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ASTONi I think I'11 take a atroll down the road. A little...kind
of a ahop. Man there'd got m jiq aaw th« other day. X
quit» like the look of it.

DAVIISt A jig aaw, «tata?
ASTOMt Yes, could ba vary useful.
DAVXESi y«a.
Slight pana*.

Mhafa that then exactly, then?
ASTON valle* up to tAe vindov and look* out.
ASTON: A jig aaw? Well, it COMS feo* th« seas family aa tha

frat aaw. But it'» an applianca, you see. You hava to fix
it on to a portable drill.

DAVIES: Ah, that'a right. They're very handy.
ASTON: They are, yea.
Pausa.

You know, X waa aitting in a café tha other day. X
happenad to be aitting at the aaoa tatole aa thia woman.
Wall, we started to...we atarted to piek up a bit of a
conversation. I don't know...about har holiday, it was,
where ahe'd been. Sha'd been down to the south coaat. I
can't renetnber where, though. Anyway, we were just sitting
tharé, having this bit of a conversation...then auddenly
sha put har hand ovar to mine...and she said, how would
you like me to have a look at your body?

DAVIES: Cet out Of it.
Pause.
ASTON: Yes. To come out with it just like that, in the ntiddle of

this conversation. Struck «e aa a bit odd.
DAVIES: They've aaid the same thing to me.
ASTON: Have they?
DAVXIS: tfonen? There'a «any a time they've coma up to ira and

asked me mora or leas the sane question.
Pausa. (I, pàgs. 33-34)

Al principi del fragment, Davies simula un interé» per les

preocupacions d'Aston, alhora que delata la seva ignorància. Perd

Aston creu que l'interès de Daviea es autèntic i això l'incita,

infringint coa abans la Máxima de Relació, a confiar a Davies una

altra experiència personal fins i tot més íntima que l'anterior. Is

tracta, al neu entendre, d'un nou esforç per enfortir la connexió amb

el vagabund. A nés, aquest cop Aston també articula un comentari

mínimament avaluatiu de la narració, en un intent de coaunicar a

Davies la importància que dóna a l'esdeveniment ("'To come out with it

just like that, in the middle of this conversation. Struck ne as a bit

odd'*). Ara bé, la reacció de Davies és prou interessant, ja que aquí

tampoc no hi ha coincidència entre la força il.locucional que cadascun

d'ells atorga al mateix enunciat. Davies interpreta la confidència con

una fanfarronada d'Astor, una oatentació del seu poder de seducció. És

per això que contraataca dient que a ell això li ha passat més d'un

cop. La pausa final, un cop més, enregistra la nanea de contacte, la
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dl·locacioi si qus per « Daviss és una contribució a la marxa d* la

conversa, psr a Aston n'és la closnda.

Dssprés ds la pausa, i psr primar cop, Aston prova ds prsndrs la

iniciativa sn la convsrsa. Aixi doncs, adrscs un seguit ds preguntes

ds cairs psrtonal al vagabund sn un intsnt ds sabsr més sobrs «11 psr

tsnir una bass més sòlida sobrs la qual construir una rslacio

intsrpsrsonal. Psró, cosí sra d'esperar, Daviss malintsrprsta

l'objsctiu d'Aston i psr tant la força il.locucional ds Iss preguntes,

qus vsu con a sinss malintencionadas dsstinadss a posar-lo sn

svidéncia. Crsc qus és psr això qus, sn respondre, infringeix

repetidament la Màxima ds Quantitat, psr caurs a l'últim sn l'absurd,

com ss vsu al final dsl següent fragment:

ASTON: What did you say your nans was?
OAVIES: Bernard Jsnkins is «y assumed ons.
ASTON: No, your othsr ons?
DAVIES: Davies. Mac Daviss.
ASTON: Mslsh, ars you?
DAVIES; Eh?
ASTON: You Mslsh?
Paus*.
DAVIES: Heli, I bsen around, you know...what I mean...I been

about....
ASTON: Whers were you born then?
DAVIES (cfarxly): What do you mean?
ASTON: Whsrs wsrs you born?
DAVIES: I was...uh...oh, it's a bit hard, like, to sst your mind

back*..ses what I m«an...going back...a good way...los* a
bit of track, like...you know (I, pàg. 34)

La intsrprstació srrònia ds Daviss quant a las intencions d'Aston ss

veu reflectida en les seves aospitss infundadas pel que fa als

objsctss qus hi ha a l'habitació. Davies diu que •'estima més no

enxufar l'estufa elèctrica per si ds cas (I, pàg. 35). També si

prsocupa la cuina ds gas, tot i que Aston li assegura repetidament que

no esti connectada (I, pàg. 35). En resum, psr a Davies si

comportament d'Aston resulta tan enigmàtic com si funcionament dsls

seus sstris i aparell». Finalment, aquesta sscsna conclou amb un clar

moviment de separació: Aston marxa, deixant Davies tot sol a

l'habitació.

En dsfinitiva, doncs, Iss limitacions inherent» tant a Aston com

a Oaviss dificultan l'establimsnt d'una relació interpersonal plena i

mútuament satisfactòria. Cadascun d'ells viu en un món separat. El
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d'Aston te majoritàriament no verbal i caracteritzat pel

desconeixement de les estratègies derivades de la funció pragmàtica

del diàleg, cosa que el fa, en la major part dels caeos, insensible a

les maniobres de DavÍes, que palesen les seves necessitats

psicològiques. Devies es«-a molt mis avesat al combat verbal*, si bé

com he apuntat les seves estratègies són limitades i sovint només

serveixen per posar-lo en evidència. Perd és incapaç de concebre una

relació com la que propugna Aston, en la que 1'altre no jugui un paper

clarament dominant o bé definitivament subordinat. En conseqüència,

totes les estratègies que posa en joc amb Aston s'estavellen con*:r« la

seva impassibilitat, que també el converteix en totalment inescrutable

per al vagabund.

Quan Aston surt, Oavies aprofita l'ocasió per regirar les seves

pertinences, demostrant un altre cop un caràcter desconfiat i recelós.

A més, així mira de trobar una explicació al que per a ell és

l'incomprensible comportament d'Aston. Ara bé, al cap de poc Mick

entra amb la seva pròpia clau i es queda observant Davies sense ser

vist. Finalment l'ataca, li immobilitza un braç i el fa caure a terra,

ordenant-li amb gestos que s'estigui quiet i callat. A més, Mick

sotmet Davies al mateix tractament que ell atorgava a les coses

d'Aston: l'observa, remena el llit on ha dormit i inspecciona els seus

pantalons, in definitiva, i a diferència d'Aston, Mick assumeix

immediatament el rol dominant en la relació. L'acte s'acaba, doncs,

amb una representació visual del que serà la relació entre Mick i

Davies: Mick amenaça Davies físicament i el sotmet a un principi

d'interrogatori ("'What's the gane?"". I, pàg. 38) que continua en el

segon acte. Oe moment, entre Mick i Davies tant el silenci com les

paraules palesen alienació, no pas contacte.

Si el primer acte s'acaba amb la demostració palpable de la

superioritat física de Mick, el segon comença, tan sols vint segons

més tard, amb una escena en què la supremacia lingüística de Mick

* Com hem tingut ocasió de comprovar, Davies no és ni de bon tros
tan innocu com pensen Hayman (Harold finttr, pàg. 39) i R. Dutton
(Modern Tragícamedy and t/se British Tradición (Brighton: Harvester,
1986), pàg. 111).
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queda «n evidència. Hiek tesostra ser un virtud* te les

tècniques te Manipulació i te control verbal, on estratega consagrat

per a 91! ia interacció lingüistica no és una eina te contacta, sinó

vn Mcanisa* alianant qu* utilitza p«r confondrs i desorientar Davies

i, «n definitiva, per subjugar-lo".

Mirk utilitza diversov recursos verbals per desconcertar Davies

i reduir-lo finalmnnt a la inpotència. En primer lloc, hi ha la

tècnica te 1*inttrrogatori1*. Mick no tan sols s'atorga el dret te

qüestionar Davies sens* ni tan sols haver-se presentat, sinó que

l'obliga a contestar les mateixes preguntes una i altra vegada. Queda

clar, doncs, que el que interessa a Mick no és la resposta te Davies,

sinó el fet mateix de forçar-lo a respondre i a repetir

innecessàriament la mateixa informació. En suma, Mick transgredeix

tant la condició preparatòria cosí l'essencial, amb la intenció te

doblegar Davies imposant-li el paper d'interlocutor subordinat:

MICK: Whit's your ñame?
DAVIES: I don't know you. I don*t know who you are.
Pause.
MICX: Eh?
DAVIES: Jenkins.
MICK: Jenkins?
DAVXES: ïes.
MICK: Jen...kins.
Pause.

You sleep here last night?
DAVIES: ¥*S.
MICX: Sleep well?
DAVIES: ïes.
MICK: I'n awfully glad. It's awfully nice to neet you.
Pause.

What did you say your nana was?
DAVIES: Jenkins.
MICK: I beg your parüon?
DAVIES: Jenkins!
Pause.
MICK: Jen...kins. {II, paga. 39-40)

En aquest fragment també s'hi pot observar un altre recurs predilecte

de Mick: el canvi sobtat te registre i de to, cor ara en "I'm awfully

9 Al llarg te tot 1'enfrontament, Davies es veu obligat a
romandre en calçotets, ja que Mick li impedeix d'acostar-se als seus
pantalons. Aixi doncs, visualment Davies també es troba en
inferioritat de condicions.

* La mateixa que Goldberg i McCann empren amb Stanley.
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glad. It'e awfully nice to neet you"Jl. Aquestes variacions brusques

forman part tels intants d* torbar i daaconcartar D«viea par tal

d'inpadir-li andavinar amb quina nana da contrincant a'anfronta.

Ara bé, potaar al racurs lingüístic més podoróa d'antra ala qua

utilitza Mick siguin las duaa narracions, llarguaa i enrevessades, qua

intarcala, a un ritma trapidant, amb als fraga*nts d'interrogatori.

Aquestes duaa construccions verba** han astat objacta da tota mana da

comantaria crítics, daa da qui las considera totalment inmotivadas i

gratuitas12, fins a qui sa las j.ran absolutament al pau da la

lletra0. Ara bé, com he argumentat en el capítol introductori, la

funció lingüística predominant en l'obra de Pinter és la pragmàtica.

Daa d'aquest punt de vista, prendrà's les paraules de Mick literalment

equival a donar un pes excessiu i, al meu entendre, injustificat, a la

funció raferencial: al final del primer relat, per exemple, Mick diu

que el suposat oncle da qui ha estat parlant "'Married a Chinaman and

want to Jamaica'" (II, pàg. 40). Cal, doncs, preguntar-se per la força

il. locucional real o primària de les paraules de Mick, ja que

òbviament la aeva intenció no és simplement explicar doa relata a

Daviaa, ainó que ea tracta de doa actes de parla indirectea

extremadament elaborats.

El punt de partida de totea duea hiatòries és l'afirmació de

Mick que Davies li recorda algú altre: "You reaind me of my uncía's

brother'" (II, pàg. 4C) i "'You know, believe it or not, you've got a

funny kind of resemblanca to a bloke I once knew in Shoreditch'" (II,

pàg. 41). A partir d'aquí, Mick s'embarca en una aèria de suposada»

11 En el primer muntatge de l'obra, a Londres, el Mick d'Alan
Bates emprava una pronúncia cocJcney en la major part de les seves
intervencions, però "This waa variad by the constant recourse to
sardònic 'posh' pronunciation ..." per indicar aquests canvis da
registra (Knowlas, *TAa Birthday Party" And "Th0 CaretaJcar", pàg. 12).

K Callagher, pàg. 245; i Hayman, Hmrold Pintar, pàg. 38.

" Així, per exemple, de l'afirmació amb què Mick enceta la
primera història ("'ïou readnd me of my uncle's brother'", II, pàg.
40) Esslin n'extreu la següent conclusió: "Who is one's uncle's
brother? Another uncle --or one's father. As Mick's mother never
callad Sid his uncle, it follows that the man, of vhom Davias reminds
Mick, was Mick's father" (Pintar: Th» Plmyvright, pàg. 113).
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reainiecènciee farcides aab tota aana de detalls qua, avidentaent, va

improvisant a aesura que parla 1 aab ala quals, coa qualsevol bon

narrador, pretén donar veraaablança a laa històries. Aixi, del suposat

oncle afiraa, entra d'altres coses, que ara "'Bit of au athlete. Long

Jump specialist. Had a hàbit of deaonstrating diffaraat run-ups in tha

drawing-room round about Christaas tiae. Had a penchant f or ñuta'*

(XI, pag. 40). La segona història, sobre l'home de Shoreditch, es

converteix en una peregrinació par diferents barría da Londres, en

molts dels quals Nick afiraa tenir-hi amics, coneguts o parenta.

Per airar da determinar la força il.locucional primària dale dos

relats, un bon punt de partida són precisament les dues afirmacions

Inicials de Nick. Dir-li a Daviaa qua li recorda algú altre equival a

far-li una advertència, a dir-li, da forma indirecta, qua el coneix,

que sap quina mena da persona és i coa cal tractar-lo, i qua aab all

no s'hi val a jugar. Evidentment, Daviaa copea l'avia. Sa aant

aaanaçat perquè mentre Nick afirma que el coneix, ell en canvi no aap

rea da Nick. is a dir, és perfectament conscient del desequilibri en

la balança del poder entre ell i Nick. D'aquí que, per mirar de

defensar-ae i, sobretot, per mirar d'evadir les preguntes de Nick,

Davies argumenti repetidament que no el coneix (II, pàgs. 39-41).

Ara bé, les dues històries de Nick també contenen una

formulació, per bé que indirecta, de la imatge que vol projectar de ei

mateix i que contraposa a la situació de Davies. Des d'aquest punt de

vista, un tema comú a tots dos relats és el de lee connexions, ja

siguin familiars o d'amistat. A més, hi ha les referències a nombroses

zones de Londres en la segona història. En definitiva, crec que Nick

vol projectar la imatge de londinenc de soca-rel, amb una identitat

social i familiar i amb unes connexions ben definides. Alhora,

demostra el seu menyspreu envers els qui, com Davies, no són més que

forasters i intrusos. Aquesta interpretació es veu reforçada, en

primer lloc, per la insistència de Nick a repetir el nom que Davies li

ha dcnat, Jenkins, a poc a poc i dividint-lo en dues meitats

("'Jen...kins'% II, pàgs. 39-40), com si fos un nom estrany, difícil

17?



d« pronunciar. A •§*, la Mgona història de Nick, en la qual insisteix

•a la ««va condició de londinenc, va precedida del aegüent intercanvi:

MICK: How do you like «y room?
DAVIlSi Your roo*?
MICK: Yes. (XX, p*gs. 40-41)

fs a dir, d* primer Nick informa Davies que és l'as» de l'habitació,

cosa que per al vagabund ée, evidentment, una amenaça, ja que

qüestiona el seu dret de ser on és. A continuació, Nick rebla el clau

amb les múltiples referències • Londres: Nick pertany a l'habitació i

a Londres, mentre que Davies és un intrús en tots dos llocs. La

humiliació final del vagabund des d'aquest punt de vista es produeix

quan Nick qüestiona obertament els seus orígens:

MICK: You a foreigner?
DAVIES: NO.
MICK: Born and bred in the British Isles?
DAVIES: I wasl
MICK: What did they teach you?
Pause.

How did you like my bed? (II, pag. 42)

La mortificació de Davies és tal que, com indica la pausa, es queda

sense paraules. Nick ho aprofita per fer-li saber, com qui no vol la

cosa, que no només ha dormit a casa seva, sinó al seu llit. Així, la

categoria inferior de foraster de Davies queda fermament establerta".

A continuació comença una nova secció de l'interrogatori en què

Nick sembla estar més genuïnament interessat per les respostes de

Davies ("'You intending to settle down here?'", "'You settling down

for a long stay?'", II, pag. 43). Davies, perd, es resisteix a

contestar, infringint repetidament la Màxima de Relació ("'Give me my

trousers then'*, "'Give me my bloody trousers'", II, pag. 43).

Aleshores Mick recorda a Davies la seva inferioritat física ("NICK

tlickm tAe trousers in DAVIES' face several tia»*", II, pag. 43) i

verbal, amenaçant-lo amb una altra narració semblant a les dues

anturiors ("'You know, you remind me of a bloke I bumped into once,

just the other side of Cuilford by-pass —'", II, pag. 43). Davies,

M És precisament en aquest moment, amb l'orgull ferit i
trepitjat, que Davies prova de recuperar els pantalons. Però Nick l'hi
impedeix, mofant-se així, també visualment, del vagabund. D'altra
banda, val la pena fer notar que el tractament degradant a què Nick
sotmet Davies no és altre que el que Davies reserva per als immigrants
de qualsevol nacionalitat, com hem vist en el primer acte.
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acorralat, l'interromp per oferir-li una informació que Nick ai tan

•oi* ha sol·licitat, la qual cosa ena dona la meaura del aeu f raía de

submissió en aquesta moments ("'I waa brought heroi (...) ...bloke

aaved me f rom a punch up, brought me tero, brought me rifht tero'*,

II, pag. 43).

Ara M, com reacciona Nick? Aquest cop sabem que Daviea diu la

veritat, perd Nick es nega rotundament a creure-se'1 i l'acusa de

mentider, invocant la aova autoritat d'amo de la casa: "I'm afraid

you're a born flbber, en't you? You're speaking to the owner. This is

my room. You're standing in my house" (II, pàg. 43). Quan Davies

torna a mirar de defensar-se negant conèixer Nick, aquest recorre a

una nova tictica d'atac: l'insult directe ("I think I'm coraing to t he

conclusión that you're an old rogue. You're nothing but an old

scoundrel", "'Listen, son. Listen, sonny. You stink", II, pag. 44).

Finalment, en un clar intent d* fer valer definitivament la condició

d'amo de la casa, Nick s'embarca en un tercer discurs de llargues

proporcions amb què aconsegueix fer emmudir Davies i, per tant,

subjugar-lo totalment. Nitjançant l'argot financer, els canvis de

registre sobtats, i el fet mateix de fer una proposta de venda d'un

pis a un vagabund, Nick construeix verbalment una suposada relació

entre ell i Davies, "venedor* i "comprador", que Davies no entén ni,

evidentment, pot aspirar a assumir. Aquesta ironia despietada culmina

amb la pregunta final, que Davies ni tan sols prova de contestar:

MICK: You got no business wandering about in an unfurnisned
flat. I could charge seven quid a week f or thie i f I
wanted to. Gat a taker tomorrow. Three hundred and fifty
a year exclusive. No argument. I mean, if that sort of
money's in your ranga don't be afraid to say so. (...) Say
the word and I'11 have my solicitors draft you out a
contract. Otherwise l've got the van outside, I can run
you to the pólice station in five minutes, have you in for
trespassing, loitering with intent, daylight robbery
filching, thieving and stinking the place out. Hhat do you
say? Unless you're really keen on a straightforward
purchase. (...) You can have this as your study. So, what
do you say? Eight hundred odd for this room or three
thouaand down for the whole upper storey. On the othar
hand, if you prefer to approach it in the long-term way I
know an Insurance firm in Hest Ham'11 be pleased to handle
the deal for you. No atrings attached, open and above
board» untarnished record; twenty per cent interest, fifty
per cent daposit; down paymente, back payments, family
allowances, bonus schemes, remis»ion of tarro for good
behaviour, six roonths léase, yearly exuaination of the
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relevant archiva*, tea laid on, diapoaal of aharea,
banefit extenaion, coapanaation mi caaaation,
coaprehenaive indeanity againat Riot, Civil Coaaotion,
Labour Diaturbancea, Storm, Teapaet, Thunderbolt, Larceny
or Cattle all aubject «o daily check and double check. Of
courae, wm'ú naed a signad daclaration f roa your pareonal
•adical attandant aa aaauranc* that you poaeaas tha
raquiaita fitnaaa to carry tha can, Mon't %*a? Who do you
bank vitit?

Pause.
Who do yon bank with? (XX, pifa. 44-45)

Mick fa tot un aeguit da aupoaiciona dbvianant abaurdaa «obra Cavias,

coa ara auposar qua pot comprar al pia, qua li cal un astudi, qua té

un BMtga parsona1 1 un coapta corrant. Das d'aquaat punt da viata,

1'actitud da Mick durant aquasta llarga intervenció Aa baaicaaant la

mataixa qua ha mantingut das dal principi da l'ascana: 1*actitud

irónica i distant dal qua aa aap auparior i té a la sava disposició

tot un sagúit da racursos lingüístics qua utilitza con a armas par

sianipular i con fondrà al contrincant11. Aixi, ai an al primar acta

Aston i Davias aa daaoriantan mútuamant a cauaa dal conportamant

verbal raspactiu, ara l'únic qua aati confós és Davias. h més Mick, a

difarénela d'Aston, és totaImánt conaciant dal torbamant qua provoca.

Ara be, cal praguntar-sa ai laa paraulaa da Nick, a mea da

earvir-li par atribuir-aa la iraatga d'homa socialmant intagrat i ban

connactat i par daaconcartar Davias, no poaan da manifast també algun

punt dèbil. D'antrada, la raacció da Mick quan Daviaa l'informa qua ai

aa troba a l'habitació éa parqué Aaton l'hi va dur la nit antarior éa

coa a mínim astranya. Par què acuaa Davias da mentider? Aquasta

acusació aquíval a posar an dubta al drat d'Aston da convidar qui li

eembli. Aquast és al primer aanyal qua la relació entre Mick i Aston

no éa aanzilla. A més, eimig da lea diatribaa da Mick contra Daviaa,

éa fàcil passar par alt las rafarénciaa al pis an si: "You don't

be long in a nica placa lika this", *"¥ou got no businaaa wandaring

* In aquest aantit, Morriaon coapara Mick amb Stanley: "Like
Stanley in TAa Birthdmy Ptrty terrori-.ing Mag with tha story about t he
wheelbarrot.-, Mick ia avara of tha craft of narrativa and can
delibérate!/ us* it for hia otm purposes to manipúlate somecne alsa.
But unlika Stanley, Mick ia not himself eraotionally engaged in tha
contant of his narrativa or using it to diaplaca hia otm faar unto
another. Inataadl, he naintaina a datachad irònic intalliganca ..."
(Cant«rs and CAronicJea, pàg. 170). I.'única excepció ea produeix an el
tercer acta, com tindrem oc*aió da veure.
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about ln an unfurniahed flat'* (II, pàg. 44). Ividantment, l'eatat

raal te la vivenda contradiu ala comentaria te Mick. Podria aar que

aixd aimplement formés part tela intenta te daaorientar Daviaa, paró

ai eap te poc, 1 entrelligat amb la propoata te venda tel pia, hi

trobem al eegüent comentari:

MICK: Of couraa, Z*11 gat my brothar to decórate it up for you
firat. l'va got a brother who'a a number one decorator.
M'11 decórate it up for you. (...) Thie brothar I
mantioned, ha'a juat about to atart on the otner rooma.
Yes, juat about to atart. (II, pàg. 45)

Al meu entendre, aixd apunta a laa esperances qua Nick té posades an

al aau germà i an al pia. Aatoa, l'home qua expressa una clara

preferència par laa activitats manuals, esdevé an boca te Mick al

"decorador" qua li ha te reformar el pia. La incongruència éa evident,

com quan Mick projecta an Daviaa al papar te "comprador": havent viet

Aaton an l'acta antarior, i tenint en compta l'eatat tel pla, aambla

lògic panaar qua a* troba tan lluny da aatiafar al paper qua Mick li

atorga com Daviaa. Ara bé, la diferència rau an l'actitud te Mick: ai

amb Daviaa ara irònica i distant, em sembla qua no aa pot dir al

mateix pal qua fa a Aaton. Par tant, al pis as comença a configurar

com la poma te la discòrdia entre ela dos germana. L'escena següent

confirma, entre altrea coaaa, la manca te fluïdesa te la seva relació.

Amb l'entrada d'Aaton (II, pàg. 45) tenim tota traa personatges

an aacana par primer cop. Da primar, cal notar qua amb la presència

del aau germà el comportament da Mick canvia radicalment: deixa caurà

als pantalon* da Davia* i s'asseu a la cadira. Daviea ela recull 1

aa'la poaa, » itre Aston, impassible, s'asseu al llit i continua

adobant la torradora. 11 silenci d'aïllament qua aa produeix a

continuació esdevé especialment prominent a cauaa te la gotera que cau

a la galleda. En conjunt, aquest quadra inicial ofereix un fort

contrast respecte tel predomini te la paraula an 1'aacana antarior.

Amb l'arribada d'Aston s'imposa, momentàniament, ei ailanci. Mick éa

al primer qua aant la necessitat te trencar-lo, i ho fa tot adreçant-

aa al aau germà:

MICK: You still got that leak.
ASTON: Yes.
Paus».
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It'« casUng fron the roof.
Niat tro» the roof, ah ï
ASTON i Yes.
Pausa.

1*11 hava to tar it ovar.
NICKi You'ra going to tar it ovar?
ASTON t Y«a.
MXCKs What?
ASTON: Tte crack».
Pausa.
MICXt Ton* 11 ba tarriïif ovar tha cracks on tha roof.
ASTON: Yes.

(...)
DAVIÏS (aJbruptly): ffhat do you do — ï
rfcey ¿OCA looJt at hi*.

What do you do...when that buckaf s full?
Pausa.
ASTON: Empty it. (XI, pag. 46)

La pèrdua da podar varbal da Mick a partir da l'antrada d 'Aston és

avidant. D'una banda, la aava praaència li impedeix da continuar

turmantant Daviaa, al convidat. A més, paro, anvers al propi Aston no

aa mostra agraasiu con àrab Daviaa, ans al contrari. Amb al cooantari

inicial {"'You atill got that laak'*), prova d'aatablir un tarrany

comú o un punt da contacta, mirant da daapartar l'intarèa d 'Aston pal

tana qua al praocupa, la reparació da la caaa. La primara raaposta

d'Astcn, que infringaix la Màxima da Quantitat, éa poc ancorat J adora.

Ara bé, quan voluntàriament axpraaaa la aava intenció da tapar laa

goteres, M.ck raacciona amb sorpraaa i incradulitat, cosa qua anà

indiquan tant als «aus comantaris ("You'ra going to tar it ovar?",

"'What?'", "'You* 11 ba tar ring ovar tha cracks on tha roof") com laa

pauaas. Pal qua sambla, doncs, s'asti produint un canvi «n Aaton.

Tanmateix, la dacisid da tapar las gotaras no és un fat aïllat, ai bé

raaulta inasparat i inexplicable par a Mick. En al primer acta Aston

començava a adobar la torradora i antra all i Davias posaven una mica

d'ordra a l'habitació. A més, també cal recordar l'intarèa d 'Aaton

pala problemes da Daviaa quan aquest li axplicava la història dal

monestir i l'embull amb als saus documents. En dafinitiva, la

incipiant transformació d 'Aaton, indesxifrable par a Nick, asta*

clarament relacionada ant> la prasència dal vagabund.

Tornant al fragment qua ara «'ocupa, al final as produeix

precisament la intervenció da Davias, al tercer angla dal triangle

qua, sansa adanar-se'n, només atent als saus propis intaraasoa, no tan
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•ola foro* «art integral del prosea de canvi d'tot on, ain6 que eatà

forçant el* do* germana a replante j ar-*e la aeva antiga relació. Quan

A*ton i Mick »e'l miren en sil*nci, la pregunta banal que ha formulat

adquireix una prominencia exagerada, equivalent a la importància

dramàtic» de Daviea com a element desestabilltsador d'un vell

equilibri. Ara bé, el méa important del ca* t* que, malgrat

l'evidència de la reepoata, Aaton contesta, h mea, quan Mick prova de

tornar a introduir el tema de la decoració del pi* ("I «a* telling my

friend here you were about to atart decorat ing t he other rooma"", II,

plg. 46), Aaton infringeix clarament le* Máxime* de Quantitat i de

Relació ("'¥**' <J>«tis*. To DAVIES) 'I got y ou r bag'", II, pàg. 47),

deixant clar donca que eatà poc disposat a parlar de la casa amb Mick.

fs a dir, per a Aston la qüestió prioritaria em Davie* i la seva

relació amb ell. En canvi, Mick vol parlar de la casa amb Aston i

excloure Davies, si bé, tan bon estratega com sempre, també prova

d'atraure'* el vagabund i d'allunyar-lo del seu gei.mà (""my friend"").

Aston, paro, té un argument més contundent per guanyar-se Daviea: la

bossa que el vagabund s'havia deixat al bar.

In un instant, doncs, es fan paleses les necessitats

contraposades dels dos gernans: Aaton cerca una aproximació amb

Davies; Mick vol una relació amb Aaton i que Aston restauri el pis.

Davies, sense saber-ho, esdevé en aquest moment un peó en

1'enfrontament entre cots dos gernans. Ara bé, Mick no sap per on

atacar Aston. En canvi, j£ que coneix els punts vulnerables de Davie*.

f* par això qv«, empipat amb Aston per la seva clara indiferència

envers ell i el pis, decideix desfogar-ae anb Davies i li pren la

bossa. A partir d'aquest moment, i com havia fet abans en contestar la

pregunta sobre la galleda, Aston es posa clarament a favor de Davies

i en contra de Mick, tant verbalment ("'Give it to him"", II, pàg. 4?)

com físicament. Ara bé, con ja hem vist Aston és molt més efectiu amb

els fets que amb les paraulea. Ér per això que li pren la bossa a Mick

i la hi ofereix a Davies. Mick, perd, la tot la a agafar, i això és

l'inici d'una mena de joc de la roda: Aston li pren la bossa a Mick i

la hi dóna a Daviea, perd Mick la hi torna a agafar i aix!
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•ucc«MÍvan«ntM. Perd «n un moment donat, liatón inverteix *1 sentit

de la roda, donant-1 i la bossi a Nick que, per no trencar •! ritme, ••

veu forçat a passar-la-hi a Davies. £s a dir, Aston é* capaç

d'utilitzar «1 poder d* coerció del joc de la roda par imposar la ««va

voluntat, r«farmant així, da forma no verbal, la eeva llaialtat a

Devies*. In •! silenci que «a produaix a continuació, la gotara torna

a caura. Es a dir, duaa goteras ammarquan l'apiaodi no varbal tot

destacant-ne la importincia. És obvi que Aston aposta a fona par una

relació amb Davias, com ho indica també el fat que immediatament

després s'interessi, aquest cop verbalment, per les seves

preocupacions ("'How did you gat on at Hembley?'", II, pàg. 48). És a

dir, amb l'episodi de la bossa Aston ha establert un vincle que ara

vol confirmar de paraula. Però no ho fa de forma oberta i directa,

sinó simplement pel fet mateix d'iniciar una conversa amb Davies,

conversa que exclou Nick: "At the heart of the scene ... is not the

aubject of conversation but the side-taking ..."*. Mick, conscient de

la derrota que ha sofert, se'n va sense dir res.

Un cop a soles, la conversa entre Aston i Davies es

caracteritza, com en ocasions anteriors, per les repetides infraccions

de la Màxima de Relació per part de tots dos personatges. És a dir,

igual que en el primer acte, els esforços i la voluntat clara d'Aston

de millorar la connexió amb Davies topen amb les seves pròpies

limitacions i les del vagabund. De fet, la resposta de Davies a la

pregunta d'Aston, "'How did you get on at Wembley?'", "'Heli, I didn't

M Sovint s'ha assenyalat que aquest episodi recorda un numero
d'un espectacle de varietats, de musir hall, d'on possiblement prové
el seu vessant còmic. Vegeu, per exemple, P. Davison, "The Músic Hall
Monologue and Th« CaretaJcer*, en Scott (ed.). piga. 120-24.

" Mick es veu forçat a lliurar-li la bossa al seu enemic de la
mateixa manera que en el joc de la coerció lingüística els feixistee
es veien obligats a proporcionar una determinada resposta a la
pregunta de Pinter i els seus companys (vegeu pigs. 18-22, supra). No
crec, per tant, que "... finally the brothers agree that Davies
ahould have [the bag]" (Brown, Theatre ¿anguage, pàg. 87), o bé que
"Mick snatches (the bag] away f rom the tramp each time until Aston
understands that his brother mus t act as a liaison between t hem"
(Callen, pig. 304).

* Dukore, Harold Pintor, pigs. 51-52.
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get down th«r«'" (XI, pàg. 48), poaa MI evidència ja d'entrada qua lea

aaparances qua Aaton té poaadaa au Oaviaa tañan poc fonamant. M méa,

tot aeguit aa fa palea qua Aaton i Daviaa tañan preocupación*

divergente. Daviaa vol parlar d» Mick i procura minimitzar laa aavaa

amenacea inaiatint qua a6n al raaultat d'un aantit da l'humor molt

particular. L'interès d'Aiton, an canvi, aa centra an ala aaua plana

pal qua fa al pia. Com Ja ha apuntat, lea tranagraaaiona da la Màxima

da Relació delatan la inaanaibilitat mútuat

ASTON: I had a bit of bad luck with that jig aaw. ffhan I got
thera it had gona.

Pausa.
DAVIES: Who vaa that feller?
ASTON: He'B my brothftr.
DAVIFS: la ha? Ha'a a bit of a joker, en'he?
ASTON: Uh.
DAVIES: Yes...he's a real jokar.
ASTONi He'a got a aanaa of huroour.

(...)
DAVIES: I could tall tha firat tima I aaw him ha had hia own way

of looking at thinga.
ASTON atands, goe* to th» «icfe&oard draver, right, picks up th«
«tatúa of Buddhm, and puta it on eñe gaa atove.
ASTONi I'm auppoaad to be doing the upper part of tha nouse for

him.
DAVIES: Hhat...you...mean...it'a hia house?

(...)
He don't live hará, do ha?

ASTON: Once I get that ahed up outsida...l'li be able to giva a
bit mora thought to tha flat, you aaa. Perhaps I can knock
up ona or two things f or it. (Ma valle* to th» vindou) I
can work with my handa, you aee. That'a ona thing I can
do. I never knew I could. But I can do all aorta of thing»
now, with my handa. You know, manual thinga. Nhen I get
that Bhed up out thera...I'11 have a workahcp, you aaa.
I...could do a bit of woodwork. Simple woodwork, to atart.
Horking with...good wood.

Pauaa.
Of courae, there'a a lot to be done te thia placa. What I
think, though, I think I'11 put in a partition...in one of
the rooma along the landing. I think it'll taka it. You
know...they've got theae acreena...you know...Oriental.
They break up a room with them. Make it into two parta. I
could either do that or I could have a partition. I could
knock them up, you aae, if I had a workahop.

Paus».
Anyway, I think l'va decided on the partition.

Pau*».
DAVIES: Eh, look haré, I baen thinking. Thia ain't my bag. (II,

paga. 48-50)

Com aa pot veure, Aaton fa un nou intent de confiar an Daviea, da

tractar-lo com un amic, ofarint-li aquest cop una confidència prou

intima i personal ("'I can work with my hands, you see'") juntament

amb una confessió i acceptació de lea aevea limitacions en altrea

campa ("'Vhat's one thing I can do'"). És a dir, l'habilitat manual
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fono* part f onams.it al de la imatge qua Aston té de «i mateix i is

•uport be*ic, per tant, de la ««va exiatincia. AI.XÒ «i» dona la mesura

de la importancia que ti per a Aaton la confidència qu« li Ca a

Daviea. A néa, aquesta importancia •* v«u reforçada pal "now" de "'I

ctn do all aorta of things now, with my hande'", qua avidantmant

aatablaix un contraat amb un "abana" da qui Aaton, da momant, no «a

nostra disposat a parlar.

II mitjà principal d'Aaton par tal da damostrar la sava

habilitat manual fóra -ixecar al cobert al jardí. Al neu entendre, la

construcció del cobert is el projecte que donaria a Aaton la confiança

per aentir-se capaç de començar a reataurar el pia. Perd tot sembla

indicar que ela plans de reatauracid d'Aaton no coincideixen amb els

de Nick: quan Davies comenta que Mick ti la seva manera de veure les

coses, Aston s'aixeca, agafa el Buda i el canvia de lloc. És la seva

manera típicament no verbal de donar a entendre que ell també ti la

seva manera de veure les coses, i que no is necessàriament la mateixa

que la de Mick. Evidentment Aaton, malgrat la aeva quietud i aparent

paaaivitat, no «atà disposat a deixar-sa manipular per Mick**.

Tornant, perd, al cobert, cal notar que aquest no is el primer

cop que Aston el menciona davant de Davies. En I'ocasi6 anterior,

però, era tan sols una possibilitat remota ("'I might build a shed out

the back'", I, pàg. 26), mentre que ara ha esdevingut molt mis propera

(•"Once I get that shed up outside. ..'")*. Això corrobora el canvi

que sembla que s'està produint en Aston com a conseqüència de la

presincia de ¿aviea. La possibilitat d'un contacte humà eatimula Aston

per dur a terme els seus projectes41.

" Això es confirma al final mateix de l'obra, com tindrem ocaaió
de comprovar.

* En totea duea ocasions, però, Aston s'atanaa a la finestra.
Cobert i finestra esdevenen indissolublement units en la darrera
escena de l'obra, quan Aston rebutja Davies definitivament.

41 Sovint a'ha apuntat que malgrat les diferincies, hi ha una
similitud fonamental entre Aston i Davies; tots dos tenen plans, el
cobert i l'anada a Sidcup, que formen part de la sava autoimatge.
Tambi s'ha dit que són projectes irreals, que mai no seran duts a
terme (vegeu, per exemple, Knowlaa, "Th» Birthdmy Party" *nd "Th»
Caratalcer*, pàg. 56; Knowlea, "The 'Point' of Laughtar", en Scott
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Cal fixar-»» *n coa reacciona Davies davant ia confidencia

d'Aston sobre *1 cob«rt. Lluny da posar-hi cap atañeió, i molt menys

d'adonar-sa que •» tracta d'un nou oferiment d'amistat, tot «1 seu

interès •• centra «n una informació que p«r a Aston, «n canvi, resulta

intranscendent: qua l'amo dal pia em Mick. Aaton no •'adona da

l'impacte que aquesta noticia ha tingut en Davies, perd les pauses

intercalades mentre descabdella els seue projectes registren la sanca

d'atenció de Davies, absort a airar de decidir què fa ara que sap que

el veritable ano, i per tant la persona amb qui li cal comptar, és

Mick. És per això que, infringint flagrantment la Màxima da Relació,

Davies rebutja la bossa que li ha dut Aston tot dient que s'ho ha

estat pensant i que no és seva. Evidentment, per adonar-se que la

bossa no era seva no li calia pensar gaire, però per decidir com

actuar a partir d'ara si. El rebuig de la bossa, doncs, assenyala que

ha pres partit per Mick.

Tanmateix, Davies no ne sap estar d'obrir la bossa i d'examinar-

ne el contingut. Com sempre, tot li sembla malament, perd el bati de

vellut pot més que ell i, després d'emprovar-se'1, l'accepta a

contracor ("'Heli, I won't say no to this, than'", II, pàq. 51).

Immediatament Aston torna a agafar l'endoll i, simultàniament,

aprofita el moment per mirar de reforçar la connexió entre ell i

Davies i fer-la més permanent tot oferint-li la feina d'encarregat i

porter de l'edifici. Aquest nou oferiment d'Aston col.loca Davies

davant d'un greu dii.-ma: Mick li és hostil, perd és l'amo. Aston li

ofereix casa i feina, però no és l'amo. Atrapat, Davies posa tota mena

d'objeccions vagues i absurdes, mentre que Aston no copsa el dilema de

Davies i per tant no entén la seva actitud. Això explica la naturalesa

incerta de l'intercanvi següent:

ASTON: You could be...caretaker haré, if you liked.
(...)

DAVIES: Caretaking, eh?
ASTON: Yes.

(ed.), pàg. 156; i Dobrer, plg. 41). Ara bé, mentre el projecte d'anar
a Sidcup manté el seu caràcter imaginari, sobretot perquè Davies
l'utilitza sempre com a excusa, en Aston, com ja he assenyalat, s'hi
detecta una progressió. La confrontació final entre tots dos gira
precisament al voltant dels projectes respectius.
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DAVXIS: Il·ll, Z... X never don» caretaking befare, you know...I
•MUÍ to cay...! never... what X Man to ««y ÍB...I never
been • caretaker be f ere.

Pau**.
ASTON i How do you feel about being one, then?
DAVIIS: ttell, X reckon...Weli, I'd have to know... you know...
ASTON i What sort of....
DAVXSSt Yes, what sort of...you know....

ASTONi Malí, X Man....
OAVI1S; I Man, X'd have to...I'd hava to.... (XX, pày. 51)

Finalment Davica rebutja la f*in« i 1 'escena conclou amb un nou

•llenci da ••parado, el colofó adi«nt de tota una aeri* d'intercanvia

verbals on ha predominat la dislocació par damunt de l'aproximació i

del contacte.

Bn la següent escena Daviea mira de guanyar-se el favor de Mick,

mentre aquest malda per manipular el vagabund d'acord amb els seus

propis interessos. A l'inici de l'escena, Nick agredeix Davies de nou,

si bé aquest cop ho fa psicològicament més que no pas físicament:

l'aspiradora esdevé a les seves mans una arma d'atac amb la qual

persegueix l'aterroritcat Davies per l'habitació a les fosques.

3 'aquesta manera, Mick pretén assegurar-se que el terror que suscita

en Davies no disminueixi. Aquest cop, però, Davies treu el ganivet per

mirar de defensar-se.

Després d'encendre el llum, Nick torna a la cirrega amb les

seves tàctiques de manipulació verbal. De primer, mina la confiança de

Davies tot postulant un* relació exclusiva entre ell i el seu germà:

•'He take it in turns, once a fortnight, my brother and me, to give

the place a thorough going over'" (II, pàg. 54)c. Després continua

qüestionant la situació d« Davies quan el descriu com "'my brother's

guest'" (II, pàg. 55) i suggereix que hauria de pagar lloguer ("'As a

matter of fact, I was going to suqgest t ha t we'd lower your rent, make

it just a nominal suo, X mean until you get fixed up", II, pàg. 55).

De nou, doncs, Mick projecta en Davies un paper que no pot jugar, el

de llogater, <nofant-»a aixi de la seva condició de rodamón i

qüestionant el seu dret d 'estar-se al pis.

42 Aquest és el primer cop que Mick empra el "we" que exclou
Davies. En el tercer acte l'utilitza de forma encara més punyent.

188



Cal no oblidar, p«rd, qu« Davias meara té al ganivat a la ota i

qua par tant a»tà en una poaicií da ates força qua no an l'ocasió

antarior. ia par això qua, di» cop i volta, Mick canvia da tàctica i

coaanca a afalagar-lo:

MICXi Ih, you'ra not ttiinking of doing any violanca on na, ara
yeta? You'ra not tha violant aort, ara yon?

Pausa.
DAVIES (veneaM/iUy): I kaap oyaalf to myself, «ata. But if

anyona atarta with na though, thay know what t hay got
cotning.

MICK: i can baliava that.
DAVIES: You do. I baan all ovar, aaa? You undars*and «y naaning?

I don't mind a bit of a joka now and than, but anyona'11
tall you...that no ona atarta anything with ma.

MICR: I gat what you naan, ya».
DAVIES: I can ba puahad ao far...but....
MICK: No furthar.
DAVIES: That'a it.
MICK alta on junk dawn right.

What you doing?
MICK: No, I just want to aay that...I'm vary inpraaaad by that.
DAVIES: Eh?
MICK: I'm vary impressad by what you'va just aaid.
Pausa.

Yaa, that'a impresaive, that ia.
Pausa.

I'm inpraaaad, anyway.
DAVIES: You know what I'm talking about than?
MICK: Yaa, I know. I think wa understand ona ancthar.

(...)
OAVIES joinm MICK in junk. (II, paga. 55-56)

Així doncs, Mick aconaaguaix atraura Daviaa cap al aau tarritori i

far-li abandonar 1'actitud hostil. A partir d'aquast moment, al f a

ballar al aau ritme utilitzant las divaraas ainas lingülstiquas qua té

a la sava disposició. Da primer, paró, Mick fa aarvir un sandvitx

d'aaquar par incrementar la confiança da Daviaa ("'Like a sandwich?

(...) Hava ona cf these'", II, pàg. 56). Dasprés, comença a astirar-li

la llengua peí qua fa a la sava ralació amb Aston ("'I can't halp

baing intarastad in any friand of my brothar's. I aaan, you'ra n.y

brothar's friand, aran't you?", II, pàg. 56). Davias, con ara

d'aaparar, cau al parany da quatre potas ja qua, ancoratjat pala

afalacs da Mick i pal sandvitx, i par tal da guanyar-se al sau favor,

prova da distanciar-sa d'Aston ("Wall, I wouldn't aay we was all that

frienda'", II, pàg. 56). Mick, paró, continua punxant-lo par mirar

d'aabrinar quina és exactament la sava ralació amb Aston:

MICK: I'm scrry to haar my brothar's not vary friandly.
DAVIES: He's friandly, ha's friandly, I didn't aay ha

waan't....
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MICK (taAing m «aie-caJlar /«OBI hia poc*et)s Salt?
DAVZBS: Ho thanka. (V* axiJicAes Ala •antfvicA) I just can't

exactly...make hia out.
MICK (t··li.ng in hi» pocJkat)* 2 forgot the peppar.
DAVIKSt Just can't gat the nano of him, that'a all.
MICK: I had • bit of beetroot aoaewhere. Muat nava ml·laid it.
(II, pigi. S6-S7)

Les rapatidea infraccions de la Maxim* d* Il·lació p*r part d* Mick

responer als intenta de f «r creure a Javiaa qua pot dir-li al qua

vulgui rafarant a Aston, qua a all al qua da dabò l'interessa éa al

••njar i no al aau garma. Ara bé, con nan viat, la ralacio amb Aston

éa da fat una cauaa da preocupació par a Mick. Par tant, poaaiblanant

aatigui més d'acord amb Daviaa dal qua vol admetre. Daa d'aquaat punt

da vista, la concantració an al sandvitx fóra també una manarà

d'encobrir al aau torbamant: "Mick ia at onca aupprasaing hia

irritation and raliaving hia impatianca by a mannarad contampt in

còmic antithasis to Daviaa's complata obliviousness"43.

A més, a continuació Mick manciona diractamant par primar cop la

aava insatisfacció amb Aaton, ai bé ho fa, da mamant, aanaa abandonar

la postura irònica i distant i aanaa daixar da procurar dilucidar,

alhora, las intencions da Davias pal qua fa a Aaton. D'antrada, Mick

torna a afalagar Daviaa fant veure qua li demana consell:

MICK: Uuh...listen...can I ask your advica? I mean, you're a man
of the world. Can I aak your advice about aomething?

DAVIES: You go right anead.
MICK: Wall, what it is, you sea, I'm...I'm a bit worried about

my brother.
(...)
Ha doasn't lika work.

Pausa.
DAVIESi Go onl
MICK: No, ha juat doasn't lika work, that'a his troubla.
DAVIES: Is that a fact?
MICK: It's a terrible thing to hava to say about your own
brother.

(...)
DAVIES: I know that aort.
MICK: You know the typa?
DAVIES: l've met them.
MICK: I mean, I want to gat hira going in the world.
DAVIES: Stands to reason, man.

(...)
MICK: He's supposed to be doing » little job for me...I keep hi-n

here to do a little job...but I don't know... l'm coming to
the conclusión he's a slow workar.

Pause.

0 Knowles, "friendship and Betrayal in tha Playa of Harold
Pintar", £0119 Rooai: Bullitin oi thm Frifnds of th» Lit»rmry (Trinity
College, Dublin), 28/29 (1984), pàg. 36.
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What would your advice be?
DAVIIS: Hell...he's a funny bloka, you brother. (II, paga. 57-
St)

Finalment, doncs, Niek aconsegueix que Daviea •• delati, qu« manifesti

!• seva veritable opinió d'Ast on, ja que. a més de mostrar-se

serviIment d'acord amb tot el qu« «11 diu, gosa afegir la ««va pròpia

critica al final d*l fragment que h* citat. Nick, perd, no tolera la

censura d* Davies:

MICK: 1 don't call it funny.
DAVIES: Mor me.
MICK: You don't want to atart getting hypercritical.
DAVIES: No, no, I wasn't that, I wasn't...I was only saying....
MICK: Don't get too glib. (II, pag. 59)

Aquest fragment ens indica, sobretot, l'ambivalència de l'actitud de

Nick envers Aston: si d'una banda en malparla davant de Davies,

d'altra no tolera que aquest faci el mateix, fs a dir, d'una banda no

accepta Aston tal con és, però de l'altra es mostra protector i a la

defensiva. En el tercer acte veurem com es resol aquesta dicotomia.

A nivell interpersonal, en l'anterior fragment Mick aconsegueix

la eubjugació total i definitiva de Daviest no tan sols el fa

retractar del que ha dit, sinó que aconsegueix fer-li dir el contrari.

A partir d'aquest moment, Mick pot fer de Davies el que li sembli, ja

que ha reeixit a establir una relació que dirigeix ell. És precisament

en aquest punt que Mick ofereix a Davies la feina d'encarregat, i ho

fa d'una manera que implica l'exclusió d'Aston:

MICK: I'm thinking of taking over the running of this place, you
see. I think it could be run a little morè efficiently. I
got a lot of ideas, a lot of plans. (Me «yes DAVIES) How
would you like to stay on here, as caretaker? (II, pag.
59)

Evidentment, Mick estl <nés descontent del que vol admetre d'Aston i de

la seva feina de restauració del pis. En aquest moment, sospesa la

possibilitat de substituir Aston per Davies: almenys, sap que el

vagabund no gosarà desobeir-lo. Ara bé, de fet l'actitud de Mick en

fer la proposta a Davies és equivoca, com a conseqüència de

l'ambigüitat dels seus sentiments envers Aston. En oferir la feina de

vigilant a Davies, pot estar tractant d* pressionar Aston perquè

s'espavili si no vol que el substitueixi algú altre. Crec, doncs, que

resulta pràcticament impossible de determinar al cent per cent la
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força il.locucional d« lee paraules de Mick; és • dir, decidir si

constitueixen una proposta seriosa o si es tracta encara d'un altre

intent d'utilitxar Davies, en aquest cas per obtenir d'Aston allò que

desitja.

Davies no sap con reaccionar davant d'aquesta segona oferta

d'una mateixa feina. lis afalacs, perd, el vencen, i es va emmotllc.nt,

servilnent i còmicament, a tots els papers que Mick li vol fer jugar!

MICKi z mean, you've been in the services, haven't you?
DAVIES: The what?
MICK: You been in the services. You can teli by your stance.
DAVXES: Oh...yes. Spent half my life there, man. Overseas...

like...serving...1 was.
MICK: In the colònies, «Miren't you?
DAVIES: I was over there. I was one of the first over there.
MICK: That's it. You're just the man I been looking for. (II,
piga. 59-60)

A l'últim, després d'assegurar-se que l'amo és Mick, Davies accepta la

feina en termes que, com els de Mick en formular l'oferiment, exclouen

Aston explícitament ("(Oecisively) 'Heli, listen, I don't mind doing

a bit of caretaking. I wouldn't mind looking after the place f or

you'", II, pig. 60; l'èmfasi és meu). Així doncs, si en l'escena

anterior Aston apostava per la relació amb Davies, aquí Davies li gira

l'esquena i s'arrenglera amb Mick, sense adonar-se que l'ha fet ballar

segons el seu so. A partir d'aquest moment, Mick deixa que la

incipient relació entre Aston i Davies segueixi el seu curs, convençut

que el propi Davies li posarà fi.

La darrera escena del segon acte conté una nova fase de la

relació entre Aston i Davies que constitueix clarament el contrapunt

del seu darrer encontre. Ara Davies està segur que l'amo és Mick. A

més, té motius per pensar-se que Mick no està satisfet amb Aston i que

per això li ha ofert la feina d'encarregat. Davies se sent molt menys

dependent d'Aston. En termes conversacionals, això es posa de

manifest, en primer lloc, per mitjà de les seves repetides infraccions

de la Màxima de Relació, que corresponen als seus intents de dirigir

la conversa. Per exemple, quan Aston gosa insinuar de nou el tema

conflictiu dels sorolls nocturns, Davies ei defuig i Aston acaba

admetent la seva derrota tot concentrant-se en una activitat manual:

ASTON: I...I didn't have a very good night again.
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DAVISS: X slept terrible.
Pause.
ASTON: ïou were making....
DAVIESt Terrible. Had a bit of rain in the night, didn't it?
ASTOH: Ju«t a bit.
ffe foa* to hi» b»d, pick» up a tmtll plmnk antf ¿egia* to
MJitfpaper it. (IX, pàg. 61)

•i conflicte «ntr« tota dos a'agreuja quan Daviaa s'entesta a dir qu«

vol la finestra tancada parqué no hi entrin la pluja ni •! v«nt.

Aston, *n canvi, la vol oberta: "Gata vary atuffy in hará without

that window opan" (II, pàg. 62). Bvidantmant, aguaita és la manarà

indirecta d'Aston d'axpraaaar allò qua Mick li ha dit molt més

cruamant ("You'ra atinking the placa out'", II, pàg. 44). Alhora, la

inaiatència da Davias té a vaura amb ala intanta da justificar una

sorolls nocturns qua contradiuan la imatga da parsona "dacant" qua vol

projactar. Paro als motius da DavLaa tampoc són axplicits. In

dafinitiva, la manca da connexió antra tota dos parsonatgas as posa

còmicament da manifast an la interpretació divargant da "position":

ASTON: I couldn't alaap in hará without that window opan.
DAVIES: Yaa, but what about ma? Hhat...what you got to aay about

my position?
ASTON: Why don't you alaap tha othar way round?

(...)
PAVIES: No, I couldn't do that. I couldn't do that.
Pausa.

I mean, I got uaad to alaaping this way. It isn't me haa
to changa, it'a that window. (II, pag. 62;

Declarar qua és la finestra la qua ha da canviar equival a dir qua éa

Aaton qui ha de canviar. Evidentment, l'actitud de Daviee a'ha tornat

molt méa bel.licosa ara qua li sembla qua ja no dapén d'Aston. Ara bé,

cal recordar que Davias no és l'únic qua exigeix que Aston canviï:

també éa al que voldria Mick, aagona ea desprèn de la aeva

disconformitat amb la marxa de les tasques de restauració que ha

encomanat a Aston. Així donca, tot sembla indicar que, en Daviea,

Aston no hi trobarà allò que li falla en la relació amb Nick. Malgrat

tot, al final de l'escena Aaton fa un esforç per refermar el vincle

amb Daviea. La seva eina no éa altra que una llarga narració referent

a un moment passat en què es va veure forçat a canviar: un company del

cafè on aolia anar el va acusar d'eatar boig, da tenir al·lucinacions,

i ae'l van endur a un hoapital psiquiàtric per sotmetre'l a

electroxocs. El motiu desencadenant de la denúncia és prou
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significatiu! "I talked too «uch. That was ay «istake'- (II, pig.

63). En sortir 6» 1*hospital, va pr«ndr« una determinaciói -'But X

don't talk to people non. X steer olear of placas lito that café. I

nevar go into thea now. X don't talk to anyone lite that" (XX, p»g.

66). Aixl dones, «1 tractament psiquiàtric no va solucionar •!

problema d'interrelació verbal d'Aston, qu« 1'empenyia a parlar amb

tothon indiscriminadament, tino qua «n va provocar una nova

manifestació. Ara Aston •'estima mes las cosa* qua no paa las

persones4*.

Bona part da las análisis critiquas da Th» CarataJcar han tractat

da dilucidar al significat i la importància d'aquest ralat d'Aston. Sa

li solan trobar dos defactas: qua és massa explícit, i/o qua sembla

qua s'hagi da prandra al pau da la lletra. Així, par exemple, s'ha

apuntat qua "... no doubt is avar cast on what [Aston] saya"45 i qua

al ralat és "... «otnehow too axpiicit, lacking tha richnass and

indiraction of Pintar's bast work*4*. SI sagüant comentari reflecteix

al parar de molts critics s

Aston's long narrativa spaach at t he and of Act Two ... givas us
Information we don't naad and clashas badly with the style of
writing all round it .... Aston is giving us something that we
are obviously meant to swallow whole."

Ara bé, Pinter ha declarat que "... it isn't necassary to concluda

that everything Aston says about his axperiences in tha mental

hospital is truà'4*. Partint d'aquesta hipòtesi, cal investigar las

44 En aquest sentit, el "now" del darrer fragment qua he citat £•
clarament paral.leí al de "'Bat I can do all sorts of things now, with
my hands'" (II, pAg. 49), que comentava damunt.

45 Taylor, Anger and A/ter, pig. 339.

46 Taylor, Harold Pi/iter, pig. 15. L'argument de Hardle es
semblant: "... my objaction to tha spaech is that it gives a charactar
a biography instaad of a style of speaking" ("Thare's Músic in that
Room" (1960), en Marowitz et al. (ads.), pig. 131). Schachnar (pig.
182) també troba el relat excessivament explícit: "... I think Aston's
long spaech is a fiaw in the play's construction. It buttresses his
actions and attitudes with a plausible cause*.

47 Hayman, Harold Pintar, pig. 36.

m Bensky, pig. 28.
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possibles funcione de la narració i, alhora, lee possibles eot i vacióos

d'Aston per eubarcar-s'hi.

te convenient llegir el relat anb atenció i, sobratot, situar-lo

en el context del desenvolupament de la relació d'Aston aub Da vies, ja

que això permet ndonar-ee que té una doble funció. In priaer lloc, la

narració es produeix en un moment en què la relació entre Aston i

Davies s'està deteriorant a marxes forçades. Des d'aquest punt de

vista, cal atribuir-li la força il.locucional primaria d'un oferiment

d'amJstat, d'una nova confidència, aquest cop encara més Intima i

dolorosa. En aquest sentit, cal recordar que no és un fet aïllat sinó

que va precedit, coa hem vist, d'altres ocasions en qui Aston

igualment prova d'explicar a Davies experiències personals. Ara, però,

Aston veritablement es despulla psicològicament davant de Davies, i de

fet la narració en si co.itradiu l'opció que va fer en sortir de

l'hospital de no parlar amb ningú, fs precisament aquesta contradicció

la que dóna valor al relat, ja que fa palesa la importància que Aston

dóna a la seva relació amb Davies". En aquest sentit, l'objecció

d'alguns crítics que l'estil del relat no encaixa amb el de la resta

de l'obra és exacta, però caldria afegir que aquesta incongruència és

part de la seva funció. Aston, com ja hem observat, és lent per al

diileg; li cal una intervenció llarga i exhaustiva per expressar-se.

La terrible ironia de la situació és que l'interlocutor que ha triat,

Davies, és incapaç de la comprendre el que Aston tracta de comunicar-

li o, dit d'i *<a altra manera, de copsar-ne la força il.locucional

primària.

Ara bé, alhora, el relat d'Aston constitueix la manifestació

d'un conflicte intern, l'intent d'expressar verbalment una experiència

dolorosa per tal de copsar-ne l'abast i el significat. Des d'aquesta

perspectiva, el relat é* un mecanisme d'introspecció. De fet, a mesura

que avança va perdent el caràcter d'ofrena de contacte i d'amistat

envers Davies i es va transformant gradualment en pura autoreflexió.

Això ho confirma l'ús de la il·luminació:

* Pinter apunta: "... I had a purpose in t he sense that i «ton
suddenly opened his mouth" (Bensky, loc. cit.).
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During ASTON'S »p»»ch th» roo» grovm dmrktr. By th» clot» o f th»
ip»»ch only ASTON can b» seca clearly. DAVIES and all th» oth»r
obj»ct» are ia th» «hadov. (II, pàg. 63)*

Gradualment, dones, la lli» aïlla Aston i sxclou Davies. Cap al final

d* la narració, *1 desig predominant d'Aston ja no és tant si ds

reforçar si lligam amb Davisa con si d'assimilar si ssu propi passat.

In aqusst cas, doncs, si llsnguatgs passa ds ssr una sina

d'aproximació a ssr-n* una ds aspar «c ió i d'aïllament".

Ara bé, fóra plausibls psnsar qus psr tal d'assimilar si passat,

Aston si distorsiona parqué li rssulti msnys dolorós. Crsc qus és psr

aqusst motiu qus no és sncsrtat rsfiar-ss al csnt psr csnt ds la

narració, sinó qus cal tsnir «n compta qus Aston, con Daviss i Mick,

també pot tsnir certas necessitats psicológiquss qus, ds fst, ss

manifesten sn moments determinats dsl rslat. Així, psr sxemple, sn

certa mesura, i com Isa anécdotas ds Daviss, la narració d'Aston

constitueix un intsnt d'autojustificació i ds guanyar-se la compassió

del vagabund. Con assenyala Quigley**, el desig de venjança que Aston

formula al final prssenta un paral·lelisme indubtable amb el de

Daviss:

ASTON: l'vs oftsn thought of going back and trying to find the
man who did that to me. But I want to do something first.
I want to build that shed out in the garden. (II, pàg. 66)

DAVIES: I'11 get him. One night I'11 get him. When I find myself
around that direction. (I, pàg. 19)

I d'igual manera que Davies exagerava les possibles conseqüències de

la baralla al cafè dient que el podien haver matat, ar* Aston afirma:

"'And I laid everything out, in order, in my room, all the things I

knew were mine, but I didn't die. The thing is, I should nave been

* Dukcre assenyala que "... visual devices connect the end of the
three acta" (HaroJd Pintar, pàg. 54). Efectivament, al final del
primer acte Mick amenaça Davies físicament. Al final del segon, Aston
exclou Davies verbalment i la il.lumicació reforça la separació. Al
final del tercer acte, Aston rsbutja Davies amb si silenci i girant-
se- li d'esquena.

11 Com apunta Dukore, "For the first time ... Aston is absorbed in
himaelf and does not attend to the self-absorbed oíd man* (Vnere
Lmughttr Stops (Colúmbia, Mi.: Univeraity of Missouri Press, 1976),
pàg. 28).

8 Th» Pint»r Probltm, pàg. 151.
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dead" (XI, pàg. fifi). Hi ha, doñea, c«rta* eanblancaa entre

Daviaa, p*rd una diferència fonamantali «a el cas d'Aaton, coa

apuntava meu amunt, •'••ta produint un principi d* canvi. L'excuaa par

no dur a la pràctic» el desig d* vanjanca éa qua primar vol conatruir

•1 cobert, éa a dir, realitzar al projacta qua li permetrà cooançar a

raataurar al pia. A«ton tot juat conança a auparar un paaaat an què va

aofrir una victimittació molt nia tarribla qua la qua mai hagi patit

Daviaa.

La primara «ácana dal tarcar acta té lloc duaa aatmanaa daaprèa.

Daviaa i Nick eón a 1'habitació an poaiciona qua danotan confiança i

intimitats Mick ajagut a tarra i Daviaa aaaagut a la cadira, amb al

bati da vallut poaat. Daviaa ancata la convaraa amb la intenció da

raforçar al vincla amb Mick, a qui conaidara un aliat, a baaa da

danlgrar Aston. De primar, Mick simplement deixa que Daviea vagi

enraonant: d« lea moltea pauses intarcaladaa en les seves queixes,

n'aprofita només una par far un comentari vague però carregat da

aignificat ("'I know what you wanf", III, pàg. 68).

El greuge fonamental de Daviea éa que Aaton "'Don't aay a word

to ma", "'He don't ar.swer me when I talk to him'" (III, pàg. 67). Éa

a dir, dea del seu punt de vista la relació amb Aaton a'ha anat

deteriorant. Acostumat a la negociació verbal da lea relaciona

interperaonalB, la quietud d'Aston el desorienta totalment i

1'interpreta com una actitud hostil. Ara bé, dea del final da l'acta

anterior sabem que la manca d'interrelació verbal per part d'Aaton

respon, d'una banda, a una opció peraonal, i d'altra, com ja ha

assenyalat, al tractament psiquiàtric a què fou sotmès. Per tant, no

implica necessàriament animositat. Tanmateix, això éa precisament el

que Daviea no pot entendre. Per a ell, el relat d'Aaton resulta

indesxifrable:

DAVIES: Couple of weeks ago...ha aat there, ha giva me a long
chat...about a couple of weeks ago. A long chat he give
me. Since t nen he ain't aaid hardly a word. He vent on
talking there...! don't know what he was...he waan't
looking at me, he waan't talking to ma, he don't cara
about me. He waa talking to himaelf! That'a ail he worries
about. I mean, you coma up to me, you aak my advice, he
wouldn't nevar do a thing lika that. I mean, we don't nava
any conversat ion, you see? You can't li ve in t he sarna room
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with aomeone wno...who don't have any con veraation with
y i. (III, paga. 68-69)

fs a dir, Daviea només ha copsat part de la realitat i, per tant,

conclou que Aston tan sols parlava amb si mateix. També queda clar que

ei que Davies sapera d'Aston ta que l'afalagui, com ha fet Mick

anteriorment en demanar-li consoli. Aquí rau precisament la diferència

bàsica entre ela dos germana. Nick copsa ràpidament la psicologia deia

altres i té al aeu abast tot un seguit d'estratègies lingüístiques per

fer-los ballar al seu ritme. Aston éa incapaç tant d'una cosa com de

l'altra. Això el fa pràcticament immune a tota mena de manipulació

verbal, simplement perquè en desconeix els mecanismes. D'aquí que la

'irren afirmació de Daviea en el fragment que he citat sigui crucial:

per il havies, com per a Nick, la conversa serveix per mirar de

manipular ela altrea en pro del» interessos propis. Ara bé, Aaton,

inaenaible a aquesta funció del diàleg, no resulta preaa fàcil per a

Daviea (con tampoc per a Mick), i menys ara que, segons sembla, ha

optat altre cop pel silenci. D'aqui la frustració i la impotència de

Daries.

Ara bé, enmig del silenci, i sempre segona Daviea, Aaton ha dut

a terme un dels seus projectes: ha tapat lea goterea de la teulada

(IXI, pàg. 67). Es tracta del primer petit èxit en ele seua intenta de

donar forma i estructura al caos que l'envolta. Això el converteix en

l'únic dels tres personatgea que transforma un dels seus propòsits en

realitat. Per a Aston, el gest d'enquitranar les goteres està carregat

de significat. D'una banda, constitueix una demostració palpable de la

seva habilitat manual, Ja que no verbal, i li serveix per tant per

enfortir ia aeva autoimatge. A més, també suggereix que tot i que la

interrelació verbal li ha fallat altre cop, Aston encara no s'ha donat

par vençut en l'esforç per crear un vincle amb Davi«s: amb la teulada

adobada, l'habitació serà més comfortable per a tot* dos. Ara bé, com

era d'esperar, Davies no copsa la importància que tot això té per a

Aaton. En canvi, l'empipa que Aston no li hagi comunicat verbalment el

que ha fet. Per i Davies, però no per a Aston, aquesta omissió
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conatitueix una ofensa freu. D* nou ea fa palès que les preocupacions

i les prioritats d'aqueeta dos pereonatges no són coincidents.

Com he assenyalat, Mick •• manté pràcticament «1 marge fins que

Dawiea no 11 encerta el taló d'Aquil.lea, la restauració del piss

DAVXIS: You and me, we could gat this place going.
MICK (rwujiaeively)! Yes, you're quite right. Look what X could

do with this place.
Pausa.

X could turn this place into a penthouse. For inatance...
this room. This roo» you could have as the kitchen. Right
•ice, nice window, sun comes la. X'd have...X'd have teal-
blue, copper and parchment linòleum squares. X'd have
those colours re-echoed in the walla. l'd offaet the
kitchen units with charcoal-grey worktops. Plenty of room
for cupboards for the crockery. Me'd have a ama 11 wall
cupboard, a larga wall cupboard, a còrner wall cupboard
with revolving shelves. You wouldn't be short of
cupboards. You could put the dining-room across the
landing, aee? Yea. Venatian blinda on the window, cork
floor, eork tiles. You could have an off-whita pile linen
rug, a table in...in afromosia teak veneer, sideboard with
natt black drawera, curvad chaira with cushioned eeata,
armchaira in oatmeal tweed, a beech frame settee with a
woven sea-grass seat, white-topped heat-resistant coffee
table, white tile surround. Yes. Then the bedroom. What's
a bedroom? Xt's a retreat. It's a placa to go for rest and
peace. So you want quiet decoration. The lighting
functional. Furniture.. .mahogany and rosewood. Deep arura-
blue carpet, unglased blue and white curtains, a bedspread
with a pattern of small blue roses on a white ground,
dressing-table with a lift-up top containing a plàstic
tray, table lamp of white raffia... (MICK sjtts up) It
wouldn't be a flat it'd be a palace. (III, pàg. 69)

Per a Davies, la paraula clau de la seva proposta és "we", pronom que

exclou Aston, fs a dir, Davies aposta a fons per una aliança entre ell

i Mick. Però la resposta d* Mick, amb "I", exclou, de moment, tant

Aston com Davies. Aleahores Mick s'embarca en una descripció dels seus

plans de restauració. Al meu entendre, aquesta llarga intervenció de

Mick és marcadament diferent de les del segon acte, iròniques,

distanta, i dirigides exclusivament a desorientar i a subjugar Daviea.

Diria que en aquest cas Mick exterioritsa el seu veritable somni pel

que fa al pis11. De fet, això lliga amb ela anteriors comentaria

esporàdics de Mick sobre la restauració de la v i venda per part

d'Aston, que segons Mick duu un ritme massa lent. ta «qui, però, que

és fa palesa la importància real que aquest projecte té per a Mick.

" Discrepo, per tant, de Morrison, que considera que Mick en tot
moment manté un posat irònic (Cantera mnd Chronicles, piga. 170 i
174); i d'Almansi i Hendsrson, que afirmen que totes les intervencions
de Mick són fingides (pag. 27).
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L'abundància d« detall*, •!• repetits "¥»•" d'autoreforç i !••

preguntes retorique* denoten va e*tu*ia*ae real i no *inulatM. Cn

aquest moment, done*, Mick revela que també té nece**itat* i somnis i

que, per tant, també é* vulnerable*.

Cal fer sotar que tant Aston, al final del segon acte, coa Mick

en 1'ocasió que ara en* ocupa, confien a Davie* le* *eve*

preocupacions me* intime* i personal*. Ja hem vi*t la reacció de

Oavie* enver* Aston. Pel que fa a Mick, Davies •'adona, evidentment,

que ha fet contacte, que li ha endevinat el punt feble, i encoratja el

seu somni:

MICK: Zt wouldn't be a fíat it'd be a palace.
DAVIES: I'd *ay it would, man.
MICK: h palace.
DAVIES: tfho would uve here?
MICK: I would. My brother and me.
DAVIES: What about me?
MICK (guietiy): All this junk here, ifs no good to anyone. It'*

just a lot of oíd iron, that's all. Clobber. You couldn't
make a hone out of this. There's no way you couId arrange
it. It'* junk. He could never sell it, either, he wouldn't
get tuppence for it.

Pause.
Junk.

Pause.
But he doesn't seem to be interested in what I got in
mind, that'* the trouble. Why don't you have a chat with
hin, *ee if he'* interested? (III, pàg*. 6S-70)

Com amb A*ton, done*, Davie* és incapaç de reaccionar

desintere«*adament ("'Who would liv* here?"). Ara bé, Mick deixa clar

que per a ell el que compta é* la relació amb el seu germà, relació de

la qual exclou explícitament Davie* ("'I would. My brother and me'").

Aparentment, Mick transgredeix la Màxima de Relació en contestar la

** Els do* actor* que han encarnat Mick amb me* éxlt, Alan Bate*,
en el muntatge original de Th« CareeaJcer del 1960, i Jonathan Pryce en
la veraió del National Theatre del 1980, van indicar el canvi
d'actitud de Mick: "Bate* dropped hi* mordant wrynees of tone and
began the speech slightly playfully yet with a kind of speculative
•eriousness, thoughfully recreating the attic in his own mind which,
as the specification* accumulate, give* in to the ürearo" (Knowle*,
T/ie Birthd»y Party" *nd "Th« CareeaJcer", pàg. 73). Pel que fa a
Pryce, "For once, hi* fantasy of transforning the house into a colour-
supplement paradise i* not & joke. He deliver* it ... a* a reverle"
(ibid., pàg. 77).

* Taylor considera que en la veraió de Pryce "... the speech in
which Mick outlines hi* plan* for the future of the house ... i* ...
a moment in which Mick genuinely revéala his own vulnerability"
("Admirable Revival" (1980), en Scott (ed.), pàg. 16S).
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següent pregunta te Daviea, només preocupat per ei mateix ("'What

about ma?'""). Ara M, crec que "'All thia junk tere, ifs no good to

anyone" es refereix tant e Devies com a l'habitació. Segons Mick,

Daviea ée «a més tele estris inútils que Aston té tendència a

acumular. Preciaament aquests trastos contradiuen flagrantment els

seus plans i són el testimoni tangible te la manca te coincidència amb

ele projectes d'Aston, is a dir, son la mesura te la frustració te

Mick. Ho té rea d'eatrany que, al final del fragment que ha citat,

Nick critiqui obertamant Aston per primer cop i sense intentar,

simultàniament, manipular Davies. La incapacitat te Mxck d'acceptar

Aston cristal.litra momentàniament en l'eaperança que Daviea l'ajudi

a fer-lo canviar, tenint en compte 1'interès que el vagabund ha

despertat en ell. Perd és una esperança vana, i Nick ho sap. De fet,

el propi Daviea, empès pel eeu egoisme cec, destrueix immediatament la

possibilitat d'establir un contacte real amb Nick en negar

insistentment que Aston sigui amic aeu ("'He's no friend of mine",

XXX, pag. 70), convençut que això reforçarà 1 "aliança* amb Nick. Com

al principi de l'escena, Davies torna a enumerar una sèrie te greuges

contra Aston, sobretot el fet que tot sovint, en despertar-se al mati,

se'l troba observant-lo amb un somriure al rostre (III. pag. 72). De

nou, Mick deixa que Davies vagi dient. Ara bé, quan el vagabund goaa

insinuar-li que faci fora Aston, la resposta de Mick posa en evidència

que el seu moment de vulnerabilitat ha passat. Torna a ser el Mick

sorneguer i mordaç, el Mick que desprecia Davies, que el desarma

postulant una relació mútua a la qual el vagabund no pot aspiran

DAVXES (bending, cJose to MXCK): Ho, what you want to do, you
want to speak to him, aee? X got...X got that worked out.
You want to tall him...that we got ideas for this place,
we could build it up, we could get it started. You see, X
could decórate it out for you, I could give you a hand in
doing it...between us.

Pause.
tfhere do you li ve now, then?

MICK: Me? Oh, l've got a little placa. Mot bad. tverything laid
on. You must coma up and have a drink soné time. Listen to
•orne Tchaikovsky. (XXX, pàgs. 72-73)

* ta el segon cop que Cavias fa aquesta preguntar el primer cop
ha estat amb Aston al final del segon acte (IX, pag. 62). Hi haurà an
tercer i darrer cop, com veurem.



Així doncs, la possibilitat fugissera d* contacte real entre Mick i

Davies •'••va·ix ràpidament. La separació és inevitable: Mick marxa

enmig del «llenci de separació que precedeix l'entrada d 'Aston.

la l'escena següent, l'egoisme miop de Oaviee el duu a rebutjar

per enèsima vegada la generositat d 'Aston. Aston apareix amb unes

sabates per a Davies. Perd el vagabund, convençut encara que l'aliança

amb Mick és possible i que li convé més, e 'ha tornat d'allò mee

exigentt de primer troba le* sabates macea petites; després diu que no

le* pot dur sense cordons. Quan Aston li'n proporciona un parell, ea

queixa que són marrons, mentre les sabates són negres. A més, no dóna

cap senyal d'agraïment envers Aston. Després d'acceptar les sabates a

contracor ("Heli, they can do, anyway, until I get anotber pair'",

III, pàg. 74), s'embarca de nou en una lletania de queixes i d'excuses

per no anar a Sidcup. Aston, que s'adona qui lee sabates no han servit

per millorar la relació i incrementar el contacte, ja que Davies

continua immers en les seves pròpies preocupacions, se'n va sense dir

res. Aquest nou moviment de separació confirma el fracis de la

relació, sobretot quan Davies, en adonar-se que està sol, exclama:

•'Christl That bastard, he ain't aven listening to mel" (XII, pàg.

La següent escena té un final paral·lels s'acaba amb un moviment

d'allunyament quan Aston expulsa Davies de l'habitació i aquest marxa

a la recerca de qui encara creu aliat seu, Mick. Ara bé, aquest segon

cop l'actitud d'Aston és molt més activa. Això ho demostra el fet

mateix que sigui Davies el que ha de marxar i no pas Aston. A més,

aquesta escena, a diferència de l'anterior, no comença amb un moviment

d'aproximació, sinó amb una confrontació deguda als sorolls que Davies

fa quan dorm. Aquest cop Aston encara el problema directament, sense

ni tan sols esperar que es faci de dia: "Hey, stop it, will you? I

can't sleep" (III, pàg. 75). La reacció agressiva de Davies és

immediata. Si en les dues ocasions anteriors havia culpat els veïns

indis i la finestra oberta, i només indirectament Aston, ara acusa

Aston directament, convençut encara que compta amb el suport

incondicional de Mick:
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DAVIES: What do you expect M to do? I teli you, mate, I'« not
surprised th«y took you ia. Waking and oíd man up La ta*
aiddla of th» night, you muat b* off your autl (...) Zf
you wouldn't keep mucking IM about X wouldn't mak* no
noiaeal (...) X'v* had ju«t about enough with you mucking
n* about. l'v* m*»n better daya «-.han you ha ve, nan. Nobody
•ver got MI i naide one of them placea, anyway. I'm a aane
mani (...) Just you keep your plac*, that'a «11. Becauae
I can teli you, your brother'a got hi* eye on you. Ha)
know» all about you. X got a friend there, don't you worry
about that. X got a true pal there. (...) They had you
intide one of them placee before, they can have you inaide
again. Your brother'a got hie eye oa youi They can put the
pincera on your aead agaia, man! (...) you want me to do
all the dirty work all up aad down thea ataira juat so X
caa aleep in thia louay filthy hole every night? Not me,
boy. Mot f or you boy. You don't know what you're doing
half the time. You're up the creekl You're half offl You
can teli it by looking at you. Maó ever aaw you alip me a
few bob? Treating me like a bloody animal1 X never been
ineide a nuthouaui (XXX, piga. 75-76)

Això ée tot el que Aston ha aconseguit confiant en Daviee. A mea, a

banda de la cruel escomesa verbal, Daviea ea treu el ganivet disposat

a agredir Aaton. Però con amb Mick en l'ocasió anterior, no li eerveix

de rea. Aaton respon amb una afirmació continguda però devastadora:

"'I...I think it'a about time you found aomewhere elae. I don't think

we're hitting it off" (IXI, pàg. 77). ta en aquest moment, donca, que

Aaton veu clarament que tota possibilitat de contacte amb Daviea s'ha

diaeipat. Daviea contraataca dient que éa Aaton qui ha de marxar, ja

que Mick li ha ofert la feina de vigilant. Tanmateix, Aaton no perd

els nervia fina que Daviea no parla aab menyspreu del cobert ("'You

build your stinking a.ied firat!"*, XXX, pàg. 77). D'aquest* manera,

Daviea mostra el aeu deapreci pel pilar fonamental de l'autoimatge

d'Aston i, certament, de la aeva existència. Aston reacciona insultant

Daviea directament com no ho havia fet mai: "'Y"ni've no reasor to call

that ahed etinking. (...) You stink'* (XXX, pàg. 78). Cal notar que

lea paraules d'Aston també posen en qüestió un deia fonamenta de

l'autoimatge de Daviea, la aeva suposada pulcritud. Finalment, donca,

la ruptura ós inevitable. Daviee marxa conevçut que Mick 1'ajudarà.

Però Mick, és clar, ha estat el p-imer a dir-li que fa pidor.

En l'escena següent, Daviea descobreix per fi que Mick no està

disposat a col·laborar amb ell, i que ai alguna cosa el preocupa de

dt >d éa la aeva pròpia relació amb Aaton i coa aquesta pot afectar el

eeu somni de reataurar el pia. L'actitud de Mick envera Daviea torna
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« Mr irònica i distant. Així, per exemple, quan DavÍes es queixa que

Aston l'ha acusat de fer pudor, Niek respon anb un mordaç "'Xf you

stank Z'd be the first one to teli you'" (XXI, pàg. 79), que

efectivament As el que ha fet anteriorment. Però Davies, immers en

l'autoccxnpassió, no s'adona del doble sentit de les paraules de Mick.

Davies continua provant d'antagonitzar Niek i Aston i de

reforçar el seu propi vincle amb Mick. La eeva estratègia consisteix

• insinuar, i finalment a afirmar obertament, que Aston està boig. La

reacció de Mick, però, és sempre hostil. D'una banda, qüestiona si

dret de Davies de jutjar el seu germà. D'altra, però, la seva actitud

confirma la seva incapacitat d'acceptar Aston tal com és:

DAVIES: I said to him, X said to him, he'11 be along, your
brother'll be along, he's got sense, not like you —

MICK: What do you mean?
DAVXES: Eh?
MICK: You're saying my brother hasn't got any sense?
DAVXES: What? What X'm saying is, you got ideas for this place,

all this...all this decorating, see? X mean, he's got no
right to order me about. X take orders from you, X do my
caretaking for you, X mean, you look upon me...you don't
treat me like a lump of dirt...we can both...we can both
see him for what ha is.

Pause.
MICK: What did he say then, when you told him X'd offered you

the job as caretaker?
DAVXES: He...he said...he said...something about...he lived

here.
MICK: yes, he's got a point, en he? (XII, pàg. 79)

La pausa indica clarament una manca de coincidència entre els

interessos dels dos personatges. Mentre Pavies vol desfer-se d'Aston

definitivament, a Mick el preocupen Aston i la restauració del pis.

Quan s'interessa per la reacció d'Aston en saber que Davies el podria

substituir, el que vol saber és si ho acceptarà passivament o bé si té

prou d'interès sn el projecte com per presentar resistència. La

resposta de Davies ("'He...he said...he said...something about...he

lived here'*) li sembla prou encoratjadora. Aixi doncs, no té res

d'estrany que el segon cop que Davies gosa insinuar qu* Aston és boig,

Mick opti per utilitzar tota la seva agressivitat lingüística per

lliurar-se d'ell d'una vegada per totes:

DAVIES: X teli you he should go back where he come from!
MICK (turning to look at hia): Come from?
DAVXES: Yes.
MICK: Where did he come frem?
DAVIES: Weli...he...he
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MICK: You gat a bit out of your depth eometimea, don't you?
Pausa.

(KiMíng, britkly) Mall, anyway, aa thinga atand, Z don't
miad having a 90 at doing up the place....
(...)
•ut you better be ae good aa you aay you ara.

DAVIES: What do you mean?
MICK: Wall, you aay you'ra aa interior decorator, you'd better

be a good ona.
(...)

DAVIES: Z never aaid thatI
MICKs Christ! Z must have been under a fala* impresaionl
DAVIES: X never aaid itl
MICK: You'ra a bloody impoator, mata!
DAVIBSt Now you don't want to aay that sort of thing to ma. You

took me on here aa carataker. Z was going to give you a
helping hand, that'a all, for a amall..for a ama11 wage,
I never saiú nothing about that...you start calling me
ñames™

MICK: What ia your ñama? (XII, piga. 80-81)

Mick manipula lea paraulaa de Daviea i explota el aarviliama que l'ha

empèa a atiar el seu somni tot donant-li a entendre que podia fer

feines de decoració. D'aquesta manera, força Daviea a dalatar-aa, per

acabar reconduint l'intercanvi cap al punt qua el fa més vulnerable:

la aava identitat ("'What is your ñame?"). És a dir, Mick li recorda

que no és ningú, tan sols un vagabund sense arrela.

Daviea, perd, nega que tractéa de fer-se passar per decorador,

i com sempre culpa algú altra. Aquest cop la víctima èa Aston:

¿••esperat, Davies torna a acusar-lo d'eatar boig. Aquest cop Mick no

pot contenir la fúria i envesteix Daviaa directament en ela aeus punte

més dèbils, sotmetent-lo al mateix tractament inaultant a què el propi

Daviea ha sotmès Aston anteriorment. Aixi, Mick clou definitivament la

aava relació amb al vagabund:

DAVIE.»: I didn't tall you nothing! Won't you liaten to what I'm
saying?

Pause.
It was him who told you. It was your brother who must have
told you. He's nutty! He'd teli you anything, out of
spite, he's nutty, he's half way gone, it was him who told
you.

MICK wnlka alottly tovards him.
MICK: What did you call my brother?

(...)
Did you call my brother nutty? My brother. That'a a bit
of....that's a bit of an impar t i ne ••» thing to aay, ian't
it?
(...)
What a st ranga man you are. Aren't you? You're really
strange. Ever since you come into this house there's been
nothing but trouble. Honest. I can taka nothing you say at
face vàlua. Evary word you apeak ia open to any rumbar of
different interpretations. Most of what you aay is lies.
You're violent, you're erràtic, you're coatpletely
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unpradictabla. You'ra nothing alaa but a wild animal, whan
you coma down to it. You'ra a bàrbarian. And to put tha
oíd tin lid on it, you atink from arsa-hola to braakfaet
tima. (ZZX, piga. 82-83)

Ara M, cal adonar-se que an cap moment Mick no naga obartamant qua

Aaton aigui boig. Al contrari, crac qua la teva colara envara Daviaa

deriva «n part dal fat qua an al fona aati méi. d'acord amb all dal qua

vol admetrà. Par tant, la ira da Mick aa dirigeix tant a Daviaa, qua

ha gosat pronunciar ala mota prohibits, com a Aaton, par aar com éa,

com a ai mateix, par aar incapaç d'acceptar-lo. Finalment, la ràbia

troba expressió flaica:

W e hurí» th» Baddh» against tJie gaa atove. It ¿reaka.
MICK (paaaionaeely): Anyone would think this houaa ia all Z got

to worry about. Z got planty of othar thinga Z can worry
about. Z'va got othar thinga. Z'va got planty of othar
intaraata. Z'va got my own buainaaa to build up, haven't
Z? Z got to think about expanding...in all diractiona. Z
don't atand atill. Z'm moving about, all tha tima. Z'm
movtng...all tha tima. Z've got to think about tha futura.
Z'm no. worried about this houaa. Z'm not intaraatad. My
brother can worry about it. Ha can do it up, ha can
decórate it, ha can do what ha likaa with it. Z'm not
bothered. Z thought Z waa doing him a favour, letting him
live hará. Ha'a got hia own idaaa. Lat him hava them. Z'm
going to chuck it in. (¡ZZ, pàg. 83)

In al moment crucial, donca, Mick opta pal gaat an lloc da la paraula,

acoatant-aa aixi, paradoxalment, a Aaton. Com ham viat, però, da tota

ala objectes que Aston ha anat acumulant a l'habitació, el Buda ha

aadavingut espacialment lligat a ell, a la seva quietud i a la aeva

forma da veurà laa coses. En estavellar-lo, Mick axpraaaa la aava

impotència davant d'un Aaton qua li raaulta tan inescrutable com a

Davias. Alhora, com ja ha assenyalat, ai gest da Mick posa da manifest

la aava fúria anvers Daviaa i el aau "... aupprasaad acknowladgement

of the truth of Davias's previous accuaation ..."r. Ara bé, an laa

paraulaa apassionades que Mick pronuncia a continuació crac que a'hi

pot detectar un principi d'acceptació d'Aston, is cert que Mick

comença per refermar la seva autoiroatge, perd progressivament va

adonant-se que no pot imposar a Aaton la seva visió da lea coaea

(••He's got his own ideaa. Lat him nave t hem'"), ia a dir, Mick

renuncia a lluitar par fer canviar Aaton, a tractar, com ala matgea da

" Knowlaa, "The 'Point' of Laughter", an Scott (ad.), pag. 1S8.
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!• hospital, d'aconseguir que visqui "'like th« others'" (ïl, pàg. 64).

D* f «t, Aitón ha començat a raparar al pia, 1» faina qua 11 ha

encarregat al «au germà: racordaai qua ha tapat laa gotaraa. 11 qua

Nick finalmant reconeix em qua ho ha da far al aau rito» 1 segons al

aau criteri. Ho crac, par tant, qua a partir d'ara "... Aston will

eonply with Nick'a via** of things ..."*. Al contrari, an aquest

moment Mick opta par un vinel* . tb Aaton qua axclou Daviaa i qua, a

més, és a la Miaura d'Aaton meu qua no paa dal propi Mick. A la

pragunta da Daviaa, "'tfhat about ma?" (IXI, pàg. 83), Nick raspón amb

un ailanci aapulcral da separació dafinitiva.

Amb l'antrada immediata d'Aaton tornan a tanir ala traa

personatges an aacana molt brauroant. Alaahoraa aa produaix un altra

tipus da silanci, ralacionat al llarg da l'obra aab Aston, qua

significa contacta i no saparació. Contacta, si més no, antra als dos

garmans. In la primara ocasió an què tots traa parsonatgaa astavan

junta, Aaton prania partit par Daviaa da manara no varbal an forçar

Nick a tornar-li la bossa, i Nick es vaia obligat a ratirar-sa. Ara,

an canvi, * ASTON comes in. tfe closes th» door, aoves into t/se room *nd

faces MICK. The y look »t eaeA ot/>er. Bot fi are smiling, faintly" (lli,

pàg. 84). El somriure que entrecreua als dos germana éa la major

afirmació positiva d'una relació en Th* CarstaJcer. El fet que sigui

una afirmació no verbal ens indica que, com assenyalava més amunt,

Nick h* començat a acceptar Aston amb totes las aavaa limitacions,

incloses lea qua fan referència a la interacció verbal. D'altra banda,

el fat que el somriure si^ui lleu, i no obert i entusiaata, apunta al

fet que tots dos germans s'adonen de les limitacions de 1'altre i, per

tant, de les limitacions de la seva relació. No es produeix, doncs, un

salt qualitatiu, però sí un principi d'acceptació mútua: "... for a

moment they understand each other. But they nust move apart, aware of

the gulf bet'een t hem ..."**. Aquest moviment de separació, a

diferència dels altres, està basat en la comprensió mútua, i té lloc

* Knowlei, ibid., pàg. 159.

" Pasta, pàg. 21.
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precieament qu«n Mick admet la inutilitat éa la interacció verbal

Aatont "Look. ..un...' (H» ttopm, gom* to th» door aatf «xic*)' (XIX,

pàg. 84).

II aoariura que entrecreuen Aaton i Mick és paral.l·l, d'altra

banda, al* •omriur·· qua Aaton adreçava a Daviaa mentre aquaat dontia

i c.ue Daviea, erròniament, intarpratava com a aÍgnea d'hoetilitat.

Alud anà dóna la raeaura dal qua Daviaa ha pardut a cauaa dal «au

evocantri ame cae. Ara bé, amb la marxa da Mick, Daviaa fa un darrar

intent deaesperat da racuparar al favor d'Aaton. Al llarg d'aqu*ata

darrara aacana, paro, queda clar que ai alguna coaa ha après Aaton éa

a no deixar-se manipular per Daviea. Malgrat tot, Davies pcaa en joc

totea lea estrategias de manipulació de què éa capaç. De primer, prova

de demostrar un interès per lea activitata d'Aaton que ne ha sentit

mai. Lea pauses, però, indiquen que Daviea fa tard, ja que Aston ha

optat definitivament per quedar-se al marge de la conversa i per tant

de la relació amb Davies:

DAVIES: That ain't the aame plug, is it, you been...?
Pause.

Still can't get anywhare %*ith it, eh?
Pause.

Wall, if you...persevere, in my opinión, you'11
probably...

Pause. (III, pag. 84)

Tot i que Aston continua mirant d'adobar l'endoll, ara és conscient

que 1'altre contacta, amb Daviea, éa del tot impossible. Per això és

irònic que sigui ara precisament que Davies s'interessi per la

connexió defectuosa i li digui a Aston que si insisteix aconseguiré

adobar-la.

Una altra tlctica de Daviea conaisteix a oferir-se per ajudar

Aston a construir el cobert que abans ha menyspreat despietadament.

Altre cop, perd és massa tard. La resposta d'Aston, "No. X can get it

up rayself" (XII, pàg. 86), constitueix alhora un rebuig obert de

l'oferiment, el revers de tots els que ha rebut de Daviea, Í una

autoafirmació. Davies també auggereix que per aolucionar el problema

deia sorolls poden provar de canviar-se de llit, però Aston rebutja la

proposta, refermant alhora el seu vincle aeb Mick ("'Anyway, that

ona's my brother's bed"*, III, pàg. 85). Precisament, el rebuig

208



definitiu i categòric da Daviaa par part d'Aaton té a vaura anb la

qUaatió dala aorolla: "'You maka too «uch noiaa'- (IXI, pàg. 86). Coa

apunta uuigley, paro, qua Aaton ja no parla da "noisaa", sinó da

"noiaa"": ja no aa refereix aimplemant ala aorolla nocturna, ainó qua

a'ha adonat qua la verbositat da Daviaa no éa ras «és qua un "soroll*

qua no aati al sarvai da l'ast»blimant da cap relació genuïna, ta tan

aols un mitjl da constant autodefensa, autojustificació i

autoeo*paaai6. In suma, l'expressió d'un prcfund agocantrisma.

Finalment, Aaton aa tomba cap a la finaatra qua dóna al jardí on

ha da construir al cobart, donant l'aaquana a Daviaa. h partir

d'aquaat moment, no torna a dir raa més. Així doncs, rabutja Daviaa

tant verbalment com físicamant, mantra laa darreree paraulaa da

Daviaa, perdudes an al silenci da aaparació final, fan palès un cop

més un agoiaaa carval:

ASTON turna back to th» ttindov.
DAVIES: What am I going to do?
Pausa.

ffhat ahall I do?
Pausa.

Whara an I going to go?
Fausa.

If you want ma to go...I'li go. Just say tha word.
Fausa.

X'11 tall you what though... t hem ahoaa you giva
ma...thay'ra wor'xing out all right... thay'ra all right.
Nayba I could...gat down....

ASTON r*m*ins still, hi* back to him, at th» window.
Listan...if I — got down...if I waa to...gat my papara...
would you...would you lat...would you...if I got
down...and got my....

Long silanca. (III, pAgs. 86-8?)

II llarg ailanci final no éa tan aols al dal rabuig d'Aaton, ainó qua

aaaanyala al momant an què Daviaa a'ha d'enfxontar anb la aava pròpia

raalitat, la qua ha astat aaquivant tot al llarg da l'obra.

L'autoimatga qua ha anat «1 imant at aa li ravala da cop com una pura

construcció varbal: com aaaanyala Çuiglay*', si Aston contastés qua ai

a la darrara pragunta que Daviaa tracta da formular, òbviament no hi

ha tala papara a Sidcup. Si Aston contastés que no, la pragunta també

fóra inútil. Conseqüentment, Daviaa no acaba d'articular una pragunta

* Th» Pinter Problem, pig. 168.

*' Ibid., pàg. 169.
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estéril, i «Aston no li cal respondre verbalment per deixar clar el

eeu rebuig cotoplet*1. Davies t'estavella cintra el «llenci ala

eloqüent".

e No crec, doñee, que "... Daviea'a la»t appeal haa gon»
unanewered a* the curtain falls*, i que per tant l'obra tingui un
final obert (Trussler, pàg. 86).

* Plnter tia declarat que quan va començar a eacriur* T/ie
CaretaJker preveia un final violent: "I thought orifinally that t he
play roust end with the violent death of one at the hand* of tne other.
But then X realixed, when I got to tne poir.t, that the charactere mm
they nad grown could never act in thi» way" (H. Thompson, "Harold
Plnter Repliei" (1961), citat en Brown, Theatre Ltnguaye, pàgs. 45-
46}. Al meu entendre, aquest final és mém punyent que ro un de
violent.
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CAPÍTOL 5

LLENGUATGE, DISTRIBUCIÓ DE ROLS I FAMÍLIA EM THE HOHECOMING

Després d« Th» Careta&er, Pintsr va trigar cinc anyt a ••criur·

una altra obra d* teatre, Th» Hom»coming (1965), qu« va anar precedida

d'una siris de peces radiofòniques i televisives d'un sol acte: Night

Ou t (1960), Th» Dvarfs (1960), Th» Collection (1961), Th» Lov»r (1963)

i Tea Party (1965)'. Th» Hcm»coming, una d« les obres me» complexes de

l'autor, constitueix un veritable salt endavant en l'exploració de la

funció pragmàtica del llenguatge. Tant en el moment de l'estrena con

posteriorment, Th» Hom»coming va suscitar comentaris virulents2. La

1 Alguns d'aquests treballs anticipen les preocupacions de Th»
Hom»coming, sobretot Th» Lov»r, a què hi hauri ocasió de fer
referència. D'altra banda, Pinter descriu les dificultats que el van
conduir al 'silenci' teatral de cinc anys en Bensky (pàg. 32), i en B.
Norman, "Five Desperate Years of Harold Pinter" (Daily Hmil, 9 març
19S5).

2 L'estrena tingué 11' - a i'Aldwych Theatre, de Londres, el 3 de
juny de 1965, sota la direcció de Peter Hall. Th» Hom»coning assenyala
l'inici de la col·laboració entre el dramaturg i el director, que
havia de continuar amb Landscap» (1968; 1969) i Silence (1969), Old
T iot»» (1971), No Hmj%'* Land (1975), fletrayal (1978), i Oth»r Plac»*
(rmmily Volees, Victoria Station, A Kind oi Aiaslca) (1982).
Recentment, i amb motiu del seixanta aniversari de Pinter (1990), Hall
ha dirigit un nou muntatge de Th» Hoa»coimng al Comedy Theatre,
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critica d'eapectaclaa fou gairebé unànlJM a declarar l'obra

tècnicament perfecta perd moralment vacua i, dones, condemnable1.

Probablement, R. Hayaan, B.O. Statea i 8. Truaaler conatitueixen *1

paradigma dala critic* acadèmies que expreaaan un punt d« vista

aamblant. Hayman no admet ni taa seis la paricia técnica d« Pintar, ja

que opina que bona part dala apiaodia da l'obra son no noméa

"unpleasant", sino també "... unaxplained, arbitrary and atructurally

functionlaaa"4. Truaalar aa aitua an la mateixa Itnia, tot parlant d*

"... tha aimleasness of plot and arbitrarinaaa of faaling ..."*, par

acabar santanciant:

If a work ia pornographic bacauaa it toya with tha noat aaaily
manipulatad human amotiona --thoaa of sax and (mor* aapacially)
violanca— without pauaing to ralata causa and affact, than Th»
Homocoaing can evan ba aaid to fall into auch catagory.*

El tarcar dala critica qua ha esmentat, Statea, aa cantra an al aagon

tama qua apunta Truaalar, la violència. Da primar aasanyala que,

aagona all, an Th» Hom»comini a'hi produaix una fixació "... on tne

fact of violanca ... and ... unconcarn f or tha conaaquencaa of

violanca on tha human ácana", i daapréa aa pragunta: "Does it not, in

fact, beapeak a certain datachment that comea with accommodation to,

or indifferance toward, an 'oíd' problem?"7.

En realitat, i com podem començar a advertir, la "qüeatió moral"

ha dominat en gran mesura al contingut de lea análisis de Th»

Hom»coming. Potser éa el moment d'afegir que el debat a'ha centrat

Londres (vegeu, per exemple, J. Peter, "A Return to t he Heart of
Family Darknaae", Sunday Timtt, 13 gener 1991, secció 7, pàg. 7).

1 El cas mea conegut éa el de H. Hobson, que havia defenaat an
aolitari Th» Birthdmy Party ("Pintar Ninua the Moral", Sundty Tines,
6 juny 1960). Vegeu, també, P. Hope-tfallace, "Th» Hom»comingm,
Guardian, 4 juny 1965; B. Levin, "No Happy Homecoming for Mr Pinter",
Oaily Mil, 4 juny 1965; J. Salt, "Half a Pintar", Tatler, 30 juny
1965, pàg. 701; M. Shulman, "Drama —or Confidence Trick?", Ev»ning
Standard, 4 juny 1965; i J.C. Trewin, "Mr Pinter Saya that There's no
Place like Home", Xllustrated London tfews, 19 juny 1965.

4 Harold Pinter, piga. 71 i 65 respectivament.

* Th» Playa of Harold Pintar, pàg. 116.

* Ibid., pig. 134.

7 "Pinter'a ffonecoaing: The Shock of Non-recognition", en Canz
(ed.), pig. 156.
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eovint «B la interpretació del comportament de l'únic pereonatge

femení, Ruth» i de la eeva relació amb e\ eeu mèrit, Teddy, i amb la

família d'ell, formada pel pare, Max, ele dos germans, Lenny i Joey,

i l'oncle, Sao*. In principi, el matrimoni ee trote a Londres per

visitar la familia de Teddy, amb la intenció de tornar-ee'n ale tétate

Unit e, on viuen. Ara bé, al final de l'obra, i després de la

•negociació" de lee condicione, Ruth es queda amb la familia del eeu

marit, aparentment disposada a complir el doble paper de mare i de

prostituta o objecte sexual. Teddy marxa sol cap a Amèrica, a

1'encontre dels tres fills haguts amb Ruth. Bn relació amb la

controvèrsia sobre la qüestió moral, voldria aclarir que no es tracta,

o no ee tracta només, que els crítics que he «ementat mee amunt

censurin, explícitament o implícita, la decisió de Ruth. El més

important és que blasmen Pinter perqué consideren que no proporciona

una perspectiva "moral" des de la qual jutjar els actes de Ruth i, en

general, els de tots els personatgee.

C.C. Hudgins, en canvi, defensa un punt de vista diametralment

oposat*. Partint de les teories de la recepció de H.R. Jauss i de W.J.

Ong, Hudgins sitúa Pinter en el context de la literatura moderna que,

eegons Jauss, es caracteritza, entre d'altres cosee, per la negativa

a proporcionar avaluacions morals obertes i inequívoques1*. Prenent

l'exemple de Ruth, Hudgins argumenta que el seu comportament,

juntament amb la manca d'una glossa moral directa per part de l'autor,

solen transgredir l'horitzó d'expectatives del públic receptor, creant

' Tant i'afirmació "l'únic personatge femení* com l'enumeració
dels membres de la família eón parcialment incorrectes, ja que cal
tenir en compte la presència constant en les paraules de diversos
personatges masculins de la mare morta, Jessie, i de l'amic de Max,
també mort, MacCregor. De la funció d'aquestes, i d'altres,
existències verbals en parlaré més endavant.

* "Xntanded Audience Ráspense, Th» Hou*coming, and the 'Irònic
Mode of Identification'*, en Cale (ed.), pige. 102-17. Es tracta d'un
treball del 1986 que demostra el creixent grau de refinament de la
critica pinteriana: com deia en el primer capítol, l'obra de Pinter
requereix noves formes de percepció que han anat sorgint per mitjà
d'un procés d "aprenentatge" dele crítics de què tots formem part.

* "Litarary History as a Challenge to Literary Theory", en Tova rd
ma AestAetic of Jtecepeion, pàg. 44.
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pac tant «na distància eatética. Això *s pot reeoldre d« duea

ate primer lloc, *• pot produir un rebuig par part da l'aspactador,

rabuig qua iaplica una nagativa a "idantificar-sa" (an tarainologia

jaussiana) amb al parsonatga en qüestió 1 qua té coa a conaeqüància

última la neutralitsació «oral o ètica da tota l'obra. Aquasta seria,

evidentment, una ñañara da daacriura la reacció dala critica qua ha

eeaantat abana. Ara bé, obras com Míe Hom»comJjig i par sonat gas coa

Ruth raquaraixan, sagena Hudgins, al qua Jauaa anoaana una

"idantificació irònica"" par part dal racaptor. tm a dir, axigaixan

un asforç intal.lactual par tal da auparar la distància aatétiea,

aaforç qua ha da partir necessàriament da

... t ha willingnaaa of tha spactator to broadan t ha baaia of his
or har idantificationi this raquiraa a difficult racognition of
tha similarity of his or har own lifa to tha li vas of tha
apparantly atranga charactara ha or sha obsarvas on ataga.12

Si 1'aaforç intal.lactual aa produaix, la idantíficació irònica, da

caira aaocional, tindrà lloc i, par tant, l'aspactador as trobarà an

disposició da raapondra poaitivanant a un axanpla negatiu". Aquasta

raaposta positiva aquival, an darrer terme, a admetre "... that wa ara

lika tha characters on the atage and ahould atruggle, creatively, to

changa both our perspectiva and our behavior"1*. En definitiva, doncs,

el raonament de Hudgins va encaminat a demostrar que en Th»

ffoaecoBijig, i en relació especialment amb Ruth, ai que hi ha una

valoració moral par p» r t del dramaturg, si bé és indirecta i, en

terminologia jauasiana, "negativa".

La segona part de l'article de Hudgins està dedicada a examinar

minucioaament el que, aeguint Ong", anomena ela "senyals implícits"

que l'autor va introduint per tal d'indicar al receptor quin paper ha

11 "Leváis of Identification of Haro and Audience* (1972), Jfev
¿ieerary Hiatory, 5 (1973-74), paga. 313-17.

12 Hudgins, ibid., pàg. 103.

11 Ibid., pàg. 1C4.

'* Loc. cít.

11 "The tfriter's Audience is Alwaya a Fictlon", «fLA, 90 (197S),
paga. 9-21.
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d'assumir reapecte de l'obra, papar qu« en aquest caá, tornant m

¿«use, seria el de la identificació irònica. Això duu Hudgine a la

interpretació, «1 meu entendre qüestionable, qu« las relaciona d«

poder i de submissió que s'establsixen entre els personatges de Th»

aomecoming, i per tant, la violència de l'obra, estan motivades

fonamenta Imant per "... t he refusal to deal with t he reality of

death"". Aquest constitueix per a Hudgins el missatge "•oral* últim

que el receptor de Tfce Homecoming hauria de ser capaç d'assumir i

d'aplicar al comportament propi.

Ara bé, soc del parer que cal reconduir la discussió sobre la

qüestió moral a l'entorn de Th» Homocoming cap a allò que crec que

n'és el pivot: el llenguatge i la mediatització de la realitat a

través del llenguatge. Aquest és un tema que, com hem anat veient, és

una constant en la producció de Pintar, però que en Th» Homecoming

adquireix una magnitud incommensurable. En efecte, més diàfanament que

qualsevol obra anterior de l'autor, W»e Homecoming versa sobre el

llenguatge com a arma usada per construir realitats alternatives de

tota nena i per mirar d'imposar-les als altres. Des d'aquest punt de

vista, crec que si algun "senyal implícit" hi ha en Tht Noaeconing, el

constitueix el paper crucial que hi juga la funció pragmàtica. Aquest

cop, Pinter n'explora el funcionament en el si d'una familia 1 de les

relacions entre els dos sexes, és a dir, en el si de dos

microcontextos socials respecte als quals hi sol haver unes idees

preconcebudes rígides, perd que sovint romanen implícites. Mitjançant

l'exploració del rol del llenguatge en la construcció d'estructures de

poder en aquests dos microcontextos, Pinter aconsegueix "— to jolt

the reader ... out of the aelf-evident character of his moral

judganent, and [turn] a predecided question of públic morals back into

an open problem"17. Al meu entendre, doncs, la identificació irònica

'* Hudgins, ibid., pàg. 106.

17 Jauss, "Literary History as a Challenge to Literary Thsory", en
Tovtrd au Aestnetic of R0c»ption, pàg. 44. Jauss fa aquesta reflexió
en el context de l'anàlisi de la recepció i del judici de /f a dame
flovary (1857).
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qua exigeix TA» Homtcoming va néa aní11 dal qua auggereix Hudgina i

conaiataix a copaar al rapta qua Pintar plantaja anvara tot partit

praa quant a la diatribució da rola an al ai da la faailia i an al

contaxt da las ralacioaa antra ala aaxaa, eapecialment pal qua fa al

papar da la dona. Bn definitiva, al missatge ültim da ffce Hom»comíng

e*ria qua al rapartiraant da rola an aquaata aicrocontaxtoa no éa una

qüaatió prafixada i, doñea, "natural", sinó ai raaultat d'una lluita

par la aupranacia an qué al llanguatga, coa a mediatitrador da la

raalitat, juga un papar primordial. Aixl doñea, coropartaixo al parar

qua an Th* Hotncoaing al llanguatga "... ia ahown up aa a conatructad

... madiuin [-vhich allows] tha activa conatruction oí rolaa in tha

fanily ..."*, danoatrant aixi qua "Thara ia no raality that ia not

contingant upon languaga ..."'*. f a cart qua aquaata éa una

preocupació fonamantal da Pintar daa da Th» Roon paró, con deia roe»

amunt, an Tne Homtcoming aadavé la padra angular". Crac qua éo aquaat

fat al qua ha dut ala critica a assenyalar, par axaropla, qua an Th»

Hoa»coning "... wa find tha familiar iaauaa of ... dominanca and

subsarvianca noving into a wholly varbal realm*21, qua "... tha action

... ia almoat antiraly varbal*2, o fina i tot qua aa tracta d'una

obra "... about languaga ...*a. Malauradament, paró, no a'han

axplorat a fona laa implicacions da tala afirmacions.

L'èmfasi an al llanguatga con a factor conatitutiu dala rola an

al ai da la familia i da laa ralaciona antra ala aerea cal posar-lo an

" O. A. Sarbin, *'X Decided She Vías': Representat ion of Manen in
27>e Homcoaang", Th» Pintar Hevievi Annuai Caaaya 19fl9, pàg. 34.

'* Ibid., pag. 35. In aquest aentit, éa una llàstima que Statea no
aprofundeixi en l'afirmació que "He aee reality ... in t erms of our
formulations of it* (pag. 157).

* Lea presencies verbal s a qué m'ha referit són una peça clau del
tractament d'aquest tena per part de Pinter.

21 Braunauller, ""Harold Pinter: The Metanorphosia of Memory",
pag. 158. De fet, perd, l'acció no eedavé compl»t*m»nt verbal fina a
Oíd rifle*, com veurem en el capitol següent.

23 Kennedy, Six Oraaatists in SearcA oí m Lmngumg», pag. 184.
Vegeu també Duxora, tfnere ¿augAeer Stop», pag. 37.

3 Almanai i Henderson, pag. 61.
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relació amb «1 perill que suposa usar el propi tense "familia* COM si

fos un concspts estàtic i/o unifonas «n «is Homocomíng. Aquest és un

fsnoawn frsqüsnt «a la critica. Aixi, psr exemple, s'ha dit qus "...

the family finally absorba the alien body, Ruth ..."", qus "Ruth's

arrival completes ths household ..."*, o bé qus Ruth "... belongs

ttith (the London familyJ ..."*. A nas, «n noabrosss ocasions s'ha

parlat del '"homecoming" ds Ruth cosí a fil conductor ds l'acció, i ds

la família londinenca com un cos fix qus simplement atrau i absorbeix

Ruth*. Tot això suposa passar per alt el tena fonamental de la

construcció verbal de rols i d'estructures de poder en el si de la

unitat iamiliar i de les relacions sntre els sexes. Comparteixo

l'opinió d Quigley que cal tenir present que en Thm Hoa»coning tant

"casa" ("home") com "f-mllia" reben una interpretació diferent per

part de cadascun dels personatges, i que "... t h* natura of t he

different constructions becomes manifest in ths kinds of social

structure that each of the characters seeks to impose on t he

others"*. Aixi doncs, la familia que Pinter presenta al començament

de l'obra, formada per Max, Lenny, Joey i Sam, no és un ens estable i

homogeni, sinó que els rols i les relacions s'hi troben en un procés

continu da negociació. II mateix podem dir de la segona unitat

familiar que entra en escena, composte per Teddy i Ruth. Lògicament,

la dinàmica de negociació de les funcions esdevé especialment

perceptible a partir del moment en què les dues famílies entren en

contacte, ja que això fa sorgir nous focus de tensió. La resolució

* Ibid., pig. 60.

* Elsom, "Family Ties" (1978), en Scott (ed.), pig. 199.

* Dobrez, pàg. 350.

71 Vegeu Boc k, "Harold Pinten The Room as Symbol", en Boc k i
tfertheim (eds.), pàg. 19; N. Croyden, "Pinter's Hideous Comedy*, en J.
Lahr (ed.), A Casebook on Hmrold Pinter's *ffle Hon»coming* (Nova York:
Grove Press, 1971), pàg. 110; Dukors, VAere L»ught»r Stop», pàg. 38;
Esslin, fi/iter: Th» Pltyvright, pàg. 1S9; Cans, "A Clue to the Pinter
Puzzles The Triple Self in TA» Hoa»coaing~, Cducationai TAeatre
Journal, 21, 2 (1969), pàg. 186; Nelson, pàg. 149; i Taylor, Anger mnú
A/ter, pàg. 3S5.

* Tne Pincer Problta, pàg. 174.
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final consisteix an la eonatruceió litaral, aobra 1*escenari (aobratot

mitjançant la negociació per part da Ruth da las condición* par

quadar-«a), d'una nova aatructura fanillar qua inclou Ruth i axclou

Taddy.

Voldria inaiatir qua al nou carcla familiar amb què aa clou The

Homucoming es al fruit d'un procés éa construcció lingüistica i qua,

cosí a tal, implica una nova distribució d* rola basada inaluctablanant

an ralaciona da domini i da submissió. Segona bona part dala critica,

aquesta nova aatructura familiar aati basada an la victoria da Ruth i,

par tant, an al podar abaolut qua axarcaix aobra ala altraa ccmponants
•

da la familia3*. D'altras conaidaran qua al final és ambigu i, tot i

qua formulan aquaata «uposada ambigüitat da divaraas manaras, la

conaidaració aubjccant éa sampra qua diflcilmant aa pot parlar da

victoria si implica, cora an al cas da Ruth, la prostitució pròpia.

Així, an un momant da las anàlisis raapactivaa, tant Alroansi i

Handaraon ccx., Nelson, com ja ha apuntat, daclaran axpllcitamant qua al

final da The Homecoming suposa al triomf da Ruth. In canvi, an un

altra punt as preguntan si Ruth no és més aviat una victima convertida

en objecte sexual de la familia de Taddy". D'igual manara, Canz

conaidara qua la victòria da Ruth comporta "... the degradation of har

role aa prostituta ..."". D'altres crítics intenten aer mea

específics i sitúen 1'origen de l'ambigüitat del final de l'obra en la

* Així opinen, per ordre alfabètic, Almansi i Henderson, pag. 6?;
Anderson, pàg. 94; C.A. Carpenter, "'Victima of Duty?' The Crítics,
Absurdity and The Homecoming", /Yodara Ora/na, 25, 4 (1982), pag. 494;
Oukore, Vhere Ltughter Stops, plg. 42; Oukore, "A Montan* a Placa"
(1966), en Lahr (ed.j, pàg. 115; Esslin, Pintar: The Pltyvright, plg.
159; W.J. Free, "The Treatment of Character in Harold Pinter's The
Homecoming", South AtJa/itic Bulletin, 34, 4 (1969), pàg. 4; A.P.
Hinchliffe, "Mr Pinter's Belinda", Modern Ora/na, 11, 2 (1968), pàg.
177; Milberg, pàg. 231; Morrison, "Pintar and the New Irony", pàg.
392; Morrison, Cantara *nd Chronicle», pàg. 190; Nelson, pàg. 147;
Schechner, pag. 183; Taylor, Anger and A/tar, paga. 355-56; i Warcle,
"The Territorial Struggle", en Lahr (ad.), pàg. 44.

" Almansi 1 Henderson, pag. 33; i Nelson, paga. 156-57. En tota
dos caaos tornem a trobar l'ús homogeneïtzador i estàtic del terme
"família".

" "Mixing Memory and Desire: Pinter's Viaion in La/idscap»,
Silence, and Old Time*", en Canz (ad.), pàg. 161. Vegeu també R.
Morris, "The Homecoming", fulana Draaa Reviev, 11, 2 (1966), pàg. 190.
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relació *ntr* Ruth i L·iuiy, «vitant així *1 p*rill d* tractar la

família ço» un tot «alfana*. Com v*ur*«, d** tel co**ncaat*nt aataix te

rh* tfaaweeaáJifff •* fa *vid*nt qu* L«nny o*t*nta una po*iei6 dominant

•n relació anb Max, San i Joey, i Dukor* apunta qu*, *n *l quadr*

final» *1 f «t qu* aigui l'únic p*r*onatg* qu* a'··tà dr*t "... may

indicat* control ...", i qu* par tant "Th* final *tag* pictur*

portraya ambiguity"K.

Algun** lecturas te Th» Homecoaing te* d'una òptica faniniata

rebutgen la itea qu* al fet que Ruth accepti prostituir-s* impliqui la

a*va victiaitctció:

A* th* play progresses, Ruth gradually a**un** th* identity of
a domineering aother-aubstitute, while the men ara drawn into
emasculated and infantilised rolea. And yet thi* apparent
denonatration of fenale ccntrol ia not limpie, ainc* woman ia
alao atrongly identified here a* a whore. In contraat to the
wiíe, «other or even miatress, th* whor* figur* i» auppoaedly
passiva, dominated by the mala a* ahe aubait* to hi* teairea.
But "ere the fact that th* nal* charact*ra conc*¿ve of woman aa
whora ironically accentuat** their own inatequacy. Thua Ruth, no
mattei what rol* ah* i* made to assuro*, i* placed in a poaition
of donui%nc* at the centre of power, eatabliahing her command
and rei^iing in full control of the aituation at the end of the
play.»

Oeherow també apunta que "... it ia (Ruth), not Lenny, who taka* the

aeat of powar aa the final curtain falla"14. Paral·lelament, A.C. Hall

realitza una lectura iacaniana de The Lov»r i, tangencialment, de Th»

#oa*coaing>>. Tradicionalment, la dona ha complert la funció d*

"mirall" deia deaiga masculina: "One way in which women function aa

mirrora for men is through their participation in the dichotomoua and

mutually exclusive rolea aa mothers and whores"*. Hall argumenta que

n "What's in a Naaie? An Approach to The Homecoming', Thettre
Journal, 33, 2 (1981), pàg. 178. D'aquesta manera, Dukore posa «n
qüestió la seva pròpia lectura en ocaaiona anteriora (vegeu la nota
29). The Homecoming a'acaba amb una mena de reteule vivent: Ruth seu
al mig, Joey reclina el cap a la aeva falda, Max a'agenolla al costat
seu, i Lenny s'eati dempeus al darrera.

11 A. Oaherow, "Mother and Whore: The Role of Homan in The
Homeconing", Modern Drana, 17, 4 (1974), pàg. 423.

M Ibid., pig. 426.

" "The i*eat Coca On: Sexual Política in Harold Pintar's The
Lover", The P ínter Reviev, 2, 1 (1988), piga. 54-59.

" Ibid., pàg. 55.
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tant Sarah en Th» ¿ovar cosí Ruth en Th» Hom»comíng aón capacaa da

traure profit d'aquesta situació i d'aeaumir totes duea funciona

alhora, la qual coaa el* permet assolir "... (thair] independenee and

(thair] naad for companionahip"". Aquaat tipas d'interpretació11

sembla veure'a reforçada pal comentari del propi Pinten

Sha'a misinterpreted deliberataly and uaad by thia family. But
eventually sha comes back at thea with a whip. She saya *lf yon
want to play this gama Z can play it as well as yon'. (...) At
the end of the play shs's in possension of a certain kind of
fraedora."

Ara be, crac que si apel·lem altre cop a la idea fonamental de

la construcció dala rols familiars i aexuals mitjançant al llenguatge,

podan dir que si be Ruth s'erigeix en agent subversiu en repetides

ocasions, tot desemmascarant la naturaleaa arbitrària del llenguatge,

això no vol dir que al final el aeu poder sigui absolut. Més aviat en

sembla que es tracta d'un poder paradoxal, ja que lluny da transcendir

les categorit sac ions contradictòries a què, com a dona, as vau

sotmesa, no té més remei que acceptar-les per assolir el que Pinter

anomena "a certain kind of freadom". D'altra banda, no crec que això

faci da Th» Hom»coming *a ffoinis»: oroject", una denúncia de "... the

excluaive mala practica of subjugation'*. Aquest punt de vista duu

Sarbin a la aegüent conclusió: "The final tableau, so often celebrated

as the embodiment of Ruth'a aacendence, aceros instead to auggest a

paaaing on of the role of dominant mala from Teddy to Lenny"". A part

de la dubtoaa descripció de Teddy com a "dominant mala", diria que, en

17 Ibid., pàg. 56. En Th» Lover, Richard, al marit, as canvia al
nom par Max i diu que a les tardes va a veure una proatituta quan an
realitat les passa amb la seva pròpia dona, Sarah, qua entra en el joc
tot aasumint al doble paper que Richard/Max espera d'ella.

* Vegeu també E. Sakellaridou, Pintar's F*m*l» Portrait*
(Baaingstoke i Londres: Macmillan, 1988), pàg. 111. Igualment, Almansi
i Manderaon aaaenyalen la possibilitat da realitzar una lectura
feminista de Th» Homtcoanng, tot lligant el aupoaat alliberament de
Ruth amb el de Sarah an Th» Fr»nch ¿¿autena/ic's tfoaan (1969), de J.
Powlea, obra que Pinter va adaptar per al cinema (1981).

" H. Heves, "Probing Pinter's Play*, Saturday fieviev, 8 abril
1967.

* Sarbin, pàg. 34. Com veurem, aquest* darrera afirmació és
qüestionable en el propi context de Th» Hom»coming.

41 Ibid., pàg. 41.
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tot cas, al poder te Lanny al final te l'obra te tant paradoxal coa al

te Ruta. Coa veurea, al llarg te Tha Homacoming la tendència te Lenny

a la aanipulació lingüistica ee veu desafiada par Ruth i, a aés, al

quadra final, que ha descrit anterioraent, te ate ambivalent tel que

suggereixen «la coaentaris te Sarbin. Al aau entendre, tant Ruth coa

tota ala altrea personatges, incida Ler.iy, aón preaonars te la nova

estructura te poder familiar que han conatruït, i al regust final te

l'obra éa al te 1'enorme dificultat, par no dir la impoasibilitat, te

auparar uns esquenes apresos i, en darrer terne, imbricats an al propi

llenguatge.

A partir d'ara, cal analitzar al text par mirar te donar suport

a lea idees expressades fins aquí. Tha Homacoming0 comença amb la

presentació de) grup familiar format per Max, Lanny, Joey i Saa. La

secció inicial del primer acta es pot dividir en tres escenes.

D'entrada, la confrontació entre Max i Lanny; després, s'hi afegeix

l'oncle Sam i, finalment, arriba Joey. Aquestes tres escenes aón

l'exposició prèvia a l'arribada de Teddy i Ruth i, com veurem a

continuació, fan trontollar la creença qua éa la preaència da Ruth la

qua genera la violència que impregna l'obra*1. Pel que fa a

l'estructura, el final de les dues primeres escenes va marcat per un

silenci, i el final de la secció per una apagada general de llums

("blackout"). En The Homacoming, els silencis solen marcar l'acabament

d'una eacena, i les apagades, d'una secció*'. En el cas deia silencis.

42 Playa: Thraa, pègs. 19-98.

41 Dukore, "A Moman's Placa", pàg. 109. Com apunta Hinchliffa,
"27Je Homacoming ... has a title t ha t arouses cosy expect«tions
immedlately ahattared by the opening dialogue between Lenny and ...
Max" ("Mr Pintar's Belinda", pàg. 1??).

** Estic en deute amb j. Dawick, que analitza la funció
estructural dels silencis i de les apagades de llums en Tha Hommcoming
("'Punctuation' and Patterning in JVJ« Homecominç", Hodern Drama, 14,
1 (1971), pàgs. 37-46). Vegeu, també, C. Deleyto Álcali, Literatura y
aecfios de comunicación: la» f ornas cíe expresión de Harold Pintar (tesi
doctoral no publicada; Sevilla: Departamento de Literatura Inglesa,
Facultad da Filología, Universidad de Sevilla, 1985), paga. 258-60.
Aquests i d'altraa recursos estructurals que aniré indicant
constitueixen sense dubte el rerafons del següent comentari de Pinter:
•The only play which gets remot*1y near to a structural antity which
aatisfiea me is 7/ie Homa-coming" (Bensky, pàg. 26).
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però, caldrà anar més «nili 1 airar d* determinar, a mtm, *1

eapacific qua compleixen daa dal punt da vista interpersonal.

Das dal «ornant mateix «n què comença l'obra aa fa palea qua al

conflicta antra Max i Lanny éa inavitabla. Efectivament, 1*acotació

inicial poaa da mani f ast la gran difarència antra ala papar* qua

cadaacun d'alia juga an l'aatructura da la unitat faailiar. Lanny aa

troba aaeegut al aofà, llagaix al diari i va vaatit da carrar (X, pig.

2J). En canvi, Max antra daa da la cuina, va vaatit d'aatar par caaa

i aa poaa a buscar unas tiseras (I, pig. 23). Així doñea, das da bon

començament as fa avidant al vincla astrat da Max amb laa funcions

domèstiquas, mantra qua Lenny quada immediatament relacionat amb al

món axtradomèstic. El nas important, paro, és qua Max, a difarència da

Lanny, asti profundament rassantit pal rol qua li ha tocat d'assumir.

En afecta, la confrontació inicial antra tota doa aa caracteritza,

sobretot, pals intents da Max d'atsignar al seu fill un rol subordinat

an el ai de la relació i per la negativa de Lenny a acceptar-lo. És a

dir, Lenny deaafia repetidament l'autoritat de Max, la qual cosa

empeny aquest a construir verbalment dues inatgaa de si mateix,

mútuament contradictòries, cadascuna de les quals Lenny s'encarrega

d'enderrocar.

La primera intervenció de Max constitueix un intent de proclamar

la seva autoritat tot col·locant Lanny en una clara situació de

desavantatge, ja que dóna per suposat que éa ell qui ha extraviat lea

tisores: "'Whar nave you done with the scissors?'* (I, pig. 23). Ara

bé, tant aquesta estratègia inicial com la posterior insistència de

Max topen amb el silenci de Lanny. En ternes griceans, Lenny es nega

a cooperar conversacionaIment amb Max, la qual cosa equival a rebutjar

de ple la funció dependent que Max tracta d'atorgar-li43. Das dal

principi de Th» Hoa»coming, per tant, «ora testimonis de la negociació

"> construcció activa dels rols familiars mitjançant la interacció

lingüística. Ara bé, en el caa de Lenny és important fer notar que el

* Dukora i Newton també consideren que el ailenci de Lenny
assenyala un estatus superior (Htrold Pintar, pig. 76; i In Oefence of
Litarary Interpretació/i, paga. 61-62).
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•llanci anb què rap las prlaaraa envastidea varbala da Max ta

característic da 1'actitud qua adopta no tan sols anvara al ama para»

ain6 tanteé envers Sa* i Joay. ta a dir, an lloc d'antrar a fona an la

nagociació dal aata papar an al ai da l'estructura fanillar,

l'estratègia da Lanny consisteix a quedar-ae al marga, denegant ala

altra*, aobratot a Max, al drat d'atorgar-li funciona aubordinadas, i

•anipulant la aava animoaitat nútua an banafici propi*1. COM vauran,

ia indiscutible auparioritat da Lanny con a aatrataga lingüístic no aa

vau anenaçada fina a l'arribada da Ruth.

Tornant, paro, a l'aacana inicial, quan Lanny finalmant aa

decidaix a parlar éa par atacar d'arral l'autoritat patarnal qua Max

tracta d'invocar. Da primar li danaga al drat da ratallar qualcom dal

diari, ja qua "'I'm raading t ha papar'* (X, pàg. 23). I quan Max

contraataca, tot queixant-se qua s'ha viat forçat a llagir al diari

dal diunanga antarior a la cuina, Lanny racorra a un conantari

nataconunicatiu par tal da daixar clar qua a» naga a cooparar an al

desenvolupament da la convarsa: "(looking up, çuietly) 'tfhy don't you

ahut up, you daft prat?'* (I, pàg. 23). Max prova da nou da consolidar

la aava autoritat, tot ananaçant Lanny físicament ("MAX li/t* ha.»

•tic* and pointm it at nia", Z, pàg. 23) i denegant-li al drat da

parlar-li con ho acaba da far ("Don't you talk to na lika that. X'n

warning you'", X, pàg. 23). II allane! parsistant da Lanny, pard,

l'ampany a assajar novas tàctiques. Max sap qua, fisicanant, és

infarior a Lanny, i par això posa an joc tot un sagúit d'aatratègiaa

lingüistiquas. Paro, con ja ham vist, an aquest tarrany Lanny també té

l'hegemonia.

Da primer, Max cau an al parany da airar da justificar-aa davant

da Lanny, tot axplicant qua necessita laa tiaoras parqué "'Thare's an

advartiaanant in the paper about flannel vasts'* (X, pàg. 24) qua vol

ratallar. Aquest intant da justificació, qua no provoca cap reacció

* Osherow observa qua -[Lanny] stands at t he thrashold of t he
fanily, remaining aloof, obaarving and plotting* (pàg. 426). Dea
d'aquest punt da vista, crac qua no és casual qua an al primer
muntatge da 17)e Hoanconing, a cura da Petar Hall, Lanny aa situés
repetidament al llindar da la porta da la casa (Wardle, "A Director's
Approach: An Interview with Petar Hall", an Lahr (ad.), pàg 24).
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per part de Lenny, BO fa mié que confirmar 1» inferioritat relativa

del pare. Després, Max retoma a l'estratègia de demanar una COM

directament a Lenny, ara una cigarreta. Oasi que tampoc no obté cap

resposta, prova de commoure el seu fill ("'Look what X'm lumbered

with. (H* taxes a erumpJed cioarett» í rom hi» pocxet) Z'm getting old,

my fiord of honour'", I, pàg, 24). Això tampoc no funciona, i aleshores

Max recorre a una darrera tàctica consistent a elaborar, a base de

paraules, un retrat de si mateix en la flor de la joventut per tal de

mirar de compensar la preeminència actuai de Lenny. Aquesta

estratègia, però, està predestinada al fracàs, ja que en ser purament

una història, una construcció verbal, es veu refutada a la pràctica

per la simple presència de Lenny. is per això que, un cop més, Lenny

no es digna ni tan sols a entrar en discussió amb Max: no li cal. Opta

per la no cooperació, per la no confirmació de la construcció verbal

de Max, i ho fa bé mitjançant el silenci o bé, altra vegada,

mitjançant la subversió absoluta del discurs de Max amb un altre

comentari metacomunicatiu: "'Plug it, will you, you stupid sod, I'm

trying to read the paper" (I, pàg. 25).

Ara bé, quina és la naturalesa de la pròpia imatge que Max

construeix? In primer lloc, com ja he assenyalat, constitueix un repte

de la superioritat actual de Lenny i, alhora, un retret de la seva

manca de consideració:

MAX: You think I wasn't a tearaway? I could have taken care of
you, twice over. I'm still strong. You ask ycjr Uncí» Sam
what I was. But at the same time I always had a kind
heart. Always. (I, pàg. 24)

Ara be, 1* necessitat d'apel.lar a 1'oncle San posa en evidència que

Max no està sinó fabricant una versió de la seva joventut, i que per

tant necessita recolsament. Tot el que ve a continuació cal veure-ho

des d'aquest prisma47:

MAX: I used to knock about with a man called MacGregor. I
called him Mac. you remember Mac? Eh?

Pause.
Huhh!! He were two of th» worst hated men in the West End
of London. I tell you, I still got the «cars. (...)

PMUM».

47 Per tant, no ens ha de sorprendre quan, més endavant, Sam posa
»n dubte les construccions verbals de Max en lloc de confirmar-les.
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He WM v»ry fond of your aethar, Mae waa. V«ry fond. He
alwaye had a good word fer her.

Pauae.
Mind you, sha waan't «uch a bad uoman. Bvon though it mada
MI aick juat to look at bar rotten atinking faca, aba
waan't auch a bad bit eh. I gava har tha baat blaading
yaara of «y life, anyway. (Z, paga. 24-25)

Aqueat éa al primar cop qua Max anoaana la aava dona, Jaaaia, i l'aaile

MacGregor. L'exietència puraaent varbal d'aquaata doa pereonatgea, qua

ja ha aaaanyalat méa amunt, panat a Pintar axplorar a fona al tana d*

la construcció da la raalitat par mitjà dal llenguatge*.

Ifactivament, cada vagada qua un dala paraonatgaa qua aparaixan MI

aacana ancoani Jaaaia o KacCragor, n'alaborari una variió qua

•atiafagui laa aavaa nacaaaitata an aquall sonant determinat,

necessitats qua van aempre an funció da la negociació da la

diatribució da rola an al ai da la familia. Pal qua fa a Max, an al

fragment qua ha citat méa amunt podant començar a adonar-noa qua al aau

problama fonanantal éa qua éa víctima d'una aèria da raquarimanta

contrapoaata. D'una banda, vol demostrar a Lanny qua, da jova, ara

•oït millor qua no paa all. Ara bá, coa qua aquesta imatge aati an

contradicció amb la aava aituació actual, també aa aant empès a

excusat-se. I, finalment, conscient que lea axcuaaa fan palaaa la

inseguretat que malda par encobrir, també intenta posar èmfasi an la

importància de les aavea funciona domèstiques. Això explicaria

l'admiració desbordant que Max axpraaaa pel MacGregor da la aava

imaginació, l'home que hauria volgut ser"; el ressentiment anvar*

Jaaaia, par qui va haver de renunciar-hi ("'I gave har tha baat

blaading yaara of my lifa, anyway"); i, simultàniament, la valoració

méa positiva tant da Jeaaie com deia seus daures familiars en altraa

* Dea de la germana i la mare del aenyor Kidd, esmentades només
paaaatgarament an Th» Koom, passant pels concerta imaginaria de
Stanley i l'oncle, el para, la mare i la dona de Coldberg en Th»
Birthdmy Pmrty, i per lea anècdotea da Daviaa en Th» CaretaJcer, la
presència verbal de persones i/o feta ea va incrementant an l'obra de
Pinter, en un procéa que culmina amb OId 71aa*.

* Per tant, discrepo de Truaalar, que conaidera que Max incorpora
MacCregor al aeu discura de forma sobtada i arbitrlria (pag- 122).
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ocaaion* ("'Mind y ou, *h* waan't *uch m bad wo»an'")". XgualMnt, la

t*n*id qu* g*n*r*n aquaata iapul*o* contradictori* é*, po**ibl«a*nt,

la qu* «np*ny Max a proporcionar una d**cripció d*nigrant d* *i Mt*ix

•n r**po*ta a l'ordr* d* L*nny qu* cailit "Liatanl I'll chop your

•pin* off, you talk te M lik* thatl Yon und*r*tandl Talking to your

lou*y filthy fath*r lik* thatl" (I, pàg. 25). i* *vid*nt qu* L*nny

•'adona immediatament d* la victoria qu* això aupoca p*r a *11: ""You

know what, you'r* getting dMMntAd'* (X, pàg. 25).

Ara be, L*nny no •* pot «atar d* provocar *1 **u par* d* nou, i

1'incita a parlar d* 1** carrera* d* cavall* qu* anuncia *1 diarit

LENNY: What do you think of Second Wind for th* thirty-thr**?
MAX: Wh*r*7
LENNY: Sandown Park.
MAX: Do*sn't stand a chañe*.
LENNY: Sur* h*. do**.
MAX: Mot a chañe*.
LENNY: H*'a th* winn*r.
LENNY ticks th» p»p»r.
MAX: H* talka to m* about ñorses.
Pause.

I ua*d to liv* on th* cour**. On* of th* loves of ny lif*.
Epsom? I knew it lik* th* back of ny hand. I wa* on* of
th* best-known fac** down at th* paddoek. What a
marve11ous open-air lif*.

Pause.
H* talk* to m« about hora**. You only r*ad th*ir nan** in
th* papar*. But I'v* *trok*d th*ir «tan**. Z'v* h*ld th*n,
I've caltncd t hem down before a big rae*. I wa* th* on*

* L'exemple més clar d* l'ü* contingent que Max fa d* les du**
versions contraposades d* Jessie es produeix, con veurem, al principi
del segon acte. D* tota manarà, era sembla que de* d'ara ja està prou
clar qu* l'actitud dividida de Max *nv*r* Jessie no é* deguda a una
incapacitat per dietingir entre "... iIlusión ... and reality" (Canz,
"A Clu* to th* Pinter Puzzle: Th* Tripl* Sel f in Th» Hom»comingm, pàg.
183). D'altra banda, Osherow argumenta que "Th* reader cannot be sur*
what kind of woman Jessie wa* ... nor is h* supposed to b*. Pinter
•eems interested merely in pointing up th* duality with which this
woman is regarded by her family" (pàg. 428). h part d* l'ú*
homogeneïtzador d* "family", qu* crea confusió, crec que la intenció
d* Pintar va raés enllà. Com assenyala Sarbin, "The presentat ion of
Jessie is ... constructed and arbitrary. (...) Th* figure of Jessie
becomes whatever suits Max's context. (—) The two poles of
comparison suggest the traditional mother/whore dichotony in th*
representation of women. Such ràpid juxtaposition of bot h pol** in
describing the sane woman can disrupt the vaiidity of each, allowxng
Jessie to escape representation. Patriarchal languag* and ita
categories are not adequate to contain tnis woman ..." (pàg. 77). En
sembla, perd, que Sarbin passa per alt el fet qu* MacCregor també
posseeix tan aols una presència v*rbal. ¿Haurem de dir, al*shor*s, qu*
1** versions contradictori** que en* en proporcionen Max i me*
•ndavant, com veurem, San, «'invaliden mútuament i qu* per tant el
llenguatge tampoc no pot contenir MacGregor? Crec que é* ne* raonabl*
cenyir-** a la idea que é* el context d* la lluita per la distribució
de funcions en el si de la familia el que determina lee
categoritzacion* variables tant de Jessie com de MacCregor.
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th«y u**d to call f or. Max, they'd say, there'* a ñor**
here, he** highly etrung, y ou're the only Min on the
courà* who can cala hia. It wa* truà. X had a...X had an
inatinctive underetanding of animals. X ahould hav* been
a trainer. Hany tia»* X wa* offered the job ~you know, *
proper poet, by th« Duk* of...I forget hl* naae...one of
the Dutes. But X had family obligation*, my faaily needed

J»auae. (X, paga/25-26)

Evidentment, al conancancnt d'aqu««t fragownt •• fa palé* qu« L·imy li

davana l'opinió al **u par* siaplMnant p*r pod*r-*'hi •o·trar *n

d**acor<3. Això fa qu* Max «'anbarqui «n la nova fabricació verbal

r*f*r*nt a la **va d**tr**a amb *1* cavall*, la força il.locucional d*

la qual va quedant definida pel* *imptoa*« que he anat cementant.

D'una banda, el desafiament obert de Lenny ("'He talk* to ne about

horee*. You only read their nanea in t he paper*'*). D'altra, ela

aomnia de grandesa interromput* per un* punt* *u*pan*iu*,

eatrategicament col·locats per Pinter, que semblen indicar que Max va

elaborant aquest suposat record «obre la marxa i que, per tant,

apunten de nou al tena subjacent de la construcció d* la realitat

mitjançant el llenguatge. X, finalment, l'excusa, allò que, segons

Max, va impedir-li tenir un futur brillant i el va condemnar a le*

feines de casa.

Però Max esta destinat a resultar el perdedor de la confrontació

amb Lenny. D'una banda, Lenny fa ca* omís de la pretensió de Max que

hauria pogut estar un gran domador de cavall*, tal com ho indiquen les

pau*** en el fragment citat anteriorment. A més, també desafia

obertament allò que es troba implícit en l'excusa de Max: que le*

seves bones man* per a le* tasques domèstiques requerien la seva

presència a casa. D* primer, Lenny fa explicita la negativa a cooperar

amb Max en la construcció de la imatge de domador de cavall* per

mitjà, altre cop, d'un enunciat metacomunicatiu. Després l'ataca per

1'altre front:

LENNY: Dad, do you mind if I change the subject?
Pau*e.

I want to ask you «omething. The dinner we had before,
what was the ñame of it? tfhat do you call it?

Fau*e.
Why don't you buy a dog? YouTe a dog cook. Honest. You
think you're cooking for a lot of doga. (I, pàg*. 26-27)
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Han, furiós, amenaça anb pegar a Lenny anb el bastó. Aquest cop, a

diferència de l'anterior, Lenny qüestiona obertanent l'autoritat que

Max pugui tenir sobre ell com a pare i les possibilitats real* que

pugui tenir d* pegar-li, tot parodiant la reacció d'un nen petit:

LENNY: Oh, Daddy, you're not going to use your stick on n*, are
y ou? Eh? Don't uss your stick on ne Daddy. Ho, please. It
wasn't my fault, it was on* of the others. (I, pèg. 27).

Max e* veu reduït a la impotència i l'escena, con ja he assenyalat,

s'acaba anb un silenci que subratlla la feblesa de la posició de Max

respecte de Lenny.

L'arribada de Sara inaugura la segona escena de l'obra. Sam ve de

fora i va vestit de xofer. A diferència de Max, doncs, el seu germà té

una funció clarament establerta en el món exterior11. Coneixent la

susceptibilitat de Max pel que fa a aquesta qüestió, és fàcil

endevinar que això serà una font de conflictes entre els dos germans.

D'entrada, San ni tan sols saluda Max, mentre que es mostra més que

disposat a parlar amb Lenny. De fet, és el propi Lenny el que inicia

la conversa amb el seu oncle, aparentment interessant-se per les

incidències de la jornada laboral. Ara bé, aviat es fa palès que la

intenció de Lenny és la de prendre el pèl a Sam. Efectivament, quan

Sam li comenta que ha hagut de dur un nord-americà a l'aeroport, la

resposta de Lenny és: "'Had to catch a plañe there, did he?'" (I, pàg.

28). Alhora, perd, és indubtable que en fer xerrar Sam de la feina

Lenny també pretén posar nerviós Max, recordant-li el seu fracàs en

l'esfera d'activitat extradomdstica. Max intenta sense èxit atraure

l'atenció dels altres dos cap a ell:

MAX: I'm here too, you know.
SAM JooJcs at hia.

I said I'm here, too. I'm sitting here.
SAM: I know you're here.
Pause. (I, pàg. 28)

Finalment, Sam els ensenya la capsa de cigars que li ha regalat el

client nord-americà com a prova del seu reconeixement:

SAM: Ye», he thought I was the best he'd ever had. They all say
that, you know. They won't have anyone else, they only ask

11 tal com he indicat, per la manera com va vestit deduïm que
Lenny també compleix un paper en cercles extradomèstics, però la
naturalesa de la seva professió és, de moment, incerta.
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fer ae. They say I'm the beat chauffeur in the fiza. (I,
pàg. 29)

Això constitueix una provocació exceeaiva per a Man, que intenta

tornar-*'hi tot qUe*tionant el motiu de la preferència dele cliente

per Sea ("'Frora what point of view?'", I, pa<¿. 29). Ara bé, aentre

Lenny e*ti preeent, Max no té rea a fer, ja que el eeu fill ea dedica

a fomentar 1*actitud fatxenda de Sam: "'I bet the other drivora tend

to get jealoua, don't th«y, Únele?" (I, pàg. 29). L'estrategia de

Lenny també queda clara quan eapecula aobre la participació del client

nord-americi de Sam en la 2ona Guerra Mundial i, aignificativament,

aobre la eeva profeació actual:

LENNY: He wa* probably a colonel, or «omething, in the American
Air Forcé.

SAK: Ye*.
LENNY: Probably a na/igator, or «omething like that, in a Flying

Fort re**. Now he'a mo*t likely a high executi v* in a
worldwide group of aaronautical engineera.

SAN: ïea.
LENNY: Ye*, I know the kind of man you're talking about. (Z,
pàg. 30)

Aixi doñea, Lenny, amb tota la *ang freda, utilitza l'amor propi de

Saa per tal de provocar el *eu pare, i quan ja ha aconaeguit el *eu

objectiu, el* deixa aol* (I, pàg. 30). Queda confirmat, done*, coa el

gran manipulador que e* re*i*teix a deixar-*e xuclar pel renoli del*

conflicte* familiar*, mantenint-»» aempre en el llindar.

Quan Lenny *e'n va i San continua preaunint de la aeva deatreea

profeaaional ("'After all. I'm experienced'", I, pàg. 30), Max

contraataca tot invocant l'eatat marital, que Sara no ha tingut

l'oportunitat d'a**olir. Indubtablement, la implicació éa que el

matrimoni del propi Max fou un éxit i que, per tant, en aqueat caap

avantatja Sarn: "'If* funny you never got married, i*n*t it? A man

with all your gift*'" (I, pàg. 30). La febleaa de la re*po*ta de Sam,

"'There'* «till time" (I, plg. 30), po*a en evidencia que Max li ha

tocat el viu. A me*, perd, cal remarcar la gran diferencia entre Lenny

i Sam a l'hora de fer front a le* agreaiion* de Max. El ailenci i el*

deeafiament* obert* de Lenny poeen en qüeatió l'autoritat mateixa que

Max vol atorgar-ce en el ai de la unitat familiar. En canvi Saa,

almenye de moment, no qüestiona el rol dominant que Max pretén jugar,
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i crec que aquesta As una da iaa causee da la fragilitat de la seva

Alhora, Max ta*bé agredeix •! ««u ge roa pal vessant

professional: "What you osen doing, banging away at your lady

cuatosiers, nave you?" (2, pág. 30). Quan ha d* defensar-s* d'aquesta

segona escocesa, San «e «ostra MES neblí i contraataca aab la seva

propia insinuació:

HAXt Above having a good bang on the back seat, are you?
SAN: Yes, Z leave that to others.
MAX i You leave it to others? tfhat others? You paralysed prat t
SAN: I don't mess up *y cari Or «y. ..or my boss'e cari Lite

other people.
MAX: Other people? What other people?
Pause.

What other people?
Pause.
SAN: Other people.
Pauae. (I, pág. 31)

II significat exacte de les paraules de San no queda clar de moment.

Perd per ara el que inporta és que ell també «embla haver encertat el

punt feble de Max. Vist aixi, no és sorprenent que Max torni a la

càrrega i, amb to burleta, parli d'un suposat matrimoni de Sun ("When

you find the right giri, Sara, let your family knov, don't forget,

we'll give you a nunber one send-off, I pronise you", I, pàg. 31).

Ara, perd, Saa sap con defensar-se, i dirigeix les seves descàrregues

envers dos dels punts flacs de Max. En primer lloc, li recorda el seu

deure de cuiner, una de les tasques domestiques envers les quals, coa

hem vist, té una actitud ambivalent (*(SAM sttnds, goes to tne

Midtbomrd, talces mn applt f rom th» boví, bit»* into it) 'Getting a bit

peckish'", I, pàg. 31)':. La segona tictica, molt n4s refinada,

consisteix a posar en dubte el rol del qual Max s'ha vanat davant seu:

el de marit. Això ho fa mitjançant una sèrie d'insinuacions referents

a Jessie que, d'aquesta aanera, es veu sotmesa a una nova

reconstrucció verbal:

B De nou, cal fer notar la diferència entre San i Lenny: con hem
pogut comprovar, Lenny nega en rodó la suposada art culinària de Max,
la qual cosa equival a qüestionar la seva funciS en el si de
l'estructura familiar 1, per tant, la pròpia estructura familiar que
Max pretén creac al voltant seu. En canvi, San es limita a recordar-li
el seu paper en el si d'aquesta estructura.
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SANs Haver 9*. r ida lite yon had, anyway. Nothing lite your
brida...90 bout these daya. Lite Jásele.

fause.
After «i? ¿cortad bar once or twice, didn't X? Drove
h«r rounu » . • or twice in ay car. MM was • charaing

Pause.
All the eaaa, «te was your wif*. But •ttll,..th«y were
soné of the aost dalightful evenings I've ever had. Ueed
to Ju«t drive her about. It waa ny plaasura.

MAX (Moftly, cloiing ha» •/•«): Christ. (I, pig. 32)

II •il·nci qu* •* produeix a continuació assenyala *1 final d«

1*«ácana i una nova derrota d* Kax, aquaat cop a nana d* San. !•

•••Día, par tant, qv« é* anganyó* afiraar qua Saa éa "Tha gantlaat,

waakaat craatura in thia nanagaria ... tha butt of incaaaant raillary

froa Max ..."", coa twnbé ho éa parlar d'all coa ai foa la vau da la

consciència da la família* o atribuir-li un «upoaat raspacta par

Jaaaia15. Al ñau «ntandra, San, con Max, té punta débil* i la aava

pròpia idaa dal rol qua vol jugar en al ai da la unitat faailiar, idaa

qua eata dipoaat a dafanaar contra laa envestides da Max. D'altra

banda, i dea dal punt da viata estructural, crac qua l'anàlisi

precedent da la confrontació entra Max i Saa diaaipa possibles

reticencias en el sentit qua ea tracta d'una escena arbitrària qua no

f a aéa qua retardar 1'arribada da Teddy i Ruth1* o, en termes aéa

ganarais, que la funció de San en l'obra éa un misteri57.

Joey, a 1'igual que San, va de fora i, cora San i Lanny i a

diferencia da Max, va vestit da carrer. Laa aavea primeres paiaulaa

("Teel a bit hungry'", * P*<3- 32), que San a'afanya a reforçar

0 Haynan, Htrold Flnter, pag. 64. Més endavant, Hayraan argumenta
que "San and Teddy ara members of the faaily without having anything
in conmon with it or with each other" (pag. 66), afirmació a totes
llums qüestionable, tant pel que fa a l'un con a l'altra. Nelson també
parla de "poor San* (pag. 152).

** Isslin, FlJiter: Th» Playvríght, pag. 56; i Canz, *A Clue to the
Pinter Puzzle: The Triple Self in Th» Homtcoming", pag. 184.

" G. Maat, "Pintar's Honeconing*, Draaa Survey, 6, 3 (1968), pag.
273.

M Hayman, Htrold Fxnter, pag. 68.

" Trussler, pag. 131. D'altra banda, Quigley, en la seva anàlisi
detinguda de l'obra, tan sols es refereix a San passatgeranent i,
sobretot, no fa esment del paper que juga en les darreres escenes (Th*
Pinttr froblmm, pàgs. 173-225).
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{•'Me, too'-. X, paf. 31), revifen l'anterior picabaralla entre Sam i

Max, és a dir, tornen a recordar a Max que no hauria te negligir la

tasca te cuiner. Max explota, posant en evidència la rancúnia que el

rosega a causa te veure*s limitat a les feines te casat "'tfho te you

think X am, your mother? fh? Honest. They walk la here every time of

the night and day like bloody animals. 6o and fiad yourself a mother'"

(X, pàg. 32). X quan Joey, ajudat per l'oncle, li recorda que ha estat

treballant tot el dia i després entrenant-se al gimnàs, Max descarrega

tota la seva fúria contra Sara:

MAXs Hhat te you want, you bitch? You spend all the day sitting
on your arse at London Airport, buy yourself a jamroll.
You expect me to sit here waiting to rush into the kitchen
the moment you step in the door? (I, pàg. 32)

Ara bé, en última instància, Lenny, que ha tornat i s'ha quedat

observant l'enfrontament entre Max, Sam i Joey, posa punt final a la

discussió refutant de nou, aquest cop amb to sarcàstic, el rol te Max

com a cuiner te la familia ("'fftiat the boy» want, Dad, is your own

special brand of cooking, Dad. That's what the brys look forward to'",

X, pàg. 33). Val la pena fer notar la insistència a parlar te "the

boy»', un nou senyal que Lenny se situa al marge te la negociació tels

rols en el si tel cercle familiar. A més, la reacció te Max ("'Stop

calling me Dad. Just stop calling me Dad, do you understand?'", X,

pàg. 33) indica que és conscient que l'estratègia de Lenny consisteix

a soscavar tots i cadascun dels diversos i, con hem vist,

contradictoris pilars de la seva autoimatge: no només com a cuiner o

proveïdor de la familia, sinó també com a pare i figura d'autoritat.

L'acarament entre Max i Lenny s'acaba amb una altra amenaça fútil te

Max ("'X'11 give you a proper tuck up one of these nights, son. You

mark my word'*, X, pàg. 33). Amb aquesta nova victòria, Lenny torna a

sortir al carrer.

Joey, però, continua insistint a parlar de la sessií

d'entrenament al gimnàs, és a dir, d'una te les seves activitats

extradomèstiques. Aleshores, com havia fet anteriorment amb els

cavalls, Max s'embarca en un discurs sobre la boxa, tot argumentant
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que és superior m Joay an aquesta ««far*. Ara M, la buidor tela seus

consells *1 delata, * i« reepoeta te Joey «1 posa en evidenciat

MAX: Boxing's a gentil
Pause.

Z'11 tall yon what you've got to te. What yon* va got to te
ia you'va got to laarn to defend youraalf, and you'va got
to learn how to attack. That'a your only troubla aa a
boxer. fou don't know how to defend youraelf, and you
don't know how to attack.

Pause.
(Mea yon'va Basterea thosa arta you can go atraight to the
top.

Pausa.
JOEY: I'.'e got a pretty good idea...of how to te that. (I, paga.
33-34).

Joey aa'n va cap al pia te dalt i aleshorea Max, derrotat pala tea

fills, deacarrega el seu despit contra Saau ""aa. ..why don1t you go,

too, eh? Why don't you just go upstairs? Leave ote quiet. Leave me

alone'* (I, pàg. 34). Sara, perd, torna a l'atac amb lea inainuacioas

sobre Jesaie, tendente, cosí hem vist, a qüeationar al papar te marit

te Max. Simultàniament, San malda par reforçar la imatge pròpia d'home

te confiança, i també proporciona una versió o construcció verbal te

MacGregor que, cora era d'eaperar, está en pugna amb la te Max:

SAM: I want to raaka something clear about Jeasia, Max. I want
to. I te. tfhan I took her out in the cab, round the town,
I was taking cara of her, for you. (...)

Pause.
You wouldn't have trusted any of your other brothera. You
wouldn't have trusted Mac, would you? But you trusted na.
I want to remind you.

Paus*.
Oíd Mac died a few years ago, didn't he? lan't he dead?

Pause.
He was a lousy stinking rotten loudnouth. A bastard
uncouth sodding runt. Mind you, he was a good friend of
youra. (I, pàg. 34).

Davant d'aquesta provocació, Max reacciona apel·lant clarament a

l'autoritat que a'ha conferit con a cap de la família, tot qüestionant

la permanència de Sam quan la seva funció d'aportar un sou s'acabi:

MAX: As soon as you stop paying your way hará, I mean whan
you're toc old to pay your **ay, you know what I's going to
do? l'm going to give you the boot. (I, pàg. 35).

Sam contraataca dient que ia caaa no éa exclusivament de Max, sinó que

també és seva, ja que era la casa deia seus pares (I, pàg. 35). Cal

fer notar que, en aquesta ocasió, el repte de Sam ea comença a

aasamblar ala te Lenny, ja que posa en dubte el dret de Max te fer-lo

fora i, par tant, qüestiona la seva autoritat. A diferència de Lenny,
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peed» Sea no prava de subvertir globalaent l'estructura familiar que

Max pretén croar, sinó que tracta d'assuair-hi una rulació d'igual a

igual ME» •! eeu gerai. Ara bé, Han, tot infringint clarament la

Màxima d» Relació, eludeix ml repte d* Sa* i a'«abarca en «na nova

fabricació verbal. Aquest sop 1*objecta é* al «au pare, a fui Max

descriu realitzant laa aateixes tasques domèstiques que han recaigut

«n all. ia tracta, evidentment, d'una construcció verbal del paaaat,

impressió que es veu reforçada per i'fia del "would+in?initiu""i

WUts Me'd bend right over ae, then he'd pick sa up. I was only
that big. Then ha'd dandle ae. Give ae t he bot t le. Ñipe ae
clean. C i v» mo a saile. Pat ae on the bum. Paaa ae around,
pass ae f roa hand to hand. Tosa ae up in the air. Cntch ae
down. I retumbar «y father. (X, pàg. 35)

Crec que, en aquest cas, l'estratègia de Max consisteix a apei.lar a

una versió del seu propi pare per tal de recuperar la confiança en ai

mateix coa a cap de la casa que Saa, Joey, i, sobretot, Lenny han fet

trontollar. L'apagada de llums que es produeix després del fragaent

que he citat va seguida de l'entrada de Teddy i Ruth. Coa tindrem

ocasió de comprovar, Teddy també pretén "recordar" el seu pare perquè

li serveixi de recolzament del rol que intenta assumir en el si de la

seva pròpia estructura familiar i, sobretot, en el context de la seva

relació amb Ruth.

L'arribada de Teddy i Ruth inaugura la segona secció de Tfee

¿roaccooing que, de nou, es tanca amb una apagada general dels llums.

Dins d'aquesta aecciú n'hi poden discernir quatre escenes. LA primera

esti dedicada a presentar els dos nou vingut s, tant pel que fa a la

seva relació mútua com a les expectatives de cadascun quant a la

visita que acaben d'iniciar. Çuan Ruth surt a fer un tomb i apareix

Lenny, comença la segona escena, consistent en el retrobament dels dos

germans, h continuació, Teddy se'n va a dormir, però Lenny ea queda a

esperar Ruth. Aleshores es produeix el primer encontre entre aquests

dos personatges clau, que és crucial de cara a la resta de l'obra.

Finalment, la secció es clou amb una nova confrontació entre Lenny i

* El aateix us que en feia Coldberg en Th» §àfthà*y ftrty (pags.
111-12, supra).
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•1 MU pur*. DM tel pont te «lata é* l'estri.̂ .ura, altra cop cada

escena eatà aaparada te la següent per un silenci*.

Quan Taddy i Ruth apareixen «.> «ácana, la imatge inicial «na

podria induir a panaar que estem a ̂ .unt c** presenciar un enfrontament

•ntra al carcla familiar qua ja conaixom i al format pal matrimoni.

Efectivament, tant Taddy com Ruth romanan una bona «atona al llindar

d* la porta d'mitrada, i tota doa van vestits d'una manara aamblint

qua contrasta marcadament amb la indumentària da Max, San, L«nny i

Jo*ys TA»y are bcth vell dresserf in light summsr «j¿ts and ligAt

raineoats* (Z, pàg. 35). Ara be, da f«t dal qua aom testimonis éa d«

l«a tanalona inherents an la relació entre Teddy i Ruth. D'entrada, éa

evident que no comparteixen lea mateixes expectatives pel que fa a la

viaita a la familia de Teddy. h mea, de seguida •• f a palea qu« la

manca d'harmonia «n aquest camp éa tan aola una manifestació méa de la

dissonància general de la seva relació, ta obvi, par exemple, qu«

Teddy eatl contant i, alhora, excitat a cauaa d* la visita. D'una

banda, no para de somriure (I, piga. 3E i 36). D'altra, demostra un

interès desmesurat par comprovar l'estat de la casa. I éa precisament

posant atenció ala comentaria de Teddy dea d'aquest punt de viata que

podem començar a adonar-nos que ha tornat a caaa empès per unes

necessitats específiques, qu* espera veure satisfetes mitjançant la

viaita.

La preocupació fonamental d* Teddy éa la d'assegurar-se que res

.10 ha canviat «n «la aia anys qu* porta fora. El seu primer comentari,

"They haven't changad t he lock" (I, pig. 36), va seguit de "Shall

1 go up and see if my room's still there?'" (I, pig. 36), "'It's still

there. Ny rooa. Empty. The bed's there. | —) I could hear añores.

Really. They're all still here, I think. They're all snoring up

there'" (X, pig. 37) i -'Nothing's changad. Still tha sana" (Z, pig.

38). Evidentment, l'estabilitat da la casa i del seu antic entorn

* A més, "... «ach of these sequences i- paralleled in Act Two by
a relatad encounter involvinç the same characters but r»v»rnirg thm
•arlier conílict or acción" (Dawick, pig. 43). Així donca, la pròpia
estructura de l'obra reflecteix «1 tema fonamental de la negociació
verbal de reia.
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fa«iliar té una ijaportancia cabdal pe* a Teddy. A mà», aviat **

é» «anifesc que, dividit *atr* «1 que entén coa •! dmr* ém fili 1 «l

da starit, Taddy pren partit pal priaer, negligint par tant Ruth. Aixl,

per exaaple, Ruth, qu« no coneix la faailia da Teddy, indica la

conveniència d'aviaar-loa que han arribat. Teddy a'hi nega

repatidanentt - Hot at thia tina of night. If« too lata'- {X, pig.

3$), "He can go to bed if you lite. No point in waking anyone up

now" (X, pig. 37), i "'The only thing ia we don't wart to Bate too

swch noise, we Jon't want to «ate anyone up'" (X, pig. 39). Encara

me», Ics referències repetides al eeu para, Max, reforcen l'opció da

Teddy pal rol da fill, en detriment no ncaés da la aava condició

d'home caaat, sinó també d'adult: "'That's «y fathar'a chaír" (I,

pig. 36), -'Sea them all in t he mcrning.. .See «y father in the

morning....'" (X, pig. 37), -'Still, he'11 get a aurpriaa in the

norning, won't he? The oíd nan. X think you'11 lite h i» very much.

Honestly'" (I, pig. 38) i "'Hall, perhapa we ahould go to bed. After

all, wa have to be up early, *ee Dad. Wouldn't be quite right if ha

found ua in bed, X think. (He chuckl»*) Have to be up before eix, come

down, aay hullo'" (I, pig. 39). En definitiva, crac que, eanpés par una

relació inaatiefactòria amb Ruth, que analitzaré a continuació, Taddy

pretén tornar a caía per recuperar la aeva posició en el si d'una

estructura familiar que s'esforça a reconstruir com a fixa*, ta a

dir, "... Teddy's attitude toward the housa emerges as characterized

by a daep nostalgia, a yearning for a return to the stability and

security of an imaginad childhood peace"*1. Jura be, coa hem pogut

* Així doncs, no comparteixo la següent reflexió: "... htving got
away f r caí his terrible fanily and built up his own life, his own
family, (Taddy] comes back to neet his past on its own çround, hoping
to Min this time on its own tems, and f inds that nothing has changed"
(Taylor, Angtr »na A/t«r, p*j. 354). Al meu entendre, ni la
reconstrucció lingüistica de la família londinenca que fa Taddy la
qualifica de terrible; ni, tal con implica la cita, la aava pròpia
familia li proporcioni, un entorn aés satisfactori; ni Taddy arriba
disposat a presentar batalla; ni el descobriment que res no ha canviat
significa una derrota per a ell, ans al contrari.

" Hudgins, "Xntended Audience Responsa, f/K HooMcoming, and the
'Irònic Node of Identification'-, en Calc (ed.), pig. 109. L'actitud
de Teddy, doncs, és paral·lela a la de Max durant el discurs en què
rememora el seu propi oare, anteriorment citat.
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ï, Teddy no tan eols insisteix MI l'aatabilitat ét

l'««truetura f Miliar, ainó «n *1 rol dal para com a lidar d'aquesta

eetructura i garant da la suposada estabilitat. II* do* motius ••

fonan «n *1 eagUent conantarit

TBODY: I mean, if• a fina roo», don't you think? Actually thara
IMS a wallt across thara...with a door. Na knockad it
down...years ago...to maka aa opan living araa. Tha
•tructura waan't affactad, yon aaa. Ny mother was daad.
(X, pag. 37)

Al meta antandra, al non secuitur final poaa da manifest la poca

importància qua Teddy atorga a la tura, Jessie, an al ai da

1*••tructura familiar: aagona Taddy, la «ava mort éa conparabla a la

daaaparició da la parat qua dividia la aala d'astar parqué, d'igual

manara qua al canvi arquitactònic no va afactar 1'estructura da

1'astanca, la mort da la mará no va far variar al funcionamant da la

familia, amb al para al cap, qua, con han viat, Taddy conaidara

optin". El problama é* qua, con ham pogut comprovar an la primara

•acció da l'obra, l'aatructura da la familia londinenca no éa tan fixa

coa Taddy vol craura, al lidaratga da Max no éa inqüestionable, i

1'ablanda da Id mará no raaulta dal tot indifarant an ai contaxt da

la negociació da rola an al «i da la familia, aotoratot ai tañía an

compta al raaaantimant da Max a cauaa da vaura'a forçat a realitzar

laa taaquaa doméatiquaa. Així doñea, ai Taddy va a la recerca da

• u por t par al rol da pacer familia*, com «amblan indicar laa freqüent»

rafarénciaa a Max, éa força dubtós qua l'hagi d'obtenir*". Da moment,

paró, cal veure com reacciona Ruth davant dal comportament i dels

comentaria de Taddy.

tom deia abana, eati clar qua Ruth no comparteix l'agitació de

Taddy. Tot sovint, an resposta als saua comentaria, Ruth guarda

c Cal tenir això presvnt a l'hora de mirar d'antandra la
resolució final da Th* Hontfcoming, quan Taddv "abandona" Ruth i se'n
torna tot sol a América.

* Alhora, rac qua també él* cert que "Tha activa construction of
rolas in the family ... is actad out í u Th« HooMcoming againat t he
backdrop of a visually constructad a*t* (Sarbin, pàg. 34). Aquesta
lectura i la qua ha proposat damunt ea complementen: al que Taddy vol
interpretar com un senyal de continuïtat i d'estabilitat .onstitueix,
da fet, un indici de la construcció o negociació constant da rols an
al ai da la familia.
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silenci, és a dir, es nega a cooperar, i a continuació introdueix un

altra team, això és, comet una infracció de la Màxima de Relació que

indica la sunca de coincidència dele seus interéseos amb els de

Teddy*. Així, per exemple:

TEDDY: Well, the key worked.
Paus*.

Thsy haven't changad th* lock.
Pause.
RUTH: Ho one's hsre.
TEDDY (looking up): They're asleep.
Pause.
RUTH: Can I sit down? (I, paga. 35-36)

De forna semblant, quan Teddy diu que pujarà a dalt a veure si la seva

habitació encara hi és, Ruth es 1 irrita a contestar: *'It can't have

moved'* (I, pag. 37). D'altra banda, Ruth fiacassa tant en 1'intent de

fer que Teddy desperti algú de la familia, com en el d'aconseguir

atraure la seva atenció envers si mateixa:

RUTH: Can I sit down?
TEDDY: Of course.
RUTH: I'm tired.
Pause.
TEDDY: Then sit down. (I, pag. 36)

Ruth, però, no seu, i un cop passat el nerviosisme inicial, la manca

d'interès de Teddy desapareix i es converteix en una sèrie d'intents

de controlar el comportament de la seva dona, de prendre decisions per

ella. Això equival, és clar, a voler imposar-li un rol subordinat,

imposició que Ruth es resisteix a acceptar. A voltea no es dona per

al.ludida, negant-se a cooperar conversacionalment amb Teddy: "'tfhy

don't you sit down?' (Paus*)" (I, pigs. 36-37). D'altres copa respon

serenament, però amb to resolut:

TEDDY: Are you cold?
RUTH: No.
TEDDY: Z'11 make something to drink, if you like. Something hot.
RUTH: No, I don't want anything. (I, pàg. 37)

Finalment, quan Ruth s'adona de l'efecte d'imant que la casa i la

familia que hi viu exerceixen damunt de Teddy, li planteja les dues

opcions que té perquè en triï una a la clara. Això s'esdevé després

M Com assenyala Dawick (pag. 41), "... nearly all of t ha many
pauses in thelr opening conversation result f r om Ruth's failing or
delaying to reply to her husband's constant suggestions and
qüestions".
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d'una nova pausa «n la conversa i constitueix «na altra infracció d*

la Màxima ds Il·lació ps* part d* Rut hi

TIOOYi Sa* thss) all in ths morning...Sa* my fathsr in ths
•orning....

Paus*.
RUTH: Do you want to stay?
TIDDY: Stayf
Paus*.

He've con* to stay. Wa'rs bound to stay...for a fsw daya.
RUTH: I think...th« childrsn...might b* missing us.
TEDDY: Don't be silly. (I, paga. 37-38)

Crac que als punts suspensius que entretallan les paraules de Ruth

indiquen una certa vacil·lació, cosí si sospesés la situació i provea

de trobar la formulació més efectiva per tal de commoure Teddy.

Alhora, també assenyalen que l'excusa que dóna no la convenç ni a ella

mateixa, i que simplement la construeix sobra la marxa. La reacció de

Teddy fa palès que no la considera una raó de pes. In suma, doncs, és

evident que la relació mútua, representada aquí pels fills, no satisfà

cap dels dos participants. De fet, la resistència de Ruth és molt

feble i s'acaba tot seguit quan s'adona que Teddy ha optat per la

família londinenca i, per tant, pel paper de fill en lloc del de marit

i pare.

És a partir d'aquest moment que l'actitud de Ruth cat.via

radicalment. L'oposició als esforços de Teddy per controlar-la es

torna frontal, fins al punt que arriba a contradir les seves pròpies

afirmacions de fa uns moments:

TEDDY: Why don't you go to bed? I'11 find some sheets. (...) I
think I'11 stay up for a bit. Are you tired?

RUTH: No.
TEDDY: Go to bed. I'11 show you the room.
RUTH: No, I don't want to. (I, pic. 38)

Crec que podem parlar de la rebel·lió de Ruth, que consisteix, en

primer lloc, a proclamar la seva autosuficiència:

TEDDY: (...) I Just want to...walk about for a few minutes. Do
you mind?

RUTH: Of course I don't. (I, pag. 39)

Però, per damunt de tot, aquí es comença a perfilar la que serl una de

les funcions essencials de Ruth en l'obra: com deia damunt, la funció

d'agent subversiu, consistent a desemmascarar en repetides ocasions

l'us del llenguatge com a mecanisme constructor de relacions i de

versions de la realitat. Això cal veure-ho en relació amb els intents
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de Teddy d* recuperar •! control à» la ««va dona tot aaaumint el

d* marit protactor i projectant «a «lla una apranaió que Ruth ast A

•oït lluny d» aantir. Ruth eubverteix al discurs da Taddy

explícitament o mitjançant al silenci, rebutjant així el rol que li

vol imposar:

TEDOY: You don't have to go to bed. I'm not aaying you have to.
I mean, you can atay up with me. Perhapa X'11 nato a cup
of tea or aoaething. The only thing ia we don't want to
mato too auch noiae, we don*t want to wato anycne up.

RUTH: Z'n not making any noiae.
TEDDY: X know you're not.
H» gomf to ner.

(Gfntly) Look, it'a all right, really. I'n here. I
mean...X'm with you. There'a no need to be nervoua. Are
you nervoua?

RUTH: No.
TEDOY: There'a no need to be.
Pausa.

They're very warro people, really. Very warm. They're my
family. They're not ogrea.

Pausa. tl, pàg. 39)

Lea paraules de Teddy, amb l'ús inaiatent de "really", semblen indicar

que ai algú eati nerviós éa ell. Ara bé, no crec que això aigui degut

al fet que aàpiga que el que diu de la aeva família éa fals", ainó al

fet que a'adcna que Ruth no està disposada a jugar el paper aubmia que

a ell li agradaria davant deia parenta londinenca. Deapréa de 1'excusa

infantil de Teddy ("'Houldn't be quite right if [Dad] found ua in bed,

I think", I, pàg. 39), la rebel.lió de Ruth és completa. Ara ja no ea

nega tan sols a anar-ae'n a dormir, ainó que vol sortir a fer un tomb:

"'I think X'11 have a breath of air'* (X, pàg. 39). La formulació

d'aquesta deciaió éa reveladora con a mínim dea de dos punta de viata.

En primer lloc, perqué Ruth no convida Teddy a acompanyar-la. En segon

lloc, perquè l'aire que vol aortir a respirar éa clarament 1'antídot

de la claustrofòbia creixent que li provoca el comportament del aeu

marit.

L'alarma de Teddy és evident. Em interessant de resseguir

l'evolució del seu comportament en aquesta eac«na per mitjà d'una

ünica idea que repeteix tres vegadea de forma diferent. Primer, quan

Ruth li comunica que està canaada, anar-se'n al llit éa només una

possibilitat que no l'interessa gaire ("He can go to bed if you

Dukore, Harold Pintmr, pàg. 76; i Dutton, pàg. 127,
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". I, pág. 37), i no és sorprenent qu« al cap da poc anunciï qu«

vol sortir a fer una imita, ara be, un cop Ruth afina qu« no se'n vol

anar a dormir, *i comentari de Teddy as tranafonM en "'Wall, perhapa

we ahould go to bad'* (X, pág. 39). X finalaant, quan Ruth declara qua

vel aortir, la reacció da Teddy te contundant: "'At thia time of

aight? But wa'va...only Juat got tara. He've fot to 90 to bad" (X,

pág. 40). Altra cop, ala punta suspensius aaaanyalan la fabricació in

tita d'una excusa, d'altra banda gana convincant, ja qua fa poc ara

all qui volia far un toada. Evidantmant, al qua al naguitaja éa qua

Ruth pratangui aortir aanaa all ("But I'm going to bad"*, X, pág. 40)

i tingui nacaaaitata qua da fugan al aau control ("Iba laat thing X

want ia a breath of air. Hhy do you want a braath of air?", X, pág.

40). La raapoata da Ruth a aquaata darrara pragunta ("I juat f*.j'", I,

pág. 40) conatituaix una clara infracció da ¿a Máxima da Quantitat i

una nagativa a assumir al rol subordinat i dapandant qua faddy li vol

atorgar. Da fat, al final da 1'asean» aa produaix un intarcanvi qua

aaaanyala c lar amant la victoria da Ruth i, a nia, praaagia ala

aadavaniments del segon acta:

TEDD/: I'11 wait up for you.
RUTH: Why?
TEDDY: I'n not going to bad without you.
RUTH: Can X nave the key?
«• glves it to h»r. (I, pág. 40}

COR apuntava abana, al final de l'eacena següent, és a dir, de

l'enfrontament entre Teddy i Lenny, Teddy ae'n va a dormir i éa Lenny

el que eapera Ruth despert. La retirada a. Teddy davant de Lenny ea

repeteix, al meu entendre, al final de l'obra. A mea, el motiu de

Taddy par esperar-se despert evidentment no satisfà Ruth. D'aquí la

aeva infracció flagrant de la Màxima de Relació amb "Can X nava the

key?'". L'explicació de Teddy simplement suggereix pertinença, una

relació de posseïdor (Teddy) i posseït (Ruth). En demanar la clau,

pero, Ruth confirma definitivament el eeu desig de lliurar-se deis

esforços de Teddy per crear una Ruth a la seva mida que es comporti

"com Déu mana" davant de la familia. Amb la clau a la mi, a partir

d'ara Ruth té accés directe a la familia de Teddy en lloc d'haver de

aotmetre'a a la mediatització del aeu marit. Ara éa Ruth la que
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riu, mentre que Teddy, impotent, "«tidtfaaljr eftaw* Ala Jteiteftl*** {I,

pàg. 40).

bea 4*1 començament d* l'enfrontament amb Teddy, Lenny eatà «i

aituació d'avantatge, ja que entra a la aala d*«atar ama* a«r viat i

•• queda obaervant el MU germà (X, paf. 40)*. à ato, L«nny éa al

piriaar a poaar an dubta laa expectativa* d'estabilitat i da

continuïtat da Taddy pal qua fa a la família, ja qua 1'inferna qua

a'ha canviat d'habitaciós

TEDDY: Z didn't haar you coma down tha ataira.
LENNY: X didn't.
Pau**.

X alaap down hará now. Naxt door. Z'va got a kind of
atudy, workrooa cua bedroom naxt door now, you aaa. (X,
p*g. 41)

El fat qua Lanny, a difarència da Max, San i Joey, dormi al pia da

baix raforça al aau rol d'observador axtarn, da manipulador dala

altraa daa d'una posició da força, an al llindar da la familia. Daa

d'aquaat punt de vista, no daixa da aar r avalador qua al primar

ancontra da Taddy amb un mambra da la aava familia tingui lloc no amb

Max, a qui com ham viat Taddy conaidara cap da la familia i factor da

continuïtat, ainó amb Lanny, l'homa intaraaaat a aubvartir l'ordra qua

Max pratén impoaar dina da la unitat familiar.

D'altra banda, l'aatructura da la convaraa antra ala doa garmana

també poaa da manifaat la inferioritat da Taddy. En tot moment, Lanny

aa mostra poc disposat a cooperar converaacionaImant amb Taddy, tot

negant-sa a proporcionar-li una benvinguda convencional i a adreçar-li

lea preguntes que, aenae dubte, Teddy s'espera:

Pau**.
TEDDY: l'va... just coma back f or a fet* daya.
LENNY: Oh yea? Hava you?
Pau**.
TEDDY: How's th* oíd man?
LENNY: He'a in the pink.
Pau**.
TEDDY: X'v* been keeping well.
LENNY: Oh, have you?
Pauc*. (X, pàg. 42)

* Teddy ea troba al coatat de la finestra, a la dreta da
l'eacenari, i Lenny entra per 1'esquerra (X, pàg. 40). Cap deia doa no
canvia de lloc durant l'escena qua segueix. Així doncs, visualment,
també ea tracta d'una confrontació.
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Igualment, al principi é» la converaa éa Teddy, i no Lenny, «1 que dita

"Bullo, Lenny'", i al qu« demana "'How ara you?'" (I, pàg. 41),

pregunta fue f a qua bona part d* la convaraa ettigui dedicada a parlar

d'un afar relativament trivial* l'inaomni da Lenny, M lloc da

cantrar-aa ea al nou vingut, Taddy.

D'altra banda, Taddy no manciona an cap moment la aava dona. L*a

caus«« podan aar divaraaas la frador da la rabuda te Lanny, la

prioritat qua Taddy continua donant al papar da fill par damunt dai da

marit. In definitiva, paró, al no anomenar Ruth incrementa la

inferioritat relativa da Taddy, sobretot parqué da seguida ea posa da

manifeat que Lenny ja coneix l'exiatència da Ruth, a*fura*ent parqué

na aentit 1'arribada del matrimoni. Efectivament, al cap da poc Lanny

dirigeix la convaraa hàbilment cap a la possibilitat d'anar-se'n a

dormir, amb la intenció clara da lliurar-ae de Teddy:

LENNY: Staying the night, than, are you?
TEDDY: Yes.
LENNY: Well, you can sleep in your oíd room.
TEDDY: Yes, I've been up.
LENNY: Yes, you can aleep there.
LENNY /atril*.

Oh well.
TEDDY: I'm going to bed.
LENNY: Are you?
TEDDY: Yes, I'11 get Borne eleep.
LENNY: Yes I'm going to bed, too. (I, pàg. 4?)

•1 fet éa, però, que un cop Teddy ha marxat, Lenny, en ai lene i, f a

tota els preparatius que considera necessaris per rebre Ruth. Teddy ha

resultat vençut tant per Ruth coa per Lenny, i són precisament aquesta

dos peraonatges dominants i subversors els que s'enfronten en l'eacena

següent.

Si el retorn de Teddy està marcat per la rabuda qua li dlapanaa

Lenny, la introducció de Ruth en la familia també té lloc per mitjà rte

Lenny. Ara bé, el resultat de 1'encontré de Ruth amb Lanny no podia

aer més diferent del que es produeix entre ela dos germans. Amb Ruth,

Lanny adopta una actitud obertament agressiva, atacant-la tant pel fet

de aer la dona de Teddy com pel fet mateix de aer dona. Dea del

principi mateix de la conversa, perd, ea fa palés que Ruth éa capaç de

posar-se a l'altura de Lenny i de competir-hi d'igual a igual. Sanae

demostrar cap mana de torbament per la preaéncia del seu cunyat, Ruth
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li subverteix dee de bon coMnçament el discurs, anticipant així la

••ira victorià final en la confrontació!

LXNNY: Good evening.
RUTHj Morning, I think. (I, pàg. 43)

II mateix passa quan a continuació Lenny intenta parlar del temps, el

tema de conversa clàssic entre doe desconeguts, i quan, davant del

fracàs, assaja el ritual d'oferir alguna cosa a Rutht

LENNY: It's been a wonderful summer, hasn't it? Remarkable.
Paus*.

Would you like something? Refreshment of some kind? An
aperitif, anything like that?

RUTH» No, thanks. (I, pàg. 44)"

Així doncs, Ruth es mostra impenetrable per les vies d'accés

tradicionals, i aleshores Lenny passa a l'atac directe. Abans deia que

Lenny agredeix Ruth pel fet de ser la dona d» Teddy. Precisament, en

aquesta escena és possible de començar a intuir el per què de

l'actitud reservada de Lenny durant el retrobament amb Teddy. En un

moment de la conversa amb Ruth, el propi Lenny ens informa que Teddy

és el germà gran que va marxar a Amèrica i va triomfar, com a mínim en

l'esfera pública:

LENNY: He's always been my favourite brother, old Teddy. Do you
know that? And my goodness we arc proud of him here, I can
teli you. Doctor of Philosophy and all that...leaves quite
an impression. (I, pàg. 47)

Així doncs, pel que sembla, Lenny té un cert sentiment d'inferioritat

envers Teddy. Teddy representa una amenaça per a la posició

privilegiada que, com hem comprovat, Lenny ocupa en relació amb Max,

Sam i Joey. Tot això Lenny ho exterioritza en forma d'agressivitat

contra la dona de Teddy, tot esperant, erròniament, que sigui una

contrinca.,c relativament feble. No és sorprenent, doncs, que la

presència de Teddy es faci notar sovint, com una ombra, en

l'enfrontament entre Lenny i Ruth.

*7 Morrison assenyala que "aperitif" no s'adiu amb l'hora en què
es produeix l'encontre entre Ruth i Lenny, i es preguntas "What
appetite is it meant to awaken, what event preface?" (Canter* and
ChroniclfE, pàg. 181). Més aviat em sembla que respon a l'intent de
Lenny d'abordar Ruth de la manera convencional i, alhora, de posar-se
al que considera que deu ser el seu nivell per la manera com va
vestida. Això el duu a cometre l'error en la selecció del mot, que
esdevé així un senyal més d'inferioritat respecte de Ruth.
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Cal v«ur«, paró, d« quina manera arranja Lenny l*aaeoa»t*a contra

Ruth coa a dona d« Teddy. Després qua Ruth ha refuect. «'afarta d'una

beguda, Lanny comença par negar, da manara indiracta, qua 1*arribada

da Taddy i Ruth aigui digna d'una celebració, h continuació, poaa an

dubta la legitimitat da la relació antra Taddy i Ruth»

LINNY: Na havan't got a drink in tha houaa. Mind you, I'd aoon
gat eome in, if tía had a party or aomathing lika that.
Soma kind of calabration.. .you knot*.

Pausa.
You muat ba connactad with my brothar in aoma way. Tha ona
uno'a baan abroad.

RUTH: I'm hia Mita. (I, pàg. 44)

Com aa pot constatar, Ruth no raspón a la provocació, éa a dir, aa

naga a jugar al papar da dona ofaaa qua Lanny a'aaparava. Daapraa

d'aquaata nova fallida, Lanny aa vau obligat a racórrar a una

astratagama da manipulació lingüistica qua no li ha calgut anprar aab

cap altra personatge: la narració d'una historia. Es tracta d'una

tècnica qua haurà d'uaar repetidament an aquesta aacana i amb la qual

tampoc no aconseguirà d'impressionar Ruth. El seu primer relat veraa

aobra el tic-tac d'un rellotge que, suposadament, li ha ocasionat

l'insomni:

LENNY: Eh listen, Z wondai if you can advise me. l've been
having a bit of a rough time with this clock. The tick's
been keeping me up. The troubla is I'm not at all
convinced it was t he clock. X mean there are lots of
things which tick in tha night, don't you find that? (...)
So...all things bfcing equal.-.this question of me saying
it waa the clock that woke me up, well, that could very
easily prové something of a falsa hypotheaia. (I, pàg. 44)

fs obvi q-je aquesta intervenció infringeix la Màxima de Relació. Ara

bé, lluny de qualificar-la d'arbitrària i d'inmotivada", sóc del

parar que, con sol passar amb els relats dels personatges pinterians,

es tracta d'un acte de paria indirecte. Per tal de mirar de dilucidar-

ne la força il.locucional primària cal, doncs, inserir-lo en el

context en què es produeix, és a dir, en el si de la negociació de

rola entre Lenny i Ruth i, indirectaiient, entre Lenny i Teddy. Cal,

per exemple, no oblidar que ha estat Taddy, en l'escena anterior, el

que ha suggerit que el sorollet que impedeix dormir Lenny podria ser

el tic-tac del rellotge. També cal recordar que Teddy és doctor en

* Hayman, Htrold Pintar, pàg. 65.
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filòsof a, i pesar aquest fet en relació amb la terminologia i

expressions que Lenny utilitza en la part final de la narració. Z,

finalment, cal tenir present que un dels preparatius que Lenny duu a

terne abans de 1'arribada de Ruth consisteix precisanent a anar a

cercar el rellotge a l'habitació i col.locar-lo damunt d'una taula al

davant seu. la definitiva, sóc de l'opinió que la narració de Lenny

constitueix un desafiament de 1'estatus professional de Teddy, de la

seva capacitat d'elaborar hipótesis. I el repte té lloc davant de

Ruth, la dona de Teddy: òbviament, en qüestionar la vàlua del marit,

Lenny també posa en dubte la del matrimoni i, per tant, pretén en

darrer terne humiliar Ruth i fer-li perdre la serenitat*. D'altra

banda, l'atac de Lenny es perllonga després d'.l relat de diverses

maneres. Os primer, dóna * Ruth la beguda que abans ha refusat, tot

dient-li: "'I bet you could do with this'" (I, pàg. 45). És a dir,

Lenny s'atorga el dret de decidir sobre les necessitats de Ruth i li

inposa el vas d'aigua que, de moment, Ruth es limita a acceptar. Tot

seguit, utilitza un vocabulari ofensiu per descriure el retrobament

entre Max i Teddy:

LENNY: Yes, it's funny seeing my old brother again after all
these years. It's just the sort of tònic my Dad needs, you
know. He'11 be chuffed to hi» bollocks in the morning,
when he sees his eldest son. (I, pàg. 45)

Ara bé, Ruth no tan sols no pica l'ham, sinó que informa Lenny

d'uns fets que l'irriten encara més:

RUTH: He're on a visit to Europe.
LENNY: What, both of you?
RUTH: Yes.
LENNY: What, you sort of live with him over there, do you?
RUTH: Ne're married.
LENNY: On a visit to Europe, eh? Seen much of it?
RUTH: Me've just come from Italy.

* Em fa l'efecte que Croyden i Hudgins passen per alt el context
en què s'insereix el relat de Lenny. Croyden (pag. 55) considera que
el problema o "tick" de Lenny és la seva impotència sexual. Hudgins
afirma: "Lenny's tick is clearly related to the fear of death, bo t h
through its associations with the clock and the 'death tick' of
folklore ..." ("Intended Audience Response, Th» Hom»coming, and the
'Irònic Mode of Identification", en Oale (ed.), pàg. 113). En canvi,
comparteixo el parer de Newton: "... to intèrpret in symbolic terms
Lenny's reference to the ticking clock — is to miss the point that
Lenny and Teddy (and Ruth] are engaged in verbal sparring and that the
subject matter of their conversation has significance only in terms of
the psychological conflict they are engaged in* (pàgs. 66-67).
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UDMYt Oh, you went to Italy first, did you? And then h* brought
you oy«r h*r* to meet the family, did te? Hall, the oíd
••n'li be pleased to see you.

RUTH < Good.
f SM1¥ t What did you aay?
RUTH < Good.

LENNY: tfhere'd yon 90 in Italy7
RUTH: Venice. (I, piga. 45-46)

D* primer, Lenny prova da contrarrestar •! prestigi social que implica

un tour psr Europa tot qüestionant de nota ia relació entre Teddy i

Ruth. Com que Ruth ne s 'inmuta, Lenny, transgredint la Màxima de

Relació, torna al tema del viatge. Perd el seu enuig augmenta quan

s'adona que, en lloc de visitar la familia primer i després anar a

Itàlia, Teddy ha optat per fer-ho a l'inrevés. Per a Lenny, això

equival a un acte de menyspreu, i és per aquest motiu que penso que el

comentari "'«ell, the oíd man' 11 be pleased to see you" adquireix la

força il.locucional d'un advertiment o d'una amenaça. Ruth, perd,

contesta amb tota la sang freda del món, tot trasbalsant de nou les

expectatives de Lenny que, fins i tot després de la pausa, només

recupera la presència d'esperit suficient com per reprendre el tema

del viatge, una estratègia força pobra si la comparem amb les que posa

en joc en la primera secció de l'obra. Finalment, quan Ruth anomena

Venècia, Lenny respon amb un segon relat:

LENNY: Not dear old Venice? Eh? That's funny. You know, Z 've
always had a feeling that if l'd been a soldier in the
last war — say in the Italian campaign — l'd probably have
found myself in Venice. l've always had that feeling. The
trouble was I was too young to serve, you see. I was only
a child, I was too small, otherwise l've got a pretty
shrewd idea l'd probably have gone through Venice. Yes,
l'd almost certainly have gone through it with ray
battalion. (I, pàg. 46)

De nou, aquest relat infringeix la Màxima de Relació, si bé no d'una

manera òbvia, ja que, aparentment, Lenny està parlant de Venècia. En

realitat, perd, diria que el tema veritable no és Venècia, sinó els

comentaris típics que dues persones que han visitat un mateix lloc

solen bescanviar. Dit en altres paraules, Lenny duu a terme una

paròdia del que seria la resposta de rigor, paròdia qu«t, en

definitiva, constitueix un altre acte do parla indirecte. La força

il.locucional primària la constitueix un nou repte adreçat a Ruth;

equival a dir-li que d'ell no n'ha d'esperar la reacció convencional
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d'admiració envera ala que, coa alia, aa podan permetre vlatgaa

intercontinentals. Alhora, paró, laa paraulaa da Lanny tanbé apuntan

uanifastaaent al tana da la construcció da la raalitat par mitjà dal

llenguatge. Da fat, tot al ralat aati an clau condicional i, a me*,

a'auto-cancel.la ("'Tha troubla waa Z waa too young to aarva, yon

•aa'"). Bn dafinitiva, doñea, Lanny alabora, amb plana coñaciencia dal

qua fa, una varaid da Venècia coa a alternativa da la qua itribuaix

tant * Taddy com a Ruth. Con podran comprovtr, aguait axarciei da

conatrucció verbal adquireix una funció molt eapaclfica an al «agón

acta.

Oa raonant, un cop acabat al ralat aobra Vanacia, Lanny considera

qua es rae* segur no daixar temps a Ruth parqué raaccioni i, després

d'un punt i saguit, prova da passar da las paraulas a 1'acciÓ:

LENNY: Do you irind if I hold your hand?
RUTH: Why?
LENNY: Just a touch.
He atonda mnd go«* to /ier.

Just a tickla.
RUTH: Why?
H» loóles doun a t her.
LENNY: I'11 tell you why. (I, pág. 46)

El gast d'agafar Ruth per la mi constitueix clarament un nou intent

d'imposició, qua aquest cop afecta no només la intagritat psicològica

da Ruth, com fins ara, sinó també, ni que sigui mínimament, la física.

Ara bé, Ruth, fidel al paper d'agent subversiu, pregunta per què. Em

sembla que és una pregunta, la de Ruth, que no pretén asbrinar els

motius de Lenny par voler-la agafar par la mà*, sinó qua fa

referencia a pe* qué hauria de permetre aquest gast intimidatori i

excessivament familiar. Aixi és com l'entén Lenny, i l'extensa

construcció verbal en què s'embarca a continuació n'és la resposta:

LENNY: One night, not too long ago, ona night down by tha docks,
I was standing alona under an arch, watching all tha man
jibbing tha boom, out in the harbour, and playing about
with a yardarm, when a certain lady cante up to me and made
me a certain proposa1. This lady had baan searching for me
for days. (...) Heli, this proposa1 wasn't entirely out of
order and normally I would hava subscribad to it. Z mean
I would have subscribed to it in the normal course of
events. The only trouble was «he was falling apart with
tha pox. So I turnad it down. Heli, this lady was very
insistent and startad taking libarties with na undar this

* Esslin, P ínter: Th» flityvright, pàg. 256.
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•rch, libertiaa which by any criterion I eouldn't ba
evpected to tolérate, tha facta being what thay were, ao
X cluaped har ona. Xt va* on «y adnd at tha tia» to ao
away «rita har, yon know, to kill har, and tha fact la,
th»t aa killinga go, it would hava baan a aiJkple «atter,
nothing to it. (...) But...in tha «nd X thought...Aaah,
why go to all tha bothar...you know, gatting rid of tha
corpa* «ad all that, gatting yeuraalf into a atata of
tanaion. so X juat gave har anothar balt in tha noaa and
a coupla of turna of tha boot and aort of laft it at that.

RUTHj How did you know aha waa diaaasad?
LKNNY: How did X know?
Pausa.

X decidad aha ««aa.
SiJanca. (X, piga. 46-47)

Altra vagada, anà anfrontaa amb un acta da parla indiracta an forma da

r*lat la força il.locucional primària dal gual cal provar da dafinir.

In primar lloc, aa tracta d'una història da violència dirigida contra

una dona i, ainplatnant par això, al fat d'explicar-la-hi a Ruth

conatituaix u.i acta punyant d'agressió psicològica, h més, cal tanir

an compta al vincla qua a'astablaix antra l'indrat on s'asdavé al

ralat da Lanny, aota una arcada, i l'habitació on aa troban all i Ruth

an al mamant preuant: con indica Pintar al comançanant da l'obra, al

lloc on hi havia la parat qua van andarrocar, "A «guara aren «ñapa

renjurs" (I, pag. 21). L'actitud apàtica, frada, qua Lanny adopta

raapacta dala fats qua narra és la d'un homa avaaat a tractar laa

donas amb brutalitat. En aquest santit, par exemple, no crac qua sigui

possible de dir que les darreres paraules de Lenny "... even (try) to

ba modest about his imaginad brutality"TI, sinó qua més aviat denotan

una total indiferència que cal fer extenaiva a la seva actitud anvara

Ruth, finalment, cal posar atenció a la imatge da si mateix que Lenny

construeix en la història, una imatge clara de superioritat masculina:

The prostitute had to find him out. (...) It h» had wiahed ha
could have shown hi» sexual potency but he did not becauae the
wonan was not fit f or it. (...) The sexual diaeaae was with the
female."

En definitiva, la força il.locucional primària equival a un intent de

terroritzar Ruth com a dona. Lenny deixa clar que no penaa tolerar que

cap dona es prengui llibertats amb ell, com pretenia fer la proatituta

* Lahr, "Pintar'a Language", en Lahr (ed.), pag. 131.
•

73 Scott, SAa/c**paare and tne Jfodern Dr*m»ti*t (Baaingttoke i
Londres: Macmillan, 1988), pag. 96.
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dal ralat i (Mi na f*t Ruth en preguntar p«r què ü hauria te pansatre

agafar-la par la ma. En tai caá, •! càatig aaria violant i, a l'hora

d'axarcir la violència, Lanny vel donar la iapreaaió que no té maniaa.

Diaaortadamant par a Lanny, amb una aola pregunta Ruth

daemantalla l'adifici qua ha conatrult amb tanta cura, te afacta,

"•How did you know ana waa diaaaaad?" éa probablaswnt l'axampla

aablaatitic dal rol aubvaraor qua Ruth aaaumaix en Th» Hom»comíng. Si

Lanny a'aaparava una Ruth asovardida i aacandalitcada, Ruth raapon amb

un aploa axtraordinari i aana* qua ni tan aola li calgui aixactr-aa

par poesr-se an la nataixa posició qua Lanny. Amb la pragunta, Ruth al

força a admatra qua la narració pracadant no ha aatat mea qua aixó,

una narració, un adifici bastit da paraulaa i desproveït da

substancia: "... Ruth cauaaa thia acknowledgement, which diarupta

Lanny'a intant and calla attantion to t ha attampt to paaa off t ha

arbitrary aa fact .,."n. La pausa i al ailanci amnarquan la darrota

da Lanny, ja qua admetrà al carictar arbitrari da la aava construcció

lingüistica ("I dacidad sha waa"*) aquí val a reconèixer-ne la

invalidaaa coc a arma par aubjugar Ruth*. In vists dal fracia, Lanny

aa rafugia da nou an 1'estrategia da qiiaationar la naturalaaa da la

ralació antra Taddy i Ruth ("'You and my brothar ara newly-weds, ara

you?", I, pag. 47), paró Ruth li comunica, amb tota tranquil·litat,

qua fa aia anya qua són caaats. Aquesta informació és un nou cop baix

par a Lanny, ja qua torna a llagir-hi al menyspreu da Taddy envers la

familia qua va a daixar a Londres: an sia anys no ala ha dit mai qua

a'havia casat. El següent comentari da Lanny, "'Of couraa, ha'a a vary

aanaitiva man, ian't ha? Tad. Ver/. I'va oftan wiahad I waa aa

n Sarbin, pig. 37.

14 Dissenteixo d'Esslin, qua conaidara qua la pragunta da Ruth
revela ¿Is aaus coneixements dal món d* la prostitució, ja que usa al
terme "diseased", i qua "... Ruth is, in Lanny'a answar, aharply
ramindad by him that his powar ovar girla ia absoluta" (Pintar? Th»
fltyvright, pag. 258). R. Napiórkowaka ("Languaga aa an Aspect of the
Saarch for Xdantity in Harold Pintar's Th» Hoiaecoming", Studi» Anglicà
Po«iiajiiaj3*ia, 9 (1977), pàg. 154) també conaidara qua l'intarcanvi
a'acaba amb al triomf da Lanny, qua daixa clar qua par a all "... the
mental act (is] prior to the raal fact and ... raality ia eventually
formad by praconcaption ...". Crac qua això éa precisament al qua
danuncia Ruth.
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litive M to i»" (I, pag. 47}, l'entenc coa «na critica irònica de

T*ddy fue, à* manera no g«ns aorpr*n«nt, va seguida d'un nou act«

d'agraaaió paicológica contra la >***a dona méa prolix «ncara qu«

i'anterior. Aqueet cop, la narració comença amb l'afirmació qu« "'I

••an, I a» very aensitive to ataoaphere, but X t«nd to g*t

deeanaitised, if you know what Z mean, when people maka unreaaonable

damanda on •*'" (X, pag. 48), i fa rai«rància a an dia d'hivarn qu«

Lenny ira decidir aprofitar par ofarir-aa voluntari par anratirar la

nau dala carrera, h mig mati, quan estava •amorrant an un bar, «a li

va apropar una dona gran i li va demanar ai la podia ajudar a

traaHadar un corró da la roba d'una habitació a una altra. Però al

corró paaava amb axcéa:

LENNY: So t hará Z was, doing a bit of ahouldara on with tha
mangle, riaking a ruptura, and thia old lady just atanding
there, waving me on, not avan lifting a littla finger to
give me a helping hand. So after a f«w minutea Z aaid to
her, now look hará, why don't you atuff thia iron mangle
up your arae? Anyway, Z aaid, they're out of date, you
want to get a apin drier. I had a good mind to give her a
workover there and than, but aa Z waa feeling jubilant
with the anow-clearing Z juat gave her a ahort-ar jab to
tha belly and jumped on a bua outaide. Ixcuae m» ahall Z
taka thia aahtray out of your way?

RUTH: Zt'a not in my way. (Z, pag. 49)

Com a* pot comprovar, aquest relat té característiques paral·leles al

primer i a'acaba, de nou, amb l'agreasivitat física de Lenny dirigida

contra una dona. Crec que això cal posar-ho en relació amb l'afirmació

inicial que quan la gent espera massa d'ell, tendeix a comportar-ae

amb brutalitat. De nou, la força il.locucional primària de la narració

conaisteix en un advertiment adreçat a Ruth. Lenny conaidera que Teddy

espera massa d'ell si s'imagina que passarà per alt el fet que no els

hagi informat del seu matrimoni, i adverteix Ruth que la victima da la

aeva indignació pot aer ella. Ara bé. altre cop la resposta de Ruth a

la pregunta sobre el cendrar és subversiva, ja que torna a posar en

evidència el costum de Lenny de construir realitata a la aeva mida. De

retruc, doncs, també posa en dubte tot l'edifici verbal que precedeix

la pregunta de Lenny.

Lenny enretira el cer.drer. Perd, clarament, Ruth no està

diposada a tolerar cap mena d'imposició. Per això, quan Lenny
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suggereix qua potaer taiabé podria «aportar-»*'n el got d'aigua, Ruth

passa decididanent a l'ofenaiva:

LINHYi And ROM perhapa X'il relieve you of your glass.
RUTH: I havan't quita finiahed.
LKNNYs You've consumad quita enough, in «y opinión.
RUTH» No, I ha van* t.
LINNY: Quita aufficiant, la «y own opinión,
RUTH: Not in Bina, Laonard.
Paita*.
LENNY: Don't cali M that, plaasa.
RUTH: tfhy not?
LINNY: That's tha nana my mothar gava na.
Pausa.

Just giva na tha glaas.
RUTHi No.
Pausa.
LINNY: Z'11 tato it, than.
RUTH: If you taka tha glass...I'11 taka you.
Pausa.
LINNY: How about na taking tha glaaa without you taking na?
RUTH: tfhy don't I Just taka you?
Pausa. (I, paga. 49-50)

ara al combat ia obart i sa cantra an quin dala dos aconaaguirà

d'imposar la aava voluntat. Ruth, astrataga hàbil, utilitza al nataix

got d'aigua qua abana Lanny l'ha forçada a aceaptar, tranafornant-lo

an una arma dirigida contra Lanny. h nia, també assaja l'us dal non

conplat da Lanny, Laonard i, avidantnant, ancarta, ja qua aconsegueix

postular una ralació materno-filial an la qual Lanny sa sant an

condiciona d'inferioritat. L'última part dal fragment aa cantra an la

qüestió da qui assumeix la iniciativa i, par tant, la posició dominant

an la ralació mútua; qui "pren" qui. A partir d'aquest raonant, Ruth

utilitza tant l'aatratègia d'atorgar a Lenny al rol da fill ("Sit on

my lap. (...)' (Sh* pats h»r lap)", ï, pàg. SO), com, simultàniament,

las insinuacions sexuals que Lenny rebutjava violentament en al relat

sobre la proatituta ("'Hava a sip. Go on. Hava a aip from ny glass'"

i "Lie on the floor. Go on. I'11 pour it down your throat'", X, pàg.

50). D'aquesta ñañara, aconsegueix desorientar totalment Lanny, qua as

queda sense paraules per encasellar Ruth, és a dir, per trobar una

formulació verbal del seu comportament: "What was that supposed to

be? Sona kind of proposa 1?'" (Z, pàg. 51). Pel que fa a Ruth, éa

evident que l'enfrontament amb Lanny satisfà unes necessitats que

passen totalment desapercebudes a Teddy. El seu gest final ho

confines: "(Sh» Itughs ahortly, cfrains th» gJass) 'Oh, I waa thirsty'"
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(li pags. 50-51). la aquest sentit, no només ««tic d'acord que "Lenny

and Ruth ••«a to move toward each other in the coursa of the play"",

•in6 que, pe? paradoxal qu« pugui semblar, penso qu« l'acostament

•'inicia «n aquest primer encontre, almenys pel que fa a Ruth.

Em sembla que en vista tant de l'escena entre Teddy i Ruth, coa

de l'encontre entre Ruth i Lenny, parlar de Ruth com si fos un

personatge passiu, una mena d'objecte que els personatges masculins

malden per aconseguir o per conservar, no deixa de ser una

incongruència11. Ruth no tan sols no té una actitud passiva, sinó qu*

quan amenaça Lenny ho fa amb actes concrets i no amb construccions

verbals, is a dir, no es limita a subvertir les narracions de Lenny

denunciant-ne l'arbitrarietat, sinó que quan li arriba el torn també

demostra l'eficicia de l'acció con a arma subversiva. Com veurem,

aquest tret fonamental de Ruth queda refermat en el segon acta.

De moment, però, Ruth se'n va a dormir i immediatament apareix

Max, queixant-se que els crits de Lenny l'han despertat. La breu

escena entre Lenny i Max segueix el patró del seu primer enfrontament.

Max exigeix una explicació, vol saber el motiu dels crits de Lenny i

amb qui parlava. Lenny es nega a proporcionar-la-hi, és a dir, es nega

a cooperar conversacionaIment amb Max i, per tant, desafia de nou la

seva autoritat. Cal adonar-se que la informació que Lenny li amaga al

seu pare és la de l'arribada del fill gran amb la dona. is, per tant,

una informació de pes, i en ocultar-la-hi, Lenny qüestiona 1'estatus

de Max com a cap de familia:

MAX: Wh&t's going on here? You drunk?
H* stares a C LENNY.

What are you shouting about? You gone mad?
LENNY poura another glass of wat«r.

Prancing about in the middle of t he night shouting your
head off. What are you, a raving lunatic?

(...)
LENNY: Look, why don't you just...pop off, eh? (I, pcg. 51)

Crec que els punts suspensius assenyalen la recerca per part de Lenny

del mot just i, certament, "pop off és força suggeridor. D'una banda,

75 Osherow, pàg. 426.

* És el plantejament de Boc k, pàg. 180; de Free, pàg. 3; de
Nelson, pàgs. 146-4?; i de Pesta, paga. 61-62.
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"pop", tan» informal par adrecar-sa al pura, lliga as* l'ocasió

conentada anteriorment «i qué Lanny punxava •! s*u para tot dient-li

"Dad". O'altra, I'«spr«ssi6 conpleta, "pop off", vol dir sorir-se, i

par tant indica *1 desig d« Lenny te lliurar-se tefinitivanent te la

presencia autoritaria tel s«u para, cosa qua, coa veuran, aconsegueix

al final te l'obra. Da sonant, paró* Nan aa posa furiós i s'adona qu«

Lanny li amaga alguna cosa. Insistaix qua vol una explicació, i

alaahoras Lanny racorra a una aatratègia anb la qual aconsegueix qua

al dsixi tranquils

LENNYi I'11 tall yoj what. Dad, sinca you'ra in tha nood for a
bit of a... chat, I'11 aak you a quastion. ifs a quastion
I'va baan aaaning to aak you for soma tins. That
night...you Jcnow...the night you got na...that night witii
Nua, what was it lika? lh? Mhan I was just a glint in your
aya. What nas it lika? (...)

Pause.
I '• only aaking thia in a spirit of inqulry, you
undarstand that, don*t you? X'* curioua. And tharo's lots
of paopla of *y aga shara that curiosity, you knou that,
Dad? The-y often ruminate, sonatinas singly, sonatinas in
groups, about tha trua facts of that particular night —
tha night thay wara nate in tha inaga of thoaa two paopla
a t it. It's a quaation long ovardua, f ron ny point of
viaw, but as wa happan to ba passing tha tina of day hará
tonight I thought I'd pop it to you.

Pausa. (I, pag. 52)

Con indiquen las pausas, Lanny daixa Max sansa paraulas, aconsaguint,

par tant, l'objectiu da posar fi a las seves exigencia». En la primara

part te la intervenció hi tornan a aparèixer als punts suspensius qua

assenyalen premeditació. Així, par exemple, l'elecció da "chat" no es

casual, ja qua "... it i* axactly tha euphemism conmonly uaad for a

father-son discussion of tha 'facts of Ufa'*". A roe», Lenny allarga

al diacurs deliberadament, adopta un distanciament clínic i empra

també al racurs da la juxtaposició da nivells te llenguatge

contraposats, con ara el biblic i al barroar an "... in tha inage of

tho ;e two paopla at le'*. En definitiva, Lanny fa escarni dal

matrimoni dels seus paras, tot agredint-lo pal vessant sovint

considerat inafable, sobretot entre pares i fills, de las relacions

saxuala. Així doncs, Lanny s'atorga un drat tradicionalment no

contemplat an les relacions patarno-filials. D'aquesta manera,

77 Dawick, pag. 39.
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aconaaguaix un dobla objactiu: alliberar-se dal sentiment da derrota

cauaat par Ruth i confirmar al aau rol d'agent subveraiu an al ai da

la familia londinenca*. L'apagada da Huma qua tanca l'aacana

aubratlla al fat que Lanny ha daixat al aau par* a lea foaquaa pal qua

fa a 1*arribada da Taddy i da Ruth. Da cara al matí aegUent, par tant,

Lanny aa aitua claraaant an condiciona da auparioritat, ja qua 6a

l'unic qua conaix la praaéitcia dal aau germà i da la aava cunyada.

In la darrara aacana óel primar acta s'hi produaix l'ancontra

antra ala diversos componenta da la familia londinanca i Taddy i Ruth.

Jura be, abana da l'aparició an escena dal matrimoni praaanciam doa

anfrontamanta, un antra Max i Joay i 1'altra antra Max i San, an qué

tant Joay com Sam daaafian l'autoritat qua Max pratén axarcir. Da

primar, Max intanta forçar Joay a acompanyar-lo a un partit da fútbol,

paró Joay a'hi naga. A diferència dal qua faria Lanny, paró, Joay

proporciona una explicació al aau para ("'I'm training thia

afternoon'", I, pàg. 54). Com qua l'axplicació fa referencia a laa

obligaciona extradoméstiquea da Joay, Max no la conaidara

aatiafactória ("'That'a not till fiva o'clock. You'va got tima to aaa

a gama of football befora fiva o'clock'", X, pig. 54). Ara be, Joay

continua rabutjant la propoata, i alahoraa Max descarrega la aava

ràbia contra Sam. En aquest caá, Max éa victima da laa seves própiaa

contradiccions internas pel qua fa a las tasques domèstiques a qué

a'ha viat reduït. D'una banda, asti dolgut perquè, cada mati, Sam al

f a fora da la cuina i as posa a fer-hi neteja. Evidentment, el

comportament da Sam qüestiona 1'eficacia da Max, i aixó al posa

furiós. D'altra banda, paró, Max invoca da nou l'autoritat dal para

par mirar de legitimar ala seus èxits, tant en ela professionals com

als derivats de la seva pròpia condició da pare de familia. Alhora,

aixó li permet de posar an dubta la vàlua da San:

* No crec qua 11 intervenció da Lanny estigui motivada par "...
the suffering it cauaas him to imagina hia mother in his fathar'a
embraces ..." (Baalin, Pint»r: 2"Ae PlayvrigAt, pàg. 158). Tampoc no
comparteixo l'opinió qua "... thare is at laast a auggaation hará that
though Jaaaie was certainly ona of the participante, the other was not
necessarily Max" (Quiglev, Th» Pintar Problmm, pàg. 199).
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MAXi Mall, I*11 tell you ona thing. I respected my father not
only a* a man but aa a nuabar one butcharl luid to prevé, it
Z followed him lato the ahop. (...) X gava birth to thraa
grown maní All on «y own bat. Hhat hava you don*?

Pause.
Mtat hava you dona? Yon titi (X, piga. 55-56)

Da vagadaa a'ha eitat aquaat fragswnt coa a prova te la naturalaaa

aexualment aabivalent da Max, aobratot quan afirma *'X gava birth to

thraa grown tañí All on my own bat'*1*. ta aenbla, paró, qua nia aviat

poaa da man.fesr la importància nul.la quo Max concadia a la aava dona

an al ai da l'aatructura f anillar, ja qua a'«torga an axcluaiva al

mèrit d'havar dut traa filla al món. Crac qua aixd cal poear-ho an

ralació amb l'actitud paral.lala da Taddy raapacta da la aava «ara,

cotnantada damunt. Aquaat éa, doñea, un punt da contacta clau antra ala

doa pairas faaiiiás da Th» Hoa»coming. Ara bé, com apuntava abana, un

dala objactiua da Taddy amb la viaita éa al da lagitimar-aa an al rol

da para, da figura d'autoritat an al ai da la familia, tot apel·lant

al qua conaidara la funció conparabla da Max. El problama éa qua

l'autoritat da Max aa vau assetjada par tota ala cantona i soacavada

par all mateix amb afirmacions incongruanta dal tipus "'I gava birth

to thraa grown man I'".

Això anà ho confirma la reacció da Sam davant dal rapta dal aau

garmà. Sara s'acoata cada cop mes a l'actitud da Lenny, ja qua an duaa

ocaaions subverteix al discurs da Max i an denuncia, par tant, la

naturalaaa arbitrària o construïda. En el primer caa, la intervenció

de Sam posa en evidència que si Max invoca el aeu pare éa per

legitimar-se a ai mateix:

MAX: tfhen Dad died he said to me, Max, look aftar y ou r
brothera. That'a exactly what ha aaid to ma.

SAM: How could ha aay that when ha waa daad?
MAX: What?
SAMt How could ha apaak if ha waa daad?
Pausa. (X, pàg. 55}

En el aagon caa, Sam soacava ela pretaaoa èxita profeaaionala i

paternala de Max tot i ifringint la Màxima de Relació i tirant-li per

la cara las limitadas funcions que compleix actualment: "'Do you want

™ Juntament amb al paaaatge citat anteriorment, quan Max exclana:
"Who do you think I an, your mother?'" (I, pàg. 32). Vegeu Dutton,
pàg. 1251 i Osharow, pèg. 425.
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to titil·li tte washing 19? Look, here's the cloth'" (1, paf. 56). I to

precisaatent «n al moaent «n què un deia pétrea faaillaa es veu

aawnacat qua «pareix i'altre Ml» !• seva dona.

De f«t, l'entrada d* Teddy i Ruth, teta do§ ME» pijama i bata,

suposa un nou repta de l'autoritat a* Max ja qua poaa an evidència al

aau desconeixement d'un fat cabdal qua a'ha esdevingut an al qua all

considera ala aaua dominis. 9mr això, la raacció inicial da Mar

ccnsisteix a far caa oaia da la presència dal matrimoni, mentre

pregunta a Sam i Joay si n'aatavan informats. Taddy, pal sau cantó,

prova d'aconsaguir 1'atanciÓ da Max. Ea tracta, con to lògic, d'un

ratrobamant farcit da pauaas i da silancis:

TEDDY mnd RUTH coma dov/i th» «talrs. Th»y v*lk acroa* th» AaJJ
and atop just ¿nsida th» room.
Th» otAars turn tnd look ae th»m. (...)
SiI«ne*.
TEDDY mmil·i.
TEDDY: Mullo...Dad...Ha ovarslapt.
Pausa.

What's for braakfast?
SiJanca.
TEDDY chucklft.

Huh. Ha ovarslapt.
MAX turn* to SAN.
MAX: Did you know ha was hará?
SAN: No.
MAX turns to JOEY.
MAX: Did you know ha was hará?
(...)
JOEY: No.
MAX: Than who knaw?
Pausa.

Who knaw?
Pausa.

Z didn't know. (I, piga. 56-57)

II primar silanci subratlla l'astupor da Max, Saa i Joay, qua continua

amb la pausa i al sagon ailanci. A més, paro, al aagon silanci també

fa rassaltar la pragunta da Taddy qua, con ja sabem, toca un punt molt

aansibia da la distribució da rols, especialment pel qua fa a Max.

Finalment, les dues últimes pauses assenyalen que Max a'adona qua

Lanny si que ho sabia perd no l'hi ha volgut dir. D'altra banda, també

cal fer notar que l'intent de Teddy d'excusar-se és simptomàtic del

rol subordinat, gairebé da fill entremaliat, que adopta davant de Max.

A més, la manca da consideració da Taddy envera la situació certament

incòmoda en què es troba Ruth es fa palesa pel fet que no intenti

presentar-la al seu para fins més endavant, i aleshores encara es
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daixi intarrompra pur Muí i fia* i tot li contasti la pragunta.

Claramant, doñea, Taddy torn* • donar prioritat al rol da filis

TXDDT: Oh...look, I'd...lika you to
MAXt How long nava you baan in this houaa?
TIDDÏ: All night.
MAX i All night? I'm a laughing stock. How did yon gat ia?
T10DY: I had my kay. (Z, pàg. 57)

Aquasta informació, avidantmant, poaa Max furiós. Paro Taddy éa fill

aau i, a més, tania la clau da casa. Al mau antandra, éa par aquaat

motiu qua, an lloc da qüastionar al drat da Taddy da sar on éa, Max

dascarraga tota la sava fúria an al fat qua hi hagi una dona amb all.

Com qua la dilació da Taddy a praaantar Ruth l'ha posada an aituació

vulnarabla, Max racorra a la tàctica da projactar an Ruth al papar da

proatituta, la qual cos» li parmat acusar Taddy d'havar infringit una

da laa normas da la casa:

MAXs Who aakad you to bring dirty tarta into this houaa?
(...)

Ha'va had a aaally acrubbar in my houaa all night. Na'va
had a atinking pox-riddan alut in my houaa all night.

I havan't aaan tha bitch for aix yaara, ha comas homa
without a word, ha bringa a filthy acrubbar off tha
street, ha ahacka up in my houaai

TEDDÏ: Sha'a my wifa! Ha'ra marriadl
Fauaa.
MAX: I*va navar had a whora undar this roof bafora. Evcr sinca

your mothar diad. {I, pags. 57-58)

D'entrada, cal far notar qua Max ni tan sols aa dirigaix a Ruth

diractamant, sino qua s'hi rafaraix amb una tarcara paraona

simptomàtica dal aau manysprau. Ara bé, da fat la intanció filtima, com

ja ha aasanyalat, éa més aviat farir Taddy qua no paa Ruth. II tarcar

paràgraf dais qua ha citat poaa an avidéncia qua la cauaa da la

indignació da Max es al comportamant dal aau fill. Das dal punt da

viata da Max, Taddy s'ha pras unas llibertats qua no li corrasponan,

praaantant-sa al cap da ais anya aansa avisar i amb una dona

daaconaguda. Es par això qua Max dacidaix adoptar al papar da dafanaor

da la moral familiar. Ara be, al final dal fragmant as fa palés qua

aquest papar és tan sols una nova construcció lingüística.

Efectivament, a 1'últim Taddy informa Max qua Ruth éa la aava dona. La

pauaa indica que, malgrat las aparences, aquesta informació no ptsaa

desapercebuda a Ha.". De tota manara, inaistaix a titilar Ruth da
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prostituta, ém a dir, no abandona l'atac contra Teddy. Crac que aixd

es degut mi fe* que, ara qu« aap qu« Taddy i Ruth aón casats, sa sant

ofès parqué Taddy no l'hi ha comunicat abans. II qua cal dastacar,

parà, te la contradicció en què incorre Ham "'l've n«var had a whora

undar this roof bafora. tvar sinca your anthar died" (I, pèg. 58).

Aquesta afirmació ravala clarament la «anà d'ta qua Nan fa dal

llenguatge. Si, an al present. Nan tracta d'iatpoaar a Ruth «1 rol da

prostituta, al mat a ix fa an al paaaat amb Jaasia. la «quast santit,

cal racordar l'ocasió antarior an què Ma* proporcionava duas veraions

oposada* da Jassia simultàniamant, delatant així las propias

contradiccions intarnas. In aquaat caá, Max apal.la a una d'aquastas

varsiona da Jaasia, la qua li convé an al context praaant, par tal da

perllongar l'envestida contra Taddy par via da Ruth. Segona al meu

parar, doncs, d'això no aa'n pot deduir qua Jassia foa veritablement

una prostituta*. En qualsevol cas, al comentari da Max èa clarament

ambigu, h més, com aol paaaar amb Pintar, al qua importa no al pea

refarencial da lea paraules de Max, sinó al fet q-ie, an aquest moment,

li intareaai donar a entendre que Jeasia es dedicava a la prostitució;

és a dir, el que compta éa la funció pragmàtica da l'afirmació an

qüestió. En el segon acte, la fabricació del paper de proatituta la

veurem en ple funcionament, en el present, pel que fa a Ruth.

La següent estratègia de Max consisteix a provar d'aconseguir el

suport de Saa i da Joey, és a dir, tractar que acceptin la seva

formulació de la relació entre Teddy i Ruth en lloc de la dal propi

Taddy. ts tracta, per tant, d'un intent de recuperar el control sobre

ala dos membres da la familia que fa poc gosaven desafiar-lo:

MAX (to JOEY): Chuck them out.
Pausa.

A Doctor of Philcsophy, Sam, you want to meet a Dcctor of
Philosophy? (To JOEY) I said chuck them out.

Faus*.
tfhat's t he mattar? you deaf?

JOEY: You're an oíd man. (To TEDDY) He's an oíd man. (X, pag.
58)

* Com fan, per exemple, Maat, pàg. 271; R. Morgan, "Vfhat Max and
Taddy Coma Home to in Th» Hom»coming~, Educ*tion*l Thmate» Journal, 25
(1973), plg. 496; o bé Quigley, 7ne Pintar Problfm, pàg. 200.
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•• pot coayrovar, Saa ai tan aola contacta, i Joey no

ilx el eeu para, einó qua «a poaa explicitaawnt tel coatat da

Teddy. Max, doñea, aa troba aaaetjat par tota ala cantona i, a me», an

aquaat amaiant Mitra an aacana al aeu anéale aéa parillóa, Lanny.

Alaahoraa, laa tanaiona acuawladaa al llarg dal primer acta antra «la

conponanta d* la familia londinanca pranan forma fiaica an un

enfrontament qua, aimultiniament, pronoatica alguna dala canvia

d'alineació qua aa produiran an al eegon acta:

NHX ... hit» JOIY in tAe etomacA with all hi» might. JOIY
contort», ataggera acrosa tAe atage. MAX, vith tAe exertion of
tAe blov, ¿egi/ia to collajíaa. Hi» Juiaaa buckl». H» clutch»» hi»
•tic*.
SAM mov»» forvartf to h»lp Ala.
MAI hit» hJM acro*« tA» Aaad vith hi» àtic*, SAM sic*, h**d in
h*nd*.
JOEY, hmná» juraasad to Ais «toaMch, «inic* down at tha faat of
Rimi.
Sh0 look» dovn at Ai».
LEMNY and TEDDY ara atill.
(...)
MAX JbraatAa* Aaavily, v«r> *lovly gata to Ais faat.
JOEY mov»t to him.
Th»y look at aacA otAar.
Silaiica. (I, paga. 58-59)

La caiguda da Joay ala paua da Ruth éa un praaagi da la aava aubraitaió

dafinitiva al final de l'obra. D'altra banda, 1'enfrontament entre

Joey i Max, directament provocat pel comentari de Joey que Max ja éa

vell, a'acaba amb la victòria relativa da Joey. En efecte, deapréa del

fragment que he citat Max ca dirigeix a Ruth amb un "Miaa" (I, pàg.

59) que aenbla denotar un canvi radical d'actitud envera ella". En

realitat, però, Max continua qüestionant el paper de Ruth, ai bé de

•añera néa aubtil, i éa tan aola el aeu comportament envera Teddy el

que varia:

MAX: You a mother?
RUTH: Yea.
MAX: How many you got?
RUTH: Three.
líe turna to TEDPY.
MAX: All youra, Ted?
Pauae.

Teddy, why don't we have a nica cuddle and kiaa, eh? Like
the oíd daya? What ahout a nica cuddle and kiaa, eh?

TEDDY: Conc on, t han.
(...)

Come on. Dad. I'm ready for the cuddle.

" Aixr l'interpreten Dawick, pàg. 45; Kennedy, Six Dramatiat* in
SearcA of a Ltngutg», pàg. 185; i Oaherow, pàg. 427.
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MAX beoifla to chuchi», gurgling.
ffe tuna «o tàa tamily anrf addreasea eftaan
MAXi H* «till lovee hia fatherl (I, paga. 59-60)

De nou, Teddy opta per eer fidel al papar te fill, paaeant par alt •!

nou ineult da qué ha aatat otoJacta Ruth (-'All youra, Tad?'"). Així

doñea, «I primer acta aa clou amb la reconciliació dale doa parca da

familia, intaraaaata a donar-aa auport mutu. Aquaata reconciliació, da

forma avidant, axclou Ruth. Para a part da Ruth, hi ha un altra

paraonatga que a'ha mantingut al marga tant da la baralla antra Max,

Sam i Joay com da la poatarior raconciliacLÓ antra Max i Taddy s aa

tracta, òbviamant, da Lanny. Lanny, com Ruth, duu una bata poaada.

Taddy també, paró acaba da «ignar una aliança amb Max.

La primara «acció dal sacón acta, fina a la tareera apagada

ganaral da Huma, aa pot dividir an cinc aacanaa. I .a primara aa cantra

an ala esforços f al lita da Max par daixar clara la aava autoritat

envera tota ala «Itraa component» dal nou antorn familiar. Durant tota

aquaata aacana, Lanny guarda ailancl. II principi da la aagona aaotna

va marcat pracieamant par la aeva irrupció aobtada an la conversa i

a'acaba quan Max, Lanny i Joay aa'n van, daixant Taddy i Ruth aolae.

Així doñea, la tareera aacena conaiataix an un nou enfrontament antra

al matrimoni que capgira alguna dala motiu» da 1'anterior".

Semblantment, en l'eacena ««guant presenciem un apropament antra Ruth

i Lanny, que ai be no l'inverteix totalment, ai que modifica al

tarannà dal primar encontre. Par últim, Ruth i Lanny fan publica la

aava aliança an 1'aacena que a'acaba amb l'apagada da Huma i la

derrota efectiva de Teddy, que lea dues darreree escenei de l'obra

a'encarreguen de confirmar.

•1 segon acte comença, doñea, amb "tota la familia" reunida. Ara

be, igual que la primera eacena de l'obra enderrocava lea expectativas

creadea pel titol, el contingut d'aquesta eacena contradiu el quadre

inicial i fa que, potser mea clarament que mai, no puguem parlar de la

faailia cons un tot homogeni, ana al contrari, hàgim de fer atenció a

m Sam marxa a meitat de 1» primera escena.

" Vegeu el comentari de Dawick en la nota 59.
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les múltiples pugnes internes. Efectivament, la imatge inicial

auggereix una distribució harmoniosa de rolas

MAX, TKDDY, LINNY and SAM are tbout eAe stage, ligftting cigars.
JOIY comas Ji /rosi O.L. váth a co//e* Cray, follevetf Jby ROTH. «e
pues efte tr*,/ dona. ROTH ftands co//*e to all c/Je man. SJ»e ales
»itA Aer eitp. MAX amile* a t her.
RUTHi That waa a v«ry good lunch.
MAXi l't» fiad you liksd it. (To cha otAers) Did you hear tn«t?

(To RUTH) Hall, I put my heart and sou i into it, Z can
tall you. (Jfa sipa) And this is a lovely cup of coffa«.

RUTH: I'« glad.
Paus*. (IX, pag. 61}

Contràriament a la impraasifi pradominant al final dal priaar acta,

•ambla qua Max s'esforça par integrar Ruth en el ai de l'estructura

familiar que, amb ell al cap, malda per construir. Pel que fa a Ruth,

ti l'encert d'afalagar l'art culinària de Max i de reforçar, per tant,

el seu sentiment de superioritat envera els altres que, com hem anat

veient, han qüestionat repetidament allò que Ruth professa admirar.

Ara bé, tot aeguit comencen lea dissensions. De primer, Max prova

d'atorgar un altre rol a Ruth, el de cuinera experta, tot cercant el

recolzament de Teddy: *'I've got a feeling you're a number ona cook.

Am I right, Teddy?' 'Yes, she's a very good cook" (IX, pàg. 61).

L'aliança entre els pares de familia, doncs, funciona. Intre tots dos,

comencen a construir la imatge d* Ruth que ela convé, i aquest procés

de fabricació verbal continua tot al llarg de l'escena. No deixa de

ser interessant que Max i Teddy comparteixin les mateixes idees del

que és una dona model, i que Ruth subverteixi els intents tant del

sogre com del marit d'imposar-li un rol predeterminat. De primer és

Max qui, amb una clara infracció de la Màxima de Relació, s'embarca en

una suposada reminiscència sobre Jessie i els seus propis èxits

professionals:

MAX: Well, it's a long time since the vhole family vas
together, eh? If only your mother wat aliv*. Eh, what do
you say, Sam? tfhat would Jessie say if she was alive?
(...) (To RUTH) Mind you, she taught those noy s everything
they know. She taught them all the morality they know. X'm
telling you. (...) And she had a heart to go with it. What
a heart. Eh, Sam? Liaten, what's the use of beating «round
the buah? That traman waa the backbone to thia family. X
mean, X was busy working twenty-four hours a day in the
ahop, X was going all over che country to find meat, X was
making my way in the world, but X left a woman at home
with a wiil of iron, a heart of gold and a mind. Right,
Sam?

Pause.
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Mat a aind.
Ftu»».

Mind you, 1 waa a generoua man to her. I "*v«r lejft her
•tort of a f*w bob. I resjember on« year i entered inte
negotiationa with a top-claaa group of butchara with
continental connectiona. X waa going into aaaociation with
t ha». I reaember tha night X cana home, X kept quiat.
firat of all X gava Lanny a bath, than Taddy a bath, than
Joay a bath. (...) Than 1 caá* downataira and X mada
Jaaaia put har faat up or a pouff* ... and X aaid to har,
Jessie, X think our ahip la going to cona hona, I*m going
to traat you to a coupla of Ítems .... X tall yon, it waa
lito Christmae.

Pausa. (XX, pega. 61-62)

II relat da Max constitueix un altre acta de parla indirecta. Ara be,

donat que ea produeix tot just quan ell i Teddy comencen a elaborar

una versió determinada de Ruth, no éa difícil deduir que la força

il.locucional primària conaiateix a comunicar a Ruth el que Max entén

per l'eapoaa ideal, fa un nodal clarament baaat en l'estereotip de la

dona que es queda a caaa, que recolza el marit i té cura de la

familia, permetent així que l'home treballi lea vir.t-i-quatre hores

del dia i tingui èxit en el paper de proveïdor i en el ca*p

profeaaional. Aquest éa, clarament, el pape? que Max creta que Ruth,

com a dona, hauria de jugar. A més, la distribució de rols que Max

proposa com a ideal confirma els motius del rancor que aent en veure's

forçat a realitcar tasques domèstiques. Ara bé, evidentment el relat

de Max, com aol p*.*aar, ae aubverteix des de dina. Tres exemplea aeran

auficient*. fn primer lloc ai Max treballava tot el dia i Jeaaie es

quedava a caaa, com éa que era ell el que banyava els nens? A més, pel

que ja hem vist à» feddy, Lanny i Joey, afirmar amb orgull que Jeaaie

ela va ensenyar el codi moral pel qual es regeixen és com a mínim

força xocant. Per últim, Max aol.licita repetidament el suport de

Sam».

Perd potser el més notable sigui que la construcció verbal de

Max també ea veu aubvertida dea de fora i, per tant, delatada com a

tal. D'una banda, pel silenci de Sam, aaaenyalat per lea pauses en el

fragment citat anteriorment. Clarament, Sam opta per no cooperar amb

Max. D'altra barda, al final del relat Ruth formula una pregunta

** Com el primer cop que parla de la seva joventut (pig. 220,
supra).
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incisiva: "'What happened te the group of butchere?'- (II, pág. 63).

La prsgun*a de Ruth forja Ha» a admetre explícitament qu« la auposada

reminiscencia ha *«tat tan «ola una ccnstruccló a base ds páranles

C'Ths group? The y turnad up to bs a bunch of criminals like everyone

sise!'*, II, pag. 63). D'aquesta manara, Ruth invalida als ssforcos da

Max par «tribuir-ss una carrera professional gloriosa, per assignar

«na funció determinada a Jessie i, de retruc, per imposar-la-hi a

ella. Això genera una reacció agressiva per part de Max dirigida, con

en el primer acta, contra Sami "You'll be late. You'll lose your job.

Wh*t are you trying to do, humiliats me?'" (II, pag. 63). La següent

intervenció de Max es reveladora:

MAX: It makes the bile come up in my mouth. The bile —you
understand? (To RUTH} I workad as a butchsr all my Ufe,
using the chopper and th* slab, the slab, yo*, know whit I
mean, the chopper and the slab! To keep my f ami 1 y in
xuxury. Two familias! My mothsr was bsdriddsn, my brothers
were all invalida. (...) A crippled family, three bastard
sons, a Sj.utbitch of a wife --don't talk to M about the
pain of childbirth — I suffsred the pain, I've atill got
tha panga — (...) and here I've got a laxy idle bugger of
a brother won't even get to work on time. The best
chauffeur in the world. (II, pag. 63)

Aquesta narració causa problemes a R. Fjslds, que es pregunta, per

exenple: "His bothers, Max claims, «.are all invàlids —yet Sam ia his

brother ...", o be: "... w* arrivw at [Max1a] odd identi*. tion with

the pain of -hildbirth. What relation does this self- r*tying non

ssguitur have to ths stat-ements just uttsred?"*5. La resposta bàsica,

com sol passar en l'obra de Pinter, és qus no s'ha de cercar una

explicació referencikl a. no pragmàtica. És a dir, cal partir de la

base que Max esti conat'uint una versió dels fsts amb uns objs?tlus

determinats en el conte«t actual i concret. Aixi, per exemple, cal

tenir present l'anterior pregunta que Max adreça a Sam, "'What are you

trying to do, humiliats me?". Clarament, la humiliació a què fa

referència Max és el fst que Sam no confirma la seva versió idíl·lica

ds la vida familiar, permetent així que Ruth hi detecti les

incongruències i formuli la pregunta clau. Això genera aquesta segona

versió, totalment contradictòria, en què potser el més notable sigui

" "Plotting Pinter's Progress", en Lahr (ed.), pàgs. 98 i 99
rsspect ivament.
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•1 fot qu« J~aaie paaaa da Mr «1 puntal da la familia a Mr totalment

preacindible, Ja fue Max s'atribueix altra cop tot •! mèrit d'haver

dut trae fill* al «on. ta a dir, ço» Ja ha fet «n ocaaiona anterior», '•

Max «ira d« refar-M dai fracta axtradomèatic amb èxita domèatica

imaginaria, i* clar qu« titlla tota «la â ua germana da malalta

crònica, perquè aixd li proporciona ona nova axcuaa pel aeu fracàs

profeaeional. h raéa, li permet qüeationar altre cop l'èxit

profeaaional de Sa«. Quan Sa» ea defenaa ("'You go and aak «y

customersi I'm t he only ona tney avar aak f or'", IX, pàg. 63), Max

torna a poaar en dubte la aeva maaculinitat, coa en el primer acte.

Perd aqueat cop arriba fina al punt da titllar-lo d'homoaexual

("'rou'd bend ovar for half a do)lar on Blackfriara Bridge", IX, pàg.

64)**. Aquest round entre ela do» germana el guanya Max, i San ea

retira del camp de batalla. Perd en marxar té un geat revelador: "SAM

geta up, oo»s to RUTH, *h*k»s h»r hmnd *nd go»s out of thm front door"

(II, pag. 64). Con apunta Morgan, "Tha aoat plauaible explanation for

(Sam'a} ahak' o Ruth'a hand ia that he th«nka her for actively

daatroying Kax'a illuaion ...*".

Amb la marxa de Sam, Max torna a la tàctica de reforçar

l'aliança amb Taddy, tÍctica que Teddy a'avé a promoure, ja que

precisament aatiafi l'objectiu de la aeva viaita, éa a dir, el da

retrobar-ae amb el pare per tal de refermar el que entén que ha de ear

el ecu propi comportament com a pare i marit. El següent intercanvi,

perd, torna a posar en evidència el nervioaiame de Teddy respecte del

aeu matrimoni:

MAX: l'd have given you a white wedding. He'd have had t ha
crram of the creua haré. I'd have been only too glad to
bear the expense, my word of honour.

Pausa.
TEDDï: You were busy at the time. I didn't want to bother you.
(II, pag. 65)

* Al meu entendre, cal evitar de caure en la fal·làcia
referencial tot afirmant que Sam 4s homoaaxual (Dukora, "A Homan'a
Placa", pàg. 113; i Dut t on, pàg. 126). Dea del punt de viata
pragmàtic, ea tracta evidentment ¿'una estratègia de Max per humiliar
aquell que l'ha humiliat.

r -tfitat Max and Teddy Come Home to in Th» Homecoenng', pàg. 495.
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La pausa precedent f« palés que ia reapoata te Teddy te una excusa, te

a dir* tana construcció lingüistica, i qu* «1 vsritabls problema rau «a

algun altra lloc. Paró Max no te capaç d'endevinar OBI

MAX: I mean, you don't think I diaapprove of marriage, do you?
Don't ba daft. (Te RUTH) I'va baan begging my tm.
youngstars for yaars to find a nica fasiinina girl with
propar credentials —it makes lita worth living. (To
TKDDY) Anyway, what's tha diffarence, you d id it, yon made
a wonderful choice, you'va got a wonderful faaily, a
marvallous caraar...so why don't we lat bygonas ba
bygonas?

Faitea.
- You know what I'm aayiag? X want you both to know that you
hav* my blassing.

TEDDY: Thank you.
MAX: Don't mantion it. How many othar housaa in tha district

nave got a Doctor of Philosophy sitting do%m drinking a
cup of coffaa? (IZ, pàg. 65)

Max, assumint c lar amant al papar da pater tmmilj.»», nanifasta

aprovació pal matrimoni an ganaral i par Ruth an particular i, an far-

ho, posa da manifast al gua antin par una bona a lace ió, "'• nica

faminina girl with propar cradantiala". Éa a dir, Max torna a

formular una varsió da Ruth, saguida d'una altra da la vida da Taddy,

i acaba par concadir-los la sava banadicció. L'agralmant sarvil da

Taddy aasanyala qua la varsió dala fats da Max al satisfà i, a mes,

raforça al rol da pmt»r faaüias qua Max pratén atorgar-sa. Es par

aixó qua, an recompensa, Max torna a lloar l'èxit profaasional da

Taddy. Paró és pracis&nant an aquest moment que Ruth intervé an la

conversa per subvertir-la. De primer, dóna vau al veritable motiu pel

qual Teddy no va convidar els seus parents al casament, no els ha

presentat la seva dona fins al cap de sis anys de casats, i s'ha

mostrat tant nerviós des del moment mateix d'arribar: "I'm aura

Taddy's very happy...to know that you're pleaaad with ma. (Pause) I

think he wondered whether you would be pleased with me" (IX, pàg.

65). Després, desafia obcrtament els esforços de Max i de Teddy par

fabricar una Ruth que satisfagui la seva concepció compartida del rol

de la dona en el si de la família: "'I was.. .different.. .when I ¡net

Teddy...first" (II, pàg. 6)*.

* De nou, ela punts suspensius indiquen que Ruth cerca la
formulació més adient.
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S'ha tendit a interpretar 1*afinació de Ruth coa ai foa

l'adaiaaió d'tan passat aarcat par la proetitució*. Al aeu entendre,

•1 aanya iaportant éa la naturwleea exacta da la difaréncia que

anoaena Ruth, éa a dir, al fe* referencial concret de l'afirmació. U

que cal éa airar da deterainar-ne la funció pragaàtica i, des d'aquest

punt de viata, éa interessant coaprovar la reacció que provoca en ela

dos parea de familia. La negativa de Teddy éa ianediata: "'Ho you

weren't. You were the aasae'* (XX, pàg. 66). X Max al recolta: "'Who

caras? Liaten, we live in the present, what ara you worrying about?"

(XX, pàg. 66). ta a dir, Max i Taddy neguen a Ruth l'oportunitat

d'expreaaar-se, de construir la aava pròpia versió de si mateixa i,

per tant, de subvertir el rol que han estat tractant d'imposar-li. En

definitiva, tots dos estan interessats a minimitzar la "diferència*.

ts per això que no ens ha da sorprendre que a continuació Taddy

a'embarqui en una altra construcció verbal daatinada a mantenir Ruth

en la casella que li convé a ell, tot apel.lant al mateix estereotip

que evocava Max al principi de l'escena:

TEDDY: She's a great help to me ovar there. She's a wonderful
wife and mother. She's a very popular woraan. She's got
lots of f rienda. It's a graat life, at the
University...you know... it's a very good life. We've got
a lovely house...we've got all...we've got everything we
want. It'a a very stimulating environment.

Pausa.
My department...ia highly auccessful.

Pause.
We've got three boys, you know. (II, pàg. 66)

Els punts suspensius, les repeticions, els tòpics i l'üs d'un "we" no

avalat per Ruth delaten la naturalesa arbitrària de la intervenció de

Teddy*. Immediatament, Max surt en defensa seva, tot tractant alhora

da reforçar al seu propi estatus de cap de familia: "'All boya? Xan't

that funny, eh? You've got three, l've got three'" (II, pàg. 66). A

* Vegeu, per exemple, Maat, pàg. 271; Morgan, pàg. 496; i
Quigley, Th» Pintar Problen, pàg. 206. Això equival a "construir" un
passat determinat per a Ruth, el mateix que, com hem vist, Max fa amb
Jeaaie.

* En canvi, Morgan considera que "Teddy suffers f r om illusions
He feels that his life with his family and his job ara idyllic

and happy ..." i que la seva intenció éa "... [to rush] to the defenae
of (Ruth'a) character ..." (paga. 496 i 498 respectivament).

267



continuació, Max tracta d'aconseguir el suport r".e Joey, invocant el

seu paper d'oncle i "You've got three nephews, Joey. Joey I You're «n

uncle, do you hear? You could teach them ROM to box"* (IX, paf. 66).

Jura M, la resposta de Joey posa d* manifest que les aeveb prioritats

no inclouen Teddy ni ele seus nebots, sinó tan sols la propia Ruthi

JOIY (to mm) t l'n a boxer. Xn the evenings, after work. X'ei in
demolition in the daytiae.

RUTH: Oh?
JOIY: Yes. X hope to be full time, when X get «ore bouts. (XX,
pig. 67)

Així doncs, Joey veu en Ruth algú capaç de donar-li suport i de

reforçar la seva autoimatge. Max, perd, no està diposat a tolerar que

una possible aliança entre Ruth i Joey posi en perill l'estructura

familiar de Teddy, ja que això implicaria una amenaça per a la que ell

mateix pretén construir i dirigir. És per això que invoca el paper de

mare de Ruth, és a dir, li indica que la seva lleialtat rau en un

altre lloc:

MAX: Eh, teli me, do you think the children are stissing their
mot he r?

SAe 2oo*« at Ai».
TEDDY: of couirse they are. They love her. He'11 be seeing t hem

soon. (IX, pig. 67)

La inversió de rols respecte del primer acte és òbvia. Si allà Ruth

apel·lava, sense massa convicció, als nens, i Teddy, submergit en el

rol de fill, no li feia cap cas, ara Ruth ni tan sols contesta, mentre

que Teddy continua tractant d'imposar-li un paper. Perd el silenci de

Ruth, senyal de manca de cooperació, subverteix els esforços de Teddy,

i Lenny és ràpid a advertir-l'hi: "(to TEDDY) 'Your cigar's gone out'"

(I, pàg. 67).

Com apuntava abans, durant l'escena anterior Lenny manté silenci

—una postura, per cert, tan subversiva com la de Ruth. No és gens

sorprenent, doncs, que demostri que sap molt bé el que significa el

comportament de Ruth i que s'hagi adonat de la incapacitat de Teddy

per controlar-la. A partir d'aquest moment, Lenny ataca Teddy

directament, segur de comptar amb el recolzament de Ruth. La seva

estratègia consisteix a adoptar un argot suposadament filosòfic i a

assetjar Teddy amb preguntes referides al seu propi camp professional.

La feblesa de Teddy es fa evident en les respostes. De primer,
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conteata amb ona infracció cautelosa de la Màxima de Quantitat: -'«h,

Teddy, you neven*t told us aneu about your Doctorehip ef Philoaophy.

What do you teach?' 'Philoeophy'" (XX, pàg. 67). Perd com era

d'eeparar, Lenny el continua burxant. Aleahorea Teddy respon amb duea

evaaivea, destinades a indicar el refúa a cooperar en la converaa. Cal

notar, perd, que no éa que 11 negui a Lenny el dret de formular-li

tala preguntes, la qual cosa significaria una postura de força, sinó

que es refugia en una pretesa especialització professionalt

LENNY: Heli, X wart to aak you something. Do you detect a
certa in logical incoherence in the central af f innat ions of
Christian theism?

TEDDY: That question doesn't fall within my province.
(...)
LENNY: Nell, look at it this way. How can the unknown marit

relevance? In other words, how can you reveré that of
which you ara ignorant? At the eame time, it would be
ridiculoua to propose that what we fcnov mèrits reverence.
What we know mèrits any ona of a number of thinge, but it
stands to reason reverence ien't one of them. In other
words, apart from the known and the unknown, what else is
there?

Pause.
TEDDY: I'm afraid X'm the wrong person to ask. (XI, pàgs. 67-68)

Val la pena fer notar la contradicció interna de la segona intervenció

de Lenny per adonar-se que Teddy podria haver-lo atacat per aquest

punt flac i que és incapaç de fer-ho. Efectivament, el segon "in other

words" no dóna entrada a una formulació alternativa de les preguntes

i afirmación» precedenta, ainó a una altra pregunta que, a més, és en

si mateixa incoherent. Aquesta manca de lògica interna confirma, per

si era necessari, que Lenny no fa més que interpretar un paper per tal

de posar Teddy en evidència*1. I, efectivament, la resposta de Teddy

proporciona noves municions a Lenny que, després de recordar-li que

hauria de ser capaç de contestar ("But you're a philosopher'", II,

pàg. 68), continua disparant: "Heli, for instance, take a tabla.

* Per tant, no em sembla encertat atribuir a Lenny l'actitud
seriosa que li concedeix Napiórkowska quan, aferrant-se a la funció
referencial, afirma: "Interestingly enough, the 'philosophical
question' [is] posad by (Lenny] ... who, contr»r> to the complacant
philoaopher, (is] conscioue of the existence of tnosa problema"
("Language as an Aspect of the Search for Xdentity in Harold Pintar's
Tae HooMcoming", pàg. 151). De nou, val la pena citar l'advertiment de
Newton: "... it is the psychological significance that is important
haré, not the explícit philosophical content of the discussion ..."
(pàg. 73). En termes searlians, Lenny incompleix clarament la condició
essencial: no té cap interès a descobrir les respostes a les seves
preguntes.
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Philosophically speaking. mat is it?'" {XX, pàg. 68). La resposta

absurda é* Teddy ("'A table", XX, pàg. 68)" fa que Lenny gosi fins

i tot cercar ei suport de Joey per mofar-se del germà grans "'Ah. You

mean it's nothing else but a table. Well, sons people would envy your

certainty, wouldn't they, Joey?'- (XX, pàg. 68). I al final, quan

utilitza ami» més sorna que mai el parlar dels filosofa, fins i tot Max

s'apunta a la grescas

LENNYt All right, X say, ta*e it, taJts a tabla, but once you've
taken it, what are you going to do with it? Once you've
got hold of it, where you going to taka it?

MAXt You'd probably sali it.
LENNY: You wouldn't gat much for it.
JOEY: Chop it for firewood.
LENNY Joo*» at him *nd Jaugfts. (II, pàg. 68)

Al meu entendre, doncs, Lenny venç Teddy amb tota claredat i, en posar

en evidència la buidor del títol intimidador de Doctor en Filosofia,

aconsegueix el suport de Max i de Joey*.

En aquest moment, però, Ruth intervé de sobte en la conversa:

RUTH: Don't be too sure though. You've forgotten sonething. Look
at ne. I...novè ny leg. That's all it is. But X wear...
underwear...which moves with me...it...captures your
attention. Perhaps you misinterpret. The action is simple.
It's a leg...moving. My lips nove, tfhy don't you
restrict... your observations to that? Perhaps the fact
that they move is morè significant...than the words which
come through them. You must bear that...possibility...in
mind.

Silenc*. (II, pàgs. 68-69)

Trussier considera que la intervenció de Ruth no és més que "... an

isolative, attention-distracting stunner ..." que serveix per canviar

de tema i, a mes, assenyala que "Ruth is using words ... to deny the

relevance of words"**. Ara bé, més que canviar de tema diria que el

que fa Ruth és sumar-se obertament al repte de la condició de filòsof

de Teddy. Però Ruth va més enllà que no pas Lenny, perquè en lloc de

K Napiórkowska, perd, considera que "[Teddy's] faiIure to answer
the question is ... due to the fact thet philosophy has ceased to
provide any explanation of reality ..." (ibid., pàg. 1S2).

* Dukore fa la lectura oposada, que no puc conpartir, considerant
que Teddy surt victoriós perquè en tot moment parla amb "... calm
reasonableness ..." i és "... direct and effective ...*, mentre que
"... Lenny evades and weakly takes time to reach the point ..." (Vh»r»
Lmughtmr Stopm, pàgs. 40-41).

" Th» Playa of Hmrold Pineer, pàgs. 124 i 125 respectivament.
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posar en dubte la vàlua professional del seu marit, declara que, per

a ella, qualsevol discussió de tipus filosòfic constitueix «na

imposició sobre la realitat, «a el sentit més purament físic <«e la

paraula. Des d'aquest punt de vista, Ruth subverteix la carrera

professional de Teddy de forma anit més radical que no pas Lenny. Ruth

no utilitxa paraules per negar-ne la importància, sinó per posar en

evidència que el llenguatge, que en aquest cas es concreta en

l'argumentació filosòfica, no és més que una fabricació, un gegant amb

peus de fangs "'Perhaps you misinterpret". Les mateixes pauses que

omplen la intervenció de Ruth posen de manifest una clara inapetencia

a deixar-ae arrossegar per elucubracions filosòfiques, is a dir,

ineluctablement Ruth ha de fer servir el llenguatge, però la mena d'ús

que en fa n'assenyala les limitacions, i el que diu posa de manifest

la prioritat que atorga al món físic i sensual.

tm rosta d'acceptar ia lectura que proposa Sarbin de tota

aquesta escena. Basant-se en eia treballs de la feminista franceaa L.

Xrigaray", Sarbin assenyala que el diacurs filosòfic és en realitat

un metadiscurs que controla tots els altres i que, per tant, encarna

de forma extrema les estructures patriarcals. In conseqüència, és

especialment peremptori subvertir-lo, i 'arbin considera que això és

el que fa Ruth:

The men in the play don't question philosophy, as suen, although
Lenny does challenge his brother on certain philosophical points
.... (...) As she draws attention to herself with a pause-filled
speech, [Ruth] 'interrupts' the discussion .... Thls disruptive
function of Ruth's anticipates the role Irigaray envisions for
women: pointing out the insufficienciea and even absurdities of
male-dominated discourse.*1

II problema fonamental que trobo en la interpretació de Sarbin és que

parla del discurs filosòfic com si fos un atribut de tots els

personatges masculins de l'obra, alhora que dóna a entendre que Lenny

està seriosament interessat en les qüestions que piante' a Teddy.

** Especialment en Thi* Sex Vhich I* Vot On» (Ithaca: Corneli
O.P., 1985).

** Sarbin, pàgs. 37-38. Sakellaridou també considera que Ruth duu
a terme "... *n invasión of the man'» territory ..." (Pàntmr's Fmml»
Portraits, pàg. 109).
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Personalment, com Ja ha apuntat, opino que Lenny duu a terme una burla

afectiva, i subversiva, del discurs filosòfic, i que Ruth remata la

faina portant la subversió fina a lea últimes conseqüències.

II que succeeix a continuació corrobora que la intervenció de

Ruth constitueix un repte adreçat al seu marit. Si primer l'na fet

miques cosí a filòsof, ara Ruth aconsegueix de dur a terme el que se li

havia impedit en l'escena anteriors donar la seva pròpia versió de ai

mateixa i de la vida que ha dut als Bstata Units des que s'hi va

traslladar recent casada amb Teddy". Z ho fa amb una precisió i una

contundencia devastadores:

RUTH: I wa* born quite near here.
Pause.

Then...six years ago, I went to America.
Pause.

It's all rock. And sand. It stretches...so
far...everywhere you look. And there's lots of insects
there.

Pause.
And there's lots of insects there.

SiJence. (II, pàg. 69)*

Ruth ha soscavat totalment la posició de Teddy respecte als components

de la familia londinenca que es troben presents: Max, Lenny i Joey.

Teddy es veu assetjat com abans s'hi veia l'altre patmr familia», Max.

En aquest moment, Max, Lenny i Joey decideixen marxar, deixant Teddy

i Ruth a soles perquè acabin de dirimir les seves diferències.

Com deia més amunt, el nou enfrontament entre Teddy i Ruth

capgira l'anterior. Teddy no ha aconseguit l'objectiu que perseguia

amb la visita, ans al contrari, veu perillar encara més la seva

estructura familiar. És per això que ara és ell el que suggereix la

possibilitat de tornar-se'n a casa i Ruth la que en qüestiona la

necessitat. Amb molta més insistència que no pas Ruth en el primer

** La qual cosa desmenteix l'afirmació que *— [Ruth] can be
known only as she is constructed by the roen of the play .... <...) ...
there is no clear indication of what her life with Teddy had irdeed
been like. Ruth herself never affords any cluc to her marital state"
(Sarbin, pàg. 39).

* Com apunta Ganz, "Now the full sense of the exclamat ion 'Oh, I
was thirsty' — is apparent" ("A Clue to the P ínter Puzzle: The
Triple Self in Th» Houecoming", pàg. 186).
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acte, Teddy apel.la als fills, ée a dir, a Im funció em mare de Ruth,

perd topa amb una indiferència absoluta:

TIDDY: Listen. You know what time of the day it ie there now, do
you?

RUTH: Hhat?
TIDDY: Xt'e morning. Ifs about eleven o'clock.
RUTHi Xe it?
TBODY: Yes, they're about s ix hours behind us...I mean...behind

the time tere. The boya'11 be at the
pool...now...swimming. Think of it. Norning over there.
Sun. Me'11 go anyway, mmnn? (XX, pàg. 70)

Clarament, Teddy construeix verbalment un quadre amb el qual pretén

captivar Ruth. Alhora, fa un darrer esforç desesperat per controlar-

la, per mantenir-la diñe dais límits del rol d'esposa submissa i

disposada a col·laborar amb la carrera professional del marit!

TIDDY: Look. X'11 go and pack. You rest for a while. Will you?
They won't be back for at least an hour. Yo-i can sleep.
Rest. Please.

Pause.
You can help me with my lectures when we get back. l'd
love that. l'd be so grateful for it, really. We can bathe
till October. You know that. Mere, there's nowhere to
bathe, except the swinming bath down the road. You know
what it's like? Ifs like a urinal. A filthy urinal!

Pause. (II, pàg. 71)

L*« pauses, com sempre, són reveladores: Ruth no coopera en la

conversa, la qual cosa equival a rebutjar el paper que Teddy voldria

que jugués en el si de la relació mútua. Com a últim recurs, Teddy

invoca Venècia, deixant clar que Ruth li deu el fet d'haver-hi estat:

•'You liked Venice, didn't >ou? It was lovely, wasn't it? (...) I

mean...I took you there'" {II, pàg. 71). Perd la resposta de Ruth, que

Teddy no està en condicions d'entendre, és prou clara per al

lector/espectador: "But if l'd been a nurse in the Italian campaign

X would have been there before'" (II, pàg. 71). Evidentment, les

prioritats de Ruth han sofert un canvi radical. La seva resposta és un

eco de la versió de Venècia que Lenny ha elaborat anteriorment, en el

primer encontre amb la seva cunyada. Ruth la prefereix per damunt de

la de Teddy, que invoca el prestigi dels viatges intercontinentals.

Així doncs, Ruth acaba de fer un pas decisiu per a la creació d'una

aliança ferma anb Lenny i, per tant, d'una nova estructura familiar a

la seva mida, no a la de Max ni a la de Teddy, ja que ella mateixa
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tria el «MI aliat". Quan Teddy M'a v* a f «r lea maletea i apareix

Lenny, Ruth i «11 posen els fonamenta te la futura relació.

•1 retrobament entre Ruth i Lenny està caracteritzat per

l'acoatament de posturas, incitat sobretot par ia tona. Con *n al

primer acta, Lanny comença parlant dal t «apa, paró aquaat cop Ruth aa

•ostra diapoaada a cooparar C'Hell, t ha eveninge ara drawing in'

•Ya», if» getting dark'", IX, pig. 72). h més, da forma activa Ruth

carea algun tarrany comú amb Lanny i, da nou, expreasa la cava

inaatiafacció amb la vida qua porta ala Satata Unita:

RUTH: Do you lika clothaa?
LENNY: Oh, yaa. I'm vary fond of clothaa.
Pausa.
RUTH: (...) What do you think of «y whoes?
LENNY: Thay'ra vary nica.
RUTH: No, I can't gat tha onaa X want ovar thará.
LENNY: Can't gat tham ovar thara, ah? (li, pig. 72)

A me», Lanny axplica a Ruth un altra ralat rafarant a una dona,

diametralment oposat als dal primar acta:

LENNY: I bougnt a girl a hat onca. Ha aaw it in a glass caaa, in
a ahop. I tall you what it had. It had a bunch of
daffodils on it, tiad with a black *atin DOW, and than it
was covarad with a clocha of black vailing. A clocha. I'm
talling you. Sha was toada for it. {II, pàg. 73)

Normalment, els crítics no comenten aquesta narració da Lanny, sinó

tan sois las duas del primar acte, de las quals en dedueixen qua es un

misogin aferrissat'". Ara bé, com ja he assenyalat, als relats de

Lanny tenen sobretot un valor estratègic o pragmàtic. Si en el primer

acte pretenia terroritzar i controlar Ruth, ara, en canvi, coopera amb

ella en l'establiment d'una relació mútua harmoniosa. Ja han descobert

que a tots dos els agrada la roba; per tant, és lògic qua Lanny parli

de barrets. Alhora, aquest relat li serveix per modificar

substancialment la versió del seu comportament envers las donas que

** Segons Trussler, "— [Ruth] truckles to [Lenny's] empty
fantasy ..." {pàg. 48). Per a aquest crític, això converteix en
ridícul un moment que hauria de aer, i que al meu entendre és, una
mena d'epifania per a Ruth.

100 Vegeu, per exemple, Morriaon, Cantarà mnd Chronicl»*, pàg.
18S. Aquesta suposada misogínia sovint s'atribueix a tots els
personatges masculins de T/ia Hamecoming (Almansi i Hender son, pàg. 67;
i ffardla, "A Director'a Approach: An Interview with Petar Hall*, pàg.
14).
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Ruth pot haver deduït dels dos anteriors i, per tant, constitueix un

oferiment clar d'amistat. Ruth demostra que l'accepta amb la aeva

pròpia narració:

RUTH: X was a modsl for the body. h photographic model foc the
tu***..Doay.

That waa before X had...all my children.
Pausa.

Once or twice we want to a placa in the country, by train.
Oh, six or seven times. Ne usad to pasa a...a larga white
wàter towar. Thia placa...thia house...waa very big...the
trees...there waa a lake, you aee...we uaed to changa and
walk down towarda the lake...we went down a path...on
atonas...there wera...on thia path. Oh,
juct...wait...yes... when we changad in the house we had
a drink. There waa a cold buffet. (II, pàg. 73)

Com aol passar àrab Pintar, exiateix el perill de prendre'a el relat da

Ruth al peu de la lletra, éa a dir, de prioritzar-ne la funció

refarencial101. Al* meu entendre, éa tracta altre cop d'un acte de

parla indirecte amb una força il.locucional primària força clara: Ruth

afirma de nou, i aquest cop de forma contundent i inequívoca, la seva

inaatiafacció amb el rol de mare i d'esposa tal com l'ha hagut

d'assumir amb Teddy, i construeix una versió alternativa, "diferent",

de si mateixa. Crec que Ica nombroses pauaes corroboren que Ruth

formula, sobre la marxa, una viaió del seu propi paaaat que és, en

realitat, una declaració d'intencions «n el present. És a dir, té un

pes pragmàtic clar: en aquest moment, Ruth fa una opció. Per adonar-

ae'n, potser calgui recordar la seva visió d'Amèrica: sorra i roques,

sequedat, en contra de la presència constant de l'aigua en el relat

que ena ocupa (la torre d'aigüea, el llac, la beguda)m.

* És el que fan, per citar tres casos, Esslin (Pintar: 27>e
Pliyvright, pàg. 156); Canz ("Mixing Memory and Deaire: Pinter's
Vision in Landscap», Silence, and Old rutes", pàg. 169); i Quigley
(T*e Pintar Problim, pàgs. 214-15). En concret, Esslin afirma: "It ia
made quite clear by Ruth that when Teddy met and married her ahe was
a nude photographic model —and thia is widely known as a euphemism
for a prostituta'.

m Tal i com comenta Braunmuller, "Morè than any previoue
character, Ruth haa recognized memory's metavorphic power. Through
memory, she can shape and reshape her past; that power ... allows her
to shape current relations" ("Harold Pintar: The Metamorphoaia of
Memory", pàg. 165). Com veurem en el capítol següent, la reconstrucció
eetratègica del passat esdevé el tema fonamental d'Old Tia»f.
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