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претходно саопштење

Никола Ђуран1

филолошко-уметнички факултет, крагујевaц

МРТВИ КЛоВНоВИ ИЗА КАТАСТРоФе 
у ПИНТеРоВИМ ДРАМАМА РОђеНДаН, 

НастОјНИк И ПОВРатак

у овом раду разматра се пинтерова антиномија нужности ан-
ти-митског јунака и одговорности митског јунака. Владајућа иде-
ологија је установљавањем нужности убедила појединца да живи 
према свом слободном нахођењу, док је то само латентна манипу-
лација у оквиру злокобног пинтерескног усуда – у модерно време 
репресивнијег него икад.

Кључне речи: пинтер, нужност, одговорност, анти-мит, пара-
докс, слобода, катарза, катастрофа, фатум

поређење класичног трагичног и пинтеровог хероја заснива се на по-
ређењу њиховог креативног или пасивног односа према катастрофичком 
тренутку. едип креативно преиначава сазнање о деструктивној прошло-
сти у конструктивни однос према будућности: прошлост је „доба бого-
ва“ у коме индивидуални грађанин полиса нема право објаве свог личног 
живота, док будућност није дата по себи већ произилази из смелог, ка-
тастрофичког превредновања своје спознаје, те се као таква нуди свакој 
(интерпретирајућој) индивидуи у виду засебног система. пинтерови ју-
наци не ре-интерпретирају катастрофички тренутак, јер су га удаљили 
у недостижну трансценденталност. кад се јединствени, непогрешиво ре-
ферентни Мит једном распарчао у мноштво себичних и глобализујућих 
бриколажа, какав би био пинтеров одговор индивидуи која зазире и од 
немоћи појмова који чине реалност и од њихове апсолутистичке јед-
нозначности? пинтер је, како наводи Раш Рем (rush rehm) у свом раду 
„пинтер и политика“, „подвукао разлику између осећаја писца да „ствар 
није нужно ни истинита ни лажна; може бити обоје [Н. Ђуран]“ и њего-
ву потребу грађанина да зна „шта је истина? шта је лаж?“ 2 (rehm 2009: 
83). за пинтерескног протагонисту, status quo је само полазишна тачка за 
истинољубиву сумњу која, макар тек тиме што паузама раслојава сваку 
његову изјаву у низ опрезних присећања, подрива дотрајалу монистич-
ну хијерархију скривеним, неименованим парадоксом, несигурним про-
мишљањем екстраверсије. сфера „овде и сада“ јунака својом безобзир-
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ношћу нагони да се одлучи да из злокобне матријархатске статичности 
пређе у домен контекстуалног, не-фатумског и самосвесног. 

Oсврт на пинтерове драме може да делује песимистичан, али би са 
мање разлога био и моралистичан: пинтерови јунаци су објекти који се 
не мире са метафизичношћу статуса субјекта, и који су, без сигурности 
иницираног тумача сопствене историје, осуђени да свет тумаче несубли-
мираном фрустрацијом у виду замуцкивања, паузā и ехолалије. пинте-
ров протагониста није циклични херој аутодеконструкције, већ линеар-
ни анти-херој аутодеструкције, и „недовршеност карактера“3 (шошкић 
2012: 153) на коју упућује шошкић је имплозивни ефекат комплекса 
ниже вредности и самокажњавања. глобална политика модерног време-
на је, осетивши угроженост од стране разобличавајуће речи освешћеног 
појединца-хероја, направила договор са појединцем: једини начин да његов 
живот, потребе и амбиције не делују бесмислено у империјалистичком 
мета-предузећу јесте да се одрекне свог идентитета и преузме наметнути 
– пинтерескни идентитет собе, као гордијевску негацију проблематике 
и дихотомијā субјекта од стране политике доксе, конформизма и проза-
ичности. екстраховање метафизичког у претпостављену трансцендент-
ну сферу само је резултирало дубљом свешћу не о једноставности већ о 
аморфности живота. „Ми интернализујемо светски поредак и његов опе-
ративни план чији смо таоци више него робови. концензус, добровољно 
или принудно, заменио је добро старо ропство“4 (бодријар 2012: 4). 
Иронија анти-ироничног, глобалистички самоуверено задивљавање (или 
макар присила на задивљавање; у рекламократском и медиократском 
дискурсу, разлика је избрисана) свакодневицом у којој не постоји више 
право на чуђење, то је достигнуће „људског, одвећ људског“ пинтерескног 
света. 

 Одговорност почиње када се нужност укине: том иронијом је антич-
ка трагедија и опчињавала гледаоце који су, премда унапред знајући чи-
таву радњу комада, ипак деловали искрено зачуђени јунаковим катастро-
фичким потресом, као и његовим – и њиховим, истовремено, јер је услов 
парадокса чуђења искуствено познатом, увек уживљавање; „познато“, још 
је хегел знао, „није и спознато“. А политика глобализма је увек политика 
анти-прогресивне безбедности, рачунице „два и два нису четири, не јер 
не могу то бити, већ јер не смеју“. Управо на том немању права на чуђење 
инсистирају и пинтерови комади: истовремено је успостављен онтолош-
ки јаз између представе и гледалаца који више нису кадри да се уживе у 
представу и саучествују у њеним обртима, док су на гносеолошком пољу, 
презасићени и то што у дословно уобичајеној, реалистичној радњи ко-
мада препознају себе саме као његову суштаствену паралелу чини су-
вишним и њих као протагонисте којима је знање о себи већ друштвено 
обезбеђено и сâм комад који је у својој суштинској одељености увек уза-
луд реалистичан, јер не доноси никакво оригинално знање. Али импли-
цитно несагласан са пародичном поруком сопствених драма, пинтер, и 
поред све грубе замене одговорног понашања нужним, чезне да, речима 
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томислава павловића, надиђе реалистичну евидентност надреалистич-
ним poiesis-ом 5 (в. павловић 2009: 85-105); и иначе првобитно песник па 
онда драмски писац, пинтер ни поред свег анти-метафоричног безнађа 
не губи веру да је за довољно чежњивог јунака сва реалност – можда 
управо утолико пре ако је стагнантна и наоко „већ написана“ – подлога за 
креативну надоградњу. зато, да ли ћемо назвати пинтеров опус лишеним 
или, на имплицитни, алтернативни начин снабдевеним одговорношћу 
јунака, зависи од тога коју његову функцију фокализујемо. Ако је то таои-
стички wu wei, постизање свега флегматичним „не-чињењем“, духовном 
неуплетеношћу у нетолерантни praxis свакодневице, код пинтера исказан 
у неужурбаном, често паузираном говору, пинтерови јунаци одскачу од 
фатума надањем, као једином преосталом формом (катарктичког) знања. 
Ако је то деловање сāмо, као Марксов позив филозофима да „промене 
свет, уместо да га само дефинишу“, нада је сувишна и непримамљива у 
својој анахроности, тугаљив сурогат једном тако ефектном и револуцио-
нарном примеру деловања као што је едипово самоослепљење или само-
изгнанство. 

пинтерове драме садрже вапај за диференцијацијом, и истовреме-
но, чежњу знака да нађе своје незамењиво означено. „када погледате у 
огледало“, говорио је на примању Нобелове награде, “помислимо да је 
слика коју видимо тачна. Али, померимо ли се и за милиметар, слика се 
мења. заправо, гледамо у бескрајни низ одраза“ 6 (Pinter, H. Art, Truth, 
and Politics, http://www.nobelprize.org/nobel prizes/literature/laureates/2005/
pinter-lecture-e.html, 18.04.2012). јер ако је историја само нехијерархисано 
такмичење маргинā у праву на центар, а човек једнако неразлучи-
ва минијатура историје, коначна замена игре и Одлагања едиповском 
одговорношћу и алтернативном, интимизираном културом десиће се 
кад се јунак одлучи да превазиђе монизам собе и одлучи се на свој соп-
ствени: ако, у стилу античке ироније, изнађе чуђење из свакодневице, 
спознају из познатости. то је, између осталог, разлог зашто је пинтер 
несводив на писца-моралисту, народног проносиоца знања, у стрепњи 
да то није само наличје доксе и идеологије; његова истина је истина vox 
clamantis-а, солоновског иконокласта који у низању „одраза“ препознаје 
цинично поигравање позитивистичке идеологије „јасног система“, и 
зато немоћно – али никада и мање извесно – претендује на његову екс-
ценртичну иницијацију „управо зато што ничему не служи“. пинтеро-
ви јунаци немају видљивих претензијā ка делатном промишљању свог 
живота, али претензијā није имао ни пинтер у заокруживању значења 
његових комада: остављено нам је да покушамо да се поистоветимо са 
пинтеровим „робовима“ онолико колико, можда, можемо да апологи-
зирамо њихово стагнирање и преплашеност фатумом као бодријарову 
очајничку негацију интернализоване власти, и потенцијалну подлогу за 
нову, мартирску трансценденцију.

 *   *   *
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У драми Рођендан, трагични јунак, стенли Вебер, живи паразитску 
егзистенцију на рачун својих старатеља Мег и питија, власника примор-
ског хотела. све чиме се ово дете у телу четрдесетогодишњака поноси 
јесте његова дискутабилна прошлост успешног пијанисте: његова анам-
неза иде комичним антиклимаксом од претензија на светску славу ка 
једном једином концерту: „ја сам свирао клавир по целом свету. по целој 
земљи. (Пауза) једном сам имао концерт“ 7 (пинтер 1982: 37). као што 
је маска кључни иницијаторски артефакт у пинтеровој драми – оставља 
преко потребну евиденцију зрелости, као и што обезбеђује прелазак из 
несигурног бића у солидно псеудо-биће – тако у Рођендану није могуће 
разликовати истину и лаж, облик и безобличје. комбиноване поларности 
монизма и хаотичности апартмана ефикасно су убедиле стенлија да, и 
поред непристајања на нехигијену и лошу исхрану, ипак никад не буде 
побуњеник до границе револуције. Одговорност је увек аспект са две 
поларности: горким присећањем и оптимистичним делањем. У читавој 
стенлијевој анамнези, коју чак не уме убедљиво ни да фалсификује, 
кривац је недефинисани ауторитет споља, и све дотле, сећање је не-
довршено, погрешиво: оно и није сећање појединца већ страшна, тео-
кратска прошлост per se у којој за запитаног грађанина није било места. 
стенли није одговоран за своје преступе утолико што се себе не може 
ни сетити. Одговорност за њега на почетку преузима Мег која је оства-
рила матријархални ауторитет над њим и раслабила његову тежњу за 
индивидуацијом: њен дар стенлију, уместо аполонијске истанчаности и 
приватне једносмислености клавира, јесте недиференцирано, инфантил-
но пулсирање добоша. поново, стенли је амбивалентног односа према 
овом Мегином чину: на почетку се смирено игра са добошем и временом 
удара све јаче, као у намери да га разбије. Не треба помешати стенлијеву 
и едипову амбивалентност: едипов прелом је самосвесне, иницијаторске 
природе и подразумева свесно разграничење фатумске охолости и ка-
тарктичке скрушености, док стенли не миче даље од ирационалног споја 
механицизма на рачун матријархалног и патријархалног бивствовања. 
Одсечен од свог историчног корена који је заборавом преместио у транс-
цендентно, он није више инициран славним артефактом прошлости 
нити песимистичном опоменом будућности. Иако замуцкивања и не-
рвозно понашање сведоче о стенлијевом предзнању – макар тек у смислу 
његовог односа према комфорној садашњости која само што се није уру-
шила – будућност је за њега непобедиви патријархални усуд, нужна „по-
литички коректна“ аутодеструкција себемрзеће анархије матријархата. 

Након насилног упада иследника голдберга и Меккена у апартман, 
почиње пародична „иницијација“ стенлијевог ислеђивања, које и поред 
свог површинског бесмисла и неумесности, указују на нужност обраћања 
стенлијевој неславној биографији, оној која није „дорађена“ његовом 
сентименталном реминисценцијом прогнаног уметника. Откривено је, 
наиме, да је стенли убио своју супругу, издао организацију, издао врсту, 
направио читав низ преступа не толико према самом себи колико пре-
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ма апстрактном ауторитету. Одељено од човека његовом инфантилном 
самовољом и недозрелошћу за личну референцијалност према свету, бо-
жанство игра на циничну рачуницу подсећања на неслободу од грешне 
прошлости и, са друге стране, императива да је садашњост једино вре-
ме које човек, у својој отуђености од цикличности природе сме да има. 
Међутим, далеко од тога да су голдберг и Меккен представници линеар-
ности и прогреса насупрот стагнантној цикличности Мегине атмосфере: 
то су само површински. захар лашкевич не прави дубљу разлику не само 
између двојице иследника из Рођендана и бекетових доконих луталицā, 
естрагона и Владимира, него ни између иследника и стенлија, наводећи 
да је, у модерном свету превасходства политичког/ теоретског/ друштве-
ног ангажмана као модела означавања, титула једино што дели иследнике 
од стенлија. јер, „било да их доживљавамо као посетиоце налик анђелима 
смрти чији долазак очекујемо и од њега зазиремо, или као изгубљене 
душе заглављене унутар застрашујућег друштвеног циклуса [Н. Ђуран], 
ухваћене у бескрајну, дубоку, мрачну јаму пинтеровог света – у борби да 
задрже ма какав осећај идентитета, они су важни ликови (…) (Д)делују 
као да поседују знатну моћ над осталим ликовима у драми, али заправо, 
они сами немају никакву моћ, и нису ауторитет“ 8 (laskewicz, Z, тhe roles 
of Goldberg and McCann in Pinter’s play “The Birthday Party“). њихов им-
плицитни договор са Мег, који, такорећи, траје од пре њиховог заносног 
разговора са њом на банкету после ислеђивања, почива на немоћи свих 
троје да избегну неименовану слику битисања, не мање упорну у брисању 
идентитета ако је именована неделатним паразитизмом или нетолерант-
ним, робовласничким прогресом. катастрофа не садржи у себи евенту-
алну могућност катарзе – у пинтерескном свету, катастрофа јесте катар-
за; тачније, то је њен политички коректни назив. 

ту се налази нови ритуални недостатак типично пинтерескне драме 
– не само да публика не доживљава иронијско уживљавање, нити схвата 
моралну поруку радње, већ осећа као да је цела радња под каквом злослут-
ном контролом непоменуте ауторитарне силе, која сама именује догађаје, 
надева титуле, одређује значења. као да је пинтер инсистирао да се гле-
даоци прећутно сложе са немогућношћу лоцирања катастрофе и катарзе: 
један пароксизам гута други, све у амбицији да се фатумом омамљеном 
јунаку одузме осећај управљања било којом поларношћу. У дискурсу ин-
тернализованих наредби, не осећа се власт у јунаку, већ у ништавилу које 
га окружује, па, немоћни да саосећају са стенлијем а не пристајући да 
признају идеологију као покретача драме, гледаоци сâми не доживљавају 
катарктичку позадину кључног момента. катарзу у Рођендану не доносе 
суштински голдберг и Меккен, то на њиховом месту чини исто ауторизо-
вано не-биће коме је стенли препуштен, а иследници су њени овлашћени 
извођачи. Отрежњење је временом постало друштвени акт, и то у виду 
нужности: све што стенлију остаје је да га узалуд одлаже својом анти-ре-
ференцијалношћу, „одласком нигде“ 9 (пинтер 1982: 40). 
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У драми Настојник, теже је препознати одговорност у естону него у 
стенлију Веберу, јер је естона још као дете мајка одвела на електрошок-
терапију, да би излечила његове наводне психичке проблеме. естон је 
пре терапије имао халуцинације: није му могло бити опроштено то што 
је препознао реалност осим актуелне, једине признате (евидентно, не 
и једине постојеће; то је трагична рецепција идеје Достојевског да ако 
привиђења не постоје у глави “нормалне“ особе, то још не значи да она 
не постоје per se). естон је већ поседовао одговорност, такорећи у њеној 
сасвим дословној форми: по цену проглашења лудаком, био је спремнији 
да верује у своју истину него да се задовољи одразима једне, невиђене ис-
тине. У недостатку митске прошлости, естон осећа да је он редунтантан у 
актуелности из чије наредбене стешњености више не може да побегне:

естОН: Незгода је била с мојим ... мислима ... мисли су се некако ... 
успориле ... нисам уопште могао да мислим. Оне халуцинације више ни-
сам добијао. Ни са ким више нисам разговарао. Чудно, више нисам могао 
да се сетим ... онога што сам рекао, што сам мислио ... мислим оно што је 
било пре онога што су са мном урадили. требало је да будем мртав, у томе 
је ствар. 10 (Исто, 135)

Можемо двојако тумачити завршетак естонове дирљиве исповести о 
нужности смрти: да ли је то његова мајка – циклично се враћамо на пин-
теров феномен репресивног матријархата – препознала недозвољени жи-
вот код естона па га је казнила јединим дозвољеним, чији монизам и пин-
терескно „собни“ карактер естон види као смрт, или то естон жели још 
једну, осветничку смрт као одговор маскираној смрти своје садашњице? 
јер смрт је, као пасивно трансцендирање, све са чиме естон тренутно може 
да оперише: својим искупитељским и медитативним ћутањем очајнички 
покушава да личи на едипа, као што му је пандан и у давнашњем, архе-
типском проклетству. естон се ту разликује од стенлија, јер није било 
периода кад није био без проклетства, с обзиром да се стања пре електро-
шокова не може сетити; када се стенли поверава лулу да би могли „отићи 
нигде“, он говори о будућности, док је естонов „одлазак нигде“ једнако 
безуспешно промишљање прошлости. без митске прошлости, естон не 
види нит везиљу међу елементима његове стварности, која је, као и његов 
говор и размишљање, распарчана беспомоћним застајкивањима. Неспо-
собан и за будућност, естон интимно не прихвата зависност од млађег 
брата Мика који је наметнути настојник његовог дома, његов господар и 
старатељ, пре него брижни брат. Мик је у естоновој свести раван транс-
цендентном оцу који му се није нашао да га заштити од материнског про-
клетства: ипак, на свој перверзно солоновски начин, Мик је као властод-
ржачка фигура нужан „управо зато што ничему не служи“, осим титулар-
ном квалитету огњишта које своју фамилијарну суштину више нема.

потенцијал за одговорност је у случају естона подељена је на полуиз-
весност дизања шупе („Ако је не подигнем сада, нећу никада“ 11 (пинтер 
1982:151)) и полуизвесност редефинисања/обнове односа са мајком кроз 
асексуализираног (заправо, деперсонализованог) старца Дејвиса. Дејвис 
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отприлике пролази кроз исту стигму коју је гају јулију цезару прибеле-
жио светоније, да је „мушкарац за сваку жену и жена за сваког мушкарца“, 
алудирајући на цезарову бисексуалну оријентацију. зато он служи као 
преко потребна недефинисаност у чијем слободном простору Мик и 
естон, свако за себе, покушавају да изграде своју референцијалност: 
естон у Дејвису види покушај мајчинског карактера, Мик очинског. гру-
бост Мика према Дејвису јесте одраз грубости према оцу и његова се од-
говорност мање очитује од естонове, јер је његова грубост и надменост 
типична политичка изнуда тражених реакција; зато што је, за разлику од 
естона, титуларни, и утолико реални, настојник њихове куће, Мик лакше 
држи Дејвиса под контролом, и најгори отпор који му Дејвис пружа јесте 
негирање датог обећања да ће му помоћи у декорацији дома. естон је 
јунак-роб, pharmakon, и зато је његова борба против родитељског фатума 
искренија. његова попустљивост према Дејвису и игнорисање Мика могу 
само деловати као знаци његовог избора да иде у корак са летаргијом свог 
катастрофичког пада, али он њима покушава да превреднује фамилијарни 
монизам који сматра епилогом свог несрећног лутања за иницијацијом. 
Он не жели да легне у кревет који је припадао његовој мајци већ га пре-
пушта андрогином прабожанству, Дејвису, из чега се види да није још 
побегао духом из колотечине фатума: лежање у родитељском кревету, 
пандан едиповом и јокастином лежању заједно при чему едип од јокасте 
дознаје истину о себи, јесте ритуална радња која би естону олакшала 
реминисценцију и јасну хијерархизацију временских сегмената. 

естон је у најбољем случају разапет између сфере нужности и сфе-
ре одговорности: делфско пророчиште, у Настојнику означено као 
родитељски кревет, још препушта недиференцираној дијади, Дејвису: 
једнообразност је за естона кобна, а неизбежна патријархална будућност 
коју, као стенли у Рођендану, неделатно негира, ишчекујући задњим 
трачком емоцијā своју будућност, ритуално означену као грађење шупе. 
У страху да се испостави да је његово фантазмагорично чекање неисти-
на у односу на свакодневицу којој полаже рачуне, он не да Дејвису да се 
врати у сидкап и одатле преузме документа са својим правим именом, 
јер би тада настала кулминација нужности, која би постала утолико 
репресивнија када би постала екстернализована, и важила за непореци-
ву; патријархат који се крије у свести, само у виду непријатне слутње, још 
може бити изигран од стране естона који све претње недиференцира-
ног Дејвиса може лако да сублимира у брецање детета, па се тако махом 
према њему и понаша. естон није само љубазно довео Дејвиса у кућу и 
понудио му кревет, већ га и оставља да се смрзава под отвореним про-
зором, буди га из сна под изговором да му смета његово хркање, не да 
му ципеле за пут у сидкап. тиме што следује правила фатума, естон се 
и сам на неки начин учи да саучествује у његовом кружењу: истовреме-
но нежним и мучитељским поступцима према Дејвису, он преузима ар-
хетипску улогу мајке која је својом двојаком природом антипод строгој 
једносмерности Миковог очинства, које естон непокорно прећуткује, као 
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да је прозрео подмитљиво значење Микове „бриге“ за њега. естону, рече-
но Ничеовом терминологијом, фали “истина, његова истина“, јер сувише 
добро зна да му злослутна матријархална конотативност само утире пут 
ка патријархалној псеудо-иницијацији из чије отуђене “нормалности“ 
више нема повратка. зато је његова потчињеност раслабљујућој сфери не-
свесног безвољна и баш зато, макар још минимално, слободна за потајну 
анамнезу активног доба. лутање беспућем ирационалног, од тренутка кад 
Мик љутито разбија буду, симбол неактивности, једва приметно уступа 
место солидној симболизацији. естон деконструише актуелност – његова 
будућност више није у непромишљивом metaphysis-у. Ако не промисли 
будућност сада, неће никада.

У драми Повратак, фигура која уобличава фатум је Макс, гла-
ва породице, који је такође заменио мајчинску улогу на физичком али 
и симболичком плану, с обзиром да под његовим окриљем ирационал-
ности и монистичке незрелости живи типично, чак комично андроцен-
трична дружина: двојица синова, лени, макро, и џо, боксер, заједно са 
својим оцем, касапином. једино се Максов брат сем, бави занимањем 
које не подсећа на стереотип мушкости: он је возач таксија и уз то 
неразјашњеног односа према/искуства са женама; дозвољено је чак спеку-
лисати и да је хомосексуалац. У сваком случају, сем је вечито ућуткивани 
тиресија Повратка, једина преостала реминисценција женствене неж-
ности коју самодовољни мушки трио жели да заборави, истовремено 
преферирајући циклични пинтерескни аспект матријархата који гуши и 
обезличује. У феномену породице, као и у феномену собе, архетипи су 
замењени стереотипима; „нешто од концизности делфијског пророчиш-
та“ на које барт чезне да укаже и поред мноштва подзначења, мушком 
триу је сувише удаљено иако постоји као трансцендентно божанство. 
Оно би својом архиреференцијалношћу можда и могло бити од насуш-
не користи, али припада недобродошлој прошлости, или тачније, про-
шлости која је једино света у смислу да се не меша у афере садашњости. 
као таква, референцијалност је од стране модерног идеолошког циркуса 
одраза увек изнова изиграна: Pater Noster „људске, одвећ људске“ поро-
дице Повратка, Макс, истовремено је и нетолерантни инквизитор који 
потискује и уништава све што је ново и страно, а суштински духовно. И 
даље је „цео свет представа“, и мушкарци и жене су још „само глумци“, 
али немају више „своје изласке“ ни „своје доласке“: титула је заменила 
људскост у амбицији да траје вечно јер без људске интиме коју би титу-
ла хтела безуспешно да имитира, она не би могла опстати, њена симу-
лативна и сувишна природа би се одвећ лако препознала. А маска, по-
том, дозвољава Максу играње улоге нежног оца пред тедијем кога шаље 
у Америку на стручно усавршавање и улоге неумољивог патријарха по-
зитивизма пред џоом и ленијем. јавност је фарса: на њој се само повр-
шински инсистира, и док власт жели од поданика да објаве своје тајне на, 
речима Дејана Ајдачића, псеудо-метафизици трга 12 (Ајдачић, Д. тајно и 
јавно у топографији словенских антиутопија), најефикасније урезивање 
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наредби врши се у подсвести, у пинтерескно агорафобичним простори-
ма. зато је Макс l’eminence grise драме чији су конституенти његови сино-
ви; влада не као јавна и брутална сила, већ као имплицитна и метафорич-
на. Да би (филозофску, тедијеву) претпоставку одговорности претворио 
у доктрину нужности (физичку, доктрину његовог дома), Макс мора да 
завлада политиком „једина извесност је сумња“, и отуд је Повратак од 
све три драме можда најбоље осликао победу цикличности феномена 
собе над јаловим, инфантилно симболичним, а суштински конотатив-
ним покушајима укућана да пронађу свој идентитет у неограничености 
екстраверсије.   

парадокс геронтократског режима лежи у томе да он опстаје тиме што 
младе снаге прехрањују његову идеологију бринући о његовој наводној 
рањивости и угрожености: остарели владар своју светачку ауру дугује 
вапају угрожене врсте. „привидна парадоксалност овог претварања 
моћне фигуре у физички немоћну у сагласности је са геронтолошком 
структуром власти у империјама пред сломом“ 13 (Ајдачић, Д. тајно и 
јавно у топографији словенских антиутопија). И заиста, Макс упада у 
замку сопствене систематизације и конотативности када пред крај драме 
остане без свог сексуалног првенства над Рут која се показала као тотем 
и сурогат Максове покојне супруге џеси. Макс је заборавио да је, у свету 
нужности који је установио, маска вечита али је битак замењив; идеал 
матријарха реструктурира заједницу „синова“ (и Макс је, према бахо-
фену, само син у односу на женско божанство од ког латентно зависи) 
кроз ленија и џоа док Макса издају његови биолошки амблеми. једино 
што му остаје му је демагогија геронтократе самртника, која ако и није 
имала утицаја на синове – патријархе у успону, ипак има утицај на тедија 
који се враћа из Америке дирнут његовом претпостављеном немоћи док 
лени и џо терају шегу са њим. теди је тек за толико слободан да се увиду 
субјекта-посматрача издвоји из безличног породичног колектива и са 
неприкривеним зазором изјави да се он једини, за разлику од оца и браће, 
не „врти у кругу“ 14 (пинтер 1982:189), да не буде „објекат“ 15 (пинтер 
1982: 189). Он и јесте слободан, али у смислу трансценденталне одсечено-
сти површинског аполонијског божанства које је немоћно да ишта про-
мени у урушавајућој историчности његове фамилије. теди је јавни аспект 
драме, чија је дужност да својим просперитетним и угледним животом 
чува на безбедном одстојању од паланачко-аполонијске власти мрачне 
матријархалне мотиве његове породице. Дубока урезаност квалитета ма-
ске у повратку иде силазном путањом од тедија који је принуђен највише 
да се претвара, у патријархалној, нематичној средини, преко Макса који 
је дужан да посредује између тедијеве фарсе и ленијевог и џоовог id-а, 
до ленија и џоа који су довољно маргинални да својој ирационалности 
пусте на вољу без претензија на морал и прихваћеност у друштву. 

феномен собе, као делатног наличја јавне идеологије, у Повратку 
односи постепену победу над pharmakon-ом драме, тедијем, тако што 
приказује његов пад са успешног референта своје судбине на безличног 
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конституента репресивне глобализаторске машине. теди је поштован и 
хваљен у смислу да је његова судбина члана породице који живи угледним 
животом у иностранству предуслов сублимације појма жене. У оквиру 
тедијевог дискурса, Рут, са којом живи у Америци, представља честиту 
супругу и мајку тројице синова; унутар Максовог домена, она се полако 
изобличава у примитивног матријарха-проститутку, због чега је потреб-
но да Макс њену трансформацију отпочне типичним политичким пара-
доксом пребацивањем тедију када га угледа заједно са женског особом и 
јадањем да „никада није довео курву под овај кров“ 16 (пинтер 1982: 177). 
следећи корак у демаскирању Рут јесте откриће да је она мајка тројице 
синова, дакле јасно отеловљење џеси која је родила Максу тројицу си-
нова. Најзад, тедијев испраћај натраг у Америку обележен је епилогом 
Рутине псеудо-иницијације: постигнут је договор између ленија и Макса 
да Рут доприноси новчаном издржавању породице тиме што ће се бавити 
проституцијом под ленијевим покровитељством. када пронађе своју 
жуђену референцијалност у сурогат-утопији, “земљи где се појединчеви 
снови остварују“, теди, типично, само верује да је поступио слободно, док 
је заправо био у служби изналазача нових колективних референци.  

пинтерова катастрофа je у облику закулисног потреса који својим 
пореклом претендује на медитативну паузу и ћутњу, а својим циљем на 
паланачко прихватање фасаде за истину, макар и смешну. комичан у 
својим инфантилно беспомоћним радњама, пинтеров „мртви кловн иза 
катастрофе“ представља неделовање као једино смислено деловање, док-
су, у чијем несагледивом оквиру парадокс може само да учврсти комични 
карактер. било да смо сведоци стенлијевог непознатог пада у циклич-
ни паразитизам, било да нас погађа естонова ношеност „нормативним“ 
матријархалним фатумом, било да потајно критикујемо тедија за стерил-
но служење политичким сврхама његове породице, сви трагични прота-
гонисти су само играчке фатума које робују његовим намерама убеђене да 
поступају према својим. Истина иза огледала је, према учењу пинтерових 
иницијатора – голдберга, Меккена, Мика, и Макса – већ учинила своје 
тиме што је сваком човеку дала јединствени, референцијални одраз, 
маску у чије име је дужан да осуди своје биће на распадање унутар њене 
статичности. Истина, као јефтина рекламократска јавност, потребна 
је колико да нас хипнотише својом наметљивом непосредношћу и 
политички аргументованом цикличношћу; не више саучесник бивства 
већ објекат делања, и истина је само пион у рукама неког ко је прилагођава 
својим, друштву можда и бледо јасним али тупом комедијом анти-мита 
камуфлираним амбицијама. пинтерове драме претендују на успињање 
позитивистичког човека изнад античког трагичара, јер нити ликове нити 
читаоце драмā више интересује оно што је Миљковић назвао „слутњом 
очигледног“; све промене су већ познате и легитимисане, што нас додатно 
уверава у њихову прогресивну природу. Мото такве трагедије без хероја 
био би: „Опростите Декарту његовог бога“.
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tHe DeAD clowns AFteR tHe cAtAstRopHe 

Summary
This work is concerned with the ideology of pre-determinism and uselessness of an individ-

ual’s will to shape his/her fate within the works by Harold Pinter, specifically focusing on three 
of his dramas: The Birthday Party, The Caretaker, and The Homecoming. Comparing the pin-
teresque pseudo-heroes with the authentic tragic heroes of Greek drama, the readers notice the 
decrease of the tragic protagonist’s willingness to give his own catastrophe a meaning and private 
purpose. likewise, the hero’s alleged catharsis is but a decorated propaganda of giving away his 
identity to the government which, in turn, will shelter him within the typically pinteresque, stag-
nant hierarchy. The apex of Pinter’s heroes’ madness, still, is their non-resistant acknowledgment 
that what their superiors burden them with is their just fate.

кey words: Pinter, necessity, responsibility, anti-myth, paradox, freedom, catharsis, catasthro-
phe, fatum
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