaka za prevlast, ali upravo
i u skladu sa njom, podjednako znacajnu ulogu igra i njihov nedostatak, odnosno
Pinterove ¢uvene pauze i tiSine, toliko karakteristicne da su postale deo terminologije
(eng. Pinter pause i Pinter silence). Ove pauze i tiSine usko su vezane za igre moci:
kako kaze Benston, Pinter kroz ceo svoj opus ,.koristi pauze kako bi ukazao na to
da je ovladavanje jezikom pitanje moc¢i (1993, str. 123). Odsustvo govora — krace
u vidu pauze ili duze u vidu tiSine — moze se javiti kao strategija otpora tlacenog
pojedinca, signaliziraju¢i njegovo odbijanje da u¢estvuje u nametnutim igrama moc¢i
ili diskursu koji uspostavlja dominantna struktura. Medutim, ono ¢esc¢e predstavlja
znak poraza, odnosno nepostojanje adekvatnog odgovora na verbalnu torturu kojoj
je pojedinac podvrgnut. U drami Gorstacki jezik, na primer, Zrtve ostaju nemuste
kako na eksplicitno verbalno nasilje oficira, tako i na njihova apsurdna pitanja:
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OFICIR: Pogledaj ruku ove zene. Palac joj je gotovo otpao. (STARICI.) Ko je to ucinio?
Ona zuri u njega.

Ko je to ucinio?

MLADA ZENA: Jedan veliki pas.

OFICIR: Kako mu je bilo ime?

Pauza.

Kako mu je bilo ime?

Pauza.

Svaki pas ima svoje ime! Odazivaju se na svoje ime. Roditelji im daju ime
1 to je njihovo ime, to je njihovo ime! Pre nego Sto ugrizu, oni se predstave. To je
zvanican postupak. Predstave se i onda grizu. Kako mu je bilo ime? Ako mi kazete
da je jedan od nasih pasa ugrizao ovu zenu a da se nije predstavio, ja ¢u narediti da
se on ubije!

Tisina.

(Pinter, 1995, str. 66)

Tisina kao nepostojanje odgovora na verbalnu torturu javlja se i u komedijama
pretnje — ne samo u scenama isledivanja, ve¢ i u konverzacijama izmedu prividno
ravnopravnih pojedinaca od kojih jedan, ipak, uvek zauzima poziciju mo¢i:

BEN: Ti nemas nikakvih interesovanja.

GAS: Imam ja interesovanja.

BEN: Koja? Navedi mi neko svoje interesovanje.

Pauza.

GAS: Imam ja interesovanja.

BEN: Pogledaj mene. Sta ja imam?

GAS: Ne znam. Sta?

BEN: Imam obradivanje drveta. Imam makete brodova. Da li si me ikad video da se
dosadujem? Ja se nikad ne dosadujem. Ja znam kako da iskoristim vreme na najbolji
moguci nacin. Onda kada stigne poziv, ja sam spreman.

GAS: Zar ti nikad ne bude dosta?

BEN: Dosta? Dosta cega?

Tisina. (Pinter, 1996, str. 118)

Invazivni ton Benovih pitanja ostavlja Gasa bez teksta, Sto je oznaceno
upotrebom pauza i tiSina, izmedu kojih se, ipak, kod Pintera, ne moze postaviti znak
jednakosti. Kako tvrdi Eslin (1976), dok tiSina ima prizvuk konacnosti, simbolizujuc¢i
kraj odredene diskursne celine, za vreme pauze intenzivni misaoni procesi i dalje se
odvijaju, ono neizgovoreno i dalje je prisutno i ¢ini atmosferu sve napetijom, §to se
moze videti na primeru sledeée scene iz Rodendana:

GOLDBERG: Kako si, Sten?
Pauza.

Osecas i se bolje?

Pauza.

Sta ti je s naoGarima?

GOLDBERG se saginje da pogleda.

502



Sofija Skuban

Slomljene su. Steta.
Stenli zuri u pod. (75)

U Pinterovim komedijama pretnje i (naroCito) politickim dramama, pauze i
tiSine se ne javljaju samo kao znak poraza potcinjene strane, ve¢ odsustvo jezika
koriste i sami tlacitelji upravo kao strategiju uspostavljanja dominacije. Ono u
tom slucaju predstavlja poslednji stepen zastraSivanja semantickom ispraznoscu,
odnosno korak dalje u odnosu na apsurdne iskaze, javljajuéi se kao vrhunac besmisla
koji zastrasuje vise od jasno i otvoreno verbalizovane pretnje. Nikolasovi monolozi
kojima vrsi torturu nad Viktorom, Dzilom i1 Nikom ispresecani su brojnim pauzama i
tiSinama koje imaju toliko poguban uticaj na zZrtve ¢ineéi izlaganja neizdrzivo dugim
da nakon jednog takvog monologa Viktor uspeva da izusti samo dve reci: ,,Ubij
me* (Pinter, 1995, str. 57). U drami Bez pogovora, pak, svaka pauza ima vrlo jasnu
komunikativnu funkciju:

GAS: Kad ¢e nas kontaktirati?
Pauza.

Da, voleo bih da pogledam jo$ jednu utakmicu. Oduvek sam bio vatreni
fudbalski navija¢. Hej, $ta kaze§ da odemo da gledamo Totenhem sutra?

BEN (ravno): Igraju u gostima.

Benovo ¢utanje u vidu pauze nakon Gasove provokacije daje do znanja
neiskusnijem partneru da su njegova pitanja neumesna i zabranjena, $to Gas prihvata
momentalno usmeravajuéi razgovor na trivijalne teme. Na sli¢an na¢in u drami se
koristi 1 tiSina, s tim $to je ne samo karakteriSe ton konacnosti, oznacavajuci kraj
razgovorne celine nakon koje se prelazi na drugu, dominantnoj strukturi prihvatljiviju
temu, ve¢ 1 odredena ozbiljnost i zlokobnost kojom se postize nesto jaéi efekat
u pogledu uspostavljanja dominacije. Ovo se moze videti u sceni u kojoj se Gas
konac¢no usuduje da preispita identitet zrtve koja ¢e im biti dodeljena:

GAS: ... Mislio sam da mozda — mislim — ima$ li ikakvu ideju — ko ¢e biti veceras?
Gledaju jedan u drugog.

GAS (usporeno): Ko ¢e biti.

TiSina.

BEN: Jesi li dobro?

GAS: Naravno.

BEN: Idi da skuvas caj.

GAS: Vazi, naravno.

Tisine i pauze, dakle, poput reci, predstavljaju jedno od glavnih oruzja u borbi
za uspostavljanjem moc¢i. lako je njihova upotreba Cesta u dramama apsurda zbog
dega Pinterove drame bivaju poredene sa Beketovim i Joneskovim (Cirié, 2009),
njihovu ulogu u dramama britanskog pisca karakteriSe specificna viSeslojnost.
»Ja smatram da mi i te kako uspesno komuniciramo kroz tiSinu, kroz ono §to je
ostalo nedoreceno®, izjavio je Pinter (1987, str. 15). Njegove pauze i tiSine, dakle,

ne predstavljaju prekid komunikacije niti njenu neostvarenost, ve¢ njen drugaciji i
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podjednako legitiman i efikasan vid. One ukazuju na performativnu funkciju jezika,
a ne informativnu (Chiasson, 2009), bivajuci i te kako efikasne u vecitoj borbi za
uspostavljanje mo¢i. Kao $to je Viktorovo Cutanje efektniji pokazatelj otpora (ma
koliko uzaludnog) od potencijalnih bespredmetnih odgovora, tako su Benove tiSine
komunikativno snaznije od Gasovog neprestanog praznog brbljanja. Kako kaze
Pinter, u tiSini se Cesto krije viSe jezika i smisla nego u onom $to je izre€eno; ona nas
priblizava sustini jer govor nije nista drugo do ,,strategije prikrivanja ogoljenosti*
(Pinter, 1964, str. 579). Stoga, za pisca tiSina predstavlja ,,esencijalni, integralni deo,
pa cak i vrhunac upotrebe jezika* (Esslin, 1976, str. 46).

TiSinom se upravo i zavrSavaju sve Cetiri drame, i to tiSinom koja ovoga puta
ne predstavlja jeziCku strategiju kojom se uspostavlja mo¢, ve¢ oznacava potpuni i
krajnji slom pojedinca. Stenlijev govor na kraju drame prelazi u neartikulisanost na
putu ka potpunoj tisini: ne uspevajuci da izusti nista do nemustih slogova, Stenli ,,u
dehumanizivanom stanju prelazi iz dometa jezika u tiSinu® (Hollis, 1970, str. 39).
Na slican nacin se zavrSava i drama Jos jedno pred odlazak — postoje naznake da
je Viktoru jezik odsecen (ili da su mu nanete povrede koje mu ne dozvoljavaju da
normalno govori), te on takode ne uspeva da pruzi artikulisan odgovor na Nikolasovu
torturu, $to vodi ka tiSini:

NIKOLAS: ... Mozes da krenes. SreS¢emo se ponovo, nadam se. Verujem
da ¢emo zauvek ostati prijatelji. Idi. Uzivaj u Zivotu. Budi dobar. Voli svoju Zenu.
Uzgred, ona ¢e ti se pridruziti za nedelju-dve. Ako bude u stanju. Da. Imam osecaj
da smo obojica imali koristi od ovih razgovora.

VIKTOR mrmlja.

Sta?

VIKTOR mrmlja.

Sta?

VIKTOR: Moj sin.

NIKOLAS: Tvoj sin? O, ne brini za njega. On je bio mala hulja.

VIKTOR se pridigne i zuri u NIKOLASA.

Tisina.

Zamracenje.

Duga tisina didaskalija koja se javlja i na kraju drame Bez pogovora kada
Gas ostaje bez reci nasavsi se na niSanu Benovog pistolja, drame i na cijem je
samom pocetku, pre ikakvih dijaloga, naznacena upotreba cak tri tisine ne bi li se
stvorila karakteristi¢na pinterovska prete¢a atmosfera (Benston, 1993). Konacno,
tisina kao odsustvo sposobnosti govora javlja se i na kraju drame Gorstacki jezik:
nakon saopstenja oficira da je gorstacki jezik ponovo u upotrebi zatvorenik moli
svoju majku da razgovara s njim; medutim, poput Stenlija, Gasa ili Viktora, ona ne
uspeva da progovori ni jednu jedinu re¢. Zatvorenik pocinje da drhti, pada sa stolice,
a narednik konstatuje: ,,Vidi sad ovo. Polomis$ se da im pomognes, a oni sve sjebu*
(Pinter, 1995, str. 71). Pot¢injenim pojedincima oduzeta je mo¢ govora, a gubitak
sposobnosti govora predstavlja ne samo nemoguénost zauzimanja pozicije moci i
kontrolisanja vlastite sudbine, ve¢ 1 konacni gubitak sopstva.
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7. Zakljucak

Borbazamoc¢javljasekaopodtekst gotovosvih Pinterovih drama, predstavljajuci
nit koja povezuje njegove najranije drame pretnje i apsurda sa kasnim politickim
dramama. Upravo iz ovoga proizlazi i znacaj jezika €ija ja primarna svrha doprinos
ovoj borbi u kojoj igra centralnu ulogu bez obzira na karakter drame, odnosno na
kontekst i nivo na kome se borba odigrava. Pinterov jezik ne odslikava samo ono $to
likovi jedan drugom govore, ve¢ i ono $to rade (Ali, 2018), te dijalog ne predstavlja
samo sredstvo komunikacije, ve¢ i oblik radnje (Esslin, 1976), ispunjavajuci svoju
dramsku funkciju vise nego komunikativnu.

Pinterovi junaci stru¢njaci su za komunikaciju: islednici u dramama Rodendan,
Bez pogovora, Jos jedno pred odlazak i Gorstacki jezik poseduju apsolutnu verbalnu
nadmoc¢ u odnosu na svoje zrtve (Visser, 1996), §to im omogucava uspostavljanje
i zadrzavanje dominantne pozicije. U svetlu Pinterovog politickog aktivizma,
osvetljavanje ove svrhe jezika moze se tumaciti i kao upozorenje na problem
manipulacije jezikom u svrhu zloupotebe mo¢i. Kako u komedijama pretnje, tako
i u politickim dramama ,,figure koje poseduju mo¢ manipuliSu jezikom, iskrivljuju
ga i maskiraju, ne bi li potisnuli, smrvili i istrebili identitet nemo¢nih kroz besramne
¢inove nasilja koji se odigravaju na jezickom, psiholoskom i politickom nivou*
(Ali, 2018, str. 109). Ovo jezicko nasilje, bilo sacinjeno od otvorenih uvreda,
suptilnih provokacija, apsurdnih tvrdnji ili zagluSujuce tiSine, dovodi do potpunog
sloma zrtava. Kao §to Goldberg i Meken razbijaju Stenlijev narativ dovodeci ga do
potpune tiSine, tako vlast u politickim dramama zatvara usta svojim protivnicima ili
ih primorava da govore jezikom kojim se ogleda drzavna mo¢ (Silverstein, 1991).
Potcinjeni junaci, stoga, ostaju nemusti, §to, prema Pinterovom misljenju, predstavlja
jedan od najsurovijih oblika torture.

Odbijanjem da pruzi kontekst svojim dramama ili postavi ideoloski
predznak ispred organizacija koje se u njima pojavljuju, Pinter pokazuje teznju
ka univerzalizaciji problema zloupotrebe jezika u svrhu potcinjavanja nemoénog
pojedinca. Za Pinterove junake jezik predstavlja i teren i oruzje; on predstavlja
kriterijum kojim se utvrduje superiornost i inferiornost junaka (Mostoufi, 2014,
str. 147) ¢ija vecita i neugasiva Zelja za moci predstavlja glavnu pokretacku silu
svih piscevih drama. Stoga, bez obzira na to da li je re¢ o komedijama pretnje ili
otvoreno politickim dramama, re¢i, pa makar i u vidu svoje negacije, predstavljaju
najubojitije oruzje u rukama Pinterovih junaka, gde ne samo $to strana koja pokazuje
vecu jeziCku vestinu zauzima dominantan poloZzaj, ve¢ se on uspostavlja i odrzava
¢ak i kada je jezik koji se koristi semanti¢ki prazan; kako kaze Eslin, ,,usne koje se
pokrec¢u vaznije su, na kraju krajeva, od reci koje iz njih izlaze* (1976, str. 229).
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Sofija Skuban

WORD, SILENCE, DEFEAT: LANGUAGE AS A MEANS OF
GAINING POWER IN HAROLD PINTER’S COMEDIES OF
MENACE AND POLITICAL PLAYS

Struggle for power lies at the centre of most of Harold Pinter’s plays: while in his
early comedies of menace it usually happens between seemingly equal characters, in
his late and openly political plays it takes the form of the oppression of powerless
individuals by the structures of power. Nevertheless, by analyzing two comedies of
menace — The Birthday Party and The Dumb Waiter — as well as two political plays —
One for the Road and Mountain Language — this paper shows that language plays the
key role in struggle for power, representing the most common and most efficient means
of obtaining the dominant position, regardless of the level on which the struggle takes
place. Not only do Pinter’s characters use verbal violence to torture their victims, but
their use of refined language also serves as an indication of their superiority. What is
more, by using linguistic strategies, such as repetition and word games, the torturers
baffle their victims into submission, while the use of absurd language serves to further
intimidate and perplex the oppressed individuals. Finally, Pinter’s famous pauses
and silences, though being the 'negation’ of language, represent the ultimate form
of linguistic torture. The language of Pinter’s characters, thus, despite its occasional
semantic emptiness and lack of communicative function, always fully fulfils its role —
the role of helping the characters assume and retain the position of power.
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