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PREFACI

Aquesta tesi respon, bàsicament, a la conjunció de dos factors.

En primer lloc, el màster en "English Language and Literary

Stylistics" que vaig cursar a Edinburgh l'any 1986-8? va despertar el

meu interès per les relacions entre llenguatge i literatura. In segon

lloc, en el curs de doctorat "Teatre anglès contemporani" impartit el

1987-88, la Ora. Pilar Zozaya Ariztía va suggerir-ne l'estudi del

llenguatge en l'obra de Harold Pinter coa a possible tena

d'investigació. El resultat n'és aquesta tesi: un estudi del

llenguatge en la producció teatral ie Pinter.

L'objectiu principal de I'estudi consisteix a demostrar que, en

Pinter, el llenguatge esdevé tenatitzat, és a dir, que constitueix el

centre d'atenció fonamental de la seva producció teatral i no la via

d'expressió d'altres preocupacions temàtiques. II llenguatge, aixd si,

entès com a mecanisme constructor de relacions interpersonal s de poder

i de submissió i de versions de la realitat. Ara bé, en qualsevol obra

dramàtica el llenguatge apareix sota una forma interactiva, és a dir,

COM a diàleg, ts per aquest motiu que, a l'hor* «ie dur a terme

l'anàlisi de les obres seleccionades, s'han eaprat eines derivades de
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l'anàlisi d*l discurs, disciplina qu« part*ix d* lr concepció bàsica

d* la parla con a acció proposada per J.L. Austin i J.H. Saarle1. In

tot noMnt, però, l'obj*ctiu ha estat primordialment literari, t» a

dir, s'ha fet ú* d'algunes eines analítiques derivades de l'anàlisi

del discurs, perd en cap moment no s'ha pretès d'investigar-ne la

validesa teòrica. Dit d'una altra manera, l'èmfasi d'aquesta tesi rau

en els textos estudiats, no en el model emprat per estudiar-los*.

A primer cop d'ull, una tesi sobre l'obra de Pinter, i sobre el

llenguatge en l'obra de Pinter, sembla que requereixi una justificació

especial, i això per dues raons. De primer, a cao sa de l'extensissima

bibliografia sobre l'autor: per adonar-se'n, tan sols cal consultar

les bibliografies anyals de la MLA o els reculls que consten en la

secció d'obres de referència de la bibliografia d'aquesta tesi. A més,

com apunto en el primer capítol, les referències al llenguatge són

força abundants en la critica pinteriana. Ara bé, mijoritàrlament, els

estudiosos de Pinter esmenten el llenguatge com a element purament

formal i subsidiari del que entenen com els temes fonamentals de la

s«va obra. A més, tendeixen a considerar-lo un element estàtic, i

possiblement sigui per aquest motiu que se solen centrar en la

descripció de l'idiolecte eapecific de tal o qual personatge. Con

apuntava damunt, aquesta tesi parteix d'una concepció diferent del

paper del llenguatge en la producció teatral pinteriana; d'una

concepció que, per dir-ho d'alguna manera, trasllada el llenguatge

dels marges al centre de l'estudi de l'obra de l'autor i argumenta que

els Mecanismes lingüístics de construcció de relacions de poder i de

1 J.L. Auatin, Ho*t to Do Thinga vith Vord* (Londres: Oxford U.P.,
197S (1962)); i J.R. Searle, Speech Accs: An Essay in th» Pmlosophy
oi Language (Cambridge: Cambridge U.P., 1969).

: A diferència, per exemple, de D. Burton, Dialogue and Disecarse
(Londres: Routledge and Kegan Paul, 1980); i de C. Calvo, Power
Relations and Focl-Master Discnurse in Shakespeare: A Disccurse
Stylistics ApproacA (Nottingham: Dept. of Rngllsh Studies, Univ. of
Nottingham (Monographs in Systemic Linguistics, 3), 1991). En aquest
sentit, vegeu la secció introductòria de R. Carter i P. Simpson
(eds.), Language, Discourse and Literature (Londres: Unwin Hyman,
1989), pàgs. 1-20, on es fa una distinció entre 1'estilística
literària, que fa ús de models lingüístics, i l'estilística
lingüística, que pretén refinar-los mitjançant l'anàlisi de textos
concret*.
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submissió i de versión* ú» la realitat constitueixen una dat lea

preocupacions fonamentals del dramaturg, ei no la preocupació

fonamental.

On segon objectiu de la tesi consisteix a proposar una hipòtesi

quant • la recepció de l'obra de Pinte.* a partir de les propostes de

M.R. Jauss1. Con assenyalo en el prime: capítol, l'estudi profund de

la història de la recepció de la prodjcció pinteriana queda fora de

l'abast d'aquesta tesi. Ara bé, partint de l'anàlisi del funcionament

del diàleg i del paper del llenguatge en les obres seleccionades,

suggereixo que, en bona part, els motius de les diverses reaccions

critiques envers les obres de Pinter (rebuig, incomprensió, recerca

constant de nous mètodes d'anàlisi, assimilació progressiva) cal

cercar-los precisament en l'ús peculiar que fa l'autor dels mecanismes

d'interacció verbal, ús destinat, com deia, a tematitzar una visió del

llenguatge com a constructor de relacions i de realitats.

Com es podrà comprovar en el capítol primer, Jauss també juga un

paper important a l'hora de definir la relació d'aquesta tesi amb la

critica pinteriana en general. L'activitat critica no té lloc en el

buit, sinó que s'inscriu sempre en el marc de les reaccions critiques

prèvies i, en cert sentit, és una resposta a aquestes altres

reaccions. Aquest plantejament respecte de la critica pinteriana

precedent explica les constants referències que o'hi fan en la tesi:

és el marc sense el qual aquesta aportació no hauria pogut existir. En

definitiva, una interpretació determinada és el resultat de la "forma*

que el text o textos analitzats aaquireixen per a un estudiós

determinat en un moment determinat i en un punt concret de l'evolució

de l'activitat critica en general i específicament pel que fa a

l'autor tractat. Una interpretació no pot pretendre ser "definitiva",

sinó que ha de respondre adequadament la pregunta que l'ha suscitat.

In suma, la oregunta que aquesta tesi mira de contestar és la del

paper del llenguatge dins de la producció teatral de Pinter. Però

' Recollides, en bona part, en H.R. Jauss, Tovard an Aesthetic of
Rtception (Bríghton: Harvester, 1982).



aqucsfa pregunta requereix 1*existencia prèvia no només de l'obra a

•studiar, sinó d* tot el cos de reaccions critiques anteriors.

Pel que fa a 1'organització de la tesi, la porció fonamental —

del capítol 2 al 7— va precedida d'un capítol introductori dedicat a

la presentació de les premisses teòriques i metodològiques. Es tracta,

bàsicament, de delimitar l'objecte d'estudi —el llenguatge en la

producció teatral de Pintar— i de justificar aquesta delimitació,

«ixí com de presentar els pressupòsits teòrics en què s'emmarquen els

capítols següents i les eines analítiques que s'hi utilitzarà.!. A més,

el primer capítol també conté una exposició dels motius per a la

selecció de les sis obres de Pinter incloses «n la tesi.

Cadascun dels capítol3 que segueixen està dedicat a l'anàlisi

detinguda del diàleg i del paper del llenguatge «n una peça teatral de

Pinter. L'arranjament d'aquesta capítols is cronològic: comença amb la

primera obra dramàtica de l'autor, JTie Roaos (1957), i abraça fins a la

darrera peça teatral publicada, Mountain ¿anguage (1988). La

disposició cronològic* de les anàlisis permet de resseguir una

evolució en la producció pinteriana quant a la tematització de la

interacció verbal. A més, també proporciona la perspectiva necessària

a l'hora d'estudiar Hountain Languagt i d'altres peces recents en el

darrer capítol: es tracta d'obres en què es detecta un canvi de

perspectiva de l'autor pel que fa a la seva preocupació constant pel

llenguatge com m mecanisme constructor de relacions de poder i de

versions de la realitat.

Finalment, les conclusions repassen la carrera de Pinter des del

1957 des de la perspectiva de la seva exploració constant dels

mecanismes de control implícits en el llenguatge. A més, s'hi recorda

la conveniència d'adoptar un mètode d'anàlisi que respecti la

idiosincràsia de la interacció verbal en l'obra de Pinter, ja que

«qu«sta idiosincràsia respon precisament a una tematització del

llenguatge.
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ADVERTIMENT

Tres (o, segons el cas, quatre) punts suspensius separats del text que

els envolta per un espai en blanc a banda i banda indiquen una omissió

meva, tant si es tracta d'una cita d'un crític con d'un text pinterià.

Per exemple, "Pinter's first play ... does not contain the kind of

arresting and revealing long narrat ivr units that sotne of his later

ones do". En canvi, els punts suspensius emprats pel propi Pinter en

les seves obres no apareixen separats del text que els envolta: "'Then

we pay a flying visit to.. .er.. .«.-hatsisnan»....'".

Vil



CAPÍTOL 1

PREMISSES TEÒRIQUES I METODOLÒGIQUES

Aquesta tesi vol ser un estudi del paper del ller. _ .atge en un

conjunt de textos que formen part de la producció teatral de Harold

Pinter. En conseqüència, el primer capítol conté necessàriament una

explicació dels motius que hi ha darrere de tres decisions fonamentals

que, en l'ordre en què s'aborden, són les aegüents:

(1) Per què s'estudien els textos dramàtics i no els muntatges

teatrals o escenificacions.

(2) Per què s'estudia en concret el paper del llenguatge, i

quines eines analítiques s'utilitzaran.

(3) Quins han estat els criteris per a la selecció de les obres

de Harold Pinter incloses en la tesi.

Es tracta, en definitiva, de delimitar l'objecte d'estudi i de

presentar-ne els pressupòsits teories i metodològics.



1.1 Textos draatàtiet e escenificacions?

La controversia sobra la supremacia da taxt dramàtic, o be dal

muntatge teatral o escenixicació', ti una historia dilatada, lis dos

pola dal debat ais anearnan, posan par cas, la posició simbolista, que

insisteix an la preeminencia dal taxt i dal poata qua l'ha ascrit, i

al taatra da la crualtat d'A. Artaud, qua argüaix qua cal allibarar al

teatra da .la submissió al taxt, da la mataixa manara qua cal

deslliurar al eos da la subordinació a la mant3. Entra ala critica, la

radicalització da las posicions ha dut a afirmacions contundente i

extremes. Per exemple, al segle passat C. Lamb argumentava que

l'escenificació d'una obra dramàtica exigeix la introducció de detalls

específics d'indumentària, decorat i gesticulació que en lloc

d'estimular la imaginació de l'espectador l'empresonen, i distreuen la

seva ment de 1'"essència" de l'obra, expressada en el text1. En llegir

una obri' dramàtica, i sempre segons Lamb, 1* imaginació és plenament

lliure i la ment es pot concentrar en el text, entès com a objecte

susceptible d'una anàlisi literària paral·lela a la que es pot

efectuar d'un poema. A partir d'aquí, Lamb arriba a la fa.no a a

conclusió que, essent Shakespeare el summe poeta dramàtic de tots -.s

temps, les seves obres són les que pitjor resisteixen la posada en

1 Els termes tradicional? en anglès *ón "drama", és a dir, l'obra
escrita, el text dramàtic, i "theatre", és a dir, la representació, el
muntatge teatral. Vegeu, per exemple, A. Nicoll, The 2?s«atre a/id
Oranadc Theory (Londres: Harrap, 1962), pàg. 11.

: Per a una visió històrica de la controvèrsia, vegeu M. Carlson,
Theones of t/ie Theatre (Ithaca i Londres: Corneli University Press,
1964), d'on extrec la informació referent als simbolistes i a Artaud
(pàgs. 338-39 i 394 respectivament).

' Per cert que, «ntra d'altres, Jauas, a qui em tornaré a referir
més endavant, posa en qüestió l'existència mateixa d'una "essència" de
l'obra literària, és a dir, d'un significat transcendent absolutament
deslligat de la història de la producció i, sobretot, de la recepció
de l'obra (vegeu "Literary Hlstory as a Challenge to Litarary Theory"
(1970), *n Tovard »n Ae»tA»tic of Reception, pàgs. 3-45).



escena4. En la mttteixa línia •* situen els "New Crítics* anglo-

americans, que prioritzen el text escrit com si fos essencialment un

objecte literari regit per les mateixes regles que un poema: "For them

the "play" begins lifu as a literary artifact and is thereafter, at

son* point, realised in the performance, where its langunge los** its

privileged literary status"9. A 1'altre extrem hi trobem, per exemple,

la postura de J.L. Styan, segons la qual el muntatge teatral é*

l'única via legitima d'aprcximació a l'obra dramàtica:

The worst difficulty in thinking aboat a play is simply to
remember that, given words for demonstration on a stage, there
is no other completely vàlid means of judging their efficiency
and valué except within their own term*.'

De fet, CarlBon' argiieix que l'obra de Styan de la qual prové aquesta

citació es pot considerar pionera en tempe moderns d'un corrent crític

que intenta analitzar el procés mitjançant el qual els diversos

component» de la representació teatral creen un significat. D'aquí a

l'enfocament semiològic que preval en els estudis teatrala en

l'actualitat només hi ha un pas. Segons aquest punt de vista, el

teatre, és a dir, l'obra escenificada, és una forma de significació

4 "... the plays of Shakespeare are lesa calculated for
performance on a stage than those of almost any other dramatíst
whatever" ("On the Tragèdies of Shakespeare considerad with reference
to their fitness for stage representat ion" (1811), citat en Carison,
pàg. 224).

* K. Elam, "Language in the Theater", Sub-Stance, 18/19, 1977,
pàg. 156. Vegeu també M. Short, "Discourse Analysis and the Analysis
of Drama", en Carter i Simpson (eds.), pigs. 139 i 142. Segons Elam,
és per aquest motiu que els textos de Shakespeare són el paradigma
preferit dels "New Crítics". D'altra banda, la pèrdua de l'estàtua
privilegiat del llenguatge de què parla Elam es produeix perquè en
escenificar el text dramàtic el llenguatge com a sistema de signes
entra en competició àrab tota una sèrie d'altres elements que esdevenen
signes pel fet mateix d'estar en escena. Com apunta J. Veltrusky, de
l'Escola de Praga, "All that is on stage is a sign" ("Man and Object
in the Theater" (1940), en P.L. Garvín (ed.), A Prague School Reader
on Esthetics, Literary Structure, and Style (Washington, D.C.:
Georgetown University Press, 1964), pàg. 84). Per a una anàlisi
detinguda d'oquest fenomen, vegeu Elam, ibid., pàgs. 143-45.

* J.L. Styan, The Element* of Drama (Cambridge: Cambridge U.P.,
1960), pàg. 65.

' Theorie* of the Theatr®, pàg. 487.



(perquè genera significat») i de eomanlcacid (perquè tra.ni

significats)1. La semiología teetra.1 carea, dones, una metodologia

capaç d'explicar com •* produeix aquest procés d« significació i d«

comunicació «n un mitjà, con «1 teatral, basat *n la Multiplicitat d«

sistemas de signes*. Cal notar, perd, que abana de Stytn, ela

veritables capdavantera de la recerca d'un enfocament aeraiològic per

a l'estudi de les reprecentaciona teatrals van aer ela membres d*

l'Escola de Praga, a 1& dècada dele trenta i deia quaranta10.

Però, ¿on ens situa tot això pel que fa a la qüestió inicial de

la controvèrsia aobre la preeminència de l'obra dramática o bé de la

posada en esceíé? D'entrada, una qüestió que pot semblar de pur matis

terminoldgíc. Si al principi parlaven del text dramàtic {"drama") i

del muntatge teatral o posada en escena ("th«.atre"), ara cal aclarir

que des del punt de vista semiològic la distinció cal fer-la entre dos

tipus de "text": el text dramàtic i el text teatral". L'ús d'aquests

termes implica que el text teatral i el text dramàtic constitueixen

aos processos de significació i de comunicació susceptibles d'un

estudi semiològic diferent en cada cas. fs a dir, cadascun d'aquests

dos centres d'interès semiològic, el text teatral i el text dramàtic,

' M. de Marínís, "Problemi e aspetti di un approccio semiotico al
teatro", Lingua e stile, 10, 2 (1975), pèg. ¿43; i Eiam, The Semiòtica
of Theatre and Drama (Londres: Methuen, 1980), pàgt. 1 i 32.

* de Marinis, pàg. 347; Elarc, The Semiòtic» of Theatre and Drama,
pàg. 46; i H. Esslin, The Field oi Drama (Londres: Methuen, 1987),
pàg. 10 i pèssim.

10 Especialmant O. Zich, J. Mukarovsky, J. Honzi, P. Bogatyrev i
el ja citat J. Veltrusky. Com assenyala S. Bassnett-McGuire (~An
Introduction to Theatre Semiòtics", TAeatre Quarterly, lü, 38 (1980),
pàg. 48), els estudis de semiología teatral de l'Escola de Praga són
relativament poc coneguts, i molt* d'ells encara no s'han traduït a
cap llengua occidental. Això no obstant, n'hi ha un conjunt
representatiu en L. Matejka i I.R. Titunik (eds.), Semiòtica of t*rt:
fragüe School Contributions (Cambridge, Mass.: HIT Presa, 1976).

" Elam, The Semiòtic» of Theatre and Drama, pàg. 3. En "Language
in tha Theater" (pàg. 140), Elam parla del text escrit ("wntten
text") i del text de la representació ("text of t he performance")
respect ivament.



exigeix una metodologia pròpia12. L'enfocament aamiològic, par tant,

daixa anrara la contraposició que tradicionalment a'havia fat entra al

taxt i l'escenificació, contraposició que desembocava en la qüestió du

quin dala doa tenia prioritat aobra l'altra i, par tant, de ai l'obra

dramàtica ara una peça eminentment literària o bé una peça taatral.

Veltrut.ky ja denunciava aquesta falsa opoeició:

Tha unending quarrel about tha natura of dram», whether it ia a
literary ganra or a thaatrical piece, i* perfactly futila. Ona
does not axcluda th» other. Drama is a work of literatura in ita
own right; it doaa not naad anything but eimple raading to enter
the consciousness of tha públic. At tha same time, it is a taxt
that can, and most 1 y ic intendad to, be uaad aa the verbal
component of theatrical performance."

I la semiología actual conaidera que el text dramàtic i el text

teatral aón doa objectes d'anàliai semiològica diferente ai bé

interrelacionata". La naturalesa d'aqueata interrelació ha eatat

descrita com "... a complex of reciprocal constrainta conatitutin? a

poweríul intertextuality"". fa a dir, el text dramàtic és, en bona

part, el punt de partida del text teatral:

... the firat step of any transformation will be the reading of
the drama .... Accordingly, the point of departure can be
conaídered to be the meaninga which are developed in thía

12 En concret, la semiología del text teatral ha de fer front a
tres problemes metodològica que expliquen el fet que sigui "... at
best a retarded enterpríae ..." (Elam, "Language in the Theater", pàg.
140). La primera d'aquestes dificúltate ja l'he anomenada: la
multiplicitat de sistemes de aignea o la densitat del text teatral,
que permet descriure'1 com "... a genuinely polyphonic system of
informat ion —" (R. Barthes, "Theatre and Signification" (1963),
T/jeatre Quarterly, 9, 33 (1979), pàg. 29). A més, dea del punt de
vista diacrònic, és a dir, a mesura que avança la representació,
aquesta densitat esdevé diacontinua, ja que no tota ela sistemes de
signes estan en funcionament a cada moment de la repreaentació (Elam,
The Semiòtics of TAeatre tnd Drama, çàg. 45). Una altra caràcterlatica
distintiva del text teatral éa el jeu dinamisme, la aeva qualitat de
procés en moviment, que fa que aigui essencialment irrepetible.
Finalment, en intentar elaborar una semiología del text taatral cal
tenir en compte el problema de la delimitació de lea fronteres: "Are
the línea of demarcat ion simply the "beginning" and "and" of the play
in one dimensión and the edges of the stage in the other?" (Ela..i,
"Language in the Theater", pàg. 142).

" "Dramàtic Text as a Component of Theater" (1941), en Hatejka i
Tituník (eda.), pàg. 95.

" Elam, "Language in the Theater", pàg. 140; i E. Fischer-Lichte,
"The Performance aa an 'Interpretant' of the Drama", Semiòtica, 64,
3/4 (1987), pàg. 199.

15 Elam, The Semiòtica of Theatre t,nd Drama, pàg. 209.



procese. The dirrjtor and actor* will look for theatrical signa
abla ... to con'ey theaa mear inga.1*

Però, aimultiniamer'., el text dramàtic éa incomplet, ja que apunta

constantment a an entorn físic, a un eapai teatral que nones ea fa

realitat en la posada en escenat

The v ritten text ... ia determinad by its very need for stage
contextualization, and indicatea throughoot ita allegiance to
the physical conditions of performance, above all to the actor'a
body and its ability to materialice diacourse within the space
of the stage."

En definitiva, donca, la aemiologia teatral contemporània considera

legítim l'estudi del text dramàtic per B», alhora que asaenyala que In

relació entre el text dramàtic i el text teatral no ia de preeminència

de l'un o de 1'altre, ainó d'intertextualitat, ja que ela dos textoa

ea condicionen mútuament, i qu<§ cal no confondre l'anàlisi de l'un *mb

la de l'altre11.

Com ja he assenyalat, l'objecte primordial d'estudi d'aquf-ata

teai són una aèrie de textos dramàtics que formen part de la producció

teatral de Harold Pinter. De manera ocasional, perd, i ter.int en

compte el caràcter incomplet ¿el text drama' ic, caldrà fer referència

a textos teatrals concrets que il·lustrin la lectura proposada del

text dramàtic.

" Físcher-Lïchte, pàg. 204.

'* Elam, Joc. cít. Val la pena fer constar que Veltrusky ja
assenyalava la prioritat en el si del te; t teatral dels dos sistemes
de signes que anomena Elam: el llenguatge i l'actor ("Dramàtic Texc as
a Component of Theater", oàg. 115). Ara >é, a^.í retrobem la qüeatió
de la delimitació de les fronteres del t xt t«atral de què parlava en
la nota 12: cal estendre «1 concepte de text teatral per incloure, per
exemple, el públic?

" El pas següent, cor indica flan, fóra veure si és possible
d'elaborar una semiología que sigui va ida tant per al text dramàtic
com per al text teatral: "Can a sem otics concerned at oncn with
theatrical comunicat ion and dramàtic principies ... hope to be a
coherent project?" (Th« Semiòtics of r teatre and Drama, pàg. 209). ta
.-na qüestió que queda clarament fora ce l'abast d'aquesta teai.



1.2 II papar dal llenguatge i ala textos dramática pintarlana

1,2.1 L'objacta d'estudi

Arriban aixi a la segona pragunta qu* plantejava al principi dal

capítols par qué, an ala textos dramática da Pintar qua a'han

seleccionat, a'hi estudia al papar dal llanguatga? O, mea

concretament, qué «'entén par l'exprecsié "al papar dal llanguatga",

i amb quinaa ainaa analitiquaa aa durà a taima aquaat aatudi?

Coa aaaanyala G.L. Evana, en la critica pintariana "... tha

rafarancaa to languaga ara tha moat prava lent ..."'*. Ara be, A.

Kennedy fa una distinció força ütil antra duaa maneras d'astudiar al

llanguatga d'un taxt dramàtic: das dal punt de viata da la textura o

be da l'estructura. El concapta da textura fa referència a "...

stylistic featurea, verbal devices of many Rinda, beginníng with

pctterns of ayntax and rhytha, vocabulary and sound, and leading to

t he parception o f verbal mode and tone, precisa subtleties"*. F n

canvi, estructura "... [points] to t he broader architectonic or

conpositional f r ame of dialogue . ..":i. Un breu repàs de la critica

posa da manifest que la inmensa «ajoria deis estudia o de lea

referències al llenguatge de Pinter ea mouen al voltant de 1& textura,

mirant de dil icidar en quin punt se situa respecte del que el propi

Kennedy descriu co.n *... these polar oppoaites and inaeparably paired

twins ...": "... the rhythsiic incantation of 'music' and the raw

energies of everyday 'conversation' ..."s. Així, per exemple, J.R.

Taylor utilitza l'analogia musical ("orchestration") per descriure la

textura del llenguatge de Pinter i demostrar aixi que no constitueix

una reproducció exacta de la parla quotidiana. Taylor arriba a la

' The Languafe oí Mvdtrn Dría» (Londres: Dent, 1977), pàg. 166.

* Ornamtic Dialoga» (Cambridge: Cambridge U.P., 1983), pàg. 12.

11 Ibid., pàg. 11.

22 Ibid., pàg. 5.
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conclusió nía "... (Pintar'*] worka ar» tha truà poètic drama of ou r

tima ...*a. Igualment, J.R. Brown parla del sentit musical da Pintar

amb rafarència als rit.naa, Iss rapaticlona i Isa famosas pausas dais

ssus diàlegs*, mantra P.J. Barnhard argüeix qua an Pintar al diàleg

as caracteritza pal ritma i l'astructura sonora i qua "In its rhythmic

•tructura, Pintar's dialogua is closar to versa than to accurata

r*ndition of tha chattar of Charing Cross Road"25. A. Callan tamba ta

val da l'analogia musical:

Zndaad, so faithfully doas ha incorpórate tha pausas,
hasitations, auphamisms, repetítions, clichés and non-sequiturs
of actual spaach into his staga languaga that, on firat haaring,
it can appaar to ba as inconseqüential as many of tha
conrarsations from which ha has claarly culiad thaca alamenta.
But, in fact, ha unfailingly orchastratas tham ...*

I, an una altra ocasió, Brown ano- na da nou els ritmas i els sons com

a responsables de l'efectivitat deia diàlegs da Pinterr. Evans

argumenta que Pintar és essencialment un dramaturg poètic, erm w.B.

Yeats, T.S. Eliot o C. Fry3, alhora que també fa l'analogia entre "a

Pinter script" i "a piace of músic" i assenyala com a trets que

configuren la textura poetice del llenguatge pinteril '¡I ritma, el

valor associatiu dels mota i l'ús d'imatges2*. Igualment, M. taslin

in*isteix en el sentit poètic del dramaturg:

In fact, what rounds like tape-recorded apeech is highly
stylized, «ven artificial. It is his ability to combine the
appearance of total reality wíth complete control and nuance of
meaning which is the measure of Pinter's stature as a poet."

n Anger and After (Londres: Nethuen, 1969 (1962)), pàg. 358.

M "Dialogue in Pinter and Others" (1965), en J.i. Brown (ad.),
Modern Bntish Dramatista (Englewood cliffs, N.J.: Prentice-Hall, 1984
(1968)), pàg. 127.

B "Beyond Realista: The Playa of Harold Pinter", Modern Drama, 8,
2 (1965), pàg. 189.

* "Comedy and Passion *n the Plays of Harold Pinter", Fòrum for
Modern Language Studieg, 4, 3 (1968), pàgs. 299-300.

r Theatre Language (Londres: Alien Lañe, 1972), pàg. 33.

m The Language of Modern Drama, pàg. 166.

9 Ibid., pàg. 169.

* Pinter; The Playwright (Londrea: Methuen, 1982 (1970)), pàg.
52.
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X paria d* lee repeticions, da la importància «tel «o de lea paraula»,

da le« pauaaa i òaia ailancia i da l'ü» d'argot» profesaionals cmn a

elementa definidora dal "Pinteresque language" o "Pintaraaa"". Par

contra, R. Hayman anomena la aintaxi dafactuo»,., laa tautologia», ela

plaonaama» i laa contradicción» coa a indicadora dal raaliïmc dala

diàlaj»K, i B. Dukore conaidara qua la» rapaticion», laa fraaaa

incompletea, laa concluaion» il·lògiques, ala canvia aobtata da tama,

ala ailancia i laa pauaaa fan dal llanguatga pintaria una raproducció

acurada da la parla cuotidiana".

Ara bé, ala treballa qua aa centran an la taxtura, poètico-

muaical o no, dal llanguatga da Pintar ho fan normaImant an datrinant

da 1'estructura dala diàleg», éa a dir, pa»sen per alt l'advertiment

da Veltruaky que "The primary diatinctive faature of drama ... ia that

ita languaga i» rooted in dialogue ..."**. Això ela duu a darconnectar

ela peraonatge» entre ai, a tractar separadament el que diu l'un del

que diu l'altra, i per tant a "... dininiah the interactiva function

..."** Jel diàleg dramàtic. Aqueata teai vol proposar, donca, una

poaaible via d'aproximació alternativa ala textos dramàtic»

pinterians, en la qual l'expressió "al paper del llenguatge" fa

referència, er. primera instància, al diàleg, el pilar bàsic del text

dramàtic, i a la seva estructura. Aquesta presa de posicxons a favor

de l'estudi del diàleg éa el resultat de dues consideracions. Dea del

punt de vista extern, val la pena tenir en compte que ai bé les

paraulea de Veltrusky que acabo de citar poden semblar evident», la»

següents observación», endreçades cronològicament, demostré*) la

necessitat de recordar-Ies i d'actuar en conseqüència:

M Ibid., pàg. 234.

K Herald P ínter (Londres: Heinemann, 197S (1968)), pàg. 2.

" Htrold Pintar (Basingstoke i Londres: Macmillan, 1982), paga.
4-10.

' "Dramàtic Text an a Component of Theater", en Natejka i Titunik
(ede.), pàg. 95.

11 Kennedy, Dramàtic Dialogue, pàg. 8.
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... comparatively littl* critícal attention IIM been pa id to
dramàtic dialogue .... Certainly the ma jority of theor*tical
vrritings on th« natura of drama have tended to concentrat* upen
plot and charactar, catharsis and hamartia, concept and
'meaning', leavinq largely neglected «x amina t ion of the dialogue
bv means of which these are

... it is ... on* of tlt* most prees ing taaks of a semiòtics of
drama to investigat* those lingüístic functions most
characteristicaliy 'dramàtic*. The semàntic, rhetorical and,
above all, pragmàtic principies of dramàtic dialogue, rem* in
substantially unexplored to date.17

. . . among the very f «w studies of dramàtic dialogue (and most
general stv.dies of drama neglect dialogue in any case), littl*
is said concerning the interperaonal exchange of speech —as
distinct f r ora the study of individual character, dramàtic form
and gerra, or the features of a par icular verbal style,
imagery , word-play . *

A més, pel que fa a la dicotomia entre el text dramàtic i el text

teatral de què tractava en la secció anterior, val la pena tenir en

compte la següent observació de Kennedy:

The relationship between two (or mor*) speakers as speakerr --
the way they interrelate, domínate or balance one another's
speech and the way they exchang* value-carrying lumps of
language— is in itself a dramatic/theatrical act.M

is a dir, l'estudi de l'estructura dsls diàlegs en els textos

dramàtics pinterians, de la manera com serveix per configurar unes

relacions interpersonal s sempre canviant s, pot contribuir en certa

mesura a reduir la distància entre els textos dramàtics en si i les

seves possibles escenificacions. De fet, Nicoll ja argumentava que

tota aproximació al text dramàtic que oblidi el seu caràcter dialogat

"... [carries] us far f r om theatrical expericnce"*. A més, i

recollint també el que d¿ia en la secció anterior, cal insistir que

entendre el diàleg com a element primordial no implica creure en la

supremacia absoluta del component verbal. Per això, en consonància amb

la naturalesa incompleta del text dramàtic, en aquesta tesi es tenen

en compte, en la mesura possible, els altres sistemes de signes que

M Nicoll, The Thettre *nd Dramàtic Theory, pàg. 144.

11 Elam, The Semiòtica oi Thettre and D rema, pàg. 13S.

* Kennedy, Dramàtic Dialogue, pàg. 2.

* loc. cit.

m The Theatre »nd Dramàtic Theory, pàg. 49.

10



configuran el taxt teatral, an al convenciment qua "* atudy of

dialogue ... can only banaf it f roa» any atudy of t ha non-varbal

elemente of drtma which illuninataa tha total «ifn eyatea af tha

theatre"*1.

La aegona eonaideració qua B'ha empès a triar l'aatructura dal

diàleg con a objacta primordial d'estudi fa rafaréncia al qu», al «eu

entendre, conatitueix la propia naturalaaa da la producció pintariana.

Bn efacta, 1'argument principal d'aquaata taai éa qua l'obra taatral

da Pintar tematitza al llenguatge o, dit an altraa paraulaa,

conatitualx una exploració conatant dal llenguatge antea ccm • alna da

podar, auacaptibla da aar utilitzada pala interlocutor» par cal de

negociar la relació mútua, d'atorgar-se i d'atorgar a 1'altre un rol

determinat i, fina i tot, per tal de conatruir una várale determinada

de la realitat i tractar d'inpoaar-la a l'altra. Ara be, en Pintar

aquerta viaió del llenguatge i de la interacció lingüíatica no ea poaa

de manifest mitjançant declaraciona oberte* déla peraonatgea o be

debata explicita, ainó qua queda reflectida an la propia eatructura

déla diàlegs. Per tant, per tractar de demostrar que una conatant

temàtica fonamental an Pintar éa el llenguatge com a mecania«a de

control dala altraa i de la realitat, es inelud.ble endinaar-ee en un

estudi detingut del funcionament deia diàlegs.

D'altra banda, aquest esbós dal que ha de ser al fil conductor

deia capítols stgüents justifica, en bona part, l'aspecte concret del

diàleg dramàtic que constitueix el centre d'atenció d'aquaata tesi.

Elaní suggereix que el diàleg dramàtic té bàsicament trea funciona. En

primer lloc, compleix el paper essencial de crear el seu propi context

comunicatiu (éa a dir, indica un parlant i un oient, un ara i un aquí)

precisament mitjançant l'ús d'elements delctica com ara ela pronana

personals i demostratius o ela advarbia da temps i de lloc0. En segon

41 Kennedy, draaatic Dialogue, pàg. S.

c Dea d'aquest punt de viata, al caràcter incomplet del text
dramàtic eadevé especialment pales, ja que lea expreaaiona daíetiques
exigeixen una contextúalització adequada que s'assoleix amb
l'escenificació. D'altra banda, el semiòleg A. Serpieri ha proposat
una segmentació del text dramàtic baaada precisan» -.t en ela canvia
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lloc, ml dià'.eg dramàtic també té una funcift raferencial, ja que

tranemet la informació naceasària aobre mim objectee qu« formen part

em l'univam del diacurs dramàtic*, ta a dir, ml dill*f dramàtic és

•1 raaponaable d* la creació d*l microcontvxt L d*l macrocontaxt

dramàtica. In tercer lloc, però, i per damunt de tot, el diàleg

dramàtic conatitueix l'acció mateixa de l'obra: "The dialogic exchange

... doea not merely ... refer deictically to the dramàtic action but

directly conetitutes it*M. O, en paraulea de Kennedy, "The governing

concept for all dramàtic dialogue is ver&al interactio/i"43. Atea

l'argument primordial de la teei, breument perfilat damunt, ée lògic

que aquesta tercera funció del diàleg dramàtic, que ea podria anomenar

funció pragmàtica, conatitueixi el centre d'atenció de l'anàliai del

diàleg en ela textoa dramàtica de Pinter ael ccionats.

Ara bé, què aignifica, concretament, dir que el diàleg

conatitueix en ai mateix l'acció de l'obra dramàtica? Per mirar de

reapondre, val ?a pena aituar-ea en el marc de la teoria deia actea de

parla, proposada originàriament per J.L. Auatin i continuada pel seu

deixeble J.R. Searle*. La teoria deia actea de parla argüeix que un

enunciat lingüístic no éa simplement, ni sempre, el vehicle

transmissor d'una certa informació f actual susceptible de aer descri.a

d'"orientació dalctica" del parlant (tlam, Th» Seaiotica of 27ieatre
and Drama, paga. 145-48; i Bassnett-McGuire, "An Introduction to
Theatre Semiòtica", pàg. 50).

41 "'Referente' which exiat only aa objecta of diacouree arc aaid
to be located in a universe of discourae ... that is, they are cre*ted
aa pointa of reference by the discourse in queation. Dramàtic
referents are objecta of thia kind: they «re created for the duration
of the drama and exiet for aa long ae they are ... referred to in the
dialogue* (Elam, ibid., pàg. ISO).

M Elam, ibid., pàg. 157. Elam aaaenyala que "Suen a ccnceptíon of
the function of dialogue (is] quite alien to that adopted in dramàtic
rriticiam, whereby 'action' ia taken to be limited to 'externa!'
events such aa murdera, battles, the physical comings and goings of
charactera, and ao on ..." (loe. cié.).

a Dramàtic dialogue, pàg. 2.

* En lea ja esmentades ffov to Do Things vith Vords, d'Auatin, i
SpeecA Acta, de Searle. Tant Elam (Thf Semiòtica of Thsmtr» and Drmm»,
paga. 156-69) com Kennedy (Dramàtic Dialogue, pàg. 9) indiquen la
importància de lea ideea d'Auatin i Searle pel que fa a l'eatudi del
diàleg dramàtic.
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• vertadera o falea, «inó que té ei que Au«tin anomena un alt

poder p»rform»tiu o executiu, é* • dir, una força pragmàtica: "... the

iMuinf of |an] utteranca i* the performing of an actior ..."**. Aixd

és indubtable pel fue fa ala enunciat» explícitament marcats amb un

verb del tipua que Austin denomina performatiu, coa ara "Et proneto

que vindré", "M'hi jugo «11 peaaetea-, "Accepto 1*«poeta*, "Ua declaro

marit i muller". In aqueata caeoe ie evident que dir equival a fer, a

dur a terme l'acció descrita pel propi verb performatiu. Però Austin

argumenta que de fet qualsevol enunciat lingüístic constitueix un acte

de parla complex o global, que pot auposar simultàniament la

realització de trea tipua d'acte. En primer lloc, l'acte locucional o

locució, "the act of saying something"*. Aquest es el tipua més bieic

d'acte, consistent en la producció d'un enunciat lingüístic segona les

reglee fonoldgiques, morfològiques, sintàctiques i semàntiquas d'una

llengua determinada. En segon lloc, l'acte il.locucional o il.locució,

"the act performed in eaying something"*. is a dir, quan produïm una

locució automàticament estén duent a terme un acte il.locucional que

pot consistir a pregintar, contestar, prometre, ordenar, aconsellar,

suggerir, proporcionar una informació, argumentar que una proposició

és certa, etc. Com apunta Austit., una mateixa locució pot realitzar

diversos actea i1.locucionals depenent del context; éa a dir, la aeva

força íl. locución! és variable*. Per ex«mple, la locució "Ves-te'n

a caaa" té un únic significat, la suma del sentit i de la

referència11, paro pot tenir la força il.locucional d'an consell,

d'una suggerAncia, d'una amenaça, d'una ordre, segona el context.

Finalment, hi ha el que Austin anomena l'acte perlocucion»! o

f. 'acució, "the act performed by aaying something"':: "... the

41 Austin, pig. 6.

* Ibià., pàg. 94.

* Ibià., pig. 99.

* Loe. cít.

11 Ifeid., pàg. 94.

K Ioi<*., pàg. 109.
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parlocutionary «et ... ia t/ia ac/iievin? of certain a/facta by «aying

aonething"n. ta a dir. mitjançant una i1.locució datarminada al

parlant poc produir cartaa conaeqüénciea an ala aentimente, panaamanta

o acciona dal aau intarlocutor, coa ara convencer-lo da la varitat o

falaedat d'un fat» far-lo enfadar, far-lo canviar d'idaa, far-li

agafar por, sorprendre'1, humiliar-lo, far-lo contant, «te. Aquasta

raacció éa al qua a'anonana l'afacea perlocuc-ionai*1.

Tornara ara al aagon t'.pua d'acta, l'acta il.locucional, par

aclarir una qüeatió fonamental. La producció da gualaavol acta

il.locucional requereix una airia da condiciona o, dit an altraa

paraules, ha de tenir lloc en circumstàncies adients per tal que pugui

aer conaidarada "feliç* o reeixida*5. Searle5* identifica trae tipus

da condiciona necessàries par a la realització d'un acta il.locucional

reeixit. Primerament, lea condiciona preparatòria*: el parlant ha de

tenir el dret de realitzar un acta il.locucional en concret. Per

exemple, ha d'estar en condiciona de donar ordres o consells, da fer

preguntes o promeses, de proferir amenaces o mots de condemna, de

llançar insults, de batejar un nen o de casar una parella. En

principi, «n un context comunicatiu determinat, no tota ela

interlocutors tenen opció a dur a terme qualsevol acte il.locucional.

Això té una importància cabdal, ja que aignifica que la realització

d'actes il.locucionals determinats actua d'indicador de 1'estàtua

relatiu dels interlocutors. En segon lloc, Searle parla de lea

condiciona ¿e sinceríeae. Per exemple, ai el parlant afirma que una

proposició és certa vol dir que creu que éa certa; si fa una pregunta

vol dir que en deaconeix la resposta; ai fa una promesa vol dir que

realment pot complir-la; «i dóna un conaell vol dir que eatà convençut

w Ibid., pig. 121.

14 L'efecte parlocucional ea pot asaolir per mitjana no
lingüístics: "... intimi lation may be achieved by waving a atick or
pointing a gun" (Austin, pàg. 119).

11 In anglès, "happy" o "felicitoua" (Auatin, piga. 13-14). D'aqui
que aquestes condiciona neceaalriea s'anomenin "fjlicity conditiona"
(condiciona d'èxit}.

m Speecfl Acta, pàgs. 14-71.
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que serà b»B»ficios per «1 ««u interlocutor. Finalment, hi ha les

condición* eMsaeáaliti en realitcar l'act* il.locucional, •! parlant

adquireix automàticament va compromís personal. Mr exemple, si f a una

preçunta vol d** r fa* veritablement li intereeea saber-ne la resposta}

•i fa ona promesa vol dir que ti la intenció de complir-la; «i dóna un

consell vol dir que desitja el bé dal seu interlocutor.

Més endavant reprendré la qüestió de la teoria dele actes de

parla. De moment, perè, Ja és possible de mirar de proporcionar una

respecta a la pregunta de què significa afirmar que el diàleg

constitueix en si mateix l'acció de l'obra dramàtica. Vol dir qui

l'evolució dels personatges i de les mlacions interpersonáis, els

conflictes entre les diverses visions del món encarnades en cada

personatge, es manifesten precisament mitjançant els actes

il.locucionals que duen a terme i les corresponents intencions

perlocucionals. Is a dir, el diàleg dramàtic constitueix per damunt de

tot "spoken action"'" o, més ben dit, interacció verbal!

It is thi» social, interpersonal, executive power of language,
the pragmàtic 'doing things with words', which is dominant in
the drama. Draïratic discourse is a nctwork of complementar/ and
conflicting illocutions and perlocutions: in a word, lingüístic
interactioa, not so much det.riptive as p«rformativa. Whataver
its ... poètic and general 'aesthetic' functions, the dialogue
is in the first place a mode of praxis which aets in opposition
the ctifferent personal, social and ethical forces of the
dramàtic world.

Un fragment de King Lear pot servir per exemplificar aquesta funció

pragmàtica fonamental del diàleg dramàtic!

Cornwall: Fetch forth the stocks 1
Y ou stubborn ancien*. knave, you reverend braggart,
He'11 teach you --

Kent: Sir, I am too oíd to learn.
Call not your stocks for me; I serve the King,
On whose employment I was sent to you;
ïou sha11 do §ma11 respect, show too bold malice
Against the grace and person of my master,
Stocklng his messenger.

Cornwall: Fetch forth the stocks 1
As I have life and honour, th*re shall he sit till noon.

Regan: Till noon! till night, my Lord; and all night too.

37 Elam, Th* Semiòtics o f fAeaer* and Oraaa, pag. 162.

* Ibid., pàg. 1S9. Kennedy també parteix d'un "interpersonal
concept of dialogue* (dramàtic Dulogue, pag. 4). Vegeu, tambe, D.
Birch, Th« L*ngu*ge oí Drama (Londres i Basingstoke: Nacmillan, 1991),
especialment el capítol 3.
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lents Why, atada», if S WMT* your fathar'a dog,
You «hould not uae MI «o.

Regañí Sir, being hi* knave, I will.
Cornwall: Thi» ia a fellow of the ealf-aame colour

Our aistar cpaaka of. Come, bring away th« atockal

Stocfca brought ene.

Gloucestert Lat na beeeech your graca not te do ao.
Hia fault is much, and tha good kinc hia maater
Will chack hia for *t. Your purpoaad lo*» corraction
Xa such aa basaat ana condamned'st wratchaa
For pilferings and most common traapaaaaa
Ara punishe¿ with. Tha Ring «tat t«ke it ill,
That ha, ao alightly valuad in hia meseenger,
Should nava him thua raatrainad.

Cornwall: I'11 anewer that.
Regant My sister may racaiva it «uch aere worae,

To hava har gantlaman abuaad, aaaaultad.
Por following har affaira. Put in hia laga.

KBNf i» put in th» «toc*».»*

La interacció a'eatructura al voltant d'una aèria d'actea de parla que

entren en conflicte; del resultat d'aqueit conflicte en depèn el futur

immediat de Kent. tl fragment comença amb l'ordre de Cornwall,

l'efecte perlocucional de la qual ea fa realitat en duea etapes, a

meitat de l'extracte i al final. Però l'ordre de Cornwall va seguida

d'una amenaça. Kent l'interromp per tal de posar en qüestió lea

condiciona preparatòries d'aquesta amenaça 1 de l'ordre precedent, èa

a dir, el dr«»-. de Cornwall d'adreçar aquesta mena d'actea

il.loeucionala al servent del rei. ta evident, perd, que Cornwall eatà

diposat a desafiar aquesta autoritat, con ho demostra la repetició de

l'acta i 1.locucional inicial. Aleshores intervé Regan, que reforça

l'ordre del seu marit i per tant el repte a l'autoritat de Lear, que

éa el aeu pare, el rei, i l'amo de Kent. Altre cop Kent qüestiona el

dret de tractar-lo d'aquesta manera, perd no ja perquè serveir el rei,

sinó simplement perquè èa un èsaer humà. Amb refinada crueltat, Regan

rebutja al raonament de Kent. Finalment, la secció inicial s'acaba

quan la primera part de la intenció perlococional de Cornwall i Regan

ea veu realitzada, h continuació, cloucester ela prega que no duguin

a terme lea seves intenciona. Clouceater també posa en dubte lea

condiciona preparatòries dels actea i1.locucionala de Cornwall i

** w. Shakespeare, King ¿ear (aprox. 1605) (Londres: Longman,
1974), II, ii, i. 116-40, paga. 65-67.
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R*g«m no es pot tractar d'aquesta nanera •! missatger d«l rei. tea

bé, com «n «1 cas é» Kent, Glouc*st«r no obté 1"aiacta parlocucional

desitjat. Da) fat, Hagan invoca la nova font d'autoritat, la seva

germana Goneril: no éa a ella a qui cal desafiar castigant el seu

•issatger, Oswald, sinó al rei. Així doncs, veien clarament que el

diileg conatitueix ea ei mateix I'acci6 o interacció dramàtica: per

mitjà dels actes il.locucionals que realitza eada personatge i de ai

les seves intencions perlocucionala •• compleixen o no, poden

resseguir els caavia ea les posicions socials relatives dels

interlocutors canvis que formen part del procés de liquidació del

poder de Lear.

Cal destacar que el diàleg dramàtic es basa sovint en la

aubvarsió de les condicions que determinen la producció d'un acte

il.locucloaal reeixit. Aquesta subversió, com hem vist, esdevé en si

mateixa un acte significatiu i comunicatiu, ja que en ser-ne conscient

el lector/espectador (precisament perquè compta amb la "norma" amb la

qual mesurar el grau de subversió), en pot deduir la informació

pertinent respecte dels interlocutors i de la seva relació

interpersonal. Per exemple, en el següent fragment de Han mnd

Superaan, de G.B. Shaw, és evident que Straker, el xofer i criat, no

compleix les condicions preparatòries que exigeixen els actes

il.locucionals que realitza (donar consells al seu amo, demanar-li

explicacions del que pensa fer, fer comentaris sobre la seva manera de

ser, etc.). Això indica una anomalia en la relació social dels dos

interlocutors a la qual l'amo, Tanner, no és precisament insensible:

Tanner: I suppose you know that we have coma f rom Hyde Park
Còrner to Richmond in twenty-one minutes. (...) Why do you
do it? Is it f or love of sport or f or t he f un of
terrifying your unfortunate eraployer?

Straker: What are you afraid of?
Tanner: The pólice, and breaking my neck.
Straker: Heli, if you like easy going, you can taka a bus, you

know. It's cheaper. You pay me to aave your time and give
you the vàlua of what you paid for the car. (ffe fit» dotm
calmly).

Tanner: I am the slave of that car and of you too. I dream of
the accursed thing at night.

Straker: Youll get over it all right. If youre going up to the
houee, may Z ask how long youre goin to stay? Because if
you mean to put in the whole morning talking to the
ladies, I'11 put the car in the garage and make myself
agreeable with a view to lunching here.
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Tannars ly the way, let MI introduce yon. Mi Octavias Robineon:
Mr Inry Strater.

Strater t Plaaaed to nset you, itr. Mr Tannar i* gittin at you
with is Inry Strater, you know. You cali it Hanary. But X
dont »ind, bles» ycul

Tanneri (...» 1 har» nevar nat anybody mor* ewollen with the
pride oi claaa than Inry la.

Str aterí Eaay, eaayl A little modaration, Mr Tanner.
e...»
Tannari (...) K* poaitivaly lites tha car to braak down bacauaa

it brings out my gentleaanlite halplasanass and ais
workmanlikw ski 11 and resource.

Strakar: Haver you nina him, Mr Robinaon. Ha lites to talk. Ha
know hlm, dont

In -*n-i, an l'obra da S. Jonaon Volpon», Corbaccio, l'"au d*

rapinya*, in f r inga ix tant la condició da ainearitat. Ja qua sap qua

als consells qua dóna a Mosca, al criat d* Vol pona, par a la guarició

dal aau ano no li aaran bansficiosos, coa la condició aasancial, ja

qua da fat no vol qua Vol pona aa racupari:

Corbaccio: (...) Ha ahould taka
So-» counsal of phyaiciani: I hava brought hi*
An opiata hará, f ron mina own doctor.

Mosca: Ha will not haar of drugs.
Corbaccio: tfhy? I mysalf

Stood by whila it w*s nada, saw all tha ingradianta:
And know it cannot but most gantly work.
My lifa for hia, 'tia but to mate him alaap.

Vol pona: Ay, his last slaap, if ha would taka it.M

Ara voldria raprandra la qüestió dala motius qua m'han dut a

triar la funció pragmàtica con a ob jacta d'aniliai an al ai dala

taxtoa dramàtics da Pintar: assant aquesta la funció primordial dal

diàleg an tot text dramàtic, ¿té alguna coaa d'aapacial an Pintar qua

la faci particularment mereixedora d'astudi? Un punt da partida

axcal . lant par mirar da contestar aquesta pregunta és la prou conaguda

anècdota qua explica Pintar referent ala aeua encontrea amb ala

faixiatea a l'Eaat End londinenc da la aava joventut:

. . . aftar tha war, in the East End . . . tha Fascists were coroing
back to lifa in England. (...) If you lookad remote ly lite a
Jew, you might be in troubla. Also, Z went to a Jewish club, by
an old railway arch, and there were quita a lot of people oftan
waiting with broten milk bottlaa in a particular al ley we usad
to walk through. Thara were ona or two waya of getting out of it
—ona waa a puraly phyaical way, of coursa, but you couldn't do

* G.B. Shaw, Jfa/i *nd Supenuan (1903) (Harnondsworth: Panguin,
1946), IX, pàgs. 86-88. Ha respectat l'ortografia da l'autor.

*' B. Joncon, Volpon» (1606), «n Four Engliah Comedies
(Harmondsworth: Panguin, 1950), pàg. 25.
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anything about the milk bottlaa— ve didn't have any milk
bottles. fhs beat way waa te talk to th«B, you knov, sort of
"Jura you all right?" "ïes, l'm all right." "Wall, that'a all
right t han, ian't it?" And all tha time ka«p walking towarda the
lighte of tto maia road.*

Daa «tol prat da viata d* la taoria dala actes (to parla, aquaata

anècdota és emblemàtica, $« qua demoatra da manarà pràctica i tangibla

qua al diàlag, an aquaat caa al quotidià, éa, certament, acció

parlada. In lloc da valer-se da la violencia flaic*, Pintar i ala aaua

companya feien alguna coaa amb laa paraula* qua neutralitzava

l'actitud amenaçadora dala feixistes. D'antrada, éa evident qua una

aimpla descripció dal aignificat da laa traa locucions qua forman la

conversa no duu gaire lluny, éa a dir, no ena explica per què

l'intaicanvi té l'efecte perlocucional, òbviament deaitjat per Pinter

i ela aeua amics, de calmar ela feixiatea i d'evitar la violència

fiaica. Cal, donca, analitzar aquesta microconveraa amb deteniment dea

del punt de viata da lea il.locucions que a'hi realitzen, tenint en

compte, éa clar, la seva relació amb lea condiciona d'èxit que he

descrit més amunt. Això em duri a introduir duea modificacions per

completar la delineació de la teoria dala actea de parla.

A primera viata, la locució que obre la interacció, "Ara you all

right?", té la força il.locucional d'una petició d'informació. Ara bé,

com apuntava més amunt, la força il.locucional depèn del context i per

tant éa variable: sembla evident que en el context d'un grup

amenaçador i disposat a la violència i d'un grup amenaçat i desitjós

d'evitar-la, la locució "Ara you all right?" no té purament la força

il.locucional d'una demanda d'informació. Encara més, de fet, en

formular aquesta pregunta, Pinter i ela aeua amics tranagredien

flagrantment lea condiciona preparatòries, ja que a'atorgaven el dret

de fer una pregunta amistosa i personal ala feixiatea en un context

comunicatiu en què era més que dubtós que tinguessin aquest dret. Així

donca, estem davant d'un altre caa en què la aubversió de lea

condiciona preparatóriea indica el deaig de provocar un carvi en la

c L. Benaky, "Harold Pinter: An Interview" (1966), en A. Cans
(ed.), Pinter: A Collmction of Crit i cal Esmys (Englewood Cliffa,
N.J.: Prentice-Hall, 1972), pàg. 29.
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correlació de forcea entre ele Ínterlocutore, i com que aqueet canvi

a'efectua verbalment, veiem clarament que el diàleg eadeve acciót amb

la pregunta "Ara you all right?", el que feien Pinter i ele aeua árnica

era pcatulai una aupoaada relació amical amb ela feixiatea per mirar

d'aaaolir l'efecte perlocucional desitjat de neutralitxar-ne l'actitud

agraaaiva. Dit en altrea paraulea, la força il.locucional de "Are you

all right?" no éa aimplement la d'una demanda d'informació, ainó que

conaiateix aobratot en una declaració d'intenciona amiatoaas. Aquaat

fet em duu a introduir la primera modificació de què parlava. Searle

proposa el concepte clau d'acte de parla indirecte per deacriure casos

en qué, con anb "Are you all right?* en el context que ena ocupa, "...

one illocutionary act ia performed indiractly by way of parforming

another"*3. fa a dir, anb aqueata pregunta Pinter i ela aeua árnica

realitzaven aimultiniamant dea actee i1.locucionala: un de secundari

i literal, la petició d'informació sobra l'eatat d'ànim deia

feixistea, i un de primari i no literal, que conaiatia, con ja he

aaaenyalat, a postular una relació cordial i pacifica**.

Ara bé, a no aer que ela feixiatee demostressin d'alguna manera

que havien copsat la intenció il.locucional completa de "Are you all

right?" i que l'acceptaven, l'acte il.locucional no hauria eatat

reeixit, éa a dir, l'eatratégia de Pinter i ela aeua companya hauria

ftacaaaat. Així arribem a la aegona modificació que cal introduir per

arrodonir la teoria deia actea de parla. A lea trea condiciona d'èxit

que he anomenat cal afegir-n'hi una quarta: perquè un acte

il.locucional pugui aer conaiderat reeixit, el parlant ha d'aconseguir

que el aeu interlocutor en copsi la força i1.locucional. En paraulea

d'Auatin, "... tha performance of an illocutionary act involvea the

aecuring of uptaJte"*9. ia evident que Pinter i ela aeua árnica, e* el

0 "Xndirect Speech Acta", en P. Colé i J.L. Morgan (eds.), Speecft
Acta (Syntax and Semántica, vol. 3) (Nova York: Acadèmic Press, 1975),
pag. 60.

** Per a la distinció entre acta il.locucional primari i
aecundari, vegeu Searle, ibid., pàg. 62.

* Auatin, pag. 117.
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brau lnt«rc«nTÍ qua asta* «nalits«nt, aaaolien aquast objectiu. Paró,

co« avócala «ixd, •x«et«tMnt7 In racpondra *¥*•« !*• «11 rlght", «1*

fai»iat*a f«i«n dues coees sisMltiniamant. In pria«r lloc, donavan

raaposta * l'acte il.locucional aacundari 1 litara! da Pintar i •!•

MU* «alce, te • dir, ala proporcionaran 1« informació «oí. licitad*.

Perd «Itera» i pal mateix fat da satisfer 1« intanció il.locucional

••cundiri« d« "Jira yon «11 right?", •!• f«ixiit««, con«ci«ntn«nt o no,

confirmaven 1« forc« il.locucion«l primaria i no lit«r«l d* 1*

p.-«gunt«, é» « dir, «cc«pt«v«n qu« Pint«r i •!• ««ua comp«nya t«ni«n

dr«t * formular la pr*gunt« i «cc«ptav«n par tant 1« ral«ció «ni«tos*

postulada par una pragunta d'aquaat tipua. Zmnadiataaant, éa ciar.

Pintar i ala aaua «nica rabí«van al clau anb "Wall, that'c «11 right

t han, ian't it?". Anb «quaat joc da paraulaa, al qua faian ara

daacartar daf«.nitiv«mant la força il.loeucional «acundlria da i*

primara pragunta i rafarraar-na la primiria, é» * dir, al daaic

d'aatablir un« ralació pacifica. Mitjançant aquvsta hibii •atratagia

«conaaguian, pal qua «ambla, l'afacta parlocucional d'a/itar

l'«graa«ió fíaica dais faixi«taa.

Aquaata anilla! ha paaaat par alt un «lament qua cal mirar da

dilucidar. E« tracta da la qu«ati6 fonanantal da par gué al* faixi«taa

rasponian a la pragunta inicial da Pintar i ala «au* companya «rab una

locució, *Ya«, I'm «11 right*, qua con han viat «arvia par confirmar

una aupoaada cordialitat contriria ala aau* daaitjoa. Par «irar

d'axplicar-ho, voldria racórrar al Principi da Cooperació qua proposa

H.P. erica. I* tracta d'una postulats bisics i ganarais qua Grica

formula da la següent ñañara:

Our talk «xchanges do not normally consist of a succession of
disconnactad remarks, and would not be rational if t hay d id.
They ara characteristically, to soma degree «t laast,
cooperativa efforts; and aach participant racognizes in t hem, to
•orna axtant, a common purposa or aat of purposes, or at laast a
mutually accaptad diraction. (...) ... at aach staga, SOME
possible conversational movea would be axcludad as
conversatxonally unsuitable. We might than formúlate a rough
general principia which participants will be axpactad ... to
observe, nimaly: Naka your convaraational contribution such as
is required, at tha staga at which it occurs, by t he accaptad
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or diraction ef tha talk exchange in which you are

Da mamant, m'interessa destacar un aspecte molt concret del Principi

de Cooperació i ai fat que en qualsevol conversa a? que s'ha dit

determina aa bona part ai c.ue és possible de dir a continuació. la

altres paraules, al llenguatge té un alt podar de coerció". Tornant

a l'anècdota que explica tintar, crec que és precisamsnt aquesta

propietat del llenguatge la que explotaven all i ala seus amics, i a

la qual ala feixistes sucumbien en al moment mateix en què

proporcionaven una resposta plenament cooperativa (en el sentit

griceà) a la pregunta inicial.

Si m'he estès en l'anàlisi del breu intercanvi entre Pinter i

els feixistes és perquè em sembla que pot servir per contestar la

pregunta de si la funció pragmàtica té un estatus especial en l'obra

dramàtica de Pinter que la faci particularment digna d'estudi.

D'entrada, l'anècdota demostra l'alt grau de sensibilitat de Pinter

pal que fa al poder pragmàtic del diàleg que, com a acció parlada,

esdevé una arma poderosa en les relacions interpersonals, que el propi

Pinter ha descrit com "... the battle f or positions ..."". h més,

Pinter és evidentment conscient que, sovint, el combat és subterrani

i indirecte (d'aqui que hagi calgut introduir el concepte d'acte de

parla indirecte) i es basa en el propi poder coercitiu del llenguatge

(recollit en el Principi de Cooperació de Grice)*. En definitiva,

** Grice, "Logic and Conversation% en Colé i Morgan (eds.), pàg.
45. Grice subdivideix el Principi de Cooperació en quatre màximes que
comentaré ne» endavant.

" La qual cosa no vol dir que no sigui possible transgredir el
Principi de Cooperació, possibilitat de què tractaré més avali. Però,
com apunta Kennedy, "... one is thankful for a normative principie of
conversation, which may enable us to gauge the 'angle of deviation' in
any particular dialogue f rom that ideal or hypothetical colloquy ...."
(Dramàtic Dialogue, pàg. 10). fs semblant al que passa, com ja hem
vist, amb les condicions d'èxit dels actes il.locucionals.

* Bensky, pàg. 29.

* tn "Writing f or the Theatrs" (1962) (Playsi On» (Londres:
Methuen, 1986 ;1976», pàgs. 9-16), Pinter reflexiona soare aquests
trets de la interacció lingüistica. D'entre diversos fragments
significatius, en cito uns "... the characters which grot» on a page,
most of the time (are) inexpressiva, giving little away, unreliable,
elusive, evasive, obstructive, unwilling. Sut it's out of these
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crac que, efectivament, al tema fonamental de la producció «iramàtica

de Pintee éa el propi llenguatge com a inatrumant que aerveix per

conetruir relaciona interperaonala "... of dominance and aubaarvience

..."*. Aqueata lluita per la supremacia ea f a paleaa en la propia

aatructura dala diàlega i en el relleu que hi aasoloix la funció

pragmàtica, qua fa que esdevinguin, de forma espacialment palpable,

acció parlada. Per damunt da tot, doñea, aóc dal parer que ea l'obra

dramática pintariana la funció pragmàtica adquireix una prominencia

inaòlita. Això éa degut al fet que Pintar axplota fina a limita

inaoapitata tota ala recursos inherente a la pròpia naturalesa

pragmàtica dal diàleg, com ara la possibilitat qua la interacció

lingüistica que dóna vau ala conflictaa entre ela personatges

dramàtica aa baai an la producció d'actaa de parla indirectaa. A mea,

paral·lelament a la importància da la funció pragmàtica, an l'obra da

Pintar a'hi produeix un altra fanomeni la pèrdua da paa relatiu da la

funció raferencial del diàleg". Ja ha apuntat que ela personatges

pintariana aón més afecciónate a construir versions le la realitat a

baña da paraulea, qua no paa a referir-sa verbalment a una realitat

prèviament fixada. En aquaat aantit, H. Nelson ens adverteix que "...

it often doea not matter whether wfc*c [Pinter's characters] say is, in

fact, true"12. G. Almansi considera que "Pinter'a idiom ... ia an

attributaa t ha t a languaga ariaaa. A languaga ... vAara under vAae it
imíd, anotAer thing i» bting tmid" (paga. 13-14; l'èmfasi éa mau).

* Pintar an Bansky, pàg. 29. Alguna critica conaidaran qua aquaat
tipus da ralaciona conatituaixan al tama cantral da l'obra da Pintar
(Brown, Tftaatra Ltngutg», pàg. 18; Eaalin, Pintar: Th» Playvright,
pàg. 2S3; Ganz, "Introduction", an Ganr (ad.). P*9- 12| 3. Pasta,
"Pintar's Usurpáis", Ora/»* Survey, 6, 1 (1967), pàg. 63; i S.
Trusslar, TAa PJays oi Hmrolà Pintar (Londras: Victor Collancz, 1973),
paga. 184-85). Com ja ha apuntat, Jo posaria l'èmfasi an al llenguatge
com a mecanisme da construcció da ralaciona da podar i da versions da
la raalitat.

71 Partint da laa idaaa da L. Nittganatain, A. Quiglay, an Th*
Pintar ProJble* (Princaton, N.J.i Prineaton O.P., 1975), fou al primar
a assenyalar ala perills d'endinsar-se an la producció pintariana amb
una fa caga an la funció rafarancial. Així donca, tinc un deute
especial amb Quiglay, ai bé la metodologia emprada, l'aparell teòric,
laa obres aalaccionadaa i laa analiaia difaraixan an força aapactaa,
com éa natural.

q "Th9 Hommcoming: Kith and Kin", an Brown (ad.), pàg. 151.
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idiom of lies" 1 que els seus personatges són "conscientious and

persistent llacs*9. Però això és novè* part à* I* qtteetiói parlar d*

veritats 1 à* mentides pressuposa l'existència d'una realitat

objectiva prèvia que, com é* prou sabut* no sol formar part dels

univereos dramàtic* pinterians. Com podrem comprovar en els capítols

eegüents, aquesta suposada manca d'Informació ha provocat sovint el

desconcert dels erltics. ?ins i tot s'ha suggerit que en Pinter e*

produeix una Inversió de l'anomenada ironia dramàtica, d* manera que

els personatges estan en possessió de me* informació que no pae el

lector/espectador*4. Al meu entendre, perd, el que cal tenir preeent

és que qualsevol cosa que digui un personatge de Pinter està

subordinada a la construcció de la relació interpersonal amb el seu

interlocutor i que, per tant, tractar de descobrir si és certa o no

fóra absurd: és més, el propi text ho impossibilita. El que cal és

mirar d'esbrinar i d'explicitar, a ser possible, per què aquell

personatge ha dit allò en aquell moment precís", és a dir, quina és

la càrrega pragmàtica de les seves paraules, tenint en compte sempre

el context de lluita per la supremacia en què s'inscriuen els

encontres entre els personatges pinterians. En els capítols següents

provaré de demostrar, en essència, que aquest procés simultani

d'increment i de pèrdua respectiva del pes relatiu de les funcions

pragmàtica i referencial del llenguatge respon a l'intent de

dramatitzar, de convertir en acció, una preocupació fonamental pel

llenguatge com a constructor de realitats i de relacions. De primer,

però, convé esbossar algunes de les implicacions teòriques del que he

exposat fins ara.

n "Harold Pinter'• Idiom of Lies", en C.W.E. Bigsby (ed.),
Conteaporary EngliMh Drama (Londres: Edward Arnold, 1981}, pàgs. 79 i
80 respectivament. Aquesta idea reapareix en G. Almansi i S.
HenderBon, Hmrold Pintmr (Londres: Methuen, 1983), pàg. 13 i pàmmim.

" Vegeu K. Morrison, "Pintar and the New Irony", Quarterly
Journal of Sp»»ch, 55, 4 (1969), pàgs. 388-93; i B.O. States,
"Pintar's Homecoming: The Shock of Xon-recognition" (1968), en Canx
(ed.), pàgs. 147-60.

n Quigley considera que en l'obra de Pinter "... the importance
of the 'when' factor is unusually high* (Thm Pint»r Probltm, pàg. 68).
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Coa assenyalava damunt, al llenguatge, ai aisteata da eignes par

axcal.léñela, pard 1*estatvs privilegiat quan antra an competició, an

al ai dal teatt teatral, anb tota una altra aèria d* sisteme* da

signas. Partint d'aguasta premissa, Ilaa «a pragunta ai éa poaaibla

qua, aa dataminats casos, al dillag dramàtic, qua té con a funcions

bàsiques i, par tant, nautras, la daictica, la rafarañeial i,

sobratot, la pragmàtica, aa vagi aotmès a un procés da

deaautojMtitracid*. Això suposaria qua al dillag dramàtic adquirís

cartas car actar iat iquaa qua al faaain aspada Imán t tangibl* o

parcaptibla, permetent-li així ocupar l'àpax d'una suposada Jararquia

dala sistemas da signaa taatrala. 11 concapta da dasautomatització

("aktualiaace"; o, an anglès, "foregrounding") fou introduït pals

lingüistas da 1'tacóla da Praga":

By autoaatization wa ... aaan auch a uaa of t ha davicas of
languaga ... aa la usual for a cartain axprasaiva purposa, that
is, such a usa that tha axpraasion itsalf doaa not attract any
attantion. By for»grounding, on tha othar hand, wa mean tha uaa
of tita davicaa of tha languaga in auch a way that this uaa
itsalf attracts attantion and is perceived as uncommon, as
daprivad of autòmatication, aa daautomatisad . ..*

Cal advertir, pard, qua al qua infanta lian éa, partint da la

concepció da l'escenificació com a taxt teatral qua conté una

multiplicitat da sistemes da aignas, aabrinar si un d'alia, al

llenguatge, pot asdavanir desautomatitzat, és a dir, prominent. Bn

altres paraules, no as tracta d'estudiar "... tha foragrounding of

certain lingüístic devicus within tha ataga "dialogue" itsalf ..."**,

sinó la desautomatiració dal llenguatge raapact* dala altrea sistemes

de signas qua componan el text teatral. Ara bé, de fet ela dos

procesaos estan Íntimament relacionats:

* "Languaga in tha Theater", pags. 147-54.

71 I és descendent directa dal da "deafamiliarització"
("oatranenia", "far estrany") proposat anteriorment pela Formalistas
rusaos --vegeu V. Shklovaky, "Art as Tachnique" (1917), en D. Lodge
(ed.), Hodern Criti.ci.am *ná Theory (Londres: Longman, 1988), paga. 16-
30.

* B. Havranak, "The Functional Differentiation of tha Standard
Languaga' (1932), an Garvín (ed.), paga. 9-10.

* Ilarn, "Language in tha Theater". pag. 149.
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Zn other words, how far do those uses of language which eerve to
foreground specific lingüístic ... devices (metaphors, pons,
rhyme, etc.) «t the same time succeed in foregrou ding language
itself in relation to the non-linguistic signs with which it
bot h co-operates and, in a sense, competes oa atage?
Purthermore, aie there particular means, beyond the) deployment
of "poètic* figures and tropes, by which a màxima 1 foregrounding
of the lingüístic system may be achieved in the drama?"

Han «nomena tres vies que podan fer possible la desautomatització del

llenguatge dins del text teatral. In primer lloc, quan el llenguatge

eedevé descriptiu o "pictòric", és a dir, quan se li "encomana" part

de la naturalesa icònica que caracteritza en bona part els altree

sistemes de signes teatrals. Això passa, per exemple, quan s'utilitza

el llenguatge per fer una descripció de l'entorn en lloc de

representar-lo mitjançant l'escenografia*1. En segon lloc, el

llenguatge també es desaut ornat itza en el si del text teatral quan

esdevé poètic sobre manera, és a dir, quan conté una alta densitat de

figures retòriques. Finalment, un ús metalingüístic del llenguatge

també el desaut ornat itza: "Language is prttsented by this device as

precisely a (functional and grammatical) object, its existence

affirmed by the re-iterative act of metalingual coramentary"0.

Dins del marc teòric proposat per Elam, vull suggerir que ei ele

textos dramàtics de Pinter hi trobem una quarta via de

desautomatització del llenguatge, que consisteix precisament en la

desautomatització de la funció primordial del di%leg dramàtic, és a

dir, de la funció pragmàtica, que permet descriure'l com a acció

parlada. Crec, a més, que aquesta desautomatització és deguda al fet

que apuntava més amunt: Pinter explota fins a lee darreres

conseqüències els recursos propis de la naturalesa inherentment

pragmàtica del diàleg, la qual cosa li permet d'explorar a fons i de

posar en escena el funcionament del llenguatge *n la construcció de

relacions interpersonals. Això, unit a la pèrdua de relleu de la

funció referència!, fa que, a cada moment, el lector/espectador s'hagi

* Elam, loc. eit.

" Elam posa l'exemple del teatre isabeli anglès, que feia un
força freqüent d'aquest tipus de llenguatge descriptiu.

m El Jn, ibid., pàg. 153.
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de preguntar per què tal personatge ha produït tal locuelo, quin* ••

exactament la eeva força il.locucional i si realment assoleix algun

efecte perlocucional sobre el eeu interlocutor, le a dir, ele texto*

de P Ínter exigeixen no tan eols un * ... reader-participa/it ... rather%
than a reader-ceasiiMa**", sino tanbé un considerable esforç de

concentració! en basar la interacció lingüistica entre els personatges

en Ir. dasautonatització de la funció pragmática, Pintar requereix del

lector/espectador una nova forma de percepció. Em fa l'efecte que és

sobretot per aquest motiu que, com apunta K.N. Newton, "All of

Pinter's works present a challenge to the intèrpreter"**. Tot seguit

reprendré aquesta qüestió. De moment, voldria apuntar que, en

definitiva, això és precisament el que duu implícit el concepte de

desautonatització: en lloc de passar desapercebuda, essent com és la

funció primordial en tot text dramàtic, en Pinter la funció pragmàtica

esdevé prominent o tangible. En paraules d'Elam, es materialitza0 i

atrau l'atenció sobre si mateixa. En desautomatitzar la funció

pragmàtica i, per tant, problematitzar-la, podem dir que la producció

dramàtica de Pinter esdevé un exemple genuí del que J. Vannier anomena

el "theatre of language", caracteritzat pel fet que "... (it sets up]

a draoaturgy of human relations at the level of language itself"M. És

un teatre, doncs, que problematitza la interacció lingüística de

diverses maneres i per això crec que, malgrat les diferències, a

voltes enormes, al tercet d'autors suggerit per Vannier (B. Adamov, s.

Bec ket t i E. lonesco) cal afegir-hi el non de Harold Pinter*1.

** Almansi i Henderson, pàç. 19.

** In Ocfence of ¿iterary I/iterpretation (Basingstoke i Londres:
Macmillan, 1986), pàg. 48.

" "Language in the Theater", pàgs. 152 i 1S3.

* "A Theatre of Language", Tula/ie Drama Revíev, 9, 3 (1962), pàg.
182.

17 Kennedy apunta algunes d« les diferències entre Beckett i
Pinter pel que fa al llenguatge en S ix Oramatists in Searcft of a
¿anguage (Cambridge: Cambridge U.P., 1975), pàgs. 169-72. Per exemple,
assenyala que "... Pinter has little of Beckett's intense
'metaphysical' anguish; and, again, little of the sheer intensity of
feeling —that to speak is to «uffer and that all language is
exhausted" (pàg. 172).
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On argument com el que he preeentat fine ara, centrat en la

deeautooatització d'una determinada fúñele lingüíática, éa

essencialment formalista. Com a tal, «é limitaciona. II propi Elam,

per exemple, topa amb la dificultat que suposa la poaaibilitat que tot

procéa de deaautomatització estigui condicionat històricament:

However, It ia perfectly poaaible for language full of figures
and tropea to become autòmatized —aa It waa, for exemple. In
the Elizabethan traditton. Poetry le so much the normal
foundation of the Elizabethan drama that a mere metaphor or a
simple rhyme ceased, fairly early in the development of secular
drama, to poaaess any apecific foregrounding forcé. A very
austere use of language, (sic) might, indeed, have been far morè
conspicuous than the etaple rhetoric."

Em sembla que una manera fructífera d'escometre aquesta mena de

problema fóra des de la perspectiva déla conceptes d'horitzó

(í'expectatives i de canvi d'horitzó d'expectatives que proposa Jauss

en el marc de l'Estètica de la Recepció:

... aesthetic distance [may be characterized] as the disparity
between the given horizon of expectations and the appearance of
a new work, whoae reception can result in a "changa of horizona"
through negation of familiar experlances or through raiaing
newly articulated experiencea to the level of conaciouaneaa

De fet, fidel a la seva intenció de dur a terme una síntesi entre els

enfocaments formalista i marxista*, Jauss suggereix que aquest canvi

d'horitzó d'expectatives es produeix com a conseqüència d'algun

element formal o lingüístic de la nova obra literària que e*devé

desautomatitzat. Ara bé, a diferència de la postura formalista, que

considera que la innovació formal té lloc perquè lea velles formes ja

no són percebudes com a "artístiques"*1, Jauss argüeix que una forma

nova "... can make possible a new perception of thinga ..."**. Voldria

suggerir que la producció teatral de Pinter fa poaaible aquesta nova

* "Langu-, -a in the Theater", pig. 151. Vegeu també T/ie Semiòtics
of TAeatre and Jram», pig. 19.

" "Literary History as a Challenge to Literary Theory", en Tovtrd
an Aeathetíc of Reception, pig. 25.

* Ibid., pig. 18.

*' "Art ia a way of experiencing the artfulneaa of an object; the
object ia not important* (Shklovaky, en Lodge (ed.), pig. 20).

m Ibid., pig. 41.
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percepció, ja que en despullar el llenguatge de la funció referencial,

ene «a nostra ia funcid pragmática eenee pal.liatius: com mi

llenguatge és utilitzat per construir relacione de poder i ver «lona de

la realitat. Ara be, Janee també apunta fia* la distancia estética

entre un horitzó d'expectatives determinat i 1*aparició d'una nova

obra pot ser tan gran fue dificulti la nova visió de les coses

precisament perqué la innovació formal causant de la distancia

estètica exigeixi, con deia damunt, una nova forma de percepció: "...

there are works that at the moment of their appearancs ... break

through the familiar ñoriron of literary expectations so completely

that an audience can only develop for them"**. Des d'aquest punt de

vista, i tornant a Pinter, em fa 1'efecte que fóra possible establir

una relació entre la innovació formal Ja descrita i la historia de la

recepció critica de la seva producció teatral. Evidentment, realitzar

un estudi exhaustiu de la recepció de l'obra pinteriana és una tasca

de molta envergadura que queda fora de 1'abast d'aquesta teei. En

termes generals, perd, la recepció critica de, com a mínim, les

primeres peces de Pinter, estrenades a finals de la década deis

cinquanta, es va caracteritzar pel rebuig, la condemna o la

incomprensió. Clarament, eren obres que no encaixaven en 1*horitzó

d'expectatives d'un públic que, dels dramaturgs Joves, n'esperava

obres compromeses socialment*" i, del teatre en general, un equilibri

"entenedor" entre les funcions referencial i pragmàtica. El canvi

d'horitzó d'expectatives pel que fa a l'obra de Pinter o, dit en

altres paraules, la nova forma de percepció necessària per copsar la

visió del llenguatge que proposa l'autor, es va anar desenvolupant

gradualment. En aquest sentit, crec que la creixent sofisticació de la

* Ibíd., pàg. 26.

M P. Hidalgo anomena J. Osborne i M. Mesker com a representants
més destacats dels "Angry Young Man". L« primera peça d'Osborne, Look
faç* ia An§*r, es va estrenar el 1958, i la de Mesker, Chickma Soup
*ith Sarley, el 19SS. Vegeu P. Hic'élgo, "Tea t u del siglo XX, 2: de
John Osborne a Caryl Churcnill", f hiàalgo et «1., Historia crític»
del teatro inflés (Alcoy: Marfil, i03§), pigs. 255-63.
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critica pinteriana queda reflectida MI ele capítols que eegueixen**.

Tanmateix, la tendencia * infravalorar *i pee de la funcid pragmática

é* força peraiateatt també en donaré exemplee concreta «n ala capltola

aaguenta.

Amb tot això no vull dir, ni da bon tros, qua *1 punt da vista

adoptat an aquaata taai i laa iecturea propoaadaa da laa obraa da

Pintar tinyuin cap pratañaÍ6 d'"aacombrar" lea anteriora i da aar

"dafinitivaa". En primar lloc parqué ai, cora argumenta Newton, una

nova interpretació éa el reaultat de la conjunció entre ela intereaaoa

eapeclfica ¿el crític, lea pregunte* que ea planteja aobre el text, i

el propi text**, aleahorea no ea tracta que unea interpretacions

aiguin "millors" que lea altrea, ainó que cadaacuna ha de reapondra

adequadament laa preguntaa que l'han provocada". La pregunta que

aqueata teai vol airar de raapondre adequadament éa la que fa

referencia a la deaautomatitsació de la funció pragmàtica en lea obrea

de Pintar com a exponent d'una preocupació fonamental del dramaturg:

al llenguatge com a eina conatructora de relaciona i de realitata.

D'altra banda, i com éa lògic, aqueata pregunta no ha aorgit del no-

rea. En aquest aentit, voldria tornar a Jauss:

Whoever believes that t he timelessly true' meaning of a
literary work nuat immediately, and ainply through ona'a mera
absorption in t he text, diacloae ítself to the interpreter aa if
ha had a atandpoint outaide of history and beyond all 'errora'
of hia predecessors and of t he hiatorical reception —vhoever
believes this "conceala t ha involvement of t he hiatorical
consciousness itaelf in the history of influence".*

** S. Hollis-Merritt ha reaaeguit la recerca constant de noua
mètodes d'anàlisi de la critica pintariana, que, al meu entendre, ea
deu primordialment a la naturalaaa idioaincrètica de la interacció
verbal en l'obra de l'autor. Vegeu "Pintar's Semàntic Uncertainty and
Critically 'Inescapable' Certainties", Journal of Dramàtic Theory mnd
Criticitm, 1, 1 (1986), pega. 49-76; i Fincar in Plty: Crític»!
Strategie* *nd th» Playa of Hmrold Pintar (Durham: Duke U.P., 1990).

* In 0efence of Literary Interpretación, piga. 13-16.

r Newton, pèg. 38.

* "Literary History aa a Challenge to Literary Theory", en Tovard
an Amsthftic of R»ctptíon, pag. 29. Al final del fragment, Jauaa cita
el aeu mestre, H.-G. Cadamer (Truth mnd Htthod: FundamenttLi of a

iraraeneutica (1960) (Nova York, 1975), pig. 268).
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t* • dir, aquesta tesi ne eatà escrita «n ml buit, «inó que forma part

d* la història d« la recepció d* l'obra de Pintar i, com a tal, ha

rebut l'eatímul no tan «oí» dais propia tanto* pintarian«, sinó tavbé

da bona part da las reaccions critiques qua nan generat. Si bé, coa

apuntava més amunt, l'aniüai detinguda da la recepció critica da

Pintar quada fora da l'abast da la taai, ha tractat da eraar i da

mantanir amb ala estudioso* da l'obra da Pintar una relació qua, amb

M.N. Bakhtin, m'agradaria anomanar "dialògica"*. In mirar anrara, cap

ala traballa antariora aobra la producció da Pintar, ha procurat

aaiumir al principi bàsic dal dialogisme: "In Bakhtin's atrongly

metaphorical dicción, my word ia alwaya a raaponaa to tha othtr's word

..."'*. O, dit d'una altra manarà, ha mirat da seguir al conaall da

Nawton rafarant a la nacaaaitat da uubmergir-se an "... [an] activa

engagement with othar interpretat ions"1* . Això axplica, an part, la

longitud dala capitola sagüants: an la maaura possible, convé situar

la lactura proposada da cada obra an al contaxt da la racapció critica

precedant. D'altra banda, en mirar endavant, i tornant a Jausa, eapero

qua als "errors" d'aquesta tesi estimulin la continuació del diàleg

sobre l'obra de Pinter:

It would be irrational for t he critic to des iré that his
interpretation triumph completely, aa thi* would be tantamount
to desirirç: the disappearance of the diacourse that allowa his
interpretation to exist (i.e., critical discourae].*

He esmentat un dels motius que expliquen la longitud dels

capítols que segueixen. Però n'hi ha un altre d'igual importància: per

demostrar la prominencia de la funció pragmàtica cal il·lustrar amb

detall com funcionen els diàlegs pintarians, fent explicita a cada pas

la nova forma de percepció que em penso que requereixen. Això m'ha dut

** Vegeu, sobretot, Th» D tlogic Immginmtion (Austin: UniverUty
of Texas Press, 1981). D'aquí., és clar, la cita que he usat COA a
epígraf de ia tesi.

'* I Jokkif "N.N. Bakhtin's Concept of Dialogism: Harold Pinter'a
No Nan'* Land as a Test Case", Proc»*dingn f rom t h» Fourth Nòrdic
Con/erence for Englimh Studims (Copenhagen: Dept. of English,
Universlty of Copenhagen, 1990), pàg. 711.

'*' In Oefence cf Lit»r*ry Int9rpr*tmtion, pàg. 40.

m Newton, pàg. 38.
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a l'adopció d*«n mètode d'intarpratació aaqüencial dala cantea

aalaeeionata» ja qua •• sembla qua em la manarà me* òptima d*

respectar la pròpia naturalesa dala textos pintarlana, an què, com

dala nia amunt, constantment ~al aabrinar par què aquall personatge ha

dit allò an aquall momant praci*. D'altra banda, a l'hora da prandra

aquesta decisió també he comptat aínb al parar d'altrai aatudioaoa da

Pintari

With convantionai worka thia saquential typa of intarpratation
«muid ba likaly to laad to tadioua summary of tha action and
etatamante of t ha obvi. ous, but with Pintar* a drama t hará ia
littla that ia obvieu» and intarpratation ia involvad at avary
atafa.1®

Vagem, paro, laa ainaa qua estaran al aarvai d'aquest mètode

d'interpretació seqüencial.

M Newton, pàg. 59. Veqeu, també, U. Berns, Harold Pintar »* *
Polític»! Dr*a*ti*t? ("Maçisterarbeit" no publicat. Berlin: Freie
Universitat Berlin, 1987), aapacialmant laa paga. 4-15; i al propi
Quigley, T/ie Pintvr Problei. Possiblement la longitud qua aa deriva
d'aquest tipus d'aniliaia sigui un i.otiu addicional da la relativa
•anca d'estudis aobra 1'estructura dala diàlegs pintarlana.

32



1.2.2 lina-» analítiques

L'aatudi del diàleg «n una tax-.oa an què la fune16 pragmática

juga un papar primordial ásmaos, 1* utilització d'unaa «inaa

analítiques qua tinguin an compta li :oncapci6 fonamental dal dillag

coa a interacció parlada. Aquaatea «ires aón laa qua proposa l'analiai

dal discurs**. L'analiai dal diacuri té con a principi bàaic qua

qualaevol taxt, i sobretot un text dialogat, consisteix en una siria

di'acta* comunicatiua i no simplemeit an una configuració da trata

fonética, sintáctica i le tica". En a dir, aquesta disciplina pren

com a pramiaaa la propoata j'Austin qua emetre un enunciat vol dir

realitzar un «cte de parla, que ]>arlar éa fer, i per tant pretén

eatudiar el llenguatge dea d'un pmt de viata funcional o d'úa. En

conaeqüència, una altra característica diatintiva de l'anàlisi d*l

diacura éa que

... [it] attempt» to atudy t he organization of language above
the aentence or above the clauae, and therefore to atudy largar
linguiatic unita, auch aa convaraational exchangea or written
texta. It follows that diacouiaa analyaia ia alao concerned with
language uae — and in parti :ul*r with interaction or dialogue
between speakere."*

Així donca, sembla evident que lea «inaa neceaaèriea per analitzar ala

textoa dramàtica de Pintar lea pot oferir aqueata diaciplina.

La idea fonamental de l'anal:ai del diacura, com ja he apuntat,

éa la que proposa la teoria deia actea de parla del llenguatge com a

acció parlada. Aqueata éa, no cil dír-ho, la concepció aubjacent

bàaica de l'anàliai que propoao dala cextoa dramàtica de Pintar. Ara

bé, més amunt també feia referincia al Principi de Cooperació de

Grice, tot deatacant que reflecteix un altre tret eaaencial del

llenguatge, l'alt poder de coerció. Crice subdivideix el Principi de

m "... discourae analyais haa a clear bearing on the atudy of
dialogue ..." (Kennedy, Dramàtic fiiaiogua, pàg. 9).

"• Short, pàg. 143.

'*M. Stubba, 0i*courae Analysis (Oxford: Baail Blackwell, 1983),
pàg. 1.
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Cooperació «n quatre nàximes que, de forma implícita i diria que

hipotètica, solen regular el comportament dels parlante11*. La Màxima

de Quantitat fa referència a la quantitat d'informació que cal

proporcionar, 1 diu que una aportació conversacional ha de eer tan

i.formativa coa requereixi la conversa en curs, ni me3 ni menys. La

Màxima de Qualitat estableix que el parlant no ha de dir res que

cregui que és fala o mancat de provee. La Màxima de Relació insta el

parlant a fer aportacions que facin al cas, que siguin coherents amb

el que s'ha dit anteriorment. Finalment, la Màxima de Manera l'empeny

a ser clar, concís, endreçat i a evitar l'ambigüitat. Ara bé,

l'aspecte més interessant de les quatre màximes griceanes, sobretot

pel que fa a la seva aplicació a l'anàlisi dels textos de Pinter, és

precisament la possibilitat de transgredir-les. La transgressió pot

eer de diverses menes. En primer lloc, el parlant pot transgredir una

màxima otar t amen t o, com diu Grice, "explotar-la "M>. Quan un parlant

transgredeix flagrantment una màxima, el que fa és comunicar al seu

interlocutor alguna cosa més que allò qu* diu. En terminologia

griceana, el parlant implica un significat addicional o diferent

d'allò que diu. Aquest significat rep el nom d'implicatura11*.

La possibilitat de transgredir obertament les màximes de

cooperació a'utilitza sovint en els textos dramàtics, vegem-ho, per

exemple, en el següent fragment de Kina Lear:

Kent: Sir, 'tia my occupation to be plain:
I have seen better faces in my time
Than stands on any shoulder that I see
Before me at this instant.

Cornwall: This is sorna fellow
Who, í-aving been praised for bluntness, doth affect
A saucy roughness, and constrains the garb
Quite from his nature; h* cannot flatter, he —
An honest mind and plain, he must speak truthl
And they will take it, so; if not, he's plain.
(...)

Kent: Sir, in good faith, in sincere verity,
Under the allowance of your great aspect
Hhose influence, like the wreath of radiant fire
On flickering Phoebus' front —

107 "Logic and Conversation", en Colé i Morgan (e£s.), pàgs. 45-46.

" Ibid., pàg. 49.

"* Grice, íbid., pàg. SO.
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Cornual!i What mean'at by thia?
Kentt Yo go out of my dialect, which you discommend ao much."*

Evidentment, la eeqona intervenció de Kent tranagredeix obertament la

Máxima de Manera que propoaa erice. Cornwall v'adona que ami» això Kent

vol comunicar-li alguna coaa, la implicatura, que no acaba de copear.

Per això li demana que la hi aclareixi, coaa que Kent f a

immediatament. Un altre cae prou conegut són lea respostes de Hamlet

a Poloniuas

Poloniua: What do you read, my lord?
Hamlet: Words, words, words.
Poloniua! What ia the matter, my lord?
Hamlet: Between who?
Poloniua: I mean, the matter that you read, my lord.1"

In el primer cas, Hamlet transgredeix obertament la Máxima de

Quantitat, ja que ea limita a proporcionar a Poloniua una informació

mea que evident. A continuació, i valent-se de l'ambigüitat de

•matter" ("problem"/"aubject-matter"), Hamlet infringeix també la

Màxima de Relació. La iaplicatura global d'aquestes duea i de lea

altrea transgressions de Hamlet (éa a dir, que vol que Poloniua el

deixi en pau) éa prou clara per al lector/espectador, ai be no sembla

aer-ho per a Poloniua, com ho demostren lea aevea respostes. Mea

endavant reprendré la qüestió de la dicotomia entre lea percepcions

del lector/eapectador i lea déla peraonatgea dramática.

Aquesta doa exemplea fan palesa la connexió que hi ha entre el

concepte d'acte de parla i.idirecte i el d'implicatura. El propi Searle

tugçureix que ela mecanismes que regulen la producció d'lmplicaturea

aón un subconjunt deia que regeixen la producciC d'actea de parla

indirectes"2. És a dir, la realització d'un acte de parla indirecte

aovint suposa, entre altrea cosas, la tranagreaaió d'alguna màxima

griceana. Per exemple, en el fragment de Naalee, en transgredir la

Màxima de Quantitat el príncep vol comunicar una certa implicatura del

tipus que he suggerit més amunt. Dit en altrea paraulea, està duent a

"* Op. cit., II, ü, 1. §4-101, pàg. 65.

111 ffaalet (aprox 1601) (Londres: Longman, 1968), II, ii, 1. 192-
96, paga. £9-70.

112 "Indi rec t Speech Acta", en Colé i Morgan (eda.), pàg. 61.
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«a acte à» parla Indirecte le força iLlocucional primaria del

qual, te a dir, la força il.locueional é» la implicatura, te la d'una

provocació o d'ma afront a Polcniua'".

Ara be, «a Mirar d'api ¿.car wla concepta» d'acta da parla

indirecte i d'inplicatura al diàleg iranitic cal tenir en compte que

de fet la interacció lingüiatica entre ele peraonatgea ee troba

inaerida en un context comunicatiu Mee ampli, te a dir, el text

dramàtic, que constitueix l'enllaç entre el dramaturg i el lector114.

te el que Short anomena t he "•mb·dd·d natura of drama"t "Character

epeaka to character, and this diecourae ia part of what the playwright

•talls* the audienee""*. Aquest fet pot temblar obvi, perd éa crucial

pel que fa al funcionament deia actee de parla indirectee i a la

generació d'implicaturee, perquè vol dir que eovint lea implicaturea

aniran adreçadea al lector/eapectador i no a l'interlocutor dramàtic.

Quan ea produeix aquest fenomen? Grice fa referincia a la poaaibilitat

que en la interacció lingüística ordinària un parlant tranagredeixi

una màxima, no flagrantment, com hem viat fina ara, ainó de forma

encoberta, de manera que la tranagreaaió paaai deaapercebuda a

l'interlocutor i aquest no en dedueixi cap implicaturt"*. Per

exemple, transgredir la Màxima de Qualitat de forma encoberta equival

a dir una mentida aenae que l'interlocutor ee n'adoni"1. El diàleg

111 Aquesta darrera afirmació equival a una proposta sobre la
naturalesa de la relació entre els conceptee d'acte de parla indirecte
i d'implicatura. Ara bé, cal tenir en compte que és una propoeta de
treball, ja que de fet "... it ia by no maana clear how conversational
implicatura fita in exactly with the morè general notion of indirect
apeech acta* (Short, pàg. 162).

'" En el cae del text teatral, aquest model comunicatiu ecdavé
enormement complex, ja que a part del dramaturg, ml director, el
disaenyador, etc., també generen missatges comunicatius. Elam (Ï7i»
Semiòtic* of Thmttr» ancf Dram», paga. 35-39) proposa un model
simplificat de comunicació teatral.

IIS Short, pàg. 149.

"* "Logic and Conversation", en Colé i Morgan (eda.), pàg. 49.

"T Val la pena apuntar que aquesta mena de transgressió de la
Màxima de Qualitat es baa« en el no compliment de la condició de
sinceritat que Searle proposa perquè un acte de parla pugui ser
considerat reeixit. Aquí tenim, doncs, un altre punt de contacte entre
la teoria dels actes de parla i el Principi de Cooperació.
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dramàtic sovint fa fis de la possibilitat que un personatge

transgredeixi una o més màximes de focas encoberta pel que fa a

l'interlocutor dramàtic, perd obertament pel que fa al

lector/espectador. Així dones, només el lector/espectador copsarà la

forfe il.locucional primària d'aquelles paraules, evidentment, aquest

fenomen només és factible quan ei lector/espectador està en possessió

de més informació que no pas l'interlocutor dramàtic, és a dir, quan

es produeix una situació d'ironia dramàtica"*. Aixi, per exemple, en

Jtomeo an<f Juliet, Juliet adreça aquestes paraules a la seva mare, Lady

Capulet, després de la mort del seu cosí, Tybalt, a mans de Romeo:

Juliet: Indeed, I never shall be satisfied
Nith Romeo till I behold him —drad—
Is my poor heart so for a kinsman vexed."*

La resposta de Juliet és ambigua; par tant, transgredeix la Màxima de

Manera. Ara bé, aquesta transgressió és encoberta pel que fa a Lady

Capulet, que interpreta en les paraules de Juliet la força

il.locucional d'un desig de revenja contra Romeo. Per al

lector/espectador, en canvi, que està en possessió de més informació

que no Lady Capulet, es tracta d'una transgressió flagrant de la

Màxima de Manera: la força il.locucional real o primària de les

paraules de Juliet és la del deaig de veure el aeu "kinsman", és a

dir, Romeo. In 7J>e uivals, Jack Absoluts intenta convèncer el seu pare

que no coneix Lydia Languish ni la ssva tia Mrs Malaprop, transgredint

la Màxima de Qualitat obertament pel que fa al lector/espectador, perd

no pel que fa a Sir Anthony:

Sir Anthony: Oid you never meet Mrs Malaprop and her niece, Misa
Languish, who carne into our country Just before you were
last ordered to your regiment?

Absolute: Malaprop! Languish! I don't remember ever to have
heard the ñames before. ïet, stay —I think I do recollect

'" De fet, Searle assenyala que amb un acte de parla indirecte
"... the speaker communicates to the hearer morè than he actually says
by way of relying on their mutualiy shared Information ..." ("Indirect
Speech Acta*", en Colé i Morgan (eda.), pàg*. 60-61).

'" Romeo mnd Juli«t (aprox. 1S92) (Cambridge: Cambridge U.P.,
19SS), III, v, i. 93-95, pàg. 75.
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hing. L*ngui*hl Ltnguiahl She aquinta, don't aha? h
little rad-hairad giri?1*

Com he aaaenyalat, tant en el ea* de Hamlet i Poloniua com en el

de Juliet o Jack Abaolute, el lector/eapeetador eatà alerta, éa a dir,

aap que a'ha produït la tranagreaeió d'alguna màxima i aap per què, Ja

que està en posaaaaió de la informació naceasària. Kennedy argüeix que

... it ia difficult to think of any pre-modern dialogue that
doas aot aim at coherence in structure (Ínterchanga, co-
operat ion between apeaxers) .... This may aound like a larga
claim, and it ia eaay to think of traditional exceptions by
pointing to inarticulate dialogue involving ... quite a gallary
of charactara in Shakespeare (led by Hamlat) .... Howevar, what
ia intereating when one returna to any of thoae 'clàssics of
dialocation' in dialogue ia that there are aignals that point to
tha madnass of the epeakar --aa apaaking through 'divina frenzy'
or under the covar of an 'antic diapoaition' and eo on. The
deviant or non-coherent stretch of dialogue itaelf ia carefully
placed within the coherence of the eumulative dialogue of the
whola play. Moreover, the audience/reader ia, ao to speak, made
to stand outaide the tona of non-coherence . ..l!l

Kennedy també aaaenyala que en l'obra de Pinter "... non-coherence ia

made pervaaive ...*'a. Crec, però, que aquesta manca de coherència éa

una impressió purament superficial. Com deia damunt, ala diàlega

pinteriana exigeixen una nova forma de percepció que tingui en compte

la preocupació fonamental de Pinter pel llenguatge com a mecanisme

constructor de relaciona da poder i la prominencia que adquireix la

funció pragmàtica en aquest context. Si aa té això preaant, la

sensació d'incoherència desapareix i ea pot començar a veure la manca

de cooperació lingüística entre peraonatgea dea d'una altra

parapactiva, com tractaré d'exemplificar an ala capítola aegüenta. ta

suma, des del punt de viata del lector/espectador, la tranagreaaió de

lat, màximes en l'obra de Pinter potser no funciona com en ela textoa

clàaaica, perd no deixa de aer detectabla i, a més, em sembla qua éa

crucial, ja que éa un dala mecanismes de dramatització del tema

principal da la producció teatral pinteriana.

'" R.B. Sheridan, Th» ftivala (1775) (Londres: Samuel Franch, aanaa
data), pàg. 27.

'*' Dramàtic Dialoga», piga. 17-18.
m Ibid., pàg. 18.
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He parlat é» ia transgressió flagrant i de la transrressió

encoberta del Principi de Cooperació. Perd Crice apunta una tercera

via d'infracció. II parlant pot optar per quedar-ae completament al

marge del Principi de cooperació, deixant clar que no eetl disposat a

cooperar amb l'interlocutor en el desenvolupament de la conversa.

Crice anomena aquesta possibilitat "opting out"1*. Si, com hem vist,

el Principi de Cooperació ee basa en el convenciment que els

participant* en qualsevol conversa hi reconeixen un objectiu comú o

una direcció mútuament acceptada, aleshores quan un parlant es queda

al marge del Principi de Cooperació el que fa és negar que existeixi

aquest terreny compartit, h la pràctica, això suposa no voler acceptar

la direcció que 1'altre interlocutor vol donar a la conversa, és a

dir, negar-se a sucumbir al poder de coerció del llenguatge de què

parlava nas amunt. En el si de textos dramàtics com els de Pinter on

la funció pragmàtica del llenguatge adquireix una importància cabdal

com a portadors de l'acció mateixa de l'obra, és a dir, dels

conflictes interpersonals entre e s personatges, és evident que la

possibilitat de quedar-se al marge del Principi de Cooperació sovint

esdevé una arma poderosa. Malauradament aquesta possibilitat és la que

Grice explora amb menys deteniment. La seva formulació és la següent:

"... (the speaker] may say, indicats, or allov ie to ¿eco»* pl*in that

he i» unwilling to cooperat» . .."i:*. fs a dir, el parlant pot indicar

que no té intenció d'actuar de forma cooperativa directament o

indirectament. Una manera directa de fer-ho és simplement guardant

silenci113. Una manera indirecta de fer-ho és, al meu parer,

transgredir lee màximes griceanes de forma repetida i continua. En

aquest cas, podem parlar d'un acte de parla indirecte dilatat la força

IZ> "Logic and Conversat ion", en Colé i Morgan (eds.), pàg. 49.

'** Loc. cit. L'èmfasi és meu.

129 El silenci no és mai neutre: "... being silent is not being
dumb; it is to refuse to speak, and therefore to keep on speaking*
(J.P. Sartre, Vhtt is ¿ieeratur*? (Londres: Methuen, 1967), pàg. 14;
citat en Quigley, The Pint»r FroJbiea, pàg. 57).
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il.locucional glob«l tel qual éa la de negar-ae a cooperar «n 1«

conversa1*. Cora vt-uram, *a ele textoe plnterlana es freqüent la

realització d'aqueeta «ana d'acte te parat indirecta per la vía te la

tranegreaaló rapatida te laa aax latea griceanaa.

Con han aaaanyalat noeibroeoa critica, eepecialment K.

Morriaon117, un componant fonamental te laa obrca te Pintar aón laa

narraciona o ralata, aovint rafaridaa al paaaat, qua axpliquan ala

paraonatgaa. L'obaarvació te Morriaon qua "... talling baconaa a fono

of doing ...*'* encaixa claranant amb al plantejament d'aquaata teaii

•la ralata tela paraonatgaa pintarlana també a6n actea te parla,

exponent* te la funcid primordial tel diàleg dramàtic, la funcid

pragmàtica. Par tant, aoueata ralata contribueixen a la

dasautomatitiació te què parlava mà» amunt. Oaa tel punt te viata

gricaà, laa narraciona tela paraonatgaa te Pintar aolan tranagradir

una o ma» mlximaa. Mitjançant laa narraciona, ala paraonatgaa pratanan

ccxnunicar ala aaua interlocutora carta» implicaturai laa forca»

il.locucionala te laa quala (éa a dir, laa forcaa il.loeucionala

primària») no aa corraaponan amb la força ii.locucional auparficial o

aacundàrla d'axplicar un ralat. Sobratot, i an tarma» ganarala, an

Pintar formular una narració aquívai a conatruir verbalmant una veraio

te la raalitat (paaaada i/o praaant) amb la intenció d'impo»ar-la a

l'interlocutor. Aixi done», ala relata, cada cop aéa freqüenta en

l'obra del dramaturg, a'inaereixen de ple en el tesa central que ja he

deacrit.

Dina tel marc general que aupoaa entendre el diàleg com a acció

parlada, voldria eanentar també el treball de J. Lavar aobre la

comunicació fàtica13*. Lavar inveatiga al fenomen de la comunicació

* Encara una altra via de connexió poaaible entre el concepte
d'acta de parla indirecte i el Principi de Cooperació.

19 Cantera *rd Chronicles (Chicago i Londraa: Univeraity of
Chicago Pres», '983).

'* IJbírf., pàg. 7.

19 "Communicative Functiona of Phatic Communion", Work n Progresa
(Department of Lingüístic», Univeraity of Endinburgh), 7 (1984), paga.
1-17.
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fitlea dee d'una perspectiva funcionaliata, éa • dir, eirá à*

dilucidar-ne eia usos comunicatiua, 1 per tant el seu treball

s'inscriu també dina de l'anàlisi del discurs. Laver *• deastarca de la

definició original de B. Malinowaki, atgons la qual la comunicació

fática ér "... a type of speech in which ties of unión are created by

a mere exchanga of worda"1". Lavar argumenta que la complexitat del

f añonen de la comunicació f ática "... does not daserve to bn minimies**.

by such phraaes as "a mere exchange of words'"'". Segona ell, la

comunicació fática té dues funciona principals. In primer lloc,

serveix per eatablir i consolidar la relació interperaonal entre ele

parlante. En aqueat sentit,

The informat ion ttx changad between the participants in t he
communícativa procesa is not primarily referential information,
but rather ... Information about aspects of the participants*
social identity relevant to structuring [anj intaractional
consensúa ...>n

•n segon lloc, la comunicació fltica "... eaaes the trànsitions to and

f rom intaraction""'. ta per això que és característica de duea de les

tres faaes en qué Laver subdivideix qualsevol intercanvi lingüístic:

la d'obertura i la de tancament. La faae mitjana, en canvi, conté "...

the Min buaineas of the micountar ..."'**. Un cop ha establert lea

duea funcions bàsiques de la comunicació fàtica, Laver fa una anàlisi

detinguda de le» fases d'obertura i de tanca-aant a la qual em referiré

més concretament en algun déla capítols següents. Oe moment, el que

cal recordar és que si bé la comunicació fàtica pot consistir en

l'intercanvi de frases de baix contingut referencial, en canvi té una

fortt càrrega pragmàtica, fs a dir, també serveix per fer coses,

especiai.?«ent quant a l'establinent d'una certa relació interpersonal

entre ela parlante.

w -Th, probletn of Maaning in Primitiva Languagas", en C.K. Ogden
1 I. A. Richards, f"Ae H»amng o f JfeasiAf (Londres: Routledge and Kegan

, 10->3), pag. 315; citat en Laver, pàg. 1.

111 Loe. cit.

IK Ibiá., pàg. IS.

m Loe. ele.

'* IMrf., pàg. 2.

41



Oa «ltr« indicador de la relaeid int«rp«rsonal entre «ls

parlants As *1 sictsaa (pro)nominal. R. Brown i A. CiImán demostrer

que «n l«s llengües que teiw-n dues formes del prono» dr «egi»aa

persona, l'ús de la forma "T" (com ara, en català, "tu") o be ds la

forma "V" (en cátala, "vós" o "v.stè") està Íntimament relacionat amb

dos components fonamentals de Ir vida social, el poder i la

solidaritat. Per exemple, assenyalen que "The power semàntic is ...

nonreciprocal} the superior saya T and receives V"IM. En llengües com

l'anglès modern, que no fa la distinció entre T i V, el mateiir pes

funcional d'assenyalar relacions de poder o de solidaritat sol recaure

en el sistema nominal. Així, per exemple, un parlant d'estatus

inferior s'adreçarà al seu superior amb el títol mis el cognom o be

"Sir" més el nom propi. El cognom a seques només se sol fer servir

entre interlocutors iguals, propers o solidaris, o bé per part d'un

superior en adreçar-se a un inferior11*. Per últim, cal notar l'ús del

pronom de tercera persona per referir-se a algú que està present.

Segons Short, aquest ú» es dona

... where it is assumed by the interlocutors that sorna other
person is of such an inferior status as to debar him f rom making
a reasonable contribution. One example is the way parents talk
over their children; another is «rhere interlocutors talk about
peopie with disabilities as if they were not there ...'"

En definitiva, aquest ús de la tercera persona atorga al referent un

rang d'inferioritat notable. Com obseiva R. Knowles, Pinter és

extremadament sensible a la càrrega funcional dels noms i dels

tractaments, a "— the instrumentality of naming in the exerciae of

po%*wr"**.

Per últim, i estretament relacionat amb l'ús del sistema

(pro)nominal, cal parlar del Principi de Cortesia o d'Urbanitat que

111 R. Brown i A. CiImán, "The Pronouns of Power and Solidarity",
en T.A. Sebeok, Styl» ín Ltnguag* (Cambridge, Mass.: NIT Press, 1960),
pàg. 255.

m Short, pàg. 155.

IJt Loe. eit.

m "Mames and Maming in the Plays of riarold Pin, , en A. Bold
(ed.(, jfarolrf Pintan ron Vever ffeartf SurA Sáleace (Londres: Vision,
1985), pàg. 113.
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proposa 6.H. Leech cea a conplWMnt tel Principi te Coop*rac<6 1 qu*

•*»aglossa «n *1* «áxi««BIJ*. Les MÍXÍIM* te Tact* i te Generositat

in«t*n *1 parlant a *inimit*«r *1 cost p*r a l'interlocutor i *1

benefici propi respectivament. L«* Màxisws d'Aprovació i te Modèstia

1'incitan a minimitzar las rrttiqu*s a l'altra i als «logis propis

raspactivamant. Pinalmant, li Kàxima te Concòrdia i la te Compransió

l'ampanyan a minimitzar ais dasacords i la incomprensió amb

l'intarlocutor. Cal només assenyalar que, com passa amb al Principi te

Cooperació, és la transgressió d'aquestes màximes la que esdevé

significativa en el si del diàleg dramàtic.

Principi»* of Pragmàtic* (Londres: Longman, 1983), paga.
131-42.
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1.3 Obres «e Piater seleccionades

A l'hora d« seleccionar lee obres incloses en La tesi he tingut

en conpte, en primer lluc, ei mitjà per al qual està escrita cadascuna

d'elles, des de la primera, Th« Roo» (1957), fias a ftouneai/i ¿anouaoe

(1988)'*. hiñó en va dur a descartar tota una sèrie de peces escrites

per a la televisió o la ràdio. Per ordre cronològic, es tracta d'A

Slight AcAe (19S9; BBC Radio), A Hight Out (1960; BBC Radio), Might

School (1960; Associated Rediffusión Televisión), Tfie 0var/s (1960;

BBC Radio). fhm Colltction (1961; Associated Rediffusión Televisión),

Th» ¿over (1963; Associated Rediffusión Televisión), fea Party (196S;

BBC televisión), Wie taseaejie (1967; BBC Televisión), Monologue 1973;

BBC Televisión) i fanal? Volees ;1981; BBC Radio). Si bé la major part

d'aquestes obres s'han traslladat amb posterioritat als escenaris

teatrals, crec que en estar escrites per a la ràdio o la televisió són

"incompletes* en un sentit iiferent que les peces escrites directament

per al teatre i que, per tant, apunten a mecanismes d'escenificació

distints dels que tindré en compte en els capítols següents. Així, per

exemple, en A Slight Ach»'", emesa per primer cop a BBC Radio 3 e¿. 29

de juliol de 1959 i després estrenada a l'Arts Theatre de Cambridge el

18 de gener de 1961, bona part de la tensió dramàtica es deriva del

fet que el venedor de llumins, que no diu ni una sola paraula tot al

llarg de l'obra, pot ser entès com a la projecció de les pors i dels

desitjós d'Edward i Plora respectivament, més que com un ésser de carn

i ossos. La versió radiofònica, amb les dues veus d'Edward i Flora,

manté l'ambigüitat de forma especialment efectiva142.

'* D'ara en endavant, la data després d'una obra de Pinter farà
referència a l'any en què fou escrita i anirà seguida de l'any de
l'estrena en anglès cas que sigui dilerent.

141 Plays: OM, pàgs. 167-200.

142 En "Tearing c f Souls: Harold Pinter's A Slight AeAe on Radio
and Stage" (en S. Gale (ed.), Htrold Pinter: Crit¿cal ApproacAes
(Rutheford: Parleigh Dickinson U.P., 1986), pàgs. 64-71), A. tfertheim
proporciona una anàlisi valuosa de les diferències entre les versions
radiofónica i teatral, i insisteix que l'avantatge primordial de la
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Molts tele efectes te fea Party145, estrenada a la BBC

Televisión el 25 te març te 1965, depenen tels moviments te la cañera.

A mesura fue el protagonista, Robert Disson, va perdent la capacitat

d'enfrontar-se amb la realitat, la camera ene indica que se li va

deteriorant la vistai

The televisión casera gives Pinter a valuable new method of
presenting his motif of blindness. Using the cañera to show the
viewer what Disson sees with his unreliable eyes, Pinter makes
the sexual natura of Disson's identity crisis vividly clear. The
first manifestation of his trouble comes during a gamo of ping-
pong with tfilly (el cunyat te Disson) whan a single ping-pong
ball turna into a pair of balls bouncing and leaping towards
him. (...) Pinter uses the camera differently in (the tea party
scanej. Sinca Disson is totaliy sightlasa under his bandage, we
can no longer look through his eyes, but we can look over his
shoulder. (...) As he retreats deeper and deeper into his
trance, his hearing fails as well as his sight; also, we can
taka the silent scenes he 'sees' as what he imagines to be
happtaning, with absence of sight transferred into absence of
souni.144

Finalment, Family voices14* fou emesa per primer cop per BBC

Radio 3 el 22 de gener da 1981. Al febrer del mateix any se'n feu una

adaptació escénica al National Theatre14*, però la major part dels

crítics són del parer que l'obra és molt més efectiva a la ràdio. De

fet, els personatges ni tan sols tenen noms; són tres veus ("Voice 1,

a Young Man; Voice 2, a Woman; Voice 3, a Man*147) que s'alternen "...

rldio és que manté l'ambigüitat sobre l'existència del venedor de
llumins.

I4} Pia/s: Three (Londres: Methuen, 1978), pàgs. 99-140. Aquest
volum també inclou la narració en primera persona, escrita pel propi
Pinter, en què es va basar per escriure la versió televisiva de Tea
Party, i que l'autor considera 'more successful" (Playa: TArec, pàg.
242).

144 A.P. Messenger, "Blindness and the Problem of Identity in
Pinter'a Playa", Di» n*u*r«n Sprachtn, 21 (1972), pàgs. 488-89. El
propi Pinter considera que fea Party "... is actually a film,
cinematic ..." (Bensky, pàg. 22).

14) Playa: Four (Londres: Methuen, 1981), pàgs. 279-96.

I4t I a 1'octubre de 1982 l'obra tornava a la sala Cottesloe del
National Theatre, Londres, juntament amb Victoria Station (1982) i A
Kind of Alaska (1982), amb el títol genèric d'OtAer Plac**.

141 Playa: Four, pàg. 241. En endavant, i a menys que s'indiqui el
contrari, les referències als textos de Pinter correspondran a
l'edició de Methuen de l'obra completa en quatre volums, i aniran
incloses parentèticament en el text principal d'acord amb el segiàent
format: pàgina, precedida, LÍ s'escau, de l'acte en xifres romanes. Al
principi de cada capítol es farà constar en quin volum de l'obra
completa es troba la peça en qüestió.
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in • parody of communication, but they never connecti there is no

overlap, no reeponee, no dialogue ..."'*. De f «t,

... Faaaljr Volem» may take plac* la SOMOU*'» mind —in thie
cas* the young man'»— and therefore it «hould spaak directly to
th« listener's intellect without the interference of a visual
image on the «tag*.14*

In definitiva, la ràdio tranaiMt "the necessary sense of aparen***"

•oït millor qu« !•• trec siluetes d* la versió teatral'*.

Un cop descartad*» Isa obres destinadas a la rèdio o a la

televisió, i donada l'abundància de la producció pintariana i la

naturalesa de les anàlisis que en proposava dur a terne, calia encara

fer una selecció d'entre les escrites específicament per als escenaris

teatrals. Aquí vaig tractar de seleccionar les obres que era semblen

especialment emblemàtiques des del punt de vista del tractament del

tema del llenguatge com a mecanisme constructor de relacions i de

realitats, procurant, alhora, que les peces seleccionades

provinguessin de moments diferents de la dilatada carrera de Pintar.

Això em va dur a excloure ¿andscape (1968)"', Suene* (1969)|JJ, Ho

'* H. Z*ifman, "Chost Trio: Pinter's Family Voices", «Todera Drama,
27, 4 (1984), pàg. 487.

'** P. Zozaya, Contemperar? Bri.ti.Mh Drama (1980-19&£) (Barcelona:
P.P.U., 1989), pàg. 50.

'" R.A. Cave, ffev Britiah Drama in Performance on th» London Stag*
1970-1985 (Cerrards Cross, Bucks.: Colin Smythe, 1987), pàg. 44.
Aquesta és també 1'opinió generalitzada entre la critica
d'espectacles. Vegeu, per exemple, M. Hoyle, d'Event, 3. Tinker, del
Oaily Hail, i s. Norley, de Punch, en London TJieatr* Record, 7-20
Octubre 1982, pàgs. 567, 570 i 571, respectivament. L'obra radiofònica
de Pinter ha estat estudiada, entre d'altres, per M.J. Millar, "Pinter
as Radio Dramatisf, Modern Drama, 17, 4 (1974), pàgs. 403-12; i per
Esslin, -Harold Pinter'B Nork for Radio", en Gale («d.), pàgs. 47-63.

111 Landacap» (fJays: Ttir»», pàgs. 173-98) fou emesa per ràdio BBC
el 25 d'abril de 1968 i després escenificada per la Royal Shakespeare
Company a l'Aldwych Theatre al juliol de 1969. Ara bé, com ens informa
Esalin, Pinter va escriure l'obra per al teatre però la va retirar
". . «rnen the Lord c>amberlain (in the last year of his tenure of the
stage censor's power) i.̂ sisted on t h* omission of a few strong words
..." (Plnter: 7Ae Playv/igAe, pàg. 173). La ràdio quedava fora de la
jurisdicció del censor.

157 Sile/ice i ¿andscape se solen representar juntes, com en el cas
de l'estrena teatral d'ambdues a càrrec de la Royal Shakespeare
Company a l'Aldwych Theatre al juliol de 1969. Són, en molts sentits,
"companion pieces* (Cans, "Mixing Memory and Desire: Pinter's Vision
in Landscap*, silence, and Oíd riñes", en Ganz (ed.), pàg. 166; i R.
Milberg, "1*1 * 1: Dialogue and Character Splitting in Harold Pinter*,
Oi» neucrcfl SpracAe/i, 23 (1974), pàg. 227).
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flan's L*nd (1975), «eerayai (1978), A KLnd oí AJacfta (1982) i Victoria

Station (1982). D'altra banda, taabé «'intaraaaava resseguir tana

poaaibla avolució an al ai da la producció pintariana pal qua fa a la

viaid dal llenguatge. Això axplica 1'arranjanant cronològic dala

capitola «aguant», aixi con l'excluaió da cartaa pacaa. W*t axampla,

Th» Dumb Vaiter (1957; 1960) no figura antra laa obraa estudiades

parqué té força trata an conú amb Tne Room (1957) i T/>a Blethdmy fmrty

(19a7; 19S8), i hi havia al parill da caurà an la radundància. M'ha

semblat mea poaitiu analitzar la primara obra da Pintar, 711a fiooa,

d'un aol acta i, par contraat, la primara an traa aetaa, Th» Birthdmy

P*rtym.

Finalnant, al darrar capítol da la taai aate dadicat,

principalmant, a Jfountain ¿anguaga (1988), l'obra qua vaig aalaccionar

coa a rapraaantativa da la polititzada da la producció pintariana qua

aa comença a datactar a principia da la década dala vuitanta. Las

altraa pacaa qua a'inacriuan an aquesta tandéncia (Th» Hothous» (1958}

1980), Precise!/ (1983), Ona f or t/ia fioad (1984), Th* ITev World Order

(1991) i Party Tin» (1991)) també aón tractada* an l'últim capítol, ai

bé anb manya deteniment qua Nounttin ¿anguage1*. In aquesta poca, con

indica al propi títol, el llenguatge continua aant al focua d'atanció

principal da Pintar. Ara bé, s'hi detecta un canvi d'actitud dal

dramaturg raspacte da la utilització dal llenguatge par conatruir

relaciona da podar i versions de la realitat qua éa, an essència, el

que permet parlar d'una politització da la aava obra. Dea del punt da

vista da la interacció lingüistica entra ala paraonatges da Nountain

"' Burton, dialogue a/i<f fiiacourae, piga. 69-91 i 159-67, conté un
estudi de Th» Dumb Vaiter des de la perapectiva da l'anàlisi del
discurs, basat an al model proposat per J.McH. Sinclair i R.N.
Coulthard an Tovard* au Analycis of 0iacourae (Londres: Oxford U.P.,
1975).

IM II mkttch Preciaelv fou estrenat al Victoria Apollo da Londres
al desembre del 1983; Th» tfev World Ordir, un *k»tch da vuit minuts de
durada, al Royal Court Upstairs al juliol dal 1991 (vegeu R. Hewison,
"Power Play and Moros that Hurt", Sundiy Tiwes, 28 juliol 1991, secció
S, pàg. SV| i Party Tint», una peça més llarga, a l'Mmeida Theatre da
Londres el 6 da novembre de 1991. Aquestes tres ¿brea no han estat
publicades. Vull reiterar al meu agraïment a L'aator per haver-me'n
proporcionat laa versions mecanografiades.
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Lasiguage, ml canvi d* postura p** part de Pintcr •• tradueix,

d'entrada, «s la desaparició d* la prioritat d« la funció pragmàtica

i «a una recuperació del pea relatiu de la referencial. In

conseqüència, l'estudi de Houatmám ¿anguage a'ha dut a introduir

certes modificacions quant als pressupòsits teories descrits en aquest

capítol, si bé, «n essència, les eines analítiques continuen sent

vàlides. D'altra banda, enfrontar-se amb Jfou/itain Langutn» 1 amb les

altres penes politiquee de Pinter implica, també, plantejar-se la

qüestió de l'efectivitat del teatre compromès. In aquest sentit, el

darrer capítol conti una proposta pel que fa a la possible efectivitat

de lee obres polítiques de Pinter que es basa, de nou, en les idees de

Jauss.

In definitiva, doncs, la llista completa de les obres incloses

en aquesta tesi és: Th» Room (1957), Th» Birthémy Ptrty (1957; 1958),

Th» Car»eaJter (1960), Th» Momecoatijtg (1965), Cid runes (1971) i

Hounttin Ltngutg» (1988).
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CAPÍTOL 2

THE rnOüt ASSAIG GENERAL

TA* Room (1957)', peça d'un sol acte, is la primera obra qu«

Pinter va escriure p*r al teatre i també la primera que e» va posar «n

••cen»:. Es tracta d'una obra pionera en què Pinter assaja molts dels

temes i d* les tècniques que aniran reapareixent després al llarg d*

tota la seva dilatada carrera d* dramaturg. Ara bé, tot i s«r una

primera obra, crec que Th» Room conté un element bàsic que la

converteix en una petita joias la manera magistral COM Pinter ens

presenta un personatge central, ROM, que tracta per tot* els Mitjana

d'evitar de fer front a la realitat que l'envolta. H* dit "per tota

•la mitjan»", però de fet el nit ja essencial is un: el llenguatge. El

PJays: One, pàgs. 99-126.

1 La histèria de l'origen i de la gestació de Th» Room és prou
coneguda. FOJ Henry Woolf, un amic de Pinter que estudiava al "Drama
Department- de la Universitat de Sristol, qui el 1957 li va encarregar
una peça dramàtica amb la intenció de posar-la en escena sota la seva
pròpia direcció, cosa que succeí el IS de maig de 1957. L'estrena a
Londres es produí el 21 de gener de 1960 al Hampstead Theatre Club. II
mateix Pinter ha explicat l'origen de Th» Room en diverses ocasions.
Vegeu, per exemple, Bensky, pàg. 1; i "Talk of the Town", entrevista
amb Pinter del 196?, citada en Ssslin, fintmn Th» Playwright, pàg.
19.
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llenguatge 11 serveix a Rose per tabular, per intentar construir una

realitat imaginària que no encaixa amb la que l'envolta. També

l'utilitza per mirar de manipular els altres i forçar-los a coafirmar

les fabulacions amb què prova de donar sentit a la seva existència.

lis altres personatges, amb una fínica excepció, com podrem comprovar,

miren de contrarestar les escomeses verbals de Rose mitjançant l'ús de

diversos mecanismes lingüístics: és el cas de Bert, el marit de Rose;

del senyor Kidd, l'amo de l'habitació on viuen Rose i Bert; i del

senyor Sands, un dels visitants que rep Rose, finalment, el negre cec

Riley força Rose a admetre la magnitud del seu autoengany i la

naturalesa autèntica de la realitat que l'envolta. Això ens condueix

a la crisi amb què conclou l'obra, quan Bert agredeix físicament

Riley.

The Room és una peça extremadament condensada. Si bé aquesta és

una característica comuna de tota l'obra pinteriana*, ¿s potser en The

Room on ha donat més maldecaps als crítics, cosa que s'explica

segurament pel fet que és la primera obra de Pinter i que, com veurem,

exigia un canvi de l'horitzó d'expectatives del públic. Així, tant les

critiques pioneres com algunes de més recents incideixen, per exemple,

en l'entorn físic on es desenvolupa l'acció de The Room (és a dir,

l'habitació en sí) í en el lligam que s'estableix entre aquest entorn

i el personatge central, Rose. El parer de la majoria dels crítics és

que per a Rose l'habitació constitueix un refugi, una illa de

seguretat enmig del mar d'inseguretat representat pel món exterior*.

1 Pinter ha declarat: "I want to iron it down, elimínate things.
Too rnany words irritate me ..." (Bensky, pàg. 26).

4 Vegeu, per exemple (i per ordre alfabètic), V.E. Jkmend, "Harold
Pinter: Some Crèdits and Dèbits", Modera Drama, 10, 2 (1967), pèg.
16?; N. Anderson, Anger and Dettchnent (Londres: Pitman, 1976), pàg.
90; Bernhard, pàg. 187; L.A.C. Dobrez, The Sximtentiel and it» Èxit*
(Londres: Athlon» Press, 1986), pàgs. 323-24; B. Dukore, "The Theatre
of Harold Pinter", rulan» Drama Reviev, 6, 3 (1962), pàg. 48, i Htrold
Pinter, pàg. 26; M. Esslln, "Codot and hi» Children: fhe Theatre of
Samuel Beckett and Harold Pinter", en Brown (ed.), p*g. 67, i Pinten
The Plmywright, pàgs. 64-66; A.E. Peynman, "The Pètal Quality of
•Character' in the Plays of th» Absurd", Modern Drama, 9, 1 (1966),
pàg. 19; Cans, "Introduction", en Cant (ed.), pàg. 13; Hayman, Hmrold
f ínter, pàg. 12; Taylor, Anger and After, pàgs. 326-27; P.C. Thornton,
"Blindness and the Confrontation with Oeathi Three Plays by Harold
Pinter", Die neueren Sprmchen, 17 (1968), pàg. 214; i A. Nalker,
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A partir d'«qui, s'ha dit sovint que Ros* é« «na "victima* qu* •• ven

•ota*»* * diversos "ataca* procedente del non exterior, atacs qu* *s

concretan *n *ls diversos visitants qu* v» r*b*nt (oí s«nyor Kidd, «I

matrimoni Sands) i qu* culmin*n amb l'entrada d*l negre Riley1. i*

precisament la figura d*l neçre la qu* sol constituir 1* principal

font de dificultats i d* desacord. Sovint «'ha qüestionat la

consistència, i per tant 1* validesa, d* la seva intervenció al final

de Tht Rooaf. També s* n'han fet interpretacions simbòliques que es

poden agrupar en quatre grans blocs que no són, perd, compartiments

estances el negre com a missatger de la mort o com encarnació de la

mort mateixa'l el negre com a personificació de les pors i dels temors

de Rose1; el negre coa a l'encarnació de la figura del pare*; i,

finalment, el negre com a la materialització del passat de Ros*10. En

definitiva, però, el sentiment de frustració respecte a la figura del

negre es fa palès en el següent comentari: "... we would normally

require to know precisely ... who the blind n*gro in TAe Kooa was

"Messages from Pinter", Modern Orana, 10, 1 (1967), pèg. 1.

1 Així opinen, per exenple, Arul*r«on, pig. 95; R. Cohn, "The Norld
of Harold Pinter", *n Ganz (*d.), pig. 80; Dobrez, pag. 323; Esslin,
Pintar: Th* Pltyvnght, pigs. 67 i 73; Feynman, pàg. 19; Ganz,
"Introduction", en Can?, (ad.), pàg. 13; Morrison, "Pinter and the New
Irony", pig. 389; Pesta, pig. 54; Taylor, Ang*r mnd Afcer, pig. 327;
Thornton, pig. 214; i Trussler, pig. 34.

* Vegeu, per exemple, Anderson, pigs. 95-96; Issiin, Pintar: Th»
Plmyvfight, pig. 69; faylor, Anger and A/eer, pig. 326; i Thornton,
pig. 214.

1 Trobem aquesta interpretació en Esslin, "Godot and his
Children", en Brown (ed.). pig. 67; en Morrison, "Pinter and the New
Irony", pig. 390; i en Thornton, pigs. 213-15.

1 Per exemple, Amend, pig. 168; Dobrez, pig. 327; i Thornton, pag.
214.

* Són d'aquesta opinió Cohn, "The World of Harold Pinter", pig.
84; Esslin, Pintan Th* Pltyvright, pig. 70; Knowles, "Ñames and
Naming in the Plays of Harold Pinter*, en Bold (ed.), pigs. 114-15;
Pesta, pig. 55; i Taylor, Htrold fintmr (Londres: Longroan, 1973
(1969)), pig. 8.

10 En aquesta iinia se situen Almansi i Henderson, pig. 83; i
Anderson, pig. 95.

" Taylor, Anger mnd Afeer, pigs. 339-40.
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Ona anàlisi detallada del diàleg d* Th» Jtooai pot proporcionar

tana poaaible visió alternativa d« molta d'aquests elements clau d*

l'obra. In fa l'efecte qua M»» floom ée ona paça essencialment no

aimbólica, tot i al caràctar certament no naturaliata de Riley. Penco,

també, que éa bàaicament l'eatudi d'un peraonatge central, KOMI, dea

de dot punta de vista principales ele mecaniamea lingüiatica que

utilitza per autodafinir-ae i ele que empra per eatablir unea

relaciona interpereonala determinades amb ela altree pereonatfee de

l'obra.

r/i» Room comença amb una acotació eacènica que deacriu breument

l'habitació:

A .30» in a large J>ou«e. A cfoor down riçht. A gaa-flre down
leí e. A g**-*tov9 and nink, ap left. A ttindotr up centre. A taÈle
and c/iaira, centre. A rocking-chtir, left-centre. rae toot oí a
doubl»-b9d protrud»» from alcova, up ríght. (pag. 101)

Aquaata acotació té la aeva importància11, ja que indica

inconfusiblemen. que l'habitació té un mobiliari méa aviat eacàa i

pobre: éa una habitació aenzilla, aenae ornamenta. Això ena hauria de

poaar immediatament en guàrdia a l'hora d'avaluar ela comentaria de

Roae sobre l'habitació en l'eacena inicial de l'obra, éa a dir, durant

la confrontació, ja que no podem parlar de diàleg, entre ella i Bart

(paga. 101-105).

Lluny de conatituir un "diaconnected rambling"", el monòleg

inicial de Roae éa un tot coherent on a'hi entrellacen doa motiu»

temàtica: l'atenció a lea neceaaitata de Bart i el contraat entre

l'habitació i l'exterior. Pel que fa a la relació interpersonal entre

Roae i Bert tal com ae'na preaenta en l'eacena inicial, cal tenir en

compte que, com paaaa normalment en l'obra de Pinter, no ea tracta

d'una relació preestablerta i fixa, ainó que ea troba en eatat de

13 Són descripcions com aquesta lea que dugueren G. tfilaon Knight
a claaaificar Pinter entre ela dramaturgs del que ell va batejar amb
el nom de "Kitchen Sink school", moviment caracteritzat pel "realisme
social" del qual crec que l'obra de Pinter ea desmarca clarament ("The
Kitchen Sink", fncouneer, 113 (desembre 1963), paga. 48-54).

11 Cohn, "The Morid of Harold Pintar", pàg. 83. Ganz també parla
del "rambling monologue" de Roae ("Introduction*, en Ganz (ed.), pàg.
13).
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f lux t tant B«rt coa ROM •• troben ianeraoa en «i procéa é» negociar

•Ic termea d* la ««va relació, *1 papar concrat qua cadaacun d'alia

pretén aaauair-hi". Evidentment, al trat méa aignificAtiu d'aquaata

«ácana inicial ta al fat qua Ca Roee la qua parla, Mntra qua Bart

guarda ailanci. Crac qua al Principi da Cooperació da Grica pot eervir

par moa t rar da quina ñañara aquaat intarcanvi daa igual conatituaix una

nagoclacló da la ralacio intarparaonal, una lluita par la aupranacia.

Mr cooancar, cal pragunt«r-aa pal papar qua Roaa intenta

impoaar a Bart. Roaa dadlca bon» part da la aava atañe ió a laa

nacaaaitata mataríais da Bart: ii proporciona manjar i beguda (piga.

101-102, 103, 104), ea preocupa de la aava aalut (pàg. 102) i de ai la

roba que porta l'abrigarà prou (pàg. 104). I encara un altra fat nia

daciaiu: Roaa a'atorga a ai mateixa al dret de decidir ela guatoa i

lea nacaaaitata de Bert. Així, per exemple, li diu: "'fhat'a right.

You eat that. You'll need if" (pàg. 101), "'Co on. Eat it up. It'll

do you good'" (pàg. 101), "'You could ait by the fira. That'a what you

like, Bert, of an evening'" (pàg. 103), "'No, you've got a window

here, you can nove youreelf, you can come home at night, if you have

to go out, you can do your Job, you can come nona, you're all right.

And I'm here. You atand a chanca'" (pàg. 105), i "'You like [your taa]

weak'* (pàg. IOS), te a dir, Roae conaidera que compleix laa

condiciona preparatòria» per dur a terne actea de parla con ara donar

consell» i fina i tot ordraa al aau marit. Això ana indica qua Roae

tracta Bert com ai foa un nen petit, assumint el paper de mare i de

protectora. La reapoata da Bart ée al ailencl. Cal preguntar-aa,

doñea, con interpretar aquaat ailenci. Per mirar de reapondre aqueata

pregunta, éa ütil recordar la formulació del Piincipi de Cooperació,

sobretot pel que fa a l'alt poder de coerció d*l llenguatge.

Efectivament, en l'eacena inicial de The Room ela comentaria de Roae

exigirien, dea del punt de viata del Principi de Cooperació, qua Bart

14 Con aaaenyala Quigley, "The point to be graaped about the
verbal activity in a Pintar play if that language i s not ao much a
meana of referring to atructur* in peraonal ralationahipa aa a mean»
of creating it. (...) Zn the Pintar world, the exploration and
confinnation of ralationahipa ia the central focua of the verbal
activity of the charactera* (f"J»e Pintar Problmm, pàg. 66).
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respongués en la mat a i va línia: com ai foa un nan patit. Ara bé, al

qua fa Bart éa simplement nagar-sa a participar an una hipotètica

conversa, la terminologia gricaana, Bart "opta out", éa a dir,

mitjançant al silenci deixa clar qua no estA disposat a cooperar

convarsacionalmant amb Roaa. Com eal interpretar aqueata negativa par

part da Bart? Con daia an ai capítol anterior, ai ailanci no éa mai

neutre, i menys an l'obra Pintar. Tampoc no éa simplement «n element

decoratiu par donar ala diAlags un cert ritme o compAs. crac qua an

aquaet caa al ailanci denota que Bart aa naga a accaptar al paper da

nan patit qua Roaa li vol imposar, i da retruc també rebutja al paper

da mare protectora qua üoae intanta atorgar-se15. Par la seva banda,

Ros» també aa naga a accaptar al ailanci da Bart i tot al qua implica,

la qual coaa aa posa da manifest an al fat qua continuï parlant com ai

l'home estigués d'acord amb al paper que li atribueix. On exemple clar

da 1'impasse a què han arribat éa al següent:

[ROM»] returns to tne stov» and pours water froa tne Jcettle into
tne teapot, turna off tne gas and ¿rings tne teapot to tn»
ta£le, pours salt and aauca on tne plata and cuta tvo alicaa of
¿read. BERT oagina to aat.
ROSE: That's right. You aat that. (pAg. 102)

Bart comença a menjar sanaa aaparar l'ordre de Roaa. En conseqüència,

Rosa vau amenaçat el seu paper de mare i li ordena qua mengi. Bart

continua callat, aanae proteatar obartamant pal paper que Roaa al vol

obligar a jugar, però rebutjant-lo amb al silanci.

Aquesta aacana, doncs, demostra qua no és possible parlar da la

relació entre Roaa i Bart com si fos fixa i estable. Ara bé, tampoc no

n'hi ha prou amb dir qua la relació entre el matrimoni Hudd éa

"indafinable"'*. Q-je no sigui fixa no vol dir qua sigui indefinibles

vol dir que per mirar d'entendre-la cal tenir praaants ela conceptea

da continuïtat i da canvi, que són aaaancials a l'hora da parlar da

19 Si bé éa plausible pensar qua Roaa i Bart a'inacriuan dina da
la tradició da la "nagging wife" i del "withdrawn, downtroddan
husband" respectivament. (Almanai i Henderson, pag. 35), cal reconèixer
ai més no qua Pintar an fa un ús molt original i idioaincritic.

" Andftreon, pAg. 90.
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le* relación* int*rper*onal* entr* el* perconatge* pint«rian*IT. la

reeum, te* te 1'inici te XV.« Joca? exiateix «a conflicte «ntr* Ro*« i

Bert *obr« •!• papar* qua **tan di*po*ata a jugar l'-n *n relació amb

1'altra, conflicte que e* po*a te manifa*t en el* u*o* respe-tius que

fan tel llenguatge i tel silenci". Malgrat això, val a dir que entre

Ro*e 1 Bert ni ha alguna coca mea qv* l'enfrontament que el* aepara i

tel qual no parlen en cap moment te «acra explicita. Prova d'això,

per exemple, é* el fet que Bert accepti el* alimenta que ROBO li

prepara. Ara bé, la qüeatió és, on en* durà el combat entre marit i

muller?

Ara cal reprendre el aegon motiu temàtic del monòleg te Rose, i*

a dir, el contrast entre l'habitació i l'exterior. Deia al principi te

1*anàlisi d* f h» Rooa que a la vista de l'acotació escènica amb què

•'inicia l'obra, sembla lògic qüestionar el* comentari* te Rose sobre

l'habitació. Hi ha, a me*, una altra indicació que el que diu Rose no

e* pot prendre al peu de la lletra. In un moment donat, Rose «'abriga

amb la jaqueta (pag. 104), gest que posa en dubte 1'«acalíor de

l'habitació. Aquesta hipòtesi no fa més que confirmar-se amb una

lectura atenta del monòleg inicial, ía Rose, i no Bert1*, la que canta

le* lloança* de l'habitació, establint una dicotomia entre 1'escalfor

de din* i el fred de fora, i mi* específicament, entre l'habitació i

el soterrani (pag. 102). D'això, però, no *e'n pot deduir senzillament

que Ros* tingui una por cerval del món exterior, ja que le* seves

paraules i accions en la primera escena de l'obra en* indiquen que de

11 Quigley, "Deaign and Discovary in Pinter's Th» tover", en Cale
(ed.(, P*g- 99: "Again and again we will find ouraelve* in difficulty
if we prematurely attribute fixed motivation to character* who ar*
exploring themaelve* a* they explore the possibilities t ha t situations
malte available to them. (...) ... mote* of interpretation focusing on
continuities and change* próvida enlightening accés* to the playa".

" Dissenteixo d'Almanai i Henderson quan diuen que Rose è* el
tipie personatge femení pinterià que intenta "... to reach out to her
husband ..." (pag. 83; i no obté cap resposta. El que intenta Rose é*
imposar el seu paper de mare, i obté una resposta prou eloqüent: el
silenci.

" Malgrat l'opinió te Bernhard (pàg. 187), Dukore ("The Theatre
of Harold Finter", pàg. 48), i Nalker (ptj. 3), que atribueixen els
mateixos sentiments a Bert que a Rose.
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fet no •• «a personatge unidimensional, sino qu«, coa apunta

Quigley*, encarna eos impulsos contraris en peraaient conflicts.

Vegem-ho sato deteniment.

II monòleg de Roas es altament rspstitiu i fenaa, tal coa hs

dit, un entramat on s'hi sntrailacsn dos motius principáis: el de

l'atenció • les necessitats de Bert i el de la comparació entre

l'habitació i 1'exterior. De fet, Bert constitueix un deis elementa de

l'existència de Ros» que li donen seguretat i 1'omplen, segons ella

pensa9. Ara bé, si el que Rose diu de Bert queda en entredit per

l'actitud passiva d'ell, el que diu de l'habitació, que constitueix

indubtablement l'altre pilar de la seva existència, queda igualment en

entredit per diverses raons: en primer lloc, hi ha l'acotació escènica

inicial, de què ja he parlat. Hi ha també el gest instintiu de Rose

d'abrigar-se amb la jaqueta. Però, sobretot, hi ha la insistent

repetició per part ye Rose d'una mateixa idea: que l'habitació és «oït

millor que l'exterior. Això fa pensar que Rose, paradoxalment, està

tractant de convènc^r-se (qui si no? Bert no dóna senyals d'escoltar-

la) del que diu estar convençuda.

fs fàcil trobar exemples de repetició pel que fa a les suposades

virtuts de l'habitació: "'Still, the room keeps warn. It's better than

the basenent, anyway'" -pàg. 101); "'Thie is all right for ne. Go on,

Bert. Hav* a bit more bread. I'11 have soné cocoa on wtten you come

back. No, this room's all right for me. You know where you are. When

it's cold, for instance'" (pàg. 102J-; "'If they ever ask you, Bert,

* Th9 Fineer Problin, pags. 77-78.

21 És per això que Rose insisteix «n les virtuts del seu marit tal
coa ella les veu, ja que Bert ni les confirma ni les denegat "'Oh, Z
know you can drive. I'm not saying you can't drive. ï mentioned to Mr
Kídd thia Dorning that you'd be doing a run today. I told him you
hadn't been too grand, but I said, still, he's a marvellous driver. I
wouldn't mind what time, where, nothing, Bert. You know how to drive.
I told h un'" (pa 104). D'aquesta manera, Rose intenta mantenir viva
la imatge que s'ha forjat del seu marit.

2 Aquest *xer,.ple dóna fe, a més, de la manera com els dos motius
(Bert i l'habitació) s'entrellacem Íntimament, produint un efecte
il.lusori de desconnexió i de desorganització. De fet, però, el
monòleg esta estretament controlat p»r la mà d* Pinter, de manera que
els dos motius s'alternen per convergir en un de sol en certes
ocasions. II principi mateix de l'obra (pàg. 101) servirà d'exemple.
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I'» faite* hap|»y where I «i, Nv'r» quiet, we're all righf" (pag.

i finalment:

ROSï: Thi» !• a good roo*. Yon've got a chance in a place lito
thia. Z look after you, don't I, Bert? Lito when they
offered us the basament ton Z aaid no «traight off. I
knew that'd be no good. The ceiling right on top of yon.
No, you've fot a window here, yon can «ove you»self, yon
eaa coa* home at night, if you have to go out, you caá do
your Job, yon eaa COM home, you're all right. And i'm
here. fou etand a chance, (pag. IOS)

I.'absurditat d'aquest darrer fragment (potser Bert no podria fer la

feina ni tornar a casa si visquessin al soterrani?) i la repetició

insistent d'una mat ixa idea confirmen el que deia més amunt: Rose

s'ha d'autoconvàncer, per algun motiu, de les qualitats de

l'habitació3.

Si bé quan comença el ironòleg Rose estableix un contrast entre

l'habitació i "fora" o 1'"exterior" en general, progressivament la

seva atenció es va centrant meu i més en el soterrani. D'entrada,

aquesta mateixa necessitat de comparar constantment l'habitació amb

l'exterior o bé amb el soterrani posa en dubte les virtuts

intrínseques de la cambra. A més, Rose afirma que l'habitació és molt

millor que el soterrani, però alhora es pregunta repetides vegades com

deu ser el soterrani i qui hi deu viure. Cal que quedi clar que sempre

es tracta de suposicions, la qual cosa indica no només que Rose no sap

res del cert, sinó també que té un desió de saber, una fascinació per

conèixer el que passa a fora, sobretot al soterrani. Aquest segon

Comença amb Bert ("'Here you are. fhis'll keep the cold out'*).
Continua amb el motiu "habitació*/"exterior", tot fent un un ús
alternatiu de l'expressió "cold out*i "It's very cold out, Z can teli
you. It's murder'*. Després torna a "Bert* ("'That's right. ïou eat
that. You'11 need it. You can feel it in here'"), per enllaçar en el
mateix paràgraf amb "habitació*/"exterior" ("'Still, the room keep»
warm. Xt's better than the basement, anyvay. I don't know how they
live down there. It's asking f or trouble"). A continuació trobem
'Bert* altre cop ("60 on. Eat it up. It'll do you good'*), i la
secció conclou amb un paràgraf on tots dos motius es fonen en un: "If
you want to go out you might as well have something inside you.
Because you'11 feel ít when you get out'*. I tornem a començar de nou.

3 Cal no passar per alt la repetició de l'expressió "come home*.
Aquest element, entra d'altres, ajuda a entendre l'escena final, com
veurem més avall.
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aap*ct* te crucial per «ntendre mi coaportajaent de ROM tot ml llarg

6* I'otare*. Conaid*r*e>, p*r *xwBpl*, *1 **gu*nt paaaatget

Sh» tita in the rocfcbi? cAair.
ROSI: I'v« never aeen «no it 1*. Who i* itf Mío liv*a <to*m

th*r*? I* 11 h«v« to aak. I **an, you aight a* «mil know,
tort. tat who*v*r it ia, it can' t b* too co*y.

I think it** chang*d handa ainc* X waa laat th«r«. X
didn't ••• whc aov*d ia th«n. X a*an th« firat tin« it waa
t aten.

Paus*.
Anyway, X think thay'v» gon« now.

Paua*.
But I think aoMon* «la» haa fon* in now. X wouldn't lik»
to liva in that baaanant. Did you avar aaa tha walla? Thay
wara running. Thia ia all right for na. 6o on, tort. Hava
a bit mora braad. (pag. 102)

D'antrada. quan Roa* diu "'I 'va navar aaan %rho it ia'*, coata

d'idantif icar al rafarant dal pronom "it", ja qua fa una bona aatona

qua Roa* no parla dal aotarrani ni dal a*i« habitant. Això ana indica

fina a quin punt al aotarrani obaaaaiona Roa*: fina i tot quan parla

d'altrea coa** éa al aotarrani al qu* ce an mant. En aagon lloc,

daapréa d* laa praguntaa inaiatanta aobra qui hi viu, hi t robara al qu*

intarpreto con un intent d* controlar la aava curioaitat, al vaaaant

d* la seva personalitat qu* vol aabar méa: "But whoavar it ia, it

can't b* too coay'". La pauaa, una d* laa famoa*a pauaaa d* Pintar, té

un aignificat molt concret ai no la traiatn d* context i la curioaitat

d* Roa* pot méa qu* l'altra f acata d* la eava paraona, la qu* té por

d* l'extarior, i continua fent aupoaicion* aobr* al aotarrani. L*a

du*a pausaa aegüenta lea interpreto con a oportunitat* que Raae dóna

a tort perquè confirmi o de amen t e ix i lea aevea aupoaiciona. Davant la

manca de reepoeta, que éa , important en ai mateixa Ja que, de nou,

indica que tort no comparteix l'obaeaaid de Roae pel aoterrani, Roa*

continua parlant. El fragment a 'acaba, de manera aignif icativa, amb

duea referènciea a 1' habitació i a tort: ela doa elementa a qué Roae

a 'aferra per mirar de donar aentit i aeguretat a la aeva exietència.

En definitiva, la veraió que Roae dóna tant de 1' habitació com

del món exterior éa una veraió diatoraionada. De fet, la imatge que

* Quigley inaiateix en aquaat punt (TA* Pintar Probl»m, paga. 77-
78). També 1'«ementen Canz ("Introduction", en Canz (ed.), piga. 14-
15); i Nelson (pàg. ISO).
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ti é» l'exterior (fred 1 forci «n definitiva, hostil) to una

projecció di lea •·v·· neceeeitatat ha da luitificar d'alguna manara

•1 fat qua alia a'aatiaii mes %n«hlar-ee a l'habitació, igual com

intenta que a'ni quadi tort (paca. 102 1 103}.

A mea, la dicotomia qua forma part aaaancial da la pereonalitat

c*a ROM «a posa da manifest no només an l'retructura del monólec, con

acaban da veura, sino també ar. ala aaua propia movimant». D'una banda,

•1 balanci proporciona una imatga viaual da la fluctuació intama à*

Rosa antra ala do- pola da ¿a aava paraonalitat. cal notar qua al

principi dal darrar fragmant qua ha citat. Roía a'asseu al balanci. Mi

torna a aaura Juat abana da començar a parlar altra cop dal aotarrani

(pàg. 102). Hi aau da nou a la pàg. 103, i altra cop parla dal

aotarrani i da l'axtarior an ganara1, comparant-loa amb laa aupoaadaa

qualitats da l'habitació. FinaImant, torna a aaura al balanci just

abana dala doa última parlgrafa d'aquaata aacció (pàg. 104) an qué,

altra vagada, f a laa lloança» da l'habitació an comparació amb al

soterrani*.

A part dal balanci, i com a moviment» qua també raforcan al

vaivé intarn da Rosa, hi ha ais saus desplaçaments par l'habitació: aro

cantraré tan aols an la finaatra qua éa, litaralmant, una finaatra a

l'axtarior. Roaa a'hi apropa tras copa. Això damoatra qua al món

axtarior 1'atrau, ai bé varbaImant s'esforça par amagar-ho. Aixi, al

primar cop diu qua no fa gaira ha mirat par la finaatra i f a un

comentari nagatiu sobra l'axtarior (pàg. 101). El aagon cop a'acosta

a la finestra i posa be la cortina, aanaa mirar a fora, i tot sagúit

diu: "No, this room's all ri%at for me" (pag. 102). Aquest "Ho" aa

pot antandra alhora com a element da referència endofòrica qua lliga

amb al qua Roaa estava diant cinc fraaaa raés amunt aobra al aotarrani,

i com a element axofóric qua fa referència al gaat da Roaa da tancar

9 En el primer capítol parlava da la incomplecio del text
dramàtic, que apunta constantment a l'aapai teatral. Ela moviments de
Rose en són un exemple obvi. Val la pena citar el següent comentari an
relació amb l'obra de Pintar: "Throughout his career Pintar haa baen
acutely awara of, and haa utilizad, inanimate objecta, etage-
furniture, and made them into extra dramatis personas. (...) Each
time, in The Hoon, a staga-direction occurs, an extra dimensión ia
added ..." (Evana, pàg. 173).
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la cortina, separant-se així visualswnt dal a¿n exterior*. Pinalswnt,

al tarea* cop qu« Ros* •'apropa a la finestra i aira a fora (pàg. 104)

és especialment significatiu Ja qu* li sembla qu« veu algú quan «n

raaiitat no hi ha nistqi. Seguint «n la Mte.<a linxa qua fina »• i

diria qua al qae *s posa da aat.ifest es tant al cteig da Rusa da vaura

alga con la sava decepció an adonar-s* qua a'equivoca.

Acabe* aixi l'analini da la primara secció da «I* Roca Cal no

oblidar, sobratot, la podarosa dicotomia interna qua manitf,.> Rosa,

la qual fa qua tingui una actitud ambigua envers l'axtarior, molt

I,. ^ -mant anvars al soterrani: par dir-ho d'alguna manera, Rcie

vol *. Això ha da servir par antandra la figura dal negre i la

seva funcid, coa veurem més avall.

Amb l'arribada dal senyor Kidd comença una altra seccid. Aquest

primer encentra entra Roaa i Kidd compleix la funció, an primer lloc,

de mostrar-nos un altra aspecte de Roa*, con a* comporta davant d'un

representant dal món exterior. Un representant, da sonant, conegut. Lr.

conversa entra llogatera i amo segueix la aataixa dinàmica qua

l'enfrontament que ja he analitzat entra Rosa i Bart: cadascun d'ella

intenta dominar l'altra i la relació, com la conversa, està en estat

de flux, és variable i té round» en què un dels contrincants és

dominant i round* en qué ho és l'altre, així com breus muaents da

treva.

D'entrada, cal dir que la tècnica preferida de Kidd és la da

l'evasió, que es manifesta an la* repetides transgrassiona da lea

Màximes de Quantitat i da Relació dal Principi da Cooperació. In

aquest sentit, Kidd és la personificació de la coneguda frase de

Pinter, "... what takes place is a continual evasión, detparate

rearguard attanpts to kaep ourselves to ours*lv*s"r. Perd abans

d'encetar l'anàlisi de la conversa en si, val la pena fer notar que

Roaa convida el senyor Kidd a entrar fins i tot abans da saber qui éa.

* Són ela patits elements com aquest als que demostren da manera
palpable el control que Pinter exerceix sobre el* diàlegs: tot està
calculat i tot té una finalitat.

71 "tfriting for tha Theatre", Flmy*: One, pàg. IS.
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Com vsursn, és també Ros* la qus convida si matriaeni Sands a «ntrar

i la qus finalment accsdslx a dsixar fajar si r.jqrs". Això no fa «es

qus confirmar si que l'anàlisi dsl mondlsg inicial Ja ha posat sn

evidencia: Ross ton si moa sxtsrior psrd alhora si dssit jr., 1 sovint

la curiositat pot més qus la por.

La primara part dsl diiisg »atrs Ross 1 lidd ss caracteritza

psls intenta ds Ki Id ds fsr conversa amb Bsrt i psls iatsnts

paral.Isls ds Ross ds fsr convsrsa at̂ b Kidd. Psr tant, ss tracta

c lar amane 'i'una convsrsa creuada*. Ala primara comsntaris o preguntes

ds Ross, Ridd rsspon duss vegadas anb un *'lh?"> (pigs. IOS i 106).

Ixanples con aqusst son sis qus han sopes molts crítics a afirmar qus

Kidd dau ssr sord, ximple, despietat, o victima ds la debilitat

senil10. Ara bé, quan si ssnyor Kidd torna a sntrar sn sscsna mes

sndavant i toma a parlar anb Ross (pigs. 118-22), actúa ds manera

totalmsnt normal. Ssgons si msu parar, la clau dsl difereni

comportament ds Kidd sn cada sscsna rau sn la presència ds tort sn si

primer cas i 1» ssva absència sn si ssgon. Tal com all natsix diu mis

sndavant (pàg. 119), Kidd ha pujat a vsurs si podia parlar amb Ross a

soles. En trobar-se qus Bsrt sncara no ha sortit, ss veu obligat a

donar explicacions ("I'va besn looking at t he pipes", pàg. IOS) i

sxcusss ("'1 just popped in, liks, to sss how things wers going*",

pàg. 106). fs psr això qus ala comsntaris ds Ross rsspon amb un

"'Eh?'" o simplement no contesta. Psr sxempls, quan Ross li diu, "'Oh,

thank you, Nr Kidd'", all fa: "'Are you going out today, Mr Hudd?"

(pàg. 106), pregunta, d'altra banda, totalmsnt innecessària, ja qus

* Andarson (pàg. 106) passa psr alt aquestes dades quan argunsnta
qus sn A Slight Ach» (1959) sa ̂ rodusix un canvi significatiu, ja que
és el propi Edward el que convida a pasear l'intrús, si venedor de
llumins.

* Ssgons Pinter, "Communication itsslf is so frightening that
rathsr than do that there is a continual cross-talk..." (entrevista
amb K. Tynan, BBC Home Servies, 28 octubre 1960, citada en Easlin, Th»
T/ieafre oi thm Absurd (Harmondsworth: Penguin, 1980 (1961)), pàg.
244).

* Vsgsu Amsnd, pàg. 16?; Issiin, fincar: Th» Pltyvnght, pàg 65;
Cans, "Introduction", sn Ganz (ad.), pàg. 14} Thornton, pàg. 214; i
Walker, pàg. 4.
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ht informat prèviament el senyor Kidd que B«rt te de sortir (pag.

104}. La pregunta, per tant, és «na altr» prova dsl nerviosisme de

Kidd. A més, aqui es fa palès que tant pY*s> cosí Kidd siiren de dirigir

la conversa eap als testes que els r «ocupen t Roee cap al contrast

entre l'habitació i l'exterior; Kid eap a Bert i els seus loviments.

On altre exemple clar té lloc quan Rose coeenta, "Mut many people

about today, Mr Kidd'% i Kidd segueix parlant de les canonades! "So

I thought to myself, X'd better have a look at tbose pipes'* (f ¿g.

106).

D'altra banda, al principi de la conversa Re se insisteix dos

ceps que Kidd segui, i Kidd s'hi nega. In ambdoa casos (pag. 106} es

tracta d'una ordre de Rose (encara que en la segona ocasió vagi

disfressada de pregunta i "'tfhy don't you sit down, Mr Kidd?"") que

Kidd es nega a obeir. A*xd és iadisatlu del paper que Rose pretén

atorgar-se en relació amb Kidd: el d'una persona que pot donar-li

ordres i, fins i tot, tafanejar en la seva vida privada. Alhora, Kidd

intenta resistir aquests atacs negant-se a seure. Con veurem més

endavant, si punt ds la conversa en què Kidd decideix seure és prou significatiu.

h partir d'aquesta secció inicial, la conversa s'estructura a

l'entorn d'una serie de roundM en què, de manera alterna. Rose ataca

verbalment Kidd i viceversa. En primer lloc, Rose s'atorga el dret

d'immiscir-se en la vida privada de Kidd preguntant-li si no té

senyora de fer feines. Kidd ho nega categòricament, infringint

repetides vegades la Màxima de Quantitat: en dir "'I haven't got any

woman'", "'No women here" i "Plenty of women round t he còrner. Not

here though. Oh no'" (pig. 106) proporciona més informació de la

requerida, ja que Rose només li preguntava per la minyona. La

implicatura que en podem derivar és que Kidd està preocupat per la

seva imatge publica d'amo d'una casa respectable i que es pren les

paraules de Rose com una acusació que ha de negar. A continuació,

perd, Kidd utilitza una altra estrategias el canvi de tema ("Eh, have

Z seen that (recking chair] before?'*, pig. 106), infringint així la

Màxima de Relació. D'aquesta manera, Kidd deixa clar que Rose no té

dret a xafardejar en la seva vida privada. A més, el canvi de tema
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també indica que Kidd prova de passar a l'atac: ara es «11 ful f a

preguntes a Rose sobre una Área en qué ée eepecialment vulnerable

(l'habitació i els objectes que coate). De fet, perd, en aquesta

ocasió Ros* no perd totalment el control, de la conversa, h vegades, e*

defensa de les insinuacions de Kidd amb fermesa, stnse infringir cap

MAxima («'Nas i here when you carne?' 'Ho, X brought it myself'-, pag.

106). O'altres, contraataca amb la mateixa arma que el senyor Kidd ha

mirat d'utilitrar, la de la incertesa: "'I couId swear blind I've seen

t ha t before' 'Maybe you have'* (pAg. 106). is aleshores que Rose,

conscient que de moment és la part dominant, torna a ordenar a Kidd

que segui (pag. 107). De primer, Kidd trenca la Màxima de Relació i

continua parlant del balanci, però tot seguit torna a rebutjar

l'oferiment i s'empara de nou en el tema que l'ha dut a l'habitació

dels Hudd ("'You're going out then, Mr Hudd?**, pag. 107), tema no

conflictiu pel que fa a la seva relació amb Rose.

Però Rose torna a l'atac amb preguntes referente a la vida

privada de Kidd: en aquest cas, la localització de la seva habitació.

Kidd esquiva la pregunta infringint la MAxima de Quantitat amb "My

bedroom?"* (pag. 107), i la torna a -nfringir quan diu "'I wasn't in

my bedroom'" i "I was up and about" (pag. 107). La implicatum,

altre cop, és que Kidd no estA disposat a permetre que Rose el tracti

com si tingués dret a saber tots els detalls de la seva vida. A

continuació hi ha una pausa, després de la qual els papers tornen a

canviar: ara és Kidd el que duu la veu cantant. En aquesta ocasió, a

diferència del fragment que he comentat més amunt, Rose si que perd el

control de la conversa. Això és degut, probablement, al fet que Kidd

dóna de ple en el blanc quan menciona no ja a un element del mobiliari

ée l'habitació, sinó l'habitació en si, amb la qual Fase té una

relació intima i especial, com hem vist en parlar del monòleg inicial.

SI que fa Kidd és simplement recordar a Rose que no és més que una

llogatera ("This was my bedroom", pag. 107), la qual cosa suposa

minar la dependència que té respecte de l'habitació. Kidd continua

utilitzant la seva arma preferida consistent a infringir la MAxima de

Quantitat ("This? When?' 'when I lived here", pag. 107), i Rose es
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v*u forçada a adMtr* que no fco sabia. Ca juatament desprée d'aquesta

petita victòria que Kidd decideix finaliMnt MUT* ("I think 1 trill

•it down f or a f «w ticka'", pàg. SO?}. * continuació li pregunta a

Rosa «i la butaca on ha eegut ja ara a 1'habitació quan «lla i *1 aau

marit s'hi van instal·lar (infringint 1* Màxima d« Relació, Ja qua

ROM acaba d« dir, "'Wall, Z navar knew thaf", píg. 10?}. Quan ROM

contaata qua ai, Kidd afagaix: "I can't racollact thia ona'" (pàg.

107), an una clara rafarència a la discussió antarior «obra al

balanci. Sagona al meu parar, Kidd vol qua quadi ban clar qua l'amo em

all i qua, par tant, éa all qui aap com funcionan laa coaaa a la caaa.

En canvi. Rosa no aabia ni tan aola qua Kidd havia viacut una època

precisament a l'habitació qua ara ocupa amb al aau marit. Per tant, ai

Kidd diu qua aa racorda dal balanci paró no da la butaca, vol dir qua

al balanci ja hi ara i la butaca no, par aéa qua Rosa afirmi al

contrari.

La pauaa qua aa produaix an aquaat momant aati, com aampra,

carragada da significat: Rosa et dóna par vençuda an al tanta dala

•oblas, i comença a parlar altra vagada dal qua la praocupa an aquaat

momant, al fat qua Kidd va viurà un temps a la qua ara éa la aava

habitació, infringint aixi la Màxima da Ralació: "'When was that

than?'" (pàg. 107). Kidd raspón amb un dala saus "'Eh?'" (pàg. 108),

ctusat an aquast caa pal fet que all ja no hi pensava, en l'habitació.

Çuan Rosa repeteix la preganta, Kidd contesta amb una altra svasiva,

qua da nou infringeix la Màxima de Quantitat: "'A good while back'"

(pàg. 108). Arribats en aquest unpasse hi ha una altra pauaa, després

de la qual Rosa inicia un altre tema, infringint una altra vegada la

Màxima de Relació: "'I was telling Bert I was talling you how he could

drive'" (pàg. 108). Quina implicatura ae'n pot derivar en aquast cas?

Segona el neu parer, Rosa, veient-se vençuda, es refugia en un tema

sobre el qual aap que ella i Kidd estaran d'acord, con ha fet Kidd

després de la diacuaaió sobre el balanci. Efectivament, Kidd manifesta

ei aeu acord, paró Rose torna immediatament a l'atac amb una altra

violació de la Màxima de Relació: "Wall, Mr Kidd, I must aay thia is

a very nica room. Zt's a very confortable room'" (pàg. 108). is una
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manera é» tornar ml tema qu« la preocupa par introduir a continuació,

coa qui no he vol, al «otarrani, poaant de manifest altra vacada la

seva curiositat pal qua paaaa a fora an general i al aotarrani an

particulars "'It wat gat a bit damp downstairs" (pàg. IOS), la

aquesta ocasió Kidd raspón d una ñañara cooperativa, és a dir, sansa

infringir cap máxima ("'Not aa bad aa upstairs") i éa Rosa la qua

viola la Máxima da Ralacio quan insistaix: "What about downstairs?•"

(pàg. 108). D'aquaata manara aa fa palea qua par a Rosa al tana da la

convaraa éa "downstairs", éa a dir, al aotarrani, mant r a qua par a

Kidd éa la humitat. Da nou, ala aaua intarassos no son coincidents,

sinó qua aa crauan. Ho poda» veure d'una manara aapaciaImant cómica an

al sagüant fragnant:

ROSE: Must gat a bit damp.
MR KIDD: h bit. Not as bad as upatairs, though.
ROSE: tfhy's that?
MR KIDDt The rain comas in. (pàg. 108)

fs avidant qua quan Rosa pragunta "'tfhy's that?'" astl pansant an al

aotarrani, mantra qua Kidd antén la pragunta cora si aa rafarla ala

pisos da dalt. La pausa qua va a continuació indica qua Rosa s'ha

adonat qua dai sanyor Kidd no an traurà cap mana d'informació sobra al

sotarrani. Efectivament, dasprés da la pauaa Rosa torna a l'atac,

paró aquast cop amb més pragunta* sobra la vida privada da Kidd. A

aquastas preguntas Kidd torna a respondrà amb evasives, éa a dir,

infringint alguna da las Máximes: la da Quantitat ("'Anycne liva up

th*re?''üp thara? There was. Gone now'", pàg. 108) o bé la da

Quantitat i da Manara ("'How «any floora you got in this housa?'

'floors. (ffe Imughs) Ah, we had a good few of them in tha oíd days"""

i "'How «any nave you got now?' 'We.l, to tall you tha truth, I don't

count them now'", pàg. 108).

h continuació, i par tal d'evitar qua Roaa li faci més preguntas

sobra la casa i la aava vida privada, Kidd a'embarca an un discurs

" Com assenyala Dukora (Hmrold Pintar, pàg. 24), podria ser que
1'antecedent axofóric del pronom "them" fossin els llogaters que Kidd
solia tenir. De tota manera, la resposta de Kidd no deixa da ser
obscura, infringint així la Máxima da Manara.

65



narratiu ple de reminiacénciea sobre la seva germana i la seva mmtiP.

Is tracta d'un acte de parla indirecta amb la força il.locucional

primària d'un advertiment adreçat a Roses Kidd pretén aturar el seu

interrogatori inaiatent tot advertint-li que hi ha molta aspectes és

la seva existència que deaconeix. Segona el meu parer, és prou clar

que Kidd va construint els detalla de la història a mesura que parla

i que, per tant, convé no atorgar un pes excessiu al valor referencial

del seu relat. Aixi, par exemple, Kidd ea fa un embolic sobre si la

seva germana a'assemblava a la seva mare o no, i sobre si la seva mare

era jueva o no. El senyor Kidd improvisa, com ho indiquen, per

exemple, els "yes" d'autoraforç: "Yes, X think she took after my old

muní ..." i "'Yes, I wouldn't be surprised to laarn tttat she was a

Jeweas'* (pàg. 109). fs per això que la pregunta de Rose, "What about

your aiater, Mr Kidd?'" (pàg. 109) l'agafa totalment per aorpresa, i

éa també per això que no raspón a la pregunta "'Did she nava any

babiaa?'* (pàg. 109) sinó que, infxíngint la Màxima de Relació,

continua parlant de si la aeva germana s'assemblava a la aeva mare. h

més, Kidd infringeix tant la Màxima de Relació (pel canvi de tema) com

la de Quantitat (perquè no dóna la data exacta) quan contesta la

pregunta de Roa* sobre quan va morir la aeva germana f'ïea, that'a

right, it was after she died that I must nave atopped counting'", pàg.

109). Finalment, l'últim recurs que utilitza Kidd per tal d'aturar lea

preguntes de Rosa éa el d'optar per no participar més en la conversa,

i a continuació canviar de tema abruptament:

ROSE: What did sha dia of?
MR KIDD: Who?
ROSEi Your aiater.
J>au«e.
MR KIDD: l've made ende roeet. (pàg. 109)

Ara bé, de la mateixa manera que en l'escena inicial Rosa opta per

passar per alt el silenci de Bert, ara fa veure que no s'adona que

Kidd no està disposat a cooperar en la conversa en ela termes en què

ella pretén que hi participi. Aixi donca, torna a paaaar a l'atac amb

n Segona Anderson (pag. 96), aquest discurs éa una manifestació
de l'ooaeeaió de Pintar per lea relaciona de parenteac. Ara be,
Andorsoo cita el discurs fora de context, sense pensa, per tant en la
funció que pot tenir dina de la dinàmica del diàleg entre Kidd i Rose.
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preguntea aobre la caea, a !•• quals Kidd torna a reapondre amb

evaaivaa, infringint, par exemple, la Màxima de Relació: "'All jorta,

I auppoae?' 'Oh yee, X maxe anda meef" (pàg. 109}. Al cap d« poc, i

daaprés d'una pauaa, Roae, transgredint la Máxima da Relació, 11

pragunta: "'Where'a your room now, Mr Kidd?'- (pag. 109}. «videntwnnt,

aquaata pragunta éa tan intant d'agafar al aanyor Kida daapravingut i,

aixi, airar d'aabrinar «1 031* no ha pogut daacobrir antariormant. ara

bé, amb la aava técnica prafarida da ratard que conaiataix a far una

pregunta abana da contaatar ("'Ma?'", pig. 110), Kidd f a: "I can taka

ray pie*" (pag. 110). Aquaata raapoata conatituaix una clara

contradicció arat al qua acaba da dir fa poques llniaa ("'Packad ouf,

pàg. 109), i aquival, par tant, a una transgressió da la Máxima da

Qualitat. En aconaaguir qua Xidd aa contradigui, Roa* ha aaaolit la

victoria definitiva an l'anfrontaroant intarparaonal. Aquaata

interpretació aa vau raforçada par l'acotació aacénica qua troba» an

aquaat pracia momant: al aanyor Kidd a'aixaca par marxar, gaat qua

aanaa dubta indica qua també a'ha adonat da la contradicció i qua, par

dir-ho d'alguna manara, aa ratira dal combat. Abana da marxar, paró,

aneara infringaix la Màxima de Relació altre cop quan a'adreça a Bart

per preguntar-li de nou ai penaa aortir aviat: recordem, d'una banda,

qua aquaat éa el motiu principal de la aeva viaita ala Hudd, i a mea,

Bart representa l'únic tama en qué ell i Roae eatan d'acord.

L'afirmació que fa Roae un cop Kidd ja ha marxat, "'I don't believe he

had a aiater, ever'" (pig. 110) éa, d'una banda, cómica, ja que ea fa

retad del que penaa el lector/espectador. D'altra banda, també

conatitueix una afirmació de la aeva victòria en el combat qua acabem

de preaenciar.

De moment, doñea, la converaa entr* Roae i Kidd confirma la

imatge que Roae transmet en el monòleg inicial. Roae deaconeix el món

exterior però aent una curioaitat pràcticament irreprimible de saber

qué ni paaaa: éa per això, en part, que adreça tantea preguntes al

aenyor Kidd sobre el que f a i el que deixa de fer. Alhora, l'intent de

Roae de dominar Kidd mitjançant el llenguatge éa paral·lel a la manera

com tracta Bat t en el monòleg inicial, tot i que la reacció de Kidd no
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aigui ia mateixa qua la da larti "To raaiat Roee'a doai.teering, Mr

Kldd talka. To raaiat Roee'a doaineering, Bert raawina ailant"n. Coa

hea viat, éa cart qua al senyor Kidd parla, paro taabé ho ta qua no

coopara amb Roee daa dal punt d* vlata convaraaclona1. Malgrat aixd,

Roee té Bé* pràctica qua no paa «11 M al control da laa paraonaa aab

•1 llenguatge i al venç.

Quan Bart aurt ai carrar, daapréa da poaar an joc altra vagada

la aava tècnica da raaiatència paíaiva an no poaar-aa 1'abric tal ço»

li diu Roae, aquaata a'acoata un cop aéa a la finaatra, paro aa

reprimeix l'impula da airar a fora i ai*plaa*nt col·loca bé la cortina

(pàg. 111). Immediatament, paro, buaca una axcuaa (traurà laa

aacombrariaa) par acoatar-aa a la porta i obrir-las éa alaahoraa qua

aa troba cara a cara amb al matrimoni Sanda (pàg. 111). lla Sanda anà

proporcionan una altra ocasió da vaura coa aa ralaciona Roa* amb laa

altraa paraonaa. En aquaat caa, aa tracta d'una daaconaguta. D'altra

banda, al matrimoni Sanda també conatituaix un punt de rafaréncia amb

al qual podan comparar al matrimoni Mudd.

Quan ala Sanda aneara no han antrat a l'habitació, aa craa una

confusió antra alia i Rosa sobra al nom da l'amo da la casa. Coa

vauram, aquaata conluaió té una funció datarminada dina da

l'aatructura dal diàleg antra Posa i ala Sanda. h més, éa un tama qua

preocupa força Roaa, ja qua ai l'amo no éa al sanyor Kidd, ala

fonamenta dal aau món perillarien de nou (com perillen quan Kidd li

diu que l'habitació qua ara ocupen ella i Bert havia aigut seva fa una

anye):

MR SANOS: The landlord. Ne're trying to gat hold of t ha
1andlord.
MM SANLS: Whafs hi s ñama, Toddy?
ROSE: His ñama's Mr Kidd.
MRS SANDS: Kidd, Was [sic] that tha ñama, Toddy?
MR SANDS: Kidd? üo, that'a not it.
ROSE: Mr Kidd. That'a hia naae.
MR SANDS: Heli, that'a not tha bloka ve're looking for.
ROSE: Wall, you must ba looking for aomeone alaa.
Pauaa.
MR SANLS: I suppose we nuat be. (pàg. 111)

" Quigley, Thu fjUiter Problmm, pàg. 92.

68



t w «vidmt que «ncara que els interlocutors pensin «I contrari, no han

arribat « entendre's. Quan Roa» dia "'Wall, you aust ba looking £or

• coa n n • alaa", vol dir qua la paraona que cerquen no deu ser l'aao de

la caaa. la canvi, quan el aenyor Sanda, deapréa d'un aoaent d* dubte

en què ea fa palèa que no est* segur de ço» interpretar la f raae de

itoae, diu "I auppoae we aust be", vol dir que la peraona que busquen

éa l'aa» de la caaa, no el tal senyor Kidd. Cadaacú. doñee, ea queda

aab la aeva versió. De fet, en aquest cae coa en molts d'altres en

Pinter, el que iaporta no éa aaber quvna de lea dues versions éa la

certa, sinó l'ús que cada personatge fa de la seva vsrsió dele fets

per tal de aïrar de dominar ela altrea. Aquí la situació arriba a un

punt mort, perd aquest és el primer indici de l' enfrontament entre

Rose i el senyor Sands que preeenciea a continuació. Oe moment, doñea,

Rose ea queda tranquil·la pensant qua la identitat del senyor Kidd ja

astl aclarida, i convida ela Sanda a pasear (pàg. 112), altre cop

moguda per una curiositat que pot més que el seu instint

d ' autoprot acc ió .

Un cop dina, Rosa proposa als Sanda que seguin: ella accepta

l' oferiment, perd l'home diu que s'estima més quedar-se dret (pag.

112): coa Ridd, no accepta el paper que li vol atorgar Rose. En el seu

cas, perd, la situació es veu agreujada per la preaéncia de la seva

dona, i és aquí on podem començar a coaparar ela dos matrimonis. Coa

ja he dit itose i Bert han arribat a un punt d'equilibri en què

s'ignoren mútuament. En canvi, amb els Sands som testiaonis del procés

d'ajustament previs de primer, discuteixen sobre ei el senyor Sands

s'ha de quedar dret, coa vol ell, o ei ha de aeura, coa vol la seva

dona. La senyora Sands utilitza mecanismes semblants als que feia

servir Rosa en el monòleg inicial, coa per exeaple el de decidir

unilateralment l'estat físic del seu home:

SANDS: You ff jst be COld.
Ml SANDS: l'a roc.
MRS SAMDS: Y ou must be. Bring over a chair and sit down. (pàg.
112)

iis Sanda també discx taixen sobre ai la senyora Sanda ha vxet o no ha

vist una estrella. La reacció del aenyor Sanda és significativas



MR SANOSi fou didn't •** a star.
MRS SAHDSí Why not?
MI SATOS» Becauee !'• telling you. !'• telling you you didn't

aee m star. (pàg. 114}

In aquest ca« es «1 senyor Sanda *1 qu« •'atorga *1 poder d« decidir

•1 que la MVA dona ha vist 1 te int«r«aaant £«r notar qu«, «i be d«

ñañara molt ate explicita, invoca el seteA» tipua te provea que la

aenyora Sanda en l'ocaaió anteriors el aenyor Sands té fse4 perqué la

aeva dona ho decideix, i la aenyora Sands no ha viat una estrella

perqué el »eu marit ho diu". Mr últim, •!• Sanda també ea barallen

aobre ai el aenyor Sanda finalment ha eegut o ei simplement e*ha

recolzat a la taula (pàg. 116). En tote tres caaos, el que presenciem

és un combat sobre qui aconseguirà finalment imposar la aeva visió del

món a l'altre i per tant, aobre quin deia doa tindrà el poder de

decidir el paper que cadascun d'ella ha de Jugar en la relació

interpersonal.

Ara bé, en aquest* conversa, com en la d* Rose amb el aenyor

Kidd i en el monòleg inicial, a*hi entrellacen diversos fila, i no

n'hi ha prou amb citar-ne un pur separat, ja que tota tornen una

unitat orgànica. Així, per exemple, després de la primera discussió

entre els Sands, la senyora Sands li diu a Rose que segui, perd Rose

s'hi nega. Quin és el significat d'aquesta negativa? Al meu entendre,

Rose no seu perquè el senyor Sanda s'ha quedat dret i no vol trobar-se

en situació d'inferioritat. Efectivament, quan Rcse declara que es diu

Hudd de cognom, el senyor Sands confon Hudd amb Kidd i comença a

interrogar-la d'immediat sobre si és la dona de Kidd. Aleshores torna

a sorgir la confusió sobre el nom de l'amo, i es desfà finalment el

malentès amb què havia acabat el fragment que he citat ntée «munt:

MRS SANDSs No, it was Kidd. Wasn't it, Mrs Hudd?
ROSE: That'a right. The iandlord.
MIS SANOS: No not the Iandlord. The other man.
ROSE: Wall, that's his ñame. He's the Iandlord.
MR SANOS: tfho?
ROSE: Mr Kidd.
faust.
KR SANOS: Is he? (pàg. 113)

** Aquest recurs reapareix amb Lenny en Th» Homecoming, com podrem
comprovar.
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A part d* **r enormament còmic, aqu*at paaaatg* «na indica l'actitud

•te conciliadora d* la «enyora Sanda envara Moa* 1 la méa agreaaiva

dal aau marit. Aquaata dif«rància «ntr« «1 aanyor i la ««nyora Sanda

•a v*u confirmada «A d'altraa ocaaiona, com podra* comprovar.

A continuació té lloc una altra dl icuaai6 antra «la Sanda aobr*

•i hi ha doa anoa o un, diacuaaid a la qual poca punt final Roa*

daapréa d'una pauaa amb la pr*gunta, "'Whafa it lite out?'- (pàg.

113). Jura bé, Roa* no força un canvi d* tama, Infringint la Màxima d*

Ralació, aimplanant par truncar la diacuaaió antra ala Sanda (com ja

ha fat an cooantar qua li agrada molt al nom d* Clariaaa, pàg. 112*),

ainó qu* aprofita par introduir-na un qua, com a.,*m vaiant, la té

obsessionada: al qua passa a fora, a l'*xt*rior.

Sansa sabar-ho, ala Sanda confirman la visió qua té Rosa da

l'axtarior quan li diuan qu* tant al carrar com a la rasta d* la casa

(a molt fosc. Tal com afirma la eanyora Sanda, "Thara's not much

light in thia placa, ia t hará, Mr s Hudd? Do you know, thia ia t h*

fxrat bit of light w*'va saan sine* w* carn* in?"1 (pàg. 113). Hav*nt

aantit aquerta descripció, Roa* paaaa d* la curioaitat a la por amb

una trcnagraaaió d* la Màxima d* Ralació quan diu: "I n*v*r go out at

night. W* atay in'* (pàg. 113), intentant juatificar d* nou, com *n al

monòleg inicial, par què no surt d* casa*. Però després d* la

diacuaaió entre els Sanda sobre l'estrella, que va seguida altr* cop

d'una pauaa, la curioaitat d* Roa* pot més qu* la por, i infringint

altr* cop la Màxima d* Relació, torna al seu tema preferit: "'I hope

13 Roa* f* aquest comentari després qu* el senyo*. Sanda a'ha
dirigit a la seva dona pal nom, Clariaaa. ta l'únic cop que el senyor
Sanda utilitza aqu*st nom i crec qu* *a tracta d'un act* d'afirmació
paraonal envers la seva dona, qu* no es canaa d'insistir qu* segui.
Com ha assenyalat en el primer capítol, Kr.owles tnalitza "... t h*
instrumentality of naming in th* «xerciae of power" ("Ñames and Naming
in The Playa of Harold Pi:.t*r", en Bold (*d.), pàg. 113). fa un tema
també sorgir* en *ls capítols dedicata a Th» BirtAda/ Party L Th«
Homocoming, així com *n analitzar la confrontació *ntr* Roa* i Riley
al final d* Th» Room.

* Aquest ua inclusiu del pronom "w*" (éa a dir, 'Bert i Jo') éa
•1 mateix qu* trob*» quan Roa* diu, "'W*'r* quiet. W*'re all riçht"
(pàg. 103). Vegeu, també, *'N* heard you" (pàg. 105); i *'N*'r* very
quiet. Me keep ourselves to ourselves'" (paf. 115). is un altre dels
mètodes d* Roa* per projectar 1** aeves necessitats, acciona i
sentiments «n Bert.
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it'« not too dark out. 1 hopo if• not too ley. «y hu*band'* In hi*

van** (pag. 114). La reapoata del «enyor Sondo amenaça MÍ» tur

trontollar un dele fonamento do 1*existencia do ROM ("'Heli, he* o

taking a big enanco tonight thon", pig. 114), poro Roa* o* refugio

fermament on la imatgo quo a'ha croat do Bert: "'Be'* a vory good

drivor". Aloahoroa intenta paaaar al contraatac amo ana pregunta,

""How long hav* you been here?" (pig. 114), que evidentment

conatitueix un acta do parla indirecte amb la força il.loeucional

primaria d'una inainuacid adreçada ala Sanda perquè marxin. Aquesta

aupoaició ea veu reforçada pol fot que, alhora, la pregunta de Roae

conatitueix una violació do la Máxima do Relació. II quo intenta Roae,

ara que ae aont amenaçada, éa treure'* el* Sand* dol damunt.

Le* reacción* del* Sand* aón tipiquo* do cadaacun d'olí*. La

•enyora Sand* 4* incapaç d'adonar-se quo la pregunta do Rooe no é» tal

pregunta i respon a l'acte il.loeucional litoral o oocuadari, cosa

evidentment cònica: "'I don't know. How long have we been here,

Toddy?'" (pag. 114). In canvi, el senyor Sand* ai que a'adona del

aignificat primari de la pregunta de Rose, com ho demoetra el fot que

quan aquesta insisteix amb un altre acto do parla indirecte ("'Noli,

I think you* 11 find Mr Ridd about somewhere. He'* not long gone to

make his tea"", pA^ 114), Sand* comenci a fer-li una airio de

preguntea cobre Kidd mitjançant le* qual* fa trontollar altra vegada

el* fonament* del seu món, ja que posa en evidència que desconeix on

viu el «enyor Kidd. Així, per exemple. Rosa e* veu forçada a infringir

repetidament la Màxima de Quantitats

MR SANOS i Nell, »ay I wanted to got hold of him, wltere would Z
find him?

ROSE: Moll —I'm not sure.
m SANOS: Ho liveí here, does he?
ROSE: Ye*, but I don't know —
MR SANOS: You don't know exactly where he nanga out?
ROSE: Ho, not exactly.
MR SANOS: But he does live here, doesn't he?
Pau**, (pàg. 115)

La pausa indica que Rose opta finalment per no continuar participant

en la conversa, amb la qual cosa li nega al senyor Sanda el dret

d'interrogar-la. Finalment, Rose infringeix la Màxima do Qualitat quan

nega emfàticament conèixer e.! senyor Kidd: "A* a ruatter of fact, I
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don't know him at all** (pàg. US). D'aquesta manera, Rose es defensa

dels intent* del aenyor Sand* de posar-la en evidencia.

Ara be, I*altre cantó de la personalitat de Roce, el fue vol

aaber mes, torna a la superficie al cap de poc, quan comença a parlar

de 1'edifici i a comparar-lo amb l'habitació. De nou, cal insistir en

el que ja he dit del monòleg inicials en primer lloc, el* comentari*

de Roae cobre la casa són puré* suposicions ("I wouldn't mind betting

..." i "'T think ...", pàg. 115). In segon lloc, enmig dele

comentarla que va fent. Rose «'asseu altra vegada al balanci:

ROSE: Z don't know about the houae. tfe're all right, but I
wouldn't mind betting there'• a lot wroitg with this houae.
(5/ie sits in th» rocklng c/iair) Z think there'* a lot of
damp. (pàg. 115)

Finalment, la curiositat de Rose e* veu definitivament estimulada quan

la senyora Sand* menciona casualment el aoterrani. Aleshores Roae fa

una aèria de preguntes insistents que posen de manifest de nou la seva

obsessió pel tema (pàg. 115), perd el senyor Sanda no triga a tornar

a prendre la iniciativa:

ROSE: But what was --you said it was damp?
MRS SANOS: Z falt a bit, didn't you, Tod?
NR SANDS: Why? Haven't you ever been down thare, Mrs Hudd? (pàg.
115)

El que fa Sands està prou clar: en oferir una pregunta con a resposta

a una altra pregunta, e* nega d* fet a participar en la conversa d'una

manera cooperativa. Per tant, denega a Rose el dret d'interrogar-lo

sobre el soterrani i, simultaniament, *'atorga el dret d'interrogar-la

amb la intenció de posar en evidència de nou la seva desconeixença de

l'entorn. Davant le* pregunte* de Sand*, Rose es refugia immediatament

en l'evasió, infringint de primer la Màxima de Quantitat ("'Why?

Haven't you been down there, Mrs Hudd?' 'Oh, yes, once, a long time

ago", pàg. 115), després la de Manera ("'«felí, you know what it's

like then, don't you?' 'It was a long time ago", pàg. 115), i

finalment la de Relació ("'You haven't been here all that long, have

you?' 'Z waa just wondering whether anyone wa* liv.ng down there

now", pàg. 116). Altre cop encara, perd, la curiositat d* Rose é* me*

forta que la por, i quan la «enyora Sands afirma que al soterrani hi

havia un home, Rose torna a l'atac amb me» pregunte*: *'A man?",
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•'On» MM?'* (paf. US}. II Mayo* Sands reapon, -'Y»», there «tea •

Moto down there, «11 righf" (pag. 116). te m aqueat sxxeent que

Sané** aagona diu l'acotació eacénica, ea recolza • la taula ("»•

perc/ies en t*e ta£J*", pàg. US}. Aquesta acció ti du«« funcionat «n

priJMr lloc, i aeguint la dinámica 6» la reata d« l'obra, diria qua

Sanda nota qua al aotarrani, i aapacialmant 1'habitant dal aotarrani,

éa «1 punt fabla da Roaa. S'adona, par tant, qua confinant al qua diu

la a*va dona (una da laa raraa ocaaiona an què aatan d'acord) ha

obtingut una patita victoria aobra Roa*, i par això aa ralaxa i aa

racolza a la taula11. A mea, cal no oblidar qua «a aquaat noment Roaa

tambó aati aaaaguda al balanci. O'altra banda, amb I'acció dal aanyor

Sanda a'inicia la diaeuaaid dal matrimoni aobra ai ha seyut « ia taula

o ai a'ni ha recolzat, diacuaaió qua ja ha comantat. II qu* val la

pana raaaaltar éa qua, un cop acabada la diacuaaió, qu* éa força

llarga, Roaa torna immediatament al tama qua la té obaaaaionada,

tranagradint da ñañara clara la Máxima da Ralaciós "'You aay you aaw

a man dcwnstairs, in tha baaamant?'" (pag. 116). Alaahoraa la senyora

Sanda axplica la historia da laa seves anadaa i vingudes par

l'adifici, concratanant pal aotarrani, confirmant da nou, sansa saber-

ho, las sospitaa da Rosa aobra la foacor i la humitat qua hi ragnan

(pig. 117). Ara bé, quan la aanyora Sands diu, "'... wa wara just

coning down again whan you opanad your door'" (pag. 117), a Roaa

l'anvaaix la por altra cop i fa notar da seguida qua la sanyora Sands

s'ha contradit, ja qua abans ha dit qua vanian da baix (pig. lli)*.

Da nou al sanyor Sands, sampra atant ais punta mes vulnerables de

57 Recorden la reacció paral·lela de Kidd quan a'aaseu a la
butaca.

* Em sembla que Pinter no crea contradiccions d'aquesta mena cea
a finalitat en ai, ainó que serveixen una funció dramática molt
concreta: en aquest cas, la d'estimular altre cop la por de Rose.
Vegeu, perd, el comentari d'Junend (pàg. 167), que defensa la versió
contrarias "Pintar very carkfully establishes a banal fact and as
carefuily contradicts it at a later time. The Sands firat say t hay
have juat come up the atairs; later, they aay they ««ere on the way
down". Efectivament, el fet en si es trivial, i per tant la
contradicció també. Perd és important adonar-se que per a fióse la
contradicció éa crucial, ja que fa sorgir altre cop la part temorenca
de la seva personalitat.
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Roa*, confirma al que diu la eeva donat "M'd been up. We Mere coming

down" (pag. 118)". h continuació hi te «na pauaa en qué Roae ea

debat antra la por i la curiositat, paró la curiositat i la fascinació

guanyant "'This man, what waa te like, waa te oíd?'* (pag. 118). Roaa

insisteix ("'Waa te oíd?'», pag. 118), i despris d'una pausa, al

senyor Sands infringeia la Mixima da Relació ("Well, we'd better try

*.o gat hold of this landlord, if he's abouf", plg. 118), deixant clar

par tant qua no ti cap intenció de continuar la conversa.

Rose es troba an un estat altament nerviós, ja qua al qua 11 han

anat dient els Sands del soterrani sembla confirmar laa seves pors (i

alhora, per tant, els seus desitjós), fs per aixd que intenta desfer-

se del matrimoni dient-los que totea lea habitacions de la caaa estan

ocupades (pag. 118). Per justificar-se diu que ho sap pel senyor Kidd.

Cal fer notat, en primer lioc, que ai bi ia veritat que el aenyor Kidd

li ha dit que la casa estl plena, tambi li ha dit que ell pot triar

habitació. Per tant, lea paraulaa de Kidd no són cap prova, i això

hauria d'alertar-nos de nou sobre la manipulació dels feta que Rose

duu a terme contínuament. Encara que el aanyor Sands no 1 agi sentit la

conversa entre Kidd i Rose, si que is, com ja hem viat, un hàbil

estratega, i sap que no fa pas gaire Roae ha negat emfàticament

conèixer el senyor Kidd (pag. 115). ia, doncs, amb incredulitat que

pregunta, "'Mr Kidd?'" (pag. 118), i amb plena consciència del que fa

que afegeix: "'The man in the basament said there waa ona. One room.

Mumber aeven he aaid"* (pag. 118). L'habitació numero set, is clar, ia

la dels Hudd. Segons el meu parer, el manya important de l'afirmació

de Sands ia saber ai is objectivament veritat o no. El que cal

subratllar is que s'ha adonat del valor eatratègic de l'afirmació: aap

que Rose sent una fascinació eapecial per l'habitant del soterrani, i

la insistència de la dona que no hi ha cap habitació lliure el fa

aoapitar que té una relació intima amb la seva pròpia habitació. Per

tant, i lligant amb el tema de la figura dal negre, el misteriós

* Com apunta Truaslar (pàg. 34), 'The only thinga this pair agree
on are thoae which throw doubt on Nra Hudd'a own domèstic
aaaumptions".

7S



ocupant del soterrani, crec que no és necessari concloure que aquest

personatge té mm poders sobrenaturals que 11 han pensis de predir que

l'habitació f a%i*t luedarà lliure. Be fet» no cal ai tan sols

creure's l'afirmació de Sands*. Crec, més aviat, que ee tracta

simplement d'un* tàctica d'atac que dóna de ple en el blanc, coa ho

demostra el fet que a partir d'aquest moment Rose «s vegi totalment

dominada per la por i no faci cap més pregunta, liaitant-ee a repetir,

•'That's this room'" 1 "This room is occupied'" (pàg. 118). li senyor

Sands està impacient per marxar ara que ha obtingut la victòria

definitiva, perd abans la senyora Sands, inconscientment (al contrari

que el seu marit), dóna més motius a Rose per tenir pors "'Cood night,

Nrs Hudd. X hops your husband won't be long. Nust be lonely for you,

biing all alone here" (pàg. 118).

In definitiva, una funció cabdal de la conversa de Rose amb els

Sands és que progressivament la seva por envers el món exterior es va

concretant en el soterrani. Alhora, es va fent patent de manera més i

més inequívoca que Rose és l'única que es mostra fascinada i atreta

pel que hi passa. Per als Sands és un lloc fosc i humit, perd res més.

En la següent secció de I"Jie Room, Rose i el senyor Kidd

s'enfronten de nou, aquest cop sense la presència de Bert. Abans de

l'entrada de Kidd, perd, l'acotació escènica descriu altre cop els

moviments de Rose per l'habitació: vol acostar-se a la porta (al món

exterior), perd es reprimeix i s'asseu al balanci que, com ja he dit,

és una imatge clara de la fluctuació entre por i curiositat a què està

sotmesa, fel que fa a Kidd, aquest cop truc* a la porta i entra

immediatament, la qual cosa contrasta radicalment amb el seu

comportament en la visita anterior, com ja hem vist.

La conversa entre Rose i el senyor Kidd s'inicia amb un fragment

còmic que no presenta cap altra dificultat que el fet que mentre Rose

pretén parlar dels Sands i del que li han dit, Kidd té una altra

intenció, que no queda clara fins que no diu, "X've got to teli you,

that's all. X've got to teli you. l've had a terrible week-end. You'll

Com fa Mayman, Marola Pintar, pàg. 14.
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nave to see him. I can't take it any mam. You've got to aee hi»'"

(pàg. 119). A partir d'aquest moment les dues converses entrecreuada*

convergeixen en una de «olas «a fer referència a "hi»', Kidd

aconsegueix de posar fi a les insistents preguntes de Rose «otara

1*habitació. Ja que després d'una pausa Rose pregunta, "'Hho?'" (pàg.

119). Les respostes de Kidd a les preguntes de Rose són evidentment

poc especifiques, infringint així de nou la Màxima de Quantitat (per

exenple, "'Uno?' 'The man", pàgs. 119-20), perd la nanea de concreció

està Justificada Ja que, con diu el mateix Kidd, "How do Z know who

he is?'" (pàg. 119). Val la pena fer notar, a més, que és Rose i no

Kidd la que menciona el soterrani ("He lies there, in t he

basenent?*", pàg. 120). Ridd ni ho confirma ni ho nega. Això corrobora

de nou que és Rose la que està obsessionada pel soterrani, mentre que

l'única preocupació de Kidd és la de desfer-se del visitant inoportú

que l'ha tingut en dansa tot el cap de setmana. Així doncs, Kidd

contesta, infringint la Màxima de Relació! "'Shall Z teli him it's all

right, Nrs Hudd?'", perd Rose continua capficada amb el soterrani i

amb la humitat que hi deu fer (pàg. 119).

Podem dir que, finalment, el conflicte intern de Rose que he

anat resseguint, el conflicte entre la por i la curiositat que fins

ara s'havia manifestat en 1» construcció verbal per part de Rose d'una

versió determinada de la seva existència actual, versió encaminada a

autoconvèncer-»» que el millor era que r»s no canviés, es concreta en

la qüestió de si admet o no la presència del desconegut. Rose es veu

forçada a prendre una decisió. In un principi, la por pot més que la

curiositat i intenta protegir-se mitjançant la imatge de dona

submissa, fidel i respectable: "Do you expect me to see someone Z

don't know? Kith my husband not here too?'* (pàg. 120), o bé:

NR KIDD: But he doesn't come f rom this district. Perhaps you
knew him in another district.

ROSE: Mr Kidd, do you think Z go around knowing man in ane
district after another? tfhat do you think Z ara' (pàg.
121)*

* Vegeu l'ocasió anterior, comentada més amunt, en què els papers
estaven invertits: era Kidd el que es defensava del que havia entès
com una insinuació de Rose.
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t< interessant y«ur« que «A ml •o··nt *n què Kidd dóna ••nyal· d*

perdre la confiança «n «i mateix ("'I don't know what X thlnk. (0e

•it«) X think !'• going off «y squiff'", pig. 121}, Roee ho aprofita

per airar d'impoaar de nou el MU papar d'interlocutora dominant qua

té «1 dret de decidir •! que) li convé a Kidd, tal coi ha f*t ar, la

primera convaraa amb l'amot "'You need reet. An oíd atan lito yon. Mat

you naad i* reaf" (pig. 121). Malgrat aixo, Ridd continua inaiatint

qua Roaa ha da rabra *1 desconegut, i quan Roee a'hi raaiataix diant

qua no al conaix da rae*, l'amenaça dient qua ai no el rep ara,

pujarà quan hi eigul Bert (pAg. 121). Kidd pretén aimplament treure'a

el problema de lea «ana, però la reacció de Roaa li confirma que

l'amenaça éa encertada i, per tant, la repeteix fina que la dona no

cedeix. Lea pauaea indiquen que Roae ea va rendint paulatlnament a

l'ultimàtum i a la aeva pròpia curiositat:

ROSE: He'd nevar do that.
MR KXDD: He would do that. That'a exactly what he'11 do. You

don't think he'a going to go away without aeeing you,
after ha'a come all thia way, do you? You don't think
that, do you?

ROSE: All thia way?
MR KXDDt You don't think he'a going to do that, do you?
Pausa.
ROSE: He wouldn't do that.
MR KXDDi Oh yea. X know it.
Pause.
ROSE: What's the time?
Mi KXDD: I don't know.
Pause.
ROSE: tetch him. Quick. Quickl (paga. 121-22}

D'altra banda, la reacció de Rose davant l'amenaça de Kidd també

indica que si Rose fos l'esposa lleial i submissa que pretén ser, no

tindria cap motiu per témer que el desconegut es presentés quan Sert

fus a casa. Perd tal com he anat dient, Roae ea debat entre dos

impulsos oposats, i es aquesta dicotomia que la f a vulnerable a

l'amenaça de Kidd. Crec que éa en aquest sentit que podem parlar de

Roae com a victima: victima del seu propi conflicte intern.

Abana d'entrar en l'anàlisi de la confrontació entre Rosa i

Riley, el negre cec, val la pena fer notar que en la conversa entre

* Que, per cert, és la mateixa técnica d'evasió que ha fet servir
quan el s&nyor Sands li preguntava p»r Kidd (pig. 115), com Ja he
• •••nua lar.assenyalat.



i Kidd hi troto*» r*p«tid«« v*gate* •! v*rb ••*»". D'una banda,

això «nilaca amb !•• diver*** r*f*renci*a al **ntit te la viata qu« hi

ha tot al llarg d* l'obra, d'antr* !•• qual* eal d«*tacar la tel

•«nyor Kidd, "I could *w*ar blind l'vm ***n that {rocking chairj

b*for*'" (pèg. 106)*. D'altra banda, tea tel moment MI què Kidd diu,

"'Ho, h* «aya, you must aak h«r if ah*'!! *** M. So X carn* up again,

to aak you if you'11 *** hi»'" (pàg. 120), ***•" adquiraix un dobl*

•ignificat: vol dir "admit to h«r room, allow hi» to viait h«r", p*rò

també vol dir "acknowledge". Això em crucial te cara a la aecció

•egüent i, p«r tant, te cara a la interpretació te la figura te Riley,

ja que permet suggerir qu» la confrontació mato Riley constitueix te

f«t un combat entre •!• do* veesants te Rosa: ml temorenc i «1 curió*,

•1 passiu i l'actiu. In* encaminan, doñea, cap a la crisi te Thm

Jtoaaf".

Coa ja h« assenyalat, ml desconegut resulta ser un hom* negre i

cec0. Això ho trobo encertat perquè un negre cec encarna allò que éa

desconegut, estranger i que sovint aixeca sospites". Des tel moment

•n què entra Ril*y, Roa* intenta per tot* els mitjana d'establir una

41 Aquesta afirmació d* Kidd posa en entredit el comentari
d'Anderson (pàg. 96) qu* "... blindness is a theme introducid only in
the final »c*n* of th* play".

44 Horrison comenta que "... at th* surfac* level of th* drama
there i* no adequate reason for Ros*'s extreme agitation" ("Pintar and
the New Irony", pàg. 390) quan Kidd li anuncia que l'hom* tel
aoterrani la vol veure. Al meu «ntendre, Morrison paasa per alt un
component fonamental te Thm Rooa, ml conflicte interior te Ros* entre
por 1 curiositat qu* s'encarna en la figura del negre cec.

43 Pinter ha dit: "X don't think there'a anything radically wrong
with th* character in himself, but he behaves too differently from th*
other character*: if X w*r* writing th* play now, X'd mak* him ait
down, have a cup of tea..." (citat en Taylor, Angmr tnd A/ter, paga.
335-36). É* a dir, Pinter eliminaria *1* aspectes no naturalistea tel
comportament tel personatge, perd essencialment continuaria sent un
n*gr* cec qu*, com dic tot seguit, compleix una funció molt concreta
•n l'obra.

* Sospita* qu*, amb l'actitud clarament pacífic* te Riley qu*
comentaré més avall, resulten ser il·lusòries. D'altra banda, Trussler
(pàg. 35) opina qu* Thm Rooa constitueix "an allegory about th* cclour
problem", i afegeix: "On* of the loophole* in the Rac» R*lations Act,
it i* not irrelevant to note, preserved t he Englishman's right to
refuse a coloured lodger, but no longer to advertia* ni* prejudice on
hia shop-window postcard" (pàg. 36). Al meu entendre, Pinter fa ús tel
problama racial p*r a dur a terme 1** seves propi** finalitat*
dramàtiques.
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relació «n què «lla sigui 1« part dominant. Kn priwir lloc, m»

contesta quan l'hom* U dia "'Kr« Hudd?" (pàg. 122), denegant-li així

•1 dr*t d'adrecar-«e-li pel nom. la segon lloc, rebutja la ««va

gratitud ("'Don't thank M for anything'", pig. 122), deixant clar qu«

no hi pot haver cap mena d'intimitat entre tota do*. Si bé •! f«t que

•1 negre segui quan Rose li ho demana en* podria fer pensar, en vista

de la reata de l'obra, que «era un contrincant dèbil, ele fets

demostren el contrari. Riley seu i Rose prova diversos mètodes

d'establir la seva superioritat. Primer intenta reforçar la seva

autoiaatge de dona pacifica i tranquil.la, però es delata quan diu,

"'You disturb my evening. You coate in and eit dotm there'" (pig. 122),

ja que ha estat ella qui l'ha convidat a entrar i a seure. Després

comença a insultar-lo: "'You're blind, aren't y ou? So what are you

looking at?'" (pàg. 122), "'You're not deaf too, are you? You're all

deaf and dumb and blind, the lot of you. h bunch of cripples'" (pàgs.

122-23). Riley, com demostra el seu silenci (en forma de repetides

pauses, pigs. 122-124) es nega a participar en la conversa en aquests

termes. O'altra banda, l'extrema agressivitat dele atacs de Rose no fa

ses que minar-ne la credibilitat: repeteix un i altre cop que és una

dona respectable i que Riley no és més que un cec i una amenaça per a

la seva reputació ("And you drag my ntroe into it", pig. 123).

Veiem, doncs, que Rose fa uns esforços desesperats per protegir

una cara de la seva personalitat, la que vol viure tranquil·la i

continuar sent una "dona respectable". Davant d'aquesta actitud

agressiva, el negre es mostra impertorbable i serè: "'My ñame is

Riley'" (pig. 122), "'Tttis is a large rcom1" (pig. 123)". Nijançant

aquestes transgressions de la Màxima de Relació, Riley passa per alt

els insults de Rose, amb la qual cosa deixa clar que no li concedeix

el dret de tractar-lo d'aquesta manera. D'altra banda, quan pronuncia

el seu nom el que fa és afirmar que té una personalitat pròpia que

Rose no pot manipular, is per això que Rose contesta: "'That's not

** L'actitud òbviament pacifica de Riley és un altre element de
l'obra que posa en entredit les anilisis que el presenten com a
intrús, usurpador o atacant, i Rose com a simple victima.
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your a«M** (pig. 122). Quan comenta que l'habitació és prou gran,

Hom» respont ••••«•* mind about the roorn. What do you know about the

room? Ion know nothing about if" (pig. 123), intentant aixi de n«gar-

li *1 dr«t 6» parlar de l'habitació, qu« ço» han vist ««ta estretament

lligada aab «1 vessant temorenc de la personalitat d* Rosa.

JUra bé, quan Riley afirma, "I have a mrssage for yon'* (pàg.

124), 1'ambivalència d* Ros» *• posa d* manifest un cop mis. Primar

it*ga acaloradament que Riley pugui tenir cap missatge per a ella, pero

després d'una pausa queda clar que el costat inquisitiu comença a

guanyar forçat "'What mesaage? tfho have you got a msssage Crom? Vfho?"

(pig. 124). Riley, que no havia donat cap resposta a les insistents

negatives de Rose, ara contesta immediatament: "'Your father wants you

to cañe home'" (pig. 124). Poc a poc la part agressiva i recelosa de

Rose va cedint, com ho demostra el fet que la seva resistència a la

crida del negre és cada cop més feble. Aquest canvi interior de Rose

queda exterioritzat amb el canvi de nom quan Riley comença a dir-li

"Sal" (pig. 124). Rose ja no •">• "Mrs Hudd", sinó que esti recuperant

una part de la seva persona que havia perdut en la relació amb Bert.

D'aquesta manera, l'expressió "come home" adquireix el significat de

la necessitat d'admetre l'existència d'aquesta cara submergida de la

seva personalitat41. La resistència de Rose dura fins al següent

fragment:

RILEY: Z waited to see you.
ROSE: Yes.
RILEY: Now I see you.
ROSE: Yes.
RILEY: Sal.
ROSE: Not that.
RILEY: So, now.
Pause.

So, now. (pig. 125)

A continuació, amatent a la invitació de Riley ("So, now'"). Rose

comença a parlar de la seva vida actual: l'habitació ja no és un

41 Significat relacionat, d'altra banda, amb l'expressió angiesa
"to bring something home to someone". Con ja he indicat més amunt,
Rose utilitza dos cops l'expressió "coas home" en el monòleg inicial,
sempre en relació amb Bert. Ara, » l'escena final, ens adonem que el
"coming home* de Bert i el de Rose són substancialment, diferents. Així
doncs, les necessitats del matrimoni Hudd se'ns manifesten com a més
i més incompatibles.
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ni un "paradla", alad qu« éa aimplament "h«r«" (pig. 125), i

Roea raconaix qua "'Tha day la a hump. I navar go ouf" (pig. 125). f a

a dirf amb una bravatat axtraordiniria Pintar ana comunica qua al gua

Roaa ha dit i rapat i t fina a la aaciatat da l'habitació i d'al la

mateixa no ara raa mea qua una conatrucció verbal, un mecaniame

d'autoprotecció contra inpulaoa daaconaguta i intimidatoria. Quan Roaa

toca «la ulla, al coll i laa templea dal nagra, «1 gua fa éa admetre

obertamant par primar cop un element da la eeva paraonalitat qua havia

dafugit an la relació amb Bart. I éa preciaament an aquaat monant gua

antra al aau marit.

Abana d'analitzar la darrara «acció da l'obra, cal dir un parall

da mota «obra al miaaatga dal nagra. En la primara formulació, Rilay

li diu a Roaa, "'Your fathar wanta you to coma homa'" (pig. 124). In

canvi, mea avall al miaaatga a» convartaix an "'I want you to coma

ROM'" (pag. 124). hl mau antandra, "fathar" implica qua antra Roaa i

Rilay hi ha un parantaac, éa a dir, una afinitat". Rilay ancarna, da

manara dbvianant no naturaliata, al vaaaant fina ara raprimit da la

paraonalitat da Roaa. Crac qua aquaata intarpratació aa vau confirmada

pal daaanvolupamant dala fata, com ja ha tractat da demostrar.

L'entrada da Bart, paró, poaa f i a la comunió antra Roaa i

Rilay. El primar qua fa Bart éa correr la cortina, acció inútil ja qua

l'acotació diu explícitament "le ia dar** (pig. 125). Efectivament, la

foacor, que dea de bon principi ha eatat eatretament relacionada amb

la cara submergida de la paraonalitat de Roía, a'ha inatal.lat a

l'habitació aota ia forma física de Riley. ta evident que deapréa del

que ha paaaat entre Roaa i el negre, la relació entre ela Hudd no pot

continuar coa abana. De tota manera, Roae encara ae aent lligada a

Bert i ae li acoata:

BEPT: I got back all right.
ROSE (going covarda Ala): Yea.
BERT: I got back all right.
Pauae.

* Com indica Quigley, el contraat entre "Your father* i "I* ha
empèa ela critica a fer alguna» da lea intèrpretaciona «imbòliqües del
negre que he comentat més amunt i, de retruc, a interpretar en clau
simbòlica tota l'obra, ta par això que Quigley penaa que ea traeta
d'un error de Pintar (T*e Pintor Problem, pig. 110).
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ROS1: !• lt l«t*? (pàg. 125)

t* indubtable qu« !•• respost** àm Ros* no són 1** qu* «spsra B«rt.

B*rt s'adona que KM* no M i* mat*ixa i al*shor*s coawnca a explicar

•1 viatge amb la caaioneta. la la narració, el vehicle adquireix una

personalitat marcada**nt feawnina: "'I drove her down, hard" (pàg.

125); "'X caned her along. She * .s good'", -'She «MM good. She went

with m*. Sh* don't «ix *»ith m*'" (pàg. 126). A e*sura qu* procedeix el

relat, Rose es va quedant callada, é* a dir, té la mateixa reacció qu*

Bert durant el nondl*g inicials opta p*r quedar-se al marge d* la

conversa. Què vol dir el silenci d* Ros*? Bert domina la camioneta d*

la mateixa manera que Rose el dominava a ell en el mon<M*g inicial. A

més, la descripció qu* en fa (atorgant-li una personalitat femenina)

posa de manifest que ara és ell el que, mitjançant el llenguatge,

fabrica una realitat que respon a les seves necessitats. Perd quan veu

que Rose *s refugia en el silenci, s'adona també qu* l'ha perduda: és

a dir, ha perdut la Rose que no es cansava de lloar, entre d'altres

coses, les excel·lents dots de conductor de Bert. És per això que Bert

ataca el negre, a qui veu con la causa de la pèrdua de Rose. Perd Rose

no tornarà a ser mai la d'abans: "Can't s**. X can't s**. X can't

s**'" (pàg. 126). La ceguera de Rose representa el lligam qu* sempre

ha existit entre ella i Riley i el final de l'antiga relació amb Bert.

•s pot dir que Bert i Riley encarnen les dues cares de la personalitat

de Rose, la que vol el manteniment del status quo i la qu* desitja

canvis. En la secció final, aquestes dues facetes per fi s'enfronten

obertament, Í l'enfrontament condueix a una transformació irreversible

de Rose.
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