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Pause.
What w** his JIM*?

Pau«*.
Bvery dog hac • luutel Th*y answer to thair nam*. They are
g i ven • nan» by their parent* and that i* th*ir nanw, that
i* th*ir najsei B*fore th«y bit*, th«y «tat* th*ir naaw.
It't m formal procedure. They stat* thair nan* and then
they bit*. What wma hi* nam*? If you t*il m* on* of our
doga bit thi* woraan withcut giving his nan* Z will hav*
that dog shoti (pàg. 17)

L'*strategin d* 1'Oficial és prou clar*: p*r una vi* indirecta, ha

arribat al mat*ix punt que el S*rg*nt al principi d* 1*«ácana. La

ficció comunicativa s'ha acabat: ela ciutadans d'aqu*st *st*t, inclosa

1* Dona Jove, són con els gossos. Cadascun té un nora, i si "mosssguen"

algú sense ha^er-1'hi dit prèviament, se'ls nata. Dit d'un* altra

manera, la resistència de la noia a deixar-se acovardir, és * dir, a

contestar preguntes que tan sols pretenen forçar-la a admetr* un rol

subordinat (com ara la del Sergent sobre el seu nom o la de l'Oficial

sobre el nom c-»l gos), provoca aquest discurs exaltat de l'Oficial en

què el veritable fonament de l'estat que encarna, la violència, queda

al descobert un cop la ficció comunicativa s'ha esfondrat. Així doncs,

si el context comunicatiu fictici que pretenia crear l'Oficial

reflectia "... t he endeavour of those in power to negate that power,

to ntask it or to make it invisible"11, l'actitud insubordinada de la

noia, que va des de la metacomunicació al silenci, passant per la

formulació verbal d'una realitat innegable, ha aconseguit un gran

èxit: fer que el poder, personificat per l'Oficial, es tregui la

màscera.

Em sembla que l'Oficial s'adona de la seva derrota: ho demostra

•1 fet que enmig d'un silenci sepulcral exigeixi " Silence and

attentionl'" (pàg. 17) i que, tot seguit, s'adreci al seu subordinat

(••'Sergeant! '", p<?g. 17), de qui està segur de rebre una obediència

clara que reforci la seva autoritat, sacsejada per la ncia. A partir

d'aquí comença el segon round de l'enfrontament, en què el Sergent

també participa:

OfPICER: Take any cotnplaints.
SERGEANT: Any complaints? Has anyone got any complaints?

11 Berns, pàg. 11S.
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YOUNG MOHÁN: M* were told to b* here «t nin* o'Clock this
morning.

SIRCEANT: Right. Quite right. Nina o'clocJc thi* morning.
Absolutely right. Wnat's your complaint?

YOUNG HOMAtf: He were here at nin» o'cloc k this norning. If • now
fi*e o'clock. He nave been standing here for eight hours.
In th* «ROM. Your nen l*t Dobermann pinschers frighten us.
On» bit thi« woroan'» hand. (pàg. 19)

Bl mandat inicial d* l'Oficial dóna per suposat que d* moment no hi ha

hagv : cap queixa, la qual cosa equival a un nou intent de soscavar

l'actitud de denúncia i d'insubordinado de la noia que, com hem vist,

acaba de denunciar l'agressió del gos. Però ella no es deixa

intimidar; al contrari, fent cas omís de l'estratègia verbal de

l'Oficial que, un cop més, inplica una distorsió dels fets que acabem

de presenciar, la noia afegeix un nou motiu de greuge amb el

llenguatge de què ja ha fet ús abans, el qua que reflecteix la

realitat amb tota precisió i f;delítat. Però el Sergent també is capaç

d'emprar tàctiques de distorsió lingüística, com ara la consistent a

fer veure que no s'ha adonat que les paraules de la Dona Jove tenen la

força il.locucional d'una queixa. És a dir, el Sergent es dedica a

fomentar el context comunicatiu fictici que complau el seu superior:

que les queixes seran escoltades i que de moment no n'hi na hagut cap.

Si aquest mecanisme de control s'estén cap avall de !• jerarquia, i

tenint en compte que els dos militars són les encarnacions d'un estat

a què el Sergent fa referència al cap de poc, és plauaiole pensar que

el propi estat es basa en el manteniment d'aquest tipus de ficcions o

distorsions de la realitat, que només s'esquerden, COA hem vist,

davant l'actitud insistentment insubordinada d'algun ciutadl (en

aquest cas, la de la Dona Jove). Més avall reprendré aquest raonament.

De moment, la persistència de la noia es torna a fer palesa en la seva

següent intervenció, on, de nou, parla el llenguatge de la realitat.

Finalment, quan l'Oficial torna a desqualificar la importància dels

fets que esmenta amb "'What was the ñame of this dog?'" (pàg. 19), la

noia li llança un repte prou eloqüent: "(Sh« look* mt him) 'I don't

know his na?*'" (pàg. 19). Al meu entendre, l'afirmació que segueix a

la mirada desafiadora equival a dir que el nom del gos no fa a) cas,

això és, constitueix un acte met*coinunic»tiu, ja que posa al descobert
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l'incompliment da la condició essencial par part da l'Oficial. In

•una, é* un nou acta subversiu, cora anteriorment ho ara al «ilanci amb

què responia la mateixa pregunta12.

Crac que é* davant d'aquest nou f raça* que l'Oficial dóna paral*

al Sergent perquè faci ú* del* seus propi* mètodes verbal* da

repressió, molt me* cru* i directa*!

SERCEANT: tfith permission, sir?
OFFICER: Go ahead.
SERGEANT: Your husbands, -our sons, your fathers, these man you

have been waitinu, to see, are shithouses. They are anèmies
of the State. They are shithousas. (pàg. 21)

En aquest moment, doncs, la ficció comunicativa desapareix de nou i el

Sergent esdwvé el portaveu d'un estat els enemics del qual, les veu*

dissidents, no són més que "'shithouses ". El vocabulari del Sergent

l*>*a al descobert de nou la violència en què es recolza l'estat. És a

dir, la impostura de l'estat protector que escolta el* greuges del*

ciutadana i es preocupa del seu benestar cedeix de nou sota el pe* del

propi lèxic del Sergent. Com també cedeix, tot seguit, sota el pe*

molt aé* considerable del discurs de l'Oficial sobre el llenguatge Ja

la muntanya, que citava damunt. A més, a part de l'escarni que suposa

preguntar "'Any qüestions?'* (pàg. 21) després d'haver declarat

repetidament que la parla de la muntanya està prohibida, la

intervenció de l'Oficial també conté una formulació de la "lògica"

interna de l'estat que representa:

OFFICER: This is a mi Iitary decre*. It is the law. Your language
is forbidden. It is d*ad. No one is allowed to spaak your
language. ïour language no longer exista. Any qüestions?
(pàg. 21;

B En canvi, els "'ï don't know" de Víctor i d« la seva dona,
Gila, en One f or the Ro*d (pàgs. 43 i 71 respectivament) assenyalen
moments de derrota. En el cas de Victor, "'I don't know " é* la
resposta a la pregunta de Nicolás "'Is your son all right?'" (pàg.
41). Com observa Berns, és el primer cop que Victcr e* mostra
plenament cooperatiu. Per tant, "... this piece of dialogue, after the
preceding comniunicational tensión, signifies a cooperat ion equalling
a surrender. Nicolau has finally managed to stir tha prisoner'*
imagination at a point where he obviously does not ... take any
chances* (Berns, pàg. 35). El "'I don't know"* de Gila té lloc quar
Nicolás li pregunta: 'How many times have you been raped?', '1 don't
know', 'And you considcr yourself a reliable witnes*?'* (pà$. "?!)•
Berns apunta: "... [Nicolás] finishee her off by exploiting her final
desperate words as a testimony against her mental faculties" (pàg
76).
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La di«tor«16 da> la realitat iaplicita «n aquestes declaraciona

reflecteix la ideologia «n qué •• recolza 1'estat: la parla da la

auntanya ja no axieteix parqué «ata prohibida. Aixl doñea, par a

l'aatat la "realitat" éa «qualla qua «11 mataix dafinaix i inpoaa par

aitji dala seus representante. La "realitat* da l'eatat té poc a vaura

amb la varitabla raalitat, paró éa aquaata "ficció aatatal* la qua

1'Oficial pratén imposar a laa donaa. Da fat, mea qua "iaposar",

potaar caldria dir qua l'Oficial carca al "consentiment" da laa donaa:

éa par això qua amb l'"'Any qüestiona?'" final invoca da nou la ficció

comunicativa q-je, com hem anat veient, éa l'aina imprescindible dal

poder a l'hora de fomentar la seva veraió de la realitat.

Ara bé, la Dona Jove repta altra vegada l'Oficial: "I do not

spaak the mountain language'" ;pàg. 23). En declarar que no parla la

llengua de la muntanya, ae situa fora de l'abast de la prohibició que

l'Oficial acaba de proclamar i, per tant, confirma, a ulla de

l'Oficial i del Sergent, que és una contrincant perillosa: en parlar

la seva propi i. llengua, pot posar en evidència l'ús torçat que en fan.

Crac que això explica la reacció dels des militars:

Silence. The OFFICER and SERGEAMT slovly circlj her. Th»
SERGEANT puts hi* hand on her bo 11 oir..
SERGEANT: What language do you speak? What language do you speak

with your arse?
OFFICER: These women, Sergeant, have as yet committed no crime.

Remember that.
SERGEANT Sir! But you're not saying th«y're without sin?
OFFICER: Oh, no. Oh, no. I'm not saying that.
SERGEANT: This one's full of it. She bounces with it.
OFFICER: She doesn't speak the mountain Janguage. (pàg. 23)

Berns assenyala que "In bot h [O/i« for the Road and Preciaely]

lingüístic allusions to virility and sexual perversión or violence are

usad as a weapon against intellectual dissent"". Aixi doncs, el gest

11 Berns, pig. 114. En Precisely, quan B ("Roger") apunta que
algun dissident ha gosat afirmar que el resultat d'una Catàstrofe
nuclear podrien ser fins a setanta milions de morts, A ("Staphan")
respon: "'Wall I'm buggered', 'It's a bit of a bloody cheek, ian't it,
Stephan?'" (pàg. 4). Berns (pàg. 9?) comenta: *Tt is also possible
that in thla passage A and B try to undermíne the forcé of the
arguments of the opposition by linking them to sexual perversión. The
sentenct, "'Mall I'm buggered", might allude to 'buggery' as
'sodomy. In this casa the words, "bloody cheek", in the following two
linas ço j Id refer to the buttock. This would mean that wh*t may
originall/ have been a rational objection to the experts'
caleu lat ions, is transformad by their language into a personal affront
with thr connotation of sexual offence". En One for ene Ro»d, el
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i !*• paraules «tel Sergent s'inscriuen «n un mare «oït precís:

constitueixen el tractament reservat als dissidents i destinat a

reduir tot intent d'oposició raonada i articulada ("I do not speak

the mountain language'") a la categoria d'ofensa sexual o, con diu el

propi Sergent raés endavant, de "pecat", to fa l'efecte que l'ús

d'aquest not no és casual, sinó que, de nou, lliga amb un concepte

present tant en One for tAe Romd con en Preciaely, segons el quai la

dissidència polític, és vista per la ideologia imperant i pels seus

representants com un acte d'heretgia*. D'altra banda, cal dir que en

el fragment que he citat es produeix una divisió clara de papers entre

l'Oficial i el Sergent. El primer, la cara "amable" del regim, es

dedica a fomentar la ficció que l'estat que encarna és un estat de

dret ("'These women, Sergeant, have as yet committed no crine'"}. En

canvi, el Sergent tirt pel dret i les seves paraules posen de manifest

el caràcter fictici d* la "realitat" que invoca l'Oficial. Així, " But

vou're not saying chey're without sin?'" arrenca d'arrel fins i tot el

concepte més rudimentari d'un codi legal mínimament objectiu. Ara bé,

malgrat les diferències estratègiques, éa indubtable que els dos

militars es recolzen mútuament i que la seva intenció última és la

mateixa, com ho demostra el fet que, al final del fragment que he

citat, tots dos parlin de la Dona Jove en tercer? persona: un recurs

que, com hem vist en altres punts d'aquesta tesi, disminueix 1'estatus

del referent a la mínima expressió.

L'intent per part d'un home d'acovardir una dona mitjançant

l'agressivitat sexual també es produeix en The Homecoming: només cal

pensar en Lenny i Ruth. Ara bé, en Aquell cas Ruth entrava de ple en

la negociació de la relació interpersonal amb Lenny i amb la resta de

tractament que Gila ha sofert és prou clar.

M En Pr»as«ly, A declara: "'You see, what maltès this whole
business doubly disgustíng is that the citizens of this country arc
behind us. They'rc ready to go with us on the twenty miIlion basis.
They're perfectly happyi And what are they faced with f rom these
bastards? A delibérate attempt to subvert and undermíne their
security. And their íaith'" (pàg. S; l'èmfasi és meu). En One for the
Romd, Nicolás afirma, per exemple: "'I run the place. Cod speaks
through ne" (pàg. 36). Sobre aquesta i d'altres referències similars
en One for the Road, vegeu Berns, pàgs. 28*30.



d* 1« família, aubvertint tot* i cadascun del* ««UB intenta

d'iapoear-li rola predeterminat* «a *1 ai d* la unitat familiar. Bn *1

fona, perd, Ruth utilitzava *1 llenguatge igual qua tota ala altr*a

personatge*, éa a dir, amb fina purament eatratégica i par aaeeguarar-

aa un lloc dina d'un determinat ordre jeràrquic, fa per això que, al

final de l'obra, reatava l'ambigüitat aobre l'aparent trioaf de Ruth:

lea eatructurea de poder en el ai de la familia i de la relació entre

ela aexea, imbricadea en el propi llenguatge, continuaven exiatint. En

Hount*in ¿aafuage, la noia ea nega a entrar en el mateix joc que Ruth.

Fent caá onla de l'agreaaió sexual del Sergent, continua exercint el

paper de portaveu de la realitat i reclamant ela aeua dreta de

ciutadana:

T/i» WOMAN movia away f ron tne SERCEANT'r hand and turna to face
tAe tvo «en.
ÏOUNG WOMAN: My ñame is Sara Johnson. I have come to aee my

huaband. it is my right. Where is he?
OFFICER: Show me your papers.
She gives him a pi*ce of paper. H f examines it, turna to
SERGEANT.

H« doesn't come f rom t he mountains. He'a in the wrong
batch.

SERGEANT: So is she. She looks lik» a fucking intel·lectual to
me.
OFFICER: But you said her arse wobbled.
SERGEANT-, Intellectual araes wobble the beat.
Bltckout. (pàg. 25)

Així donca, Sara es mostra capaç de prendre la iniciativa. Quan ela

do* militars proven de subjugar-la i huniliar-la amb l'agressivitat

aexual, i de reduir-la a la categoria d'objecte amb la tercera

persona, Sara s'allunya del Sergent i, finalment, pronuncia el seu

nom. Ea sembla que això no vol dir que hagi cedit a le* pressions dels

do* homes, sinó tot al contrari. Si al principi de l'escena Sar? ela

negava la cooperació verbal, ara continua fent el mateix, ja que

pronuncia el seu nom quan ningú no l'hi ha preguntat i quan estaven

tractant d'imposar-li un rol clarament subordinat d'objecte sexual. El

nom és, doncs, un senyal d'autoafirnació. I la referència al dret que

té, con a ciutadana, de veure el seu marit, constitueix un contrast

palpable amb les paraules de l'Oficial: si bé ell i Sara parlen el

mateix idioma, no ea pot dir que parlin el mateix llenguatge.

L'Oficial fomenta anà ficció comunicativa, eina imprescindible d'un
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••tat de dret fictici. La noia el posa en evidència en expressar, en

un llenguatge concia i directe, ela veritables dreta deia ciutadana en

un eatat de dret real. Ara bé, quan la realitat contradiu lea

disposicions de l'astat ("He doesn't come f r on t he nountains. He's in

the wrong batch'"), es fa imprescindible recórrer de nou a l'equació

entre •pecat* aexual i heretgia política: con afirma el Sergent,

"'Intel·lectual arses wobtole the best'". En definitiva, la tasca que

Pintar encomana ala intel·lectuals, la denuncia d'allò que realment

eatà passint, queda prou clara, cora també ho queda la nena de

tractament que poden esperar rebre els qui adoptin aquesta postura15.

La segona escena de Mountain Languag», "Visitera Room", té lloc

dins de la presó, a 1* sala de visites i, en consonància amb el que

deia damunt sobre les possibles connotacions de l'entorn on tranacorre

l'obra, aquí és on presencien directament els esforços per suprimir la

parla de la muntanya. En definitva, l'escena demostra que, malgrat el

nom, la sala de visites no pertany a les visites, ja que no poden

parlar-hi en la seva llengua. "Sala de visites" és, doncs, una

impostura lingüística més que, en realitat, fa referència a un

compartiment més d* l'estat que també ha de sotmetre's a la ficció

segons la qual la parla de la muntanya és morta. Com apunta Berns,

"... the dogmàtic and powerful political interpretation of reality

offers 'a room' f or the suitable subjective visión —while

remorsnlessly denying any suen room to alternative interpretat ions"*.

Ve. am-ho en detall.

" En One /or the Ro*d, Víctor i Cila també són intel·lectuals. El
següent comentari de Nicolás, adreçat a Víctor, ho deixa entreveure:
"'I hear you have a lovely house. Lots of books. Someone told me se
of my boys kícked it arovnd a bit. Pisaed on the ruga, that sort of
thing'" (pàg. 41). D'altra banda, potser valgui la pena apuntar un
possible paral.Iclism*, sense arribar ni molt menys ala extrema de On»
for thm Ro*d i Hountéin ¿anguag*.- amb la reacció de la premsa després
que Pinter i d'altre» escriptors, com ara M. Orabble, J. Mortimer o S.
Ruahdie, fundessin la "20th June Society", que el dramaturg descriu
com "... a group o£ serious, independent people who decided to meet
privately one night to discuss the state of the country" (Ford, pag.
6). Pinter també comenta la reacció d* la premsa: "... derision was
uaed and it struck me, of courà», that derision ... and mockery ara
the atable weapons of the British establishment —" (loc. cit.).

* Berns, pàg. 128.
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In aquesta escena, la Dona Gran tracta de coaunicar-M aab un

Presoner, el eeu fill, però el Guardia li va clavant copeta de porra,

tot ordenant-li que utilitzi la llengua de la capital. II fill, en un

intent d'argumentar racionalment amb aquest nou representant de

l'estat, li diu que ni la parla ni l'entén, ara bé, la reacció del

Guàrdia éa prou reveladora:

GUAROi tfhoee fault i* that?
Jfe Itugh*.

Mot nine, I can teli you. And X'11 teli you another thing.
l've got a wife and three kida. And you're all a pila of
shit.

Silence.
PRISONER: X've got a wife and three kide.
GUARO: You've what?
Siieflce.

You've got what?
Silenc».

What did you say to me? You've got what?
Suelee.

You've got w/)at? (pàgs. 31-33)

De primer, el Guàrdia invoca el concepte de "culpa" que, al meu

entendre, es paral. 1*1 al de "pecat" a què apel·lava el Sergent

anteriorment. El fet que la Dona Gran no sàpiga parlar la llengua de

la capital ée una "culpa", d'igual manera que l'actitud subversiva i

dissident de Sara és un "pecat": en tots dos casos, es posa en qüestió

l'ortodòxia de l'estat i, per tant, es cau en 1'"heretgia". Aquesta

divisió de la població entre seguidors de l'ortodòxia <ie l'estat i

"heretges" ,ueda encara més clara en les següents paraules del

Guàrdia. En efecte, quan esmenta la dona i els fills, invoca un

fonament més de l'estat que encarna, la institució familiar. Els qui

no respecten aquesta institució (i el Guàrdia dóna per suposat que el

Presoner es trcba en aquest cas) estan en contra de l'estat i, per

tant, no són més que "'a pile of shit' 'r. Ara bé, la resposta del

Presoner equival a un repte, ]a que apunta a la fragilitat de la

versió de la realitat que l'estat tracta d'imposar per mitjà dels seus

representants, com ara el Guàrdia. Indubtablement, l'afirmació del

Presoner amenaça l'estabilitat **e la línia divisòria que, segons el

Guàrdia, separa els "bons" oels "dolents". En definitiva, el Guàrdia

no pot acceptar cap semblança entre ell i el Presoner, perquè això

11 Recordem l'efirmacio paral, lila del Sergent (pàg. 356, supra).
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suposaria l'esfondrament del* pilar» en què e* recolza l'estat de què

forma part. §• per això que telèfon* al sergent per informar-lo que li

ha tocat un "joker" (pàg. 33)".

En aquest moment, Pinter fa fi* d'una tècnica de caire

cinematogràfic: la llum s'abaixa i s* senten le* veu* en off de la

Dona Gran i el Presoner dient-se tot allò que no han pogut dir en

realitat:

ELDERLÏ WOMAN'S VOICE: The baby's waiting for you.
PRISONER'S VOICE: Your hand ha* been bitten.
ELDERLY HOMAN'S VOICEs They are all waiting for you.
PRISONER'S VOICE: They have bitten my mother's hand.
ELDERLÏ WOMAN'S VOICE: Hhen you come home there will be such a

weleone for you. Everyone is waiting for you. They're all
waiting for you. They're all waiting to sec you.

Lighti up. Th» SERGEANT comes in.
SERGEANT: Wnat joker?
Blac/'out. (pàgs. 33-35)

El breu intercanvi entre mare i fill introdueix en l'obra, per primer

cop, un llenguatge tendre, de confiança i de preocupació mútua. Ara

bé, aquesta ha de ser necessàriament una conversa imaginària perquè

aquesta mena de llenguatge no té cabuda, no té "habitació" en una casa

on s'han suprimit le* veus alternatives i ha esdevingut, aixi, una

presó. L'entrada brusca del Sergent i el "'Hhat joker?'", que ens

retorna a la versió estatal de la realitat, la dels "bons* i els

"dolents", no deixa lloc a dubtes. El que està mort no és simplement

la parla de la muntanya, sinó el llenguatge de la confiança i de les

relacions veritablement humanes. Només queda el llenguatge del poder

i de la distorsió de la realitat. En aquest t ..tit, crec que paga la

pena fer una nova referència a One for th» Road. Berns assenyala c-je

el fill de Victor i de Gila, Nicky, no és plerament conscient, com ho

són els «eus pares, del context comunicatiu amenaçador en què es

produeix l'interrogatori a què el sotmet Nicolás. Això fa que el seu

comportament verbal es basi en la confiança. Berns descriu les

* Berns analitza un episodi semblant de One for t he Road, que
comença quan Gila esmenta el seu pare. Això provoca la següent reacció
do Nicolás: "'Your fatAer? How daré you? Fuckpig. (Pause) Your father
was a wonderful man. His country is proud of him. Me's dead. Me wa* a
man of honour. He's dead. Are you prepared to insult t he memrry of
your fathsr?" (pàgs. 65-o6). cito Berns: "The prisorier's family
relationship threatens to covertly undermine and upset the torturer's
strlct división of people into "wonderful men" and "fuckpigs"" (pàg.
69).
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implicacions polítiques d'aquesta situació, que es poden f «r

extensives a Hountain Language:

(Nicky'sJ naive behaviour unfolds a visión before the torturer
that relates to language as an autonomous, power-free •edita,
allowing for mutual trust and the acceptance of it* users as
equals. In this way, it points to the a priori basis, on which
a rationally negotiable, real consensus can alone be aehieved.
Thus for one unique moment in the drama an (sic) utopia of human
interaction is envisaged*.

Aquesta idea es -eu reforçada en la tercera escena de Ifountaln

Lmngatg*. L'escena, que duu per títol "Voice in the Darknes**, comença

a les fosques:

SERCEANT'S VOICE: Hho's that fucking woman? Whafs that fucking
woman doing here? Who let that fucking woman through that
fucking docr?

SECOND GUARD'S VOICE: She'S h is wir'e.
Lights up. A corridor.
A HOODFD NAN h*ld up by the GUARO and thf SERGEANT. TAe YOUNG
WOMAN at a disttnce f rom t hem, ataring at thea. (pàg. 37)

Evidentment, es tracta d'un intent més de subjugar la noia que, en la

primera escena, s'ha nostrat disposada a denunciar les impostures en

qui es basa l'estat i no s'ha deixat acovardir per l'agressivitat

sexual dels seus representants. Això força l'estat a destapar la seva

veritable realitat, la de la tortura. Ara bé, el Sergent s'excusa

educadament pel suposat error: "'Helio, Miss. Sorry. A bit of a

breakdown la the administration, I'm afraid. They've sent you through

the wrong door"* (pàg. 39). Con es pot conprovar, la dicció del

Sergent en aquesta intervenció contrasta marcadament amb la del

principi de l'escena. O'una manera més crua que no pas l'Oficial, el

seu superior i mestre en l'art de la distorsió lingüística, el Sergent

també demostra ser capaç de crear una ficció comunicativa segons la

qual ha de demanar disculpes a Sara, quan els fets contradiuen

brutalment el Principi de Cortesia en què es basen les seves

paraules*. Aleshores Pinter torna a crear el contrast entre aquest

llengua-.ge del poder i de la manipulació i l'altre:

Lights to half. The figures are ttj.ll.
Voicm* ov»r:

** Berna, pàgs. §3-64.

* Vegeu el primer capítol, pàgs. 42-43.
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MAM 'S VOICE: I watch you sleep. And then your eyes open. You
look u p «t ne above you and smile.

YOÜNC MOHÁN' S VOXCB; You «mil». tfii*n my «yes open X see
you abov« me ar ' smile.

MAN' S VOICE: W* «r* out on a lake.
YOUNC WOMAN'S VOICE: It i» spring.
MAN 'S VOICE: I hold you. X vara you.
YOUNG MOHÁN' S VOICE: When «y eyes open X see you above «* «ad

•all*.
Light* up. Th* HOODED NAN coJ-Zapse*. TU» YOUNG HOMAN screaas.

. 40-41)

Si ** vol, *• pot dir qu« Sara i «1 seu marit construeixen un

"r*eord". Ara bé, al contrari que en Old Times, *• tracta d'un

"r «cor d" compartit, d'una realitat lingüistica i afectiva qu*

•'ofereix con a alternativa a la realitat i al llenguatge oficials.

Perd, con deia abans, aquest llenguatge no té cabuda en el regia de

Mounttin Lenguag» i, per això, ia conversa entie marit i muller ha de

ser fictícia. Tant en aquest cas cos en l'anterior conversa entre la

Dona Gran i el seu fi'l, es fa evident que 1* versió oficial de la

realitat no és tal versió per als qui la representen, sinó l'única

"realitat" acceptable. En conseqüència, la realitat i el 1 lenguatge

alternatiu encarnats pels dos presos i les dues dones han d'esdevenir,

forçosament, converses imaginàries.

Sara ho sap prou bé. Després que «'hagin emportat el seu mant,

el Sergent, esperonat perquè, fina latent, ha aconseguit arrencar de

Sara un crit de terrcr tracta d'enfonsar-la completament tot

suggerint-li que li convé lliurar-se sexualment a un tal Dokes que

visita la presó cada dimarts. Així, Sara esdevindria l'objecte en què

el Sergent ha pretès convertir-la des del principi. Ara bé, val la

pena citar la reacció de Sara:

YOÜMC WOHAN: Can I fuck hi«? I f I fuck hi«, will everything be
all right?

SERGEANT: Sure. No proble».
YOUNC WOMAN: Thank you.
Blickout. (pag. 41}

En definitiva, el que fa la noia és apropiar-se del llenguatge del

Sergent i, per extensió, del de l'estat que representa: com hem pogut

comprovar, "fuck" i "fucking" són teraes freqüents en la parla del

Sergent. D'aquesta nanera, dóna veu a un darrer acte MetacoBunicatiu

i, doncs, subversiu. En efecte, en utilitzar el seu propi llenguatge,

demostri que coneix molt bé la realitat que encarna el Sergent, perd
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«ixd m inplic* pas la seva disposició « seguir *1 ««u -consell", hl

contrari, con ja li* dit, «atañe ia darrera intervenció de Sara «n

l'aacani i an l'obra con un repta, con una negativa a deixar-aa

enpreaonar pel llenguatge oficial.

La darrera escena té lloc, altre cop, a la sala de viaitea. on

tornen a presenciar un encontre entre la Dona Gran i el aeu fill.

Aquest cop, perd, COM passava amb el marit de Sara, el Preaoner nostra

•la senyala de la tortura. X, de nou, Pinter crea el contrast entre la

realitat de la violència en què ea basa el règim i la ficció de la

seva magnanimitat i benevolèacia quan el Guardia anuncia: "'Oh, I

forgot to teli you. They've chingad the rulea. Sha can apeak. She can

apeak in her own language" (pag. 43). Però la Dona Gran, paralitzada

davant de1 fill torturat, és incapaç de dir res. L'estat ha aconseguit

el aeu objectiu* 1» mort de la parla de la muntanya. Però, con deia

abans, en tractar d'anihilar una llengua, el regim de HountMin

Ltngutgf destrueix el llenguatge de la veritable comunicació, que no

pot existir a menys que es respectin totes les veus", hl final de

l'obra, quan el Presoner cau de la cadira a causa d'unea convulsiona

violentes, el Sergent pronuncia la sentència que, en capgirar ela

papers de repressor i de victima, condensa el procés de distorsió de

la realitat «n què es recolza el regia; *"Look at thia. ïou go out of

your way to give them a helping hand and they fuck it up* (Blackout)"

(p*g. 47).

On cop analitzada l'obra, voldria reprendre la qüestió que

plantejava al principi d'aquest capítol referent al que suposa afirmar

41 Un encontre de Pinter a Turquia pot haver estat el motor de
l'episodi final de Nountain tangyag»: -For example, one trade unión
leader I aet in Istanbul ... had been very badly tortured. He was out
of prison, and very shaky inda*d, tout hia wife was actually «uta;
sha's lost her power of speech altogethe»*. I think ahe aaw him in
prison and hasn't spoken a word unce" (Ford, pag. 4). D'altra banda,
cal dir que la dona de Hountaír. Ltngutg» no is el primer personatge
pintaria que perd la capacitat d'articulació a causa d'una pressió
externa: recordé*, per exemple, Stanley, en Th* Birthéay Party.
Tanmateix, i al contrari que en Nounttin Ltrígutgt, el silenci de
Stanley era el resultat d'un combat interperson»! en què ell eaprava
les mateixes armes lingüístiques que Coldberg i NcCann, si bé amb
atenys destresa. Això lliga amb el que comentava més aaunt respecte de
Ruth i de la diferència entre Hounttin Lsnpuug» i l**s altres peces
tractades «MI la tesi.
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que irountai/i tanjuaçe (així cea PreciseJy, CM* f or tfc» «oatf, Parey

fi«e i r/i» !!•» Vorld Ordir) són obres polítiques. In primer lloc,

•sp«ro que l'anàlisi d* Hounttin Langaag» hagi posat *n «videncia un

tr«t qu«, d* fet, és cort « 1** cinc darrere* obres d* Pintor. Em

refereixo «1 fet que ne hi tenen cabuda do* dels principiï bàsics del

teatre polític, o "agit-prop", tradicionalment practicat ml Regne

Unit: el debat ideològic minuciós i la consciència històrica". Al

contrari, el mètode de Pinter és claraaent antidiscursiu. Air* per

exemple, l'enfrontament entre Sara i els dos militars en la primera

escena de Hountain Languag» no constitueix un intercanvi dialèctic

d'opinions, una confrontació exhaustiva de les ideologies respectives.

Coa hem vist, Pinter opta per personificar i convertir en acció

dramàtica tant els mecanismes de control del règim imperant con les

reaccions del ciutadans, i s'estima més la concisió d'"'Any

qüestions?'" per tal de posar al descobert la ficció comunicativa que

és l'eina inprescindible de l'estat. En definitiva, en Hountmín

Languag» Pinter opta per destil·lar al màxim 1 acció i es limita a

mostrar el funcionament dels mecanismes totalitaris41. D'igual manera,

Hountain Languaqe no conté una anàlisi dels precedents històrics

causants de la situació que se'ns presenta. Ara bé, trobar a faltar

4: Són trets que destaca Sakellaridou en "The Rhetoric of Evasión
as Political Disecarse", pàgs. 43-44. J. Bull apunta que fou a finals
de la dècada dels setanta quan "... political theatre began
increasingly to move away f r om the here-and-now, to rethink itself in
a larger theoretical and historical arena" (New Bntish Polític»!
Dramatists (Londres i Basingstoke: Macmillan, 1984), pàg. 117). De
fet, l'any 1978 el dramaturg D. Haré insistia en la necessitat d'una
consciència històrica perquè el teatre polític fos realment efectiu:
"For five years I have been writing history plays. I try to show the
English their history. (...) When . first wrote, I wrote in the
present day, I believed in a purely contemperary drama; so as I headed
backwards, I worried I was copping out, avoiding the real difficulties
of the day. It took iré time to realice that the reason was, if you
write about now, just today and nothing else, then you seem to be
confronting only stasis; but if you tegin to describe the rnovement of
history ... then you begin to find a sense of moveme.it, of social
change ..." ("A Lecture Given at King's College, Cambridge, March 5,
1978", en Licking Hítltr (londres: Faber, 1978), pàg. 66).

** Jfountai/i Language és 'orca més breu que no pas l'obra anterior,
One xor th» Ro»d. Clarament, s'ha produït un procés de condensació.
Com diu el propi Pinter, "... I am writing shorter and shorter pieces
which are more and more brutal and mere and more overtly naked ..."
(Cordón, "Harold Pinter in New York", pàg. 49).
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aqueata anàliai fóra abeuro!» Ja que la aituació «n mi. està desproveïda

d* tota eapecifieltat ««pacio-temporal, cosa que *• veu reforçada pel

caràcter relativament trananacional del* nom pròpia del* paraonatgea,

quan en tenen: Dona Jove (Sara), Dona Gran, Sergent, Oficial, Guàrdia,

Presoner, Home Encaputxat (Charley) i Segon Guàrdia**. Dea d'aqueat

punt de viata, val la pena tenir present que, aegona el propi Pinter,

Hountain Language 4* el resultat del viatge que va realittar a Turquia

el 1985 amb h. Millar —perd noméa fina a un cert punt:

One of the thinga Z learnt while I was there waa about the real
plight of t he Kurda: quite ainply that they're not allowed to
exiat at all and certainly not allowed to apeak their language.
(...) The apringboard ... waa the Kurda, but thia play ia not
about the Turka and the Kurda.41

En definitiva, la viaíta a Turquia li va proporcionar l'impula

ir. cial. però, com he tractat de demostrar, Hountain Language tracta

tant de la prohibició d'una llengua, la parla de la muntanya, com de

la supressió de tot llenguatge i, doncs, de tota realitat, que no

aigui l'oficial. D'aquesta manera, el tema transcendeix lea fronterea

i, com assenyala Berns, "... the insights into the political,

paychological and lingüístic mechanisms for which (the non-specific

aetting] allowa may be seen to gain 'political weight' becauae they

invite comparat ive considerat ions"*. De fet, el següent comentari del

propi autor confirma aquesta interpretació del caràcter policic de

Hountain Language:

I haven't written a theoretical piece of work. It'a not an
ideological piece of work, either. In a sense it'a hardly
political. It's simply about a series of short, aharp brutal
events in and outside a prison. Whether that privón in that
location and what actually takes place is at all recogniaable aa
being possible in this country is up to any individual member of
the audience to make up l.is own mind about.*T

M El mateix parsa en On* for the Road, amb Nicolás, Victor,
Nicky i Gila.

41 tord, pàg. 4.

* Berna, pàg. 113.

47 Ford, pàg. 5. El propi Pinter no dubta que el que paaaa en
Nountain Language es pot traslladar al seu pala: "I believe most
people don't seem to realice that the dissenting voice and the
minority are in great danger in this country" (Ford, pàg. 6).
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Altre cop, la comparació amb On* f or tAe floacf •• fa inevitable. D'una

banda, Pintar ha declarat que abane d'escriure-la duia aproximadament

un any investigant l'eetat de lee preeone a Turquia i l'us de la

tortura sistemàtica. Després de parlar amb duee noiee turquee, que

defensaven ela mètodes emprats pel seu *av«rn, Pinter va començar One

toe t/i» Jtoad "... out of rafe ...**. Ara bé, en el moment d'eeeriure

l'ünic que el preocupava era explorar "... (the) image in my mind of

a nan and a victim, an Ínterrogator and a victim"**. Així donca, al

neu entendre, quan Pinter assenyala que, en cert aentit, Jfountaln

¿anguage no és una peça política, no fa referència al contingut de

l'obra en si o a les conclusions que se'n poden treure, sinó al mètode

que hi utilitza. És a dir, Pinter es desmarca clarament de la tradició

del teatre polític practicat al Regna Unit, ela recursos fonamentals

del qual he esmentat damunt*.

Val la pena assenyalar que aquesta insistència a explorar

situacions concretes implica una certa continuïtat de mètode respecte

de la producció anterior, representada en aquesta tesi per les cinc

peces analitzades des del seqon capítol fins al sisè. Com hem tingut

ocasió de comprovar, l'obra de Pinter no s'ha caracteritzat mai per

l'enfocament teòric dels temes, sinó precisament per la presentació

directa, sense coixins explicatius, de situacions il·lustratives d'una

preocupació fonamental per la negociació de les relacions

interpersonals mitjançant la interacció lingüística. A més, dea de bon

començament, Pinter s'ha resistit a proporcionar els antecedents

biogràfics dels personatges, el que podríem anomenar les "causes

històriques" que els han dut a la situació present. In definitiva, la

seva obra ha estat sempre antidiscursiva i, en aquest sentic, no està

de més citar, costat per costat, dues reflexions del dramaturg. La

* Hern, pàg. 14.

* Loc. ei t.

* Així doncs, quan Pinter diu que les seves darreres peces són
"agit-prop", la descripció no és del tot acurada (Hern, pàg. 18).
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primera, molt breu, data del 1966: "I do «o nat* t he b*caus*s o f

drama-". La segona, del 1989:

Z remain concerned primarily with accurate and precie* images of
what is the cañe. (...) ... there ie a role...fot a kind of art
which ie r.ot, in «trict teme, pursuing the normal narrativa
decieione of the drama."

Aixi doñee, no només la preocupació de Pintar pel llenguatge continua

eent fonamental en les obres mis recents, sinó que, fins a cert punt,

els seus mètodes dramàtics no han variat. Què és, doncs, el que h*

canviat? Torno, és clar, al començament del capítol: la postura de

Pinter ha sofert un canvi notable. Com apunten Esslin i Petar",

l'adquisició de poder sobre els altres ha estat, des de bon principi,

l'objectiu fonamental dels personatges de Pinter: en aquest sentit, la

seva obra seria "política" des del començament. Ara bé, en les cinc

obres tractades en els capítols anteriors, Pinter retratava un seguit

d'enfrontaments interpersonals en què la realitat as convertia en una

successió inacabable de versions i el vencedor era el que construïa la

més perfecta. A més, a mesura que la possibilitat de construir

verbalment versions de la realitat s'adreçava cada cop més &1 passat,

el lector/espectador no tenia cap oportunitat de comprovar-ne la

veracitat. I és que, com deia en el capitel dedicat a Oíd Timas,

l'interès de Pinter se centrava en explorar a fons els usos

estratègics del llenguatge. En c*nvi, en les cinc darreres obres

Pinter pren partit per una postura determinada, tot denunciant la

realitat concreta i palpable de la repressió i la tortura, i

desemmascarant la utilització del llenguatge per formular i imposar

unes ficcions que encobreix in aquestes realitats. Al meu entendre,

això fa que Mountain Language {juntament amb Preasely, One f or the

Road, Party Time i The New World Order) siguin peces polítiques i les

anteriors no. En les darrer as cinc obres hi ha un component de

denúncia, de pres. ̂ de posicions de Pinter, d'intent de colpir el

11 J.R. Taylor, "Accident", Sight and Sound, 35, 4 (1966), pàg.
184.

K Cordón, "Harold Pinter in New York", pàgs. 50-52.

ÍJ Pàg. 347, »upra.
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públic, de t«r-lo reaccionar *n contra à» tot «búa d'autoritat i

d'impostura lingüistica, que «n !•• altres obres no hi §•**. D'altra

banda, i con ja h* assenyalat «n l'anlliai d* Hounttin ¿anpuage, «n

!•« darreres peces hi trobem dot tipus de personatges clarament

diferenciats: els que personifiquen i'estat i «la seus mecanismes d*

control i de manipulació lingüistica (en el cas de Hountain ¿a/iouaçe,

•a tracta sobretot de l'Oficial i el Sergent), i els representants

dels sectors de la ciutadania perseguits per l'estat. Aixi doncs, con

deia, en les obres més recents Pinter continua endinsant-se en

situacions concretes i individualitzades, perd ara els persontages

estan clarament emmarcats dins d'un context polític.

Així doncs, Hountain Langaage és indubtablement una obra

política, si bé no s'emmarca dins de la tradició de 1*"agit-prop".

Potser fóra més encertat, com assenyala Berna, emprar el terme "teatre

compromès" per fer referència a les darreres obres del dramaturg". En

tot cas, perd, com qualsevol peça política, i com acabo d'assenyalar,

Hountain Language tracta de colpir el públic, de fer-lo reaccionar.

Precisament, una preocupació fonamental del teatre polític de

qualsevol nena ha estat sempre la d'aconseguir aquests mateixos

objectius que Pinter es proposa. De fet, els mètodes de 1'"agit-prop",

ja descrits i que Pinter rebutja, s'han justificat sovint com la

millor manera d'assolir aquest control de la reacció del públic".

Així doncs, la qüestió que sorgeix inevitablement és: ¿una obra com

Houncain Language, que subverteix els axiomes clàssics del teatre

polític, pot ser una eina efectiva a l'hora de despertar la

consciència política del públic?

M Ni tan sols en The Homtcoming, que explora el tema conflictiu
de la distribució de rols familiars i sexuals. Ja he assenyalat que
Ruth s'erigeix en veu subversiva, però finalment entra en el joc de la
lluita pel pô er. A més, Pinter no hi propugna una rebel.lió en contra
dels esquemes prefixats, sinó que, de forma extraordinàriament
incisiva, això si, els posa al descobert.

" Berns, pàg. 131.

M Sakeilaridou, "The Rhetoric of Evasión as Political Diseourse",
pàgs. 43-44. Vegeu, també, Haré, pigs. 60-66.
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P*r mirar d* contratar aquesta pregunta, voldria proposar una

hipótesi. Cora ja he assenyalat, «n les darreres obres de Pinter,

representades aquí per Mountain ¿anguaps, s'ht detecten dues ruptures.

Ona, la del dramaturg amb la seva pròpia actitud anterior. L'altra,

amb els mètodes tradicionals del teatre polític. Alhora, hi ha

continuïtats: amb els mètode» propis, amb el tena bàsic del llenguatge

com a encobridor de realitats, i amb la postura de denuncia

característica del teatre polític. Crec que és possible argumentar que

aquesta combinació de ruptures i continuïtats transgredeix, si més no

en principi, l'horitzó d'expectatives del públic receptor. Això pot

donar lloc a una distància estètica que pot actuar de revulsiu en un

públic acostumat i, porsibIement, insensibilitzat a d'altres mètodes.

En definitiva, la producció més recent de Pinter pot demostrar-se

capaç de deixondir la consciència política del públic. Això passa per

forçar-lo a una participació activa a nivell intel·lectual i, alhora,

per provocar un fort impacte emocional. Vegem com Pinter tracta

d'aconseguir-ho, especialment en Mountain Lançuage, però també en les

altres quatre peces compromeses.

En primer lloc, voldria recordar el discurs de l'Oficial sobre

el nom dele gossos. Aquesta intervenció força el lector/espectador de

Mountain Languaçe a prendre una decisió que, pel context en què es

produeix, és política: riure vol dir riure amb l'opressor. No cal dir

que, en les obre* estudiades en els capítols anteriors, els moments

còmics no acorralaven el públic d'aquesta manera, precisament perquè

no hi havia una contraposició entre comportaments condemnables i

actituds lloables: tots els personatges empraven les mateixes armes en

la lluita interpersonal peí poder''. En The M*v World Order, Pinter

empra ei mateix recurs. En aquest sketch, un dels torturadors, Lionel,

ft El propi dramaturg ha declarat que considera que l'elemeni
còmic present en les primeres obre* no és "... appropriate to this
subject (torture in One ¿or th* Romà], The facts that One for thm Komd
refers to are facts that I wish the audience to know about, to
reeognize" (Hem, pàg. 11). Crec que aquest comentari cal estendre'l
a Mountain Larguage (com també a Prtcísely, Part y Time i The Nev World
Order).
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** refereix a la victima primer coa a "cunt" i després con a "prick".

L'altre torturador el corregeix:

BES: You called him a cunt last time. Now you call hira a prick.
How many times do I have to tell you? You've got to learn
to define your terna and atick to them. You can't call him
a cunt In one breath and a prick in the next. The) terma
are mutually contradictory. You'd lose face in any
linguistic discuasion group, take my tip. (pag- 6)*

L'espectador/lector es 'rota atrapat en el mateix dilema que) amb el

diacura de 1'Oficial en Hountain Languag». Bl darrer exemple prové de

One for th» Road. En la primera escena, després d'haver sotmès Victor

a un interrogatori brutal, Nicolás li pregunta: "'Who would you prefer

to be? You or me?'" (pig. 50). Clarament, aquesta pregunta també l'ha

de contestar el públic:

The audience felt fear —but what was it fear of? fear not only
of being in the position of the given victim, but a fear also
born of the recognition of themselves as interrogator. Because
think of the joy of having absolute power.**

Ara be, Pinter explica que quan One for the Road es va representar a

Nova York, força espectadors es van aixecar i van marxar: "They were

asked why they were going and invariably they said, 'We know all about

this. He don't need to be told""w. Pero aquesta no és, ni de bon

_ros, tota la qüestió. Ara bé, les darreres obres de Pinter "... do

not merely put the question as to whether or not 'we know all about

ti.is' [but] also compel us to rsalize how difficult it is to say 'we

know all about ourseJves* "*'.

La manca d'especifícitat espacio-temporal de Hountain Languag»

(i de les altres peces polítiques), ja comentada, també contribueix a

fomentar la participació intel·lectual del públic. De primer perqué,

com deia, dóna p*u n reflexions comparatives. A «és, però, aquesta

manca de concreció es veu reforçada pel fet que la violència i la

tortura no esdevenen mai actes tangibles damunt de l'escenari, sinó

m Com es pot comprovar, la humiliació sexual torna a formar part
integral de l'estratègia dels opressors.

" Hern, pig. 17.

* Ibià., pig. 18.

" ierns, pàg. 130.
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que romanen *ntr* bastidors, con una ««Bitaca constant. Voldria

r«f«rir-m« breument a fAe fcew World Order per demostrar la importància

d'aquest trst en totes l*s obres politiqu»» de Pinter. hi començajnent

de la peça, els dos torturadors parlen de la seva victima i Des

observas "'He hasn't got any idea at all about any of the number of

things that we might do to hin'" (pàg. i). Al final, Des Jóna veu a la

missió que ell i Li .-noi comparteixen , "'keeping the world clean f or

democracy'", pàg. 8), i afegeix: "'l'm going to shake you by the hand.

(Dmm shakss Lionel's hand. He then g»3tures to the nan in the chair

vith hi* thumb) 'And so will he...(fie looks at hi» watch)...i.n about

thirty-five minutes'" (pàg. 9). És a dir, després de totes les "coses"

que li hauran fet, la víctima s'haurà convertit, també, en un vigilant

de la "democràcia" i, amb .'apretada de mans, donarà el seu

"consentiment voluntari" a li transformació. D'u. a banda, doncs, el

fet que la tortura i la violència r.o apareguin mai directament en

escena permet al dramaturg explotar & fons el tema fonamental de les

impostures lingüístiques que serveixen de (tascara a realitats brutals.

D'altra banda, però, i tornant a la reacció del públic, aquesta manca

de concreció el força a tractar de cercar activament una via d'accés

a les experiències, a la ment i a l'estat d'ànim de les víctimes, és

a dir, a tot allò que pot explicar la seva submissió final. Is

possible que, de cara a intentar comunicar la realitat de la tortura,

aquest mètode sigui més respectuós amb les veritables victimes i més

efectiu que no pas provar de fer allò que és a priori gairebé

impossible: visualitzar el dolor de la tortura en ternes teatrals.

He parlat, tairué, de l'impacte t.-nocional de Hountain Language.

Des d'aquest punt de vista, em fa l'efecte que la pròpia estructura de

l'obra contribueix a canalitzar la reacció del públic. Com deia

damunt, Hountain Language consta de quatre escenes curtes, separades,

com hem pogut comprovar, per apagades generals dels llums

("blackouts"). És a dir, les quatre escenes se succeeixen a la manera

de breus seqüències, com «i d'un muntatge cinematogràfic »ss tractés,

mostrant el.lípticament, mitjançant episodis concrets, la realitat de

la repressió, la tortura i la manipulació lingüistica: el mètode
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antidiacuraiu torna a aer evident. Ara toé, ml que voldria deatacar en

aquest moment é* el fet que en l'obra •• produeix un crescendo

emocional assenyalat pels cops d'efect* ari» què culminen les quatre

escenes. Per recordar-los breument, al final de la primera el Sergent

afirma, "'Intel·lectual areee wobble the beat" (pàg. 25); al final de

la segona, trunca la conversa entre la Dona Oran i el seu fill amb,

"What joker?'" (pàg. 35); la tercera s'acaba quan Sara pregunta, *'If

I fuck (Dokes], will everything be all right?" (pàg. 41); i la

darrera escena la clou de nou el Sergent! "'Look at this. You go out

of your way to give them a helping hand and they fuck it up'* (pàg.

47 )c. fia interessant comprovar que One f or the Road presenta el

mateix crescendo emocional basat en quatre escenes separades per

enfosquiments totals. Al final del primer interrogatori, Nicolás

afirma la seva omnipotencia davant de Victor: "'Your soul shines out

of your eyes'" (pàg. 53). La segona escena s'acaba quan Nicky declara

que no li agraden els soldats que els han detingut i Nicolás respon:

"'They don't like you either, my darling'" (pàg. 59). In la tercera

escena, Nicolás pregunta a Gila quantes vegades l'han violada ela seus

homes, per acabar dient: "'You're of no interest to me. I might even

let you out of here, in due course. But I should think you might

entertain us a little morè before you go'" (pàg. 74). Finalment,

l'obra s'acaba quan Victor pregunta per Nicky. Nicolás respon: "'Your

c En general, la crítica d'espectacles no va dubtar de
l'eloqüència de Mountain Languag». Vegeu, per exemple, M. Billington,
"Precisely, Kr Pínter", Guardian, 22 octubre 1988; M. Coveney, "Blood
Brothers of the English", Financial Times, 22 octubre 1988; H.
tierbert, "Dunb Waiter Strikes Out", Guardia/i, 22 octubre 1988; Peter,
"Caught in the Language Trap"; i P. Taylor, "Swine but too few Pigs",
Independent, 20 octubre 1988. Val la pena apuntar que amb "Precieely,
Mr Pinter", Billington corregia la seva pròpia apreciació de l'obra
anterior, One t or the Road. Segons Billington, la manca d'especifitat
espacio-temporal cancelava tot el pes polític de la peça. h més,
Billington també trobava a faltar les "causes històriques": "Obviously
one sides with the victims, but it wouid be nice to know what they
nave done" ("Sights on a Bourqecis Target", Guardian, 16 març 1984; en
London Th»*tre Record, 12-25 març 1984, pàg. 209). Pinter responia en
l'entrevista amb Hern: "Well, I mus t say I think that's bloody
rldiculous, because these people, generally speaking --in any country
...-- ninety per cent of th*m have conmitted no offence. There's no
such thing as an offence, apart from the fact that «verything is --
their very life is an offence ... since that existence in some way
poses critical qüestions or is understood to do so" (pàg. 16).
Evidentment, això lliga amb l'equació entre dissenció i heretgia que
es pot detectar en les darreres obres de Pinter.

383



•on? Oh, don't worry about him. m was « little prick' (VÍCTOR

•traijAeen» and «car** at NICOLÁS, üáimnc*. BlacAcout)" (pàgs. 79-80).

D'altra banda, Ja h* comentat r* final d* Th» Wev World Order, que «a

•embla que també provoca an fort impacte emocional en el

lector/espectador. Pel que fa a PreciseJy, no és fin* al final del

•AetcA que els milion* de què han estat parlant h i • preñan una forma

concreta: "B: 'Twenty mill ion drad, precisely?', A: 'Precieely'" (pàg.

6).

En últim lloc, voldria fer una menció especial d* la darrera

escena de Party Time, recentment estrenada. Com indica el títol,

l'acció té lloc en una festa. La festa representa la "normalitat*,

allò que la majoria dels que hi assisteixen estan disposat* a defensar

amb carn i ungles*1. Ara bé, hi ha alguna cosa que destorba la

"normalitat". D'una banda, al fon* de l'escenari hi ha una porta

entreoberta. En dues ocasions, es produeix el següent fenomen: T/ie

lights in t he room dia. The light beyond the open door gradually

intensa/íes. It burns into the room. The door light fades duvn. TAe

room lights come up ..." (pàgs. 22 i 37;". D'altra banda, diverso*

personatges femenins fan referència «1 que està passant a fora, al

carrer, però els personatges masculins li lleven importància19. Les

preguntes més insistents provenen de Dusty, i tenen un referent molt

més concret que no pas els comentaris dels altres personatges

femenina: vol saber què li ha passat a Jimny, el seu germà. Terry, el

marit de Dusty, dór.a veu a la versió oficial, en què el silenci

encobreix la realitat: "'Nothing's happened. (...) Nobody i*

0 Tots ells acaben apuntant-se a un "club" que un dels
personatges, Melissa, descriu de manera reveladora: "'But the club*!
The clubs died ... because they were based on ideas which had no moral
foundation, no moral foundation whatsoever. But our club, ou r club —
is a club which is activated, which is inspired by a moral **nne, a
moral awareness, a set of moral vàlues which is —X ha ve to *ay—
un*hakeable, rigorous, fundamental, constant. Thank you' (Applau**)"
(pàg. 40).

** Aquests efectes d'il.luminacid subdivideixen la peça i
equivalen als "blackouts" de One for the Road i Mounttín Languag».

** Malgrat aqueste, distinció inicial entre personatge* femenins i
masculins, tots ells, com ja he dit, acaben apuntant-se al "club".
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discussing this'" (pàg. S). In la darrera escena d* l'obra, •!• doi

notius, la porta i Jimmy, *• fonen en un d* sol i provoquen «1 poderós

inpacte «moclonai a què feia referència. Bn efecte, en primer lloc

l'amfitrió de la festa pronuncia un discurs que epitomitza ele

fonaments del "club" que representa, això és, la inpostura lingüistica

(els enfrontaments al carrer esdevenen "problemes de tràfic") i la

•normalitat":

CAVIN: (...) Now I believe one or two of our guests encountered
traffic problema on their way here tonight. I apologías
for that .... (...) In fact normal services will be
resumed shortly. That is, after all, ou r aira. Normal
service. He, if you like, insist on it. We do. That's all
we ask, that the eer^ice this country provides will run on
normal, secure and legitímate paths. And that the ordinary
cítizen be allowed to pursue his labours and his leisure
in peace. (pàgs. 42-43)

Ara bé, la "normalitat" es revela com la impostura més salvatge de

totes quan, tot ju*t després del discurs de Cavin, el que passa a

fora, a l'exterior, amenaça amb irrompre en el "club*, i ens adonem

que la suposada "normalitat" es basa en la tortura i la repressió:

The roo» lightM go dcvn. The light from the door intensifiet,
burning into the room.
Everyone ia still, in silhouette.
A m»n comes out of che light and s t and s in the doorvay. He is
thínly dressed.
J1MMY: Son»etime« I hear thing». Then it's quiet.

I had a ñame. It wa* Jimmy. People called me Jimmy. That
was my ñame.
Sometimes I hear things. Then everythíng is quiet. Hhen
everythíng is quiet I hear my heart.
When the terrible noíses come I don't hear anything. Don't
hear don't breathe am blind.
The everythíng ía quiet. I hear a heartbeat. It is
probably not tny heartbeat. It is probably someone else's
heartbeat.
What am I?
Sometimes a door t<»ngs, I hear volees, then ít stops.
Everythíng stop*. It all stops. It all closes. It closes
down. It shuts. It all chuts. It shuts down. It shuts. I
soe nothíng at any time any more. I sít sucking in the
dark.
It's what I nave. The dark is in my mouth and I suck it.
It'* the only thing I have. It's mine. It's my own. I suck
it. (pàg. 43-44)"

** El canvi de temps verbal en "'I had a ñame'" recorda el del
final de One for the Kcad, quan Nicolás informa Víctor de la mort de
Micky en el fragment que he citat damunt.
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Cree qu« l'efecte d'aquestes paraules, que clouen l'obra, é* colpidor;

fins i tot diria que el final d* Part/ Ti»e és el més punyent de les

cinc obres politiquee que Pinter ha escrit fins ara".

In definitiva, doncs, em sembla que el públic no pot reetar

passiu davant de le» peces compromeses d* Pinter, que no pot

comportar-se com un simple receptor inert, perquè són obres que

requereixen una participació activa del lector/espectador, tant dee

del punt de vista intel·lectual com emocional. Ara bé, ei com deia

l'efectivitat de les obres polítiques d«t Pinter respon al fet que, en

principi, transgredeixen l'horitzó d'expectatives del públic, és

evident que a mesura qu* aquesta nova direcció dins de la producció

pinteriana es va consolidant, l'element de transgressió pot tendir a

disminuir i, per tant, l'efectivitat, la capacitat d'involucrar el

públic, també pot veure's afectada. El propi Pinter 6» conscient

d'aquesta dificultat: "You can only write [this kind of plays) if you

can make it real, make ít an authentic thing. But you can't do that at

the drop of a hat""*. Ara bé, crec que la perspectiva que proporcionen

les cinc darrers peces de l'autor, des de Precisely (1983) fins a

Party Time (1991), passant per One f or the Road (1984), Hountain

Langaage (1988) i The Nev Wor±d Crder (1991), permet de refutar el

temor de Wa.-dle, expressat el 1988 després de l'estrena de Hountain

¿anguage, que aquesta peça i One for the Road assenyalessin "... the

onset of terminal silence*** per a Pinter. A més, espero que els

47 Referint-se a la intervenció final de Jinray, T. Eagleton afirma
que "The cotnpulsive verbal repetitions which mark Pinter*s work have
hardened into tedious mannerxsn .... At such points, the author would
seem as inarticulats as his own characters, as nuch at a loss for
anything to say" ("Out of the Closet", Times Literary Supplement, 15
novembre 1991, pàg. 20). Em sembla que, en centrar-se exclusivament en
la textura de les paraules de Jinmy, Eagleton passa per alt la seva
funció dins de l'estructura dels diàlegs de l'obra. D'altra banda,
Eagleton considera un defecte el fet que en Party Time "... the two
worlds (torture and the empty-headed social world of the party] simply
occupy different theatrical spaces, as ... a haunted politice appears
in the dirawíng-rootn doorway to delí ver his autistic monologue while
the party guests look the other way" (Joc. cit.). Em sembla que,
precisament, això forma part del missatge que l'autor vol transmetre.

* Hern, pàg. 19.

** "Cry of Outrage", Times, 21 octubre 1988.
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fragswnts que he citat i comentat de Farty flam hagin servit, també,

per donar fe de la creixent intensitat «nocional, destresa formal 1,

en suma, efectivitat, del teatre polític pinterii*. Dea d'un altre

punt de vista, també cal esperar, cora apunten Roo f i Saks 1 lar idou, que

les cinc darreres obres de Pinter proporcionin un nou impuls al teatre

polític en general al Regne Unit7'. A l'últim, perd, la veritable

esperança fóra que el teatre polític, i no tan sols el d* Pinter, es

mostrés capaç de contribuir a canviar l'estat de les coses. En aquest

sentit, Pinter es declara pessimista, perd insisteix que cal

continuar:

... I do believs tnat what old Sam Beckett says at the end of
r/i» ünnamabl» is right on the ball. 'You must go on, Z can't go
on, l'li go on'. Novr in this particular reference, if he'll
forgive me using his language in this context, there's no point,
it's hopeless. That's my view. (...) Because reason is not going
to do a-ything. Me writing One for ene Road, documentaries,
articles, lúcid analyses ... voices raised nere and there,
people walking down the road and demonstrating. Finally it's
hopeless. Because the modes of thinking of those in power are
worn out, threadbare, atrophied. Their minds are a brick wall.
But still one can't stop attempting to try to think and see
things as cleariy as possible.r

En definitiva, el compromís moral i polític qu* les cinc darreres

peces del dramaturg exigeixen del lector/espectador és imprescindible

per tractar d'assolir aquesta visi6 clara de ia realitat. La mateixa

* Malgrat el veredicte d'Eagleton: "Nothing whatsoever develops;
and while this may make a significant atatement about the social world
of Party Time, one can't heip feeling that it also says something
about the dramàtic capacities of the later Pinter" (Joc. cit.).

"' J. ROO f, "Staging the Idsology Behind the Power: Pinter's One
for tAe Road and Beckett's CatastropAe", Th* P ínter Aevíev, 2, 1
(1988), pig. 8; i Sakellaridou, "The Rhetoric of Evasión as Political
Discourse", pàgs. 46-4?. La necessitat d'aquest neu impuls es va fer
palesa, per exemple, en la reunió que amb el títol "Britísh Theatre in
Crisis" es va celebrar al Goldsmiths' College de la Universitat de
Londres el 4 de desembre del 1988. En "Theatre in Crisis: Conference
Report, December 1988" (V»w Theatre Quarterly, 5 (agost 1989}, pàgs.
210-16), A. Lavender recull les principals opinions expressades en la
trobada. Per exemple, es va dir que "... new work [in the theatre
should] take on the inage culture in a pos i11ve way" (pig. 212). Em fa
l'efecte que el mètode antidiscursiu de Pinter, la seva insistència a
explorar les imatges que li vénen al cap (pàgs. 367-68, supra), podria
ser una resposta a aquesta necessitat. Potser calgui dir que Pinter va
assistir a la reunió del desembre del 1988, i consta com a signatari
de la "Conference Declaration" (Lavender, pig. 213).

~ Hern, pig. 20.
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visió qua propugna Sara an Jfouittaiii Lmngumg» quan ordana a l'Oficial

qua miri la «i monagada da la Dona Cran.
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CONCLUSIONS

Amb les cinc obres polítiques es clou, de moment, una carrera

que començava l'any 195? amb The Room. A partir de l'anàlisi de sis

peces teatrals de Pinter provinents de diferents moments d'aquests més

de trenta anys {The Room, The Birthday Party, Th« Careta&er, TAe

Homecoming, Old Times i Mountain Language), aquesta tesi ha tractat de

proporcionar una lectura alternativa de la producció teatral

pinteriana, basada en l'argument que, en l'obra de l'autor, el

llenguatge esdevé tematitzat; és a dir, que la seva producció

constitueix una exploració constant del funcionament del llenguatge

entès com a eina que possibilita la construcció de relacions

interpersonals de poder i de submissió i de versions de la realitat.

Amo vista a aquest objectiu, el primer capítol de la tesi ha

«•tat dedicat a exposar les premisses teòriques i metodològiques en

què es fonamenten les anàlisis de les sis obres pinteríanes

seleccionades. En primer lloc, i a partir de la semiología teatral

contemporánea, he assenyalat la legitimitat oe l'estudi dels textos

dramàtics pinteríans en lloc dels textos teatrals. Tanmateix, també he

apuntat que el caràcter incomplet de tot text dramàtic justifica que
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•n !•• anàlisi» dels *1* textos dramàtic» de Pinter hagi f*t menció d*

textos teatrals concrets qu« il·lustratius de !•• diverses lectures

proposada».

La «àgora part dal primar capítol ha «arvit per delimitar

l'ohjacta d'estudi. Si bé la critica pintariana conté innombrabla»

rafarincia» al llenguatge de l'autor, l'é-nfasi »ol racaurp en la

descripció de la textura del llenguatge dramàtic pinteril, «As que no

pa» en l'anlliai de la eeva estructura. In conseqüència, la critica

tendeix a passar per alt el tret primordial del llenguatge de

qualsevol text dramàtic: el fet que apareix sota una forma

interactiva, és a dir, com a diàleg. Així doncs, la via d'aproximació

alternativa al paper del llenguatge en els textos dramàtics pinterians

que ha proposat aquesta tesi parteix de l'anàlisi de l'estructura dels

diàlegs, pilar bàsic de tot text dramàtic. Ara bé, al marge d'aquesta

consideració de tipus extern, que entronca amb la relativa manca

d'estudis del diàleg dramàtic en general i no només en el cas de

Pinter, també he adduït una motivació interna a l't-ora de definir

l'objecte d'estudi: la pròpia naturalesa de la producció teatral

pinteriana. Efectivament, l'obra teatral de Pinter testat it ca el

llenguatge que, ineludiblement, hi apareix sota la forma d'interacció

verbal. Com ja he apuntat, la seva producció teatral constitueix una

exploració constant de la interacció lingüística entesa com a

mecanisme que dóna peu a la construcció de relacions interpersonals de

poder i de submissió i de versions de la realitat. Ara bé, en Pinter

aquesta preocupació temàtica fonamental no es posa de manifest

mitjançant declaracions obertes o debats explícits, sinó que queda

reflectida per la pròpia estructura dels diàlegs. Això fa

imprescindible «ndínsar-ie en un estudi detingut del seu funcionament,

que ha constituït l'objectiu fonamental de les anàlisis realitzades en

els capítols céntrale de la tesi.

De les tres funcions considerades bàsiques del diàleg dramàtic,

això és, la deíctíca, la referencíal i la pragmàtica, he destacat la

importància de la darrera a l'hora d'embarcar-se en l'anàlisi d'uns

diàlers dramàtics, els de Pinter, l'estructura idiosincràtica dels
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quals sembla respondre a una tenatització del llenguatge entès ço* •

mecanisme constructor de relacione i de verrions de la realitat. In

efecte, la funció pragmàtica fa possible d'afirmar que el diàleg

dramàtic constitueix l'acció mateixa de l'obra, i es fonamenta en el

postulat bàsic de la teoria deia actes de parla segons el qual tot

enunciat lingüístic té un alt poder performatiu: això is, dar equival

sempre a fer. A partir dels conceptes principals de la teoria deia

actea de parla, com ara la distinció entre acte locucional,

il.locucional i perlocucional, o bé les condiciona preparatòria, de

sinceritat i essencial necessàries per a la producció d'un acte

il.locucional reeixit, ha estat possible d'exemplificar, amb fragments

extrets d'obres dramàtiques diverses, «1 que significa afirmar que el

diàleg, per raó de la seva funció pragmàtica, constitueix l'acció

mateixa de l'obra. També he exemplificat la possibilitat, freqüent en

tot text dramàtic, que els interlocutors subverteixin les condiciona

que determinen la producció reeixida d'un acte i1.locucional, tot

apuntant que aquesta subversió é» en si mateixa un acte significatiu

i comunicatiu, tant pel que fa a l'interlocutor dramàtic, com al

lector/espectador.

El següent pas ha consistit a preguntar-se si la funció

pragmàtica, essencial en tot text dramàtic, té alguna cosa d'especial

en Pinter que la fsci especialment digna d'estudi. Si bé la resposta

plena a aquesta pregunte tan sols la poden proporcionar les anàlisis

qu« he dut a terme a partir del segon capítol, en el primer capítol he

començat a esbossar un principi de resposta a partir de la coneguda

anècdota de Pinter referent als seus encontres amb grups de feixistes

a l'East End londinenc de la seva joventut. D'una banda, l'anàlisi de

la breu conversa entre Pinter i els feixistes ha comportat la

introducció del concepte d'acte de parla indirecte i del Principi de

Cooperació de Grice, del qual n'he destacat el fet que reflecteix

l'alt poder de coerció de la interacció lingüística. D'altra banda, he

indicat que l'anècdota fa patent l'alt grau de sensibilitat del

dramaturg pel que fa al poder pragmàtic del diàleg que, com a

interacció parlad*, pot esdevenir una arma poderosa en la negc~iacíó
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de !*• relación» interpersonals. A partir d'aqui, 1 a tall d'hipòtesi,

he ajuntat que *n l'obra de Pinter la funció pragmàtica hi assoleix

una prominencia Insólita, paral.Isla a la pèrdua ds p*s rslatiu ds la

funelS referencial, 1 que aquesta manea d'equilibri respon precisament

a l'Intent de dramatitzar, de convertir en acció, uns preocupació

fonamontal pel llenguatge con a constructor de realitats 1 de

relacions. Les anàlisis dels capítols següents han tractat de

demostrar-ho.

Des del punt de vista teòric, he suggerit que el relleu que

adquireix la funció pragmàtica en l'obra de Pinter dóna lloc a un

fenomen de desautomatització del llenguatge (entès, és clar, com a

interacció verbal). En explotar fins a les darreres conseqüències els

recursos propis de la naturalesa inherentment pragmàtica del diàleg,

i del diàleg dramàtic, Pinter explora a fons i posa en escena el

funcionament del llenguatge en el context de la construcció de

relacions interpersonal» i de versions de la realitat. A més, he

a«senyílat que en basar-se en la desautomatització de la funció

pragmàtica, la interacció verbal entre els personatges pinterians

requereix del lector/espectador una nov forma de percepció. Això és,

precís, ment, el que implica el concepte de desautomatització: en lloc

de pasiar desapercebuda, essent com és la funció primordial de tot

text dramàtic, en la producció teatral de Pinter la funció pragmàtica

esdevé prominent o tangible.

D'altra banda, i també des del punt de vista teòric, he apel·lat

a 1'Estètica de la Recepció de Jauss. Això m'ha permès de suggerir que

la innovació formal que suposa la desautontatítzació de la funció

pragmàtica no només requereix una nova forma de percepció, sinó que si

aquesta es produeix, el lector/espectador pot adquirir una nova

perspectiva sobre la interacció verbal que en destaqui el seu caràcter

fon,.menta i de mecanisme constructor de relacions de poder i de

versions d* la realitat. A més, els conceptes jaussians també es

trcben a la base de la hipòtesi que he formulat quant a la possible

re.ació entre la innovació formal ja descrita i la història de la

recepció crítica de la producció teatral de Pinter, caracteritzada,
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COM a mínim ml principi, pel rebuig, la condemna, o ia incomprensió.

He apuntat que la distància estètica entre lea primerea peces de

Pinter 1 1'horitzó d'expectatives del públic receptor contemporani

era, possiblement, prou gran con per dificultar l'aparició de la nova

fona de percepció necessària per copsar la visió del llenguatge que

hi proposa l'autor. Ara bé, també he assenyalat que la intenció

d'aquesta tesi no ha estat, en cap moment, la de proporcionar una

lectura d» la producció teatral pinteriana qi e "escombri" les

anteriors i que pretengui ser considerada "definitiva". Tornant als

postulats jaussians, he apuntat que cap crític no pot pretendre

situar-»*- al marge de la història de la recepció de l'obra que vol

estudiar. Aquesta tesi, doncs, no ha estat escrita en el buit, no és

un producte anhistòric, sinó que ha rebut 1'estímul tant dels propis

textos pínterian» com de bena part de le* reaccions critiques que han

generat, amb les quals h» procurat de mantenir una relació "dialògica*

en el sentit bakhtinxà més positiu. Això explica les freqüents

referències a d'altres perspectives critiques en els capítols centrals

i dóna raó, en part, de la seva longitud. Un segon motiu de l'extensió

d'aquests capítols rau en el mètode seqüencial d'interpretació dels

textos pinterians seleccionats: he considerat que is la forma més

òptima de respectar la pròpia naturalesa dels diàleg» pinterians, en

què a cada moment cal fer explícita la nova forma de percepció que

requereixen.

La tercera part del primer capítol ha estat dedicada a la

presentació de les eines analítiques emprades per a l'estudi de la

interacció verbal en la producció teatral pinteriana. Aquestes eines

provenen de l'anàlisi del discurs, disciplina que ofereix garanties de

ser respectuosa amb el carlcter bàsic dels diàlegs pinterians, ja que

parteix de la premissa que qualsevol text, í en especial un text

dialogat, consisteix en una successió d'actes comunicatius. He descrit

les principals eines que han servit de base per a les anàlisis

posteriors: els conceptes fonamentals de la teoria dels actes de

parla; el Principi de Cooperació de Críce í les diverses possibilitats

de transgressió de les màximes (sobretot la transgressió oberta,
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l'encoberti., i l'Hopting out", això 4i, la possibilitat de quedar-se

«1 marge d«l Principi d* Cooperació mitjançant *1 silenci, 1*

transgressió repetida i concinuada de !•• màximes, «te.).* 1* propoata

d'entendre *!• discursos narratiu* deia personatges pinterian* con a

•et** de paria indirecte* la força il.locucions! primària del* qual*

cal determinar en cada ca* **gon* el context; cl treball de Laver

•obre la comunicació "ática; el Bi«tema (pro)nominal; i cl Principi de

Cortesia que proposa Leech com a complement del Principi de

Cooperació.

El capítol 2, dedicat a l'anàlisi de la primera peça teatral de

Pinter, The Room (1957), ha tractat de proporcionar una alternativa a

Ic* lectures de caire simbòlic que se'n volen fer, tot adduint que e*

tracta d'anà obra pionera de* del punt de vista de l'exploració

pintcriana del llenguatge com a mecanisme constructor de relación* i

de versions de la realitat. En repetides ocasions s'hi produeix,

sobretot, la negativa per part d'un personatge d* cooperar

conversadora Iment amb un altre, és a dir, de sucumbir al poder de

coerció del llenguatge i d'acceptar, per tant, el rol que 1'altre

tracta d'imposar-li. Així, per exemple, en l'anàlisi de la primera

escena he posat l'èmfasi tant en el conflicte que es pot detectar en

la relació entre Rose i Bert, com en 1'ambigüitat del nexe entre Rose

i l'habitació. Pel que fa al primer aspecte, he analitzat la

confrontació inicial entre Rose i Bert a partir del Principi de

Cooperació, tot assenyalant que el silenci absolut que guarda Sert

indica la seva intenció del quedar-se'n al marge, és a dir, la seva

negativa a cooperar conversacionaIment amb Rose. D'altra banda, també

ha calgut preguntar-se per la mena d'actes de patia que Rose adreça a

Bert per adonar-se del rol subordinat, fins i tot infantil, que tracta

d'atorgar-li en la relació mútua, i entendre la negativa de Bert a

cooperat conversacionaIment amb la seva dona com un rebuig d'aquest

paper subordinat. En definitiva, l'ús respectiu que Rose i Bert fan

del llenguatge i del silenci posa de manifest el conflicte que

existeix entre ells quant als papers que estan disposats a Jugar l'un

en relació amb 1'altre.
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Pel qu* fa a l'ambigüitat del vinel* entre Ros* i l'habitació,

h* assenyalat qu* la dona també empra «1 llenguatge p*r construir

verbalment una versió determinada d* la candara on viu amb Bert, versió

que contraposa al món exterior, especialment al soterrani de la casa.

Per al crític, el perill rau a aferrar-se a la funció referencial, és

a dir, a prendre's les paraules de Rose al peu de la lletra i, fins i

tot, a fer extensives les seves apreciacions a Bert. Això suposa

passar per alt diversos factors. De primer, el silenci de Bert, que

indica, també, el seu desig de no cooperar en la formulació de la

realitat de Rose. Això posa en qüestió interpretacions de caire

simbòlic segons le* quals tant per a Rose com per a Bert, l'habitació

constitueix un refugi contra les amenaces del món exterior. A més,

també cal tenir en compte qu* l'acotació que descriu l'habitació posa

en dubte les lloances que li dedica Rose. Això permet d'argüir que

Rose constitueix un prototip dins de la producció teatral pinteriana:

el del personatge que empra el llenguatge per construir una realitat

que no encaixa amb la que l'envolta. Aquesta tendència a l'evasió i a

l'autoengany la retrobem, per exemple, amb Meg en Th» Birthday Ptrty

(1957; 1958). Finalment, la pròpia insistència de Rose a parlar de

l'exterior en general i del soterrani en particular posa en entredit

la ««va reiterada preferència per l'habitació i per la vida que hi duu

amb Bert. Així doncs, tampoc no és possible d'afirmar que per a Rose

l'habitació és una mena de paradís, sinó que cal posar l'èmfasi en la

dicotomia interna que manifesta.

Quant a la primera conversa entre Kidd i Rose, he suggerit qu*

la presència de Bert i la resistència a permetre que Rose furgui en la

seva vida privada empenyen Kidd a transgredir repetidament les màximes

griceanes, é» a dir, a deixar clar que no pensa cedir a Rose la

direcció de la conversa. Per tant, no es tracta, com s'ha afirmat d*

vegades, que Kiúd sigui sord, ximple, despistat, o víctima de la

debilitat senil, interpretació que, en tot cas, es veuria soscavada

pel seu comportament durant el segon encontre amb Rose.

Riley, el negre cec, és certament un component no naturalista d*

l'obra, però 1'anàlisi que he realitzat del seu encontre amb Rose al
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final é» l'obra proporciona una possible alternativa a lea nombroses

interpretacions simbòliques fue se n'han fet. Dea del primer moment,

Rose intenta dirigir la convería, arribant fina al punt d'ineultar

Riley obertament. Ara be, el ailenci de l'home, con el de Bert al

començament de l'obra, equival a una negativa a cooperar *n la

conversa en aquest» termes. Al contrari que Bert, perd, Riley ofereix

a Roee una alternativa: al missatge que li porta obliga la dona a

deixar al descobert el caràcter construït, fictici, de la versió de la

seva existència actual a qué s'aferrava al començament de l'obra. Quan

torna Bert, 1'explicació del viatge amb la camioneta, que en boca seva

esdevé un ens personificat i femení, el mostra construint una realitat

a la seva mida: la d'una "dona* dòcil i submissa. fs un paper que Rose

no pot assumir: ara és ella la que guarda silenci, un silenci que

equival, de nou, a una negativa a cooperar en la conversa, i per tant

a acceptar el rol que Bert pretén atorgar-li. La ceguera que li

"encomana" Riley assenyala la transformació irreversible de Rose.

En f/ie Birthdty Party (195?; 1358), la primera obra en tres

actas de Pinter, analitzada en el tercer capítol d'aquesta tesi, s'hi

detecten dues diferències fonamentals respecte de Tht Room, que

permeten de parlar d'una evolució dins de la producció teatral de

l'autor. En primer lloc, encara hi ha un personatge central, Stanley,

però tots els altres (Meg, Petey, Lulu, Goldberg i McCann) també

gaudeixen de l'atenció específica del dramaturg independentment de la

seva relació amb Stanley. D'altra banda, es consolida la tendència

dels personatges a construir a base du paraules un passat que

satisfagui els requeriments de la negociació de les relacions

interpersonals en el present. Aquesta tendència a la construcció

estratègica de móns passats, insinuada per primer cop en el relat

fragmentari del senyor K¿dd en Th» Room reíerent a la seva mare i la

seva germana, es va incrementant en la producció teatral de Pinter

fins que esdevé la pedra angular d'Old Times (1971).

L'acció de T/ie BirtMay Party gira al voltant de la destrucció

del fonament principal, altrament força precari, de l'existència de

Stanley: la seva capacitat lingüistica. Aquesta destrucció té lloc,
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sobretot, Mitjançant l'interrogatori a què el sotmeten Coldberg i

McCann, en una escena que, tant per la seva posició (• meitat del

segon acte) con pel seu contingut, actua de frontissa «n el si d*

l'estructura de l'obra, tn l'anàlisi d'aquesta escena h* destacat el

fet que McCann i, sobretot, Coldberg, posen en joc una sèrie de

recursos verbals dirigits a crear una ficció comunicativa, és a dir,

a donar la sensació a Stanley que volen establir un diàleg amb «11,

alhora que sistemàticament impedeixen que es produeixi un veritable

intercanvi dialògic. Així, un deis mecanismes predilectes dels dos

interrogadors consisteix a formular preguntes que transgredeixen la

condició essencial searliane: el seu irt«rès no rau a esbrinar-ne la

resposta, sinó purament a forçar Stanley a contestar, a acceptar el

rol de parlant subordinat. A l'últim, l'interrogatori culmina amb la

ràpida juxtaposició d'una endevinalla (que transgredeix clarament la

condició de sinceritat) i d'una pregunta impossible de contestar. En

el primer cae, Stanley tracta desesperadament de respondre, caient

definitivament en el parany lingüístic d'acceptar el paper subordinat

de simple "contestador", ja que la resposta és totalment supèrflua. En

el segon cas, Stanley emet un crit: finalment, doncs, es veu reduït a

la impotència lingüística. A partir d'aquest moment, la capacitat

d'articulació de Stanley, prou evident en la primera part de l'obra,

desapareix pràcticament de forma absoluta. En l'escena de la seducció,

Coldberg í McCann ni tan sols es molesten a crear la ficció

comunicativa a què he fet referència: senzillament es limiten a

prendre tota mena de decisions per Stanley. Quan, a l'últim, li

demanen la seva opinió, és evident que saben que és incapaç

d'articular una resposta. La demanda, doncs, demostra una refinada

crueltat: exigeixen una opinió a Stanely un cop han anihilat la seva

capacitat de tenir-ne cap.

L'anàlisi de l'escena de l'interrogatori ha posat en evidència

la prominencia que hi assoleix la funció pragraatíca: les preguntes de

Goldberg i McCann cal entendre-les com a purs mecanismes de coerció

lingüística. Per tant, queixar-se, com s'ha fet en alguns estudis, que

és impossible de descobrir a quina culpa sucumbeix Stanley equival a
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atribuir un pes a la funció referencial que, al meu entendre, no té.

Stanley cau víctima de la seva pròpia incapacitat d* fer front all

mecanismes d* manipulació lingüística que Coldberg i McCann dirigeixen

contra ell, incapacitat que, d'altra banda, no ens ha de sorprendre,

ja que en el primer act* es fa palès que si bé Stanley nodreix un cert

inconformisme, és incapaç de construir, de manera positiva i activa,

una alternativa a ia seva existència actual.

El recurs de l'interrogatori, central en TVie Birthdty Party,

també apunta cap a la producció posterior de Pinter. Efectivament, en

Th» Hothous» (1958; 1980), Cutts i Gibbs empren el mateix procediment

per sotmetre i anul·lar Lamb. Hountain ¿anguage (1988) i, sobretot,

One for thm Road (1984}, també contenen interrogatoris. En el darrer

capítol de la tasi s'ha pogut comprovar, per exemple, que l'estratègia

de l'Oficial en l'escena inicial de Hountain ¿anguage és molt semblant

a la de Goldberg i McCann en l'escena de l'interrogatori de 37»e

Birthday Party. En efecte, l'Oficial invoca repetidament un context

comunicatiu fictici en el qual les dones dels presoners complirien les

condicions preparatòries searlianes necessàries, posem per cas, per

formular preguntes o expressar els seus greuges. Ara bé, alhora

l'Oficial informa les dones que la seva llengua, la llengua de la

muntanya, està prohibida. Per tant, el comportament de l'Oficial

esdevé un escarní destinat a posar en evidència la impotència de les

d^nes respecte de l'estat que personifica.

L'interès principal del paral·lelisme entre l'interrogatori de

T/ie Birthday Part/ i l'escena inicial de Nountain Languag* rau en el

fet que des de principis de la dècada dels vuitanta, com he assenyalat

en el capítol 7, Pinter ha insistit en més d'una ocasió en el caràcter

polític de les seves primeres obres, inclosa The Birthday Party. Ara

bé, en el darrer capítol també he argumentat que les cinc obres més

recents de Pinter (Preasely (1983), One f or the Road (1984), Hountain

Lmnguage (1988), The New World Order (1991) i Party Time (1991)) cal

considerar-les peces polítiques, però les anteriors no. La diferència

fonamental rau en el canvi d'actitud del dramaturg: en les obres més

recents és, clarament, una actitud de condemna d'aquells que, coa

398



1'Oficial, f«n un ús manipulador <]•!• recurso* qu« la funcid

pragmática posa «1 seu abaat per tal de legitimar l'estat que

representen. En definitiva, en les darreres obres Pinter pren partit,

tot denunciant .»alitats concretes i palpables (com ara la repressió

i la tortura) i desemmascarant la utilització del llenguatge par

formulai. i imposar unes ficcions que encobreix in aquestes realitats --

és el cas de la ficció comunicativa que invoca l'Oficial de Hountain

tanotiage. £s per això que no és casual que en les obres més recent* *s

detecti una divisió inequívoca entre aquells personatges que ocupen

càrrecs polítics o posicions de poder indubtables (l'Oficial, el

Sergent i els Guàrdies de Hountain Language), i aquells que estan en

unes condicions d'inferioritat política igualment innegables (les

dones i els presoners d* Hountain Language). En JV»e Birthday Party, en

canvi aquesta divisió tan clara no «s produeix i, de fet, com t'h»

pogut comprovar, abans de l'arribada de Goldberg i McCann, Stanley

sotmet Meg a un interrogatori de característiques semblants al que

després ha de patir ell mateix. És a dir, l'ús coercitiu del

llenguatge no és patrimoni exclusiu dels dos forasters.

Tornant al capítol dedicat a The Birthday Party, també he

analitzat la conversa que té lloc entre Goldberg i McCann quan arriben

a casa dels Boles per tal de determinar els trets essencials de la

seva relació. Tenint en compte els actes de paila que Goldberg adreça

a McCann, he apuntat qae s'erigeix en la figura del mestre, mentre que

el paper de McCann és ei de 1'alumne. Des d'aquest punt de vista, els

relats de Goldberg referents al seu oncle han estat analitzats en

aquesta tesi com a actes d* parla indirectes, amb una força

11.locucional consistent, sobretot, a formular un recurs a

l'autoritat, a la veu d* la tradició i dels costums establerts: encara

un altre tret característic de la parla dels mestres. In definitiva,

doncs, he apuntat que Goldberg encarna la figura de l'hereu de la

tradició i del nou mestre, el transmissor d'uns ideals que ell, al seu

torn, ha après de l'oncle Barney. Les narracions de Coldberg, per

tant, constitueixen intents d'invocar l'autoritat del mestre a l'hora

d'alliçonar l'alumne, McCann Des d'aquest punt de vista, la derrota
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d« Stanley a mans d* Coldb«rg i McCann equival a la victoria da la

tradició fue personifiquen.

Ara bé, tamb* he apuntat que Stanley i Coldberg, victima i

principal botKÍ, teñen certa treta en comú. D'ana banda, la ja

eamentada capacitat de Stanley de sotmetre Meg a tan principi

d'interrogatori. * més, perd» tote dos personatges manifesten la

necersitat de construir verbalment versions determinades del paasat.

In el cas de Goldberg, ja he fet referència a les anècdotes de 1'oncle

Barney, que «és endavant «s veuen reforçades per una nova narració: un

altre acte de parla indirecte amb què Coldb«rg invoca la font ultima

de tota autoritat, la figura del pare. Aquesta necessitat constant de

recórrer a l'autoritat posa en qüestió que «oldberg sigui l'agressor

omnipotent que de vegades la critica ha dibuixat. Pel que fa a

Stanley, ell és el primer personatge de l'obra que fa us del

llenguatge per construir un món passat. La narració dels concerts ¿'he

analitzada, altre eop, con un acte de parla indirecte, con un intent

per part de Stanley de reforçar ia seva confiança en si mateix i

deixar Meg bocabadada. Per a Stanley, doncs, el llenguatge és l'eina

que li permet de construir mon» alternatius per tal de mitigar el seu

sentiment d'impotència i de fracàs en el present. És per això que

1'anihilació lingüistica * què el sotmeten Goldberg i McCara sega el

fonament bàsic de la seva existència.

Quant als altres dos personatges destacats de The Birthd*y

f*rty, Meg i Petey, he assenyalat l'efecte de mirall trencat que es

produeix entre la primera conversa que mantenir, i la darrera. Pel que

fa a la conversa inicial, he apuntat que, fin., a cert punt, s'assembla

a la primera escena de The Rooai, però amb una diferencia: Petey sí que

intervé en la conversa, si bé he fa d'una manera forca especial. A

partir del 'retall de Laver sobre la comunicació fàtica, hm suggerit

que Pifiter proporciona una quantitat considerable d*informació

referent a la relació interpersonal entre Meg i Pe*.ey mitjançant la

subversió de les expectatives creades per la situació inicial.

Sobretot, he destacat el fet que stalgrat ser la interiórate ra més

activa, Meg no aconsegueix erigir-se també en la interlocutora
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Rinant: «1 contrari, *• revela cor., una dona poc autònoma, que

necessita en tot monwnt el suport i el reconeixement que el MM marit,

<te manera somorta perd tangible, es resisteix a donar-li. In la

darrera conversa entre Meg i Petey, després de l'anihilació de

Stanley, ele trets fonamentals de la seva relació es veuen tristament

confirmats, Heg, totaIntent inconscient del que ha succeït a la festa

d'aniversari, continua infantilitzant Stanley con Ji res i construint

a base de para les una versió totalment errònia de la festa —una

demostració irrefutable del tema pinterii per excel·lència, la

posribilitat de construir mitjançant ei llenguatge realitats a la

mesura pròpia. Ara bé, si The Room s'arabava amb el final de l'antiga

relació entre Rose i Bert, Th» Birthday Party, ben al contrari, es

clou amb la confirmació indiscutible de la dependència de Meg envere

el seu marit: en efecte, Petey assumeix el paper de pantalla entre Meg

i la -ealítat de la destrucció de Stanley.

Al contrari que The Room o The Birthdéy Party, Th» CaretaJcer

(1960) no conté elements no naturalistes que, potencialment, poden

deflectir l'atenció del lector/espectador de la importància de la

funció pragmàtica del diàleg. Des d'aquest punt de vista, TAe

Carfaker constitueix una fita dins de la producció teatral pinteriana

i un exemple magistral de la desautomatització de la funció pragmàtica

que la caracteritza. En efecte, l'acció de l'obra se centra en el

procés d'exploració nútua entre Aston, Mick i Davies, procés en el

qual cadascun d'ells utilitza estratègies d'interacció verbal

clarament diferenciades: des de la manca de perspicàcia lingüística

d'Aston a l'absolut control dele recursos verbals de Mick, passant per

les limitades i repetitives estratagemes de Davies. A partir d'aquí,

l'obra s'estructura a l'entorn del doble motiu contacte/separació, que

troba ei seu contrapunt «n la paraula i el silenci, sense que es

tracti, però, d'una equivalència unívoca er.tre paraula i contacte,

silenci i separació. La paraula, la producció lingüística, es l'eina

amb què els tres personatges s'exploren mútuament. Aquesta exploració

verbal desemboca a voltes en moment» fugissers de contacte, però més

sovint en situacions d'incomprensió mútua í, doncs, de separació. El
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•ilenci sol assenyalar una fallida de les connexions (especialment el

silenci amb qué Aston rebutja Davies al final de I'obra), p*ro,

ocasionalment, emmarca moments en fui es forgen vineles d'unió («I

silenci que envolta el gest d'Aston d'aprofitar *1 poder de coerció

del Joc de la roda per tornar a Oavies la bossa que Mick li ha pres).

A partir d'aquest marc general, s'ha pogut comprovar que el*

•neontre* entre Aston i lavie* s* solen caracteritzar per la tendència

a la dislocació, és a dir, per la dificultat mútua d'establir un

contacte. Des del pur. de vista lingüístic, això e* posa de manifest,

sobretot, per la incapacitat de tots dos de copsar la força

il.locucional que 1'altre vol imprimir als seus enunciats. En

conseqüència, les seves converses solen culminar en moment* de silenci

que sovint indiquen la incapacitat mútua de cooperar en la construcció

d'un diàleg i, doncs, d'una relació satisfactòria per a tot* do*.

Aixi, en l'escena inicial, 'a manca de sensibilitat d'Aston pel que fa

a les necessitats psicològiques de Oavies contrast* amb la seva

atenció ala requeriments materials del vagabund. El* relat* de Davies,

posem per cas, com ara el que fa referència a per què va abandonar la

seva dona, els he analitzats com a actes de parla indirectes amb la

força il.locucional primària d'intents d'autojustificar-** i de

fomentar la doble aut oimatge de víctima immerescuda i d'home

autosuficient. Ara bé, aquestes narracions no aconsegueixen la

cooperació lingüistica d'Aston, que, d'aquesta manera, s'absté de

jugar el paper que Davies li voldria atorgar en una hipotètica relació

mútua.

Igualment, Davies es mostra insensible a les necessitat*

psicològiques del seu hoste. Ara bé, a diferència que en el ca* d*

Davies, els requeriments d'Aston no es manifesten verbalment, sinó

gestuaiment: en diversos moment» al llarg de l'obra, Aston s'entreté

a provar d'adobar l'endoll d'una torradora elèctrica. Aquesta

activitat manual incorpora, de manera visual, el tema de le*

connexions, i a més és reveladora del que Aston sembla esperar del seu

convidat: l'endoll apareix en moments clau que indiquen que per a

Aston, Davies suposa la possibilitat d'establir un contacte.
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Tanmateix, és «vident que per a Davies lea intención* d'Aston resulten

inescrutables. Aquests dos personatges viuen en móns separats: Oavies

en el de la paraula, en el de le* estratègies de manipulació verbal;

Aston en el dels gestos silenciosos. El silenci enmig del qual Oavies

•*«acara amb l'estatueta del luda, 1*objecte predilecte d'Aston,

constitueix una mesura clara de la distància que els separas una i

altra vegada, les limitades tàctiques verbals d* Davies s'estavellen

contra la impassibilitat del 8b> hoste.

Malgrat tot, l'esperança de forjar un vincle amb Oavies fa que

la loquacitat d'Aston augmenti. Això el duu a explicar a Davies un

seguit d'anècdotes personals que culminen amb tres narracicns, la de

la gerra de Guinness, la de la noia que va conèixer en un bar i,

sobretot, la famosa intervenció amb què es clou el segon acte. He

analitzat aquests relats con a actes de parla indirectes, la força

il.locucional dels quals equival a un oferiiren d'amistat, a un intent

de reforçar el que per a Aston és el contacte creixent entre ell i el

vagabund. Oe nou, però, s'ha pogut comprovar que les reaccions de

Davies fan evident la dislocació entre els dos personatges o, dit en

altres paraules, la manca de coincidència entre 1& força il.locucional

que cadascun d'ells atorga a un mateix enunciat.

Hick, el tercer personatge de l'obra, demostra ser un virtuós de

les tècniques de manipulació verbal, un estratega consagrat per a qui

la interacció verbal no és una eina de contacte, sinó un mecanisme

alienant que utilitza per confrondre i desorientar Davies i, en

definitiva, per subjugar-lo. D'entre els recursos que empra, he

destacat les narracions que teixeix, tot proposant d'analitzar-les com

a actes de parla indirectes amb una força il.locucional primària que

és el resultat de la combinació entre el desig de terroritrar Davies

i el de projectar una determinada imatge de si mateix. D'aquesta

•añera s'evita el perill de caure en el parany que suposa pr«ndre'a

els relats de Mi-x. al peu de la lletra, és a dir, atorgar un relleu

excessiu a la funció referencial. D'altres estratègies de Mick

consisteixen a projectar en Davies papers que no pot jugar (com ara el

de llogater o comprador potencial del pis i el de decorador

403



profesional), o bé • omplir-lo d'afalac» i oferir-li la feina d*

vigilant per guanyar-se la «eva confiança. In tot* ela caso*, la

interacció verbal entre Nick i Davies tendeix a la separació. L'única

possibilitat de contacte es produeix quan Mick confia a Devies els

seus somnis pel que fa ai pis. El moment, perd, é* extremadament

fugisser. En definitiva, Mick i Aston opten pel vincle mutu, tal con

ho indica el lleu somriure que bescanvien, en silenci, cap al final

del tercer acte. Així doncs, a l'últim, Nick s'avi a acceptar el mitjà

predilecte del seu germà: el silenci.

Th» Hoir9coming (1965), una de les obres més complexes i

controvertides de Pinter, constitueix un veritable salt endavant dins

de la seva producció teatral, ja que, més clarament que qualaevol peça

anterior, versa sobre el llenguatge com a arma susceptible de ser

utilitzada en la negocició de les relacions interpersonals, in la

construcció verbal de versions de la realitat i en els esforços per

imposar aquestes versions als altres. Aquest cop, Pinter explora el

funcionament del llenguatge, sota la forma d'interacció verbal, en el

si de la família i de les relacions entre els dos sexes. Seguint

Jauss, he suggerit que convé allunyar-se del corrent crític que

tendeix a titllar l'obra d'immoral i fins i tot de pornogràfica, i

adonar-se que, mitjançant l'exploració del rol del llenguatge en la

construcció d'estructures de poder en l'entorn familiar i de les

relacions entre els sexes, Pinter planteja al lector/espectador un

repte envers tot partit pres quant a la distribució de rols que s'hi

sol produir. L'obra apunta al fet que el repartiment de papers en

aquests entorns no és una qüestió prefixada, "natural", sinó el

resultat d'una lluita pel poder en què el llenguatge, com a

mediatitzador de la realitat, juga un paper primordial.

Com s'ha pogut comprovar, Pinter estructura l'obra al voltant de

l'encontre entre dues unitats familiars, la londinenca i l'americana,

totes dues marcades per conflictes interns quant a la distribució de

rols entre els seus membres. En cadascun d'aquests grups familiars hi

ha una veu subversiva, Lenny i Ruth respectivament. Així, en negar-se

cooperar verbalment amb Max, Lenny subverteix repetidament el seu
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discurs, caracteritzat, d'altra banda, per la producció d'una sèrie

d'actes de parla que pressuposen una condícia preparatòria bàsica: la

seva condició de pare, de font d'autoritat, is aquest rol dominant, en

definitiva, el que Lenny posa en qüestió. II paper subversiu de Ruth

es fa palès des del moment en què entra en escena amb Teddy, i tots

dos protagonitzen una conversa marcada per la dissonància, per la

•anca de coincidència entre els seus interessos i preocupacions —coro

tantes d'altres converses en la producció teatral pinteriana, des de

Rose i Bert en The Room « Aston i Davies en Th» CaretaJcer, passant per

Meg i Petey en The Birthday Party. Com en aquestes altres ocasions, la

negativa de Ruth a cooperar verbalment amb Teddy assenyala el seu

rebuig del rol que li vol fer j igar, el d'esposa submissa. També he

apuntat que la funció subversiva de Ruth es veu confirmada en diverses

ocasions, sobretot quan l'aliança entre els dos patres familias, Max

i Teddy, e« fa efectiva, i comencen a col·laborar verbalment en la

construcció de la versió de Ruth que els convé, la d'esposa lleial i

mare amatent.

Com s'ha vist, Ruth es mostra capaç fins i tot de subvertir el

discurs de Lenny des de bon començament, tot negant-se a jujar el

paper que li v >l imposar, el de dona convencional, ofesa i acovardida

per les seves escomeses verbals. Això força Lenny a recórrer a una

tàctica que no li cal emprar amb cap altre personatge: la narració

d'historie* que, com les de Mick en The Caretaker, van destinades a

terrotitzar l'interlocutor. He interpretat els relats de Lenny, com en

d'altres ocasions, com a actes de parla indirectes que constitueixen

reptes o amenaces adreçades à Ruth. Precisament, el rol d'agent

subversiu que Ruth juga en el si de l'obra queda reflectit a la

perfecció en la seva reacció al relat de Lenny referent a una

prostituta que va ser victima de la seva violència. Com s'ha vist, la

pregunta de Ruth, "'How did you know she was diseased?'" (X, pàg. 47),

obliga Lenny a admetre que la narrac 3 precedent no ha estat res més

que una construcció verbal, un edifici bastit de paraules i desproveït

de substància: "'I decided she was'1' (I, pàg. 47). Aquesta resposta és

paral·lela a la del senyor Sands en The Room, quan afirma que la seva
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duna no ha vist cap estrella perquè ho diu ell. in tot* dos caaos, es

fa explícit el papar essencialment pragmàtic del llenguatge «n la

producció teatral pinteriana: ço» he anat dient, é* una eina que els

personatges empren per construir versión* de la realitat i utilitzar-

ies con a arma en el camp d* batalla de le* relación* interpersonals.

De fet, i coa s'ha pogut comprovar, la narració o construcció

verbal de versions del passat és un recurs que, si bé Ja ha aparegut

anteriorment en la producció teatral de Pinter, es consolida en flie

Hommcoming. Així, a banda dels relats de Lenny, també he destacat el*

de Max, que solen fer referència a Jessie i NacGregor. He assenyalat

que l'existència purament verbal d'aquests dos personatges permet a

Pinter aprofundir en l'exploració del tema fonamental de la

mediatització de la realitat mitjançant el llenguatge. En efecte, cada

cop que un dels personatges que apareixen en escena anomena Jessie o

NacGregor, n'elabora una versió que satisfà les seves necessitats en

el present, necessitats que van sempre en funció de la negociació de

rols dins de l'entorn familiar actual. Max, per posar l'exemple més

obvi, fa un ús clarament estratègic de dues versions contraposades de

Jessie (mare i pal de paller de la família/prostituta) que va sempre

en funció de la lluita constant per la distribució de rols que «s

produeix al llarg de l'obra. En aquest sentit, ha calgut recordar de

nou el perill que suposa caure en el parany de prioritzar la funció

referencial tot afirmant, com s'ha fet de vegades, que Jessie era

realment una prostituta o, fins i tot, plantejant-se la qüestió de si

ho era o no. El mateix cal dir de l'ocasió en què Max invoca la figura

del seu pare mitjançant un altre discurs narratiu. En lloc de

preguntar-se pel contingut referencial del relat, convé situar-lo en

el marc de les lluites pel poder en el si de la família londinenca.

Des d'aquesta perspectiva, he assenyalat que la narració de Max

referent al seu pare és paral·lela a la de Goldberg en The Birthdty

Party: en tots dos casos, es tracta d'apel·lar a l'autoritat paternal

per tal de tractar de refermar la pròpia. En el cas de Th* Homecoming,

a més, he apuntat que cal veure Teddy com un altre fill que pretén

"retrobar" el seu pare perquè li serveixi de recolzament del rol
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dominant que vol jugar din* à» Im »*v« propi* estructura familiar i,

•obrctot, quant « la ««va relació amb Ruth. Un altre discurs narratiu

la importància d*l qual m'ha semblat convenient destacar és •! da

Lanny rafsrant a la dona a la qual va regalar un barrat. •• tracta

d'un ralat sovint oblidat par la crítica, i ha suggerit que per tal da

determinar-ne la força il.locucional primària cal etnnarcar-lo en al

context de l'apropament progressiu que es produeix entre Ruth i Lenny,

las duea veus subversives. Lenny elabora aquest relat durant el seu

segon encontre a soles amb Ruth que, con he apuntat, es caracteritza

par la disposició mútua a cooperar en la construcció d'una conversa

amb objectius compartits. He entès la narració, doncs, com un

oferiment d'amiste.t que Ruth demostra que accepta tot responent amb

una altra narració referida al seu passat quan, segons afirma,

treballava de model fotogràfica. De nou, he insistit en els perills de

prioritzar 1,- funció referencial, actitud que ha conduït alguns

critics a adduir que Ruth s'havia dedicat a la prostitució. He

suggerit que és preferible insistir en el pes pragmàtic del seu relat

i entendre'l, sobretot, com una declaració d'intencions en el present,

un rebuig del rol de mare i d'esposa tal i com l'ha hagut d'assumir

amb Teddy.

Una altra fita dins de l'apropament progressiu entre Ruth i

Lenny la constitueix ei conegut interrogatori pseudo-filosòfic a què

Lenny sotmet Teddy. He assenyalat que, com passa amb d'altres

interrogatoris en l'obra de Pinter, aquest també conté un seguit de

preguntes que incompleixen la condició essencial. Per tant. ha calgut

insistir de nou en el perill d'aferrar-se a la funció referencial i

afirmar que Lenny està genuïnament interessat en les qüestions que

planteja al seu germà. Des d'un punt de vista pragmàtic, en canvi, he

adduït que cal entendre les preguntes de Lenny con a reptes que

pretenen posar en evidència la buidor del títol de Doctor en Filosofia

de Teddy i, per tant, desacreditar-lo davant de la resta de la

fanília. L'estratègia de Lenny dóna els seus fruits: com s'ha pogut

comprovar, aconsegueix el suport tant de Joev com, per sorprenent que

pugui semblar, de Max. Però per damunt de tot, Lenny obté el
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r*colian*nt te Ruth que, ce» h* apuntat, «ubvartaix la catrera

professional te T«ddy te forma molt més radical *a declarar qu«

qualsevcl discussió d* tipus filosòfic constitueix «na imposició sobre

la realitat, «n «1 sentit més purament físic te la paraula. També he

destacat la importància de les paraules de Ruth des del punt de vista

tel tema pinterià te la mediatització verbal te la realitat- cara ha

fet anteriorment amb Lenny, Ruth afirma que el llenguatge, que en

aquest ca* es concreta en l'argumentació filosòfica, no éa més que una

fabricació, un gegant amb peus te fang. D'altra banda, he apuntat que

quan Ruth tria la via dels fets (ballar i besar-se amb Lenny), i no la

te les paraules, per tal que a Teciay no li quedi cap mena te dubte que

no pensa continuar jugant el rol d'esposa submissa, això no «na ha te

sorprendre, sinó que cal posar-ho en relació amb la malfiança que ha

expressat respecte de tota construcció verbal.

L'aliança que segellen Ruth i Lenny condueix, a l'últim, a la

construcció d'un nova estructura familiar, la tercera, amb ells al

centre. Són ells dos els que duen a terme la negociació oberta dels

termes econòmics de la proposta que Ruth es quedi a viure amb la

f._>iília londinenca tot treballant de prostituta. Com he apuntat,

d'aquesta mantra cooperen en la subversió de les formulacions

eufèmiques emprades tant per Teddy con per 1*altre paeer familias,

Max, per referir-i* als mateixos fets. També he assenyalat %ue el

quadre final de l'obra reforça la idea d'un poder compartit entre Ruth

i Lenny en el sí del nou entorn familiar. Ara bé, al meu entendre la

victòria de L*nny i Ruth està basada en una ambigüitat radical que

posa en entredit l'efectivitat del paper subversiu que assumeixen

durant bona part de l'obra: de fet, a l'últim no són capaços de

transcendir uns esquemes apresos i imbricats en el propi lleguatg*.

Per assc.ir ei poder que ostenten al final de l'obra, tots dos donen

veu a una formulació econòmica crua dels drets i deures respectiu*,

an.b Lenny «n el paper de proxeneta i Ruth en el de prostituta. Com he

assenyalat, doncs, Pinter posa en qüestió les idees preconcebudes

sobre les bases de l'estructura familiar, tot destacant-hi, sobretot,

un fort component econòmic i d'explotació sexual. I assenyala, també,
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qu« aqu**ta «tructura é* «1 r**ultat d*un procé* é» conitrucció

lingüística, d* negociació d* rol*, paral.1*1 ml que acaben d*

pr***nciar *n l'obra.

Com J*»ii* i MaeGrefor *n Th» Homecoming, el pa*sat 14 una

•xi*tència purament verbal en Olú Timm* (1971). Ara un, ara 1'altre,

•i* tr** personatges d* l'obra, Hat*, Deeley i Anna, •'erigeixen *n

•1* narrador* del* vell* tenp*, d'un pa»at que no té una existència

pròpia i independent en l'obra, ja que Pinter no en* hi proporciona un

aeeé* directe. Precisament, en aque*ta te*i *'ha argumentat que

aquesta manca d'informació textual é* un component imprescindible de

1'estructura temàtica à'Old limes: en no haver-hi cap punt de

referència extern amb què contrastar el contingut del* relat* del*

personatges, l'atenció del lector/espectador s'ha de centrar gairebé

exclusivament en el fet mateix de la construcció verbal de non*

passats. I é» aquí, al capdavall, on rau el nucli de l'obra.

Efectivament, cap de les versions del passat que formulen el*

personatges, sovint mútuament contradictòries, és ne* o menys "certa",

•inó que totes exemplifiquen el tema típicament pinterii de la

mediatització o construcció verbal dels "fets" amb intención*

estratègiques en ei present, des del punt de vista de la negociació de

le* relacions interpersonals. Con s'ha pogut comprovar, la pròpia

estructura d'Oid fines, basada en una sèrie de duets narratiu* entre

Deeley i Anna que queden definitivament truncats amb el relat final de

Kate, es fonamenta en el fet que el personatge narrador controla el

passat, ni que sigui momentàniament, perquè en narrar-lo li é*

possible de construir-lo a la seva mida. Això li permet d'imposar un

paper subordinat a l'interlocutor, que té la possibilitat, però, de

contraatacar amb la seva pròpia versió dei passat. Per tant, en

l'anàlisi d'Oli Times ha tornat a fer-se imprescindible insistir en

l'enorme pes de la funció pragmàtica i en la pèrdua de relleu de la

referencial: els discursos narratius en què e* basa, en bona part, Old

Times, són, sobretot, actes de parla, és * dir, constitueixen «1

principal mitjà d'interacció entre el» tre* personatge*.
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m» assenyalat que, sovint, la critice ha untes Ola fia»* com un

estudi de la memòria, de la seva deterioració imparable i inevitable.

Aquesta tesi, en canvi, ha suggerit que si l'artivitat narradora dele

personatges a'Qld Tint* té con a objecte primordial un passat que té

una existència purament verbal en el present, és perquè Pinter està

interessat a explorar la possibilitat que proporciona el llenguatge ée

formular universos passats que s'adaptin a les exigències de la

negociació de les relacions interpersonals presents i, per tant, a

posar en evidència la naturalesa contingent i pragmàtica d* les

construccions verbals dels personatges. De fet, en diverses ocasiona

al llarg de l'obra, els comentaris que l'autor posa en boca deia

propiw personatges tenen una importància temàtica cabdal (a part del

seu pes pragmàtic en cada moment concret), ja que són senyals que

apunten a les reconstruccions infinites a què pot veure's sotmès el

passat un cop comença a ser mediatitzat verbalment. Així, en el primer

acte he destacat la cita de la pel·lícula d'O. Melles Th» Nagnificient

Amiersons (1942; que De*» ley pronuncia, juntament amb la famosa

declaració de principis d'Anna referent al fet que el passat tan sols

cobra vida quan i tal í com el record»™ i formulem verbalment; i, al

començament del segon acte, he f* t ressaltar la intervenció de Deeley

referent a les possibilitats infinites de permutació de la posició

dels divans: les rodetes sobre les que descansen, com el llenguatge

que és fonament imprescindible de tot discurs narratiu, permeten de

construir estructures que es poden modificar segons lea necessitats de

cada moment concret. En definitiva, doncs, tant Deeley com Anna, que

durant bona part de l'obra es troben inmersos en un combat narratiu

per assolir el control del passat de Kate, són plenament conscients de

la càrrega pragmàtica d'aquesta estratègia des del punt de vista de la

negociació de les relacions interpersonals en el present. Com s'ha

pogut comprovar, en el primer acte Deeley respon a un dels relats de

la seva contrinca.it amb "'What an exciting story that was"* (I, pàg.

30) i, me g endavant, Anna es refugia en la mateixa tàctica ("'l've

rarely heard a sadder story'", II, pàg. 48). En tots dos casos, però,

es tracta d'un contraatac molt feble: e- realitat, tots dos saben que,
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en el combat en què estan inmersos, un relat no é* ai»ple«e/it un

relat, sinó fue constitueix un acte de parla indirecte que implica fer

alguna cosa en el context present de la negociació de lee relacions

interper sona1•.

In definitiva, doncs, he apuntat que si bé é* cert que

l'estructura d'Oíd Tinta empeny el lector/espectador a la comparació

constant entre les diferents versions del passat que ens ofereixen els

diversos personatges, l'objectiu últim d'aquesta activitat no ha de

ser el de descobrir quina és la versió "vertadera*, sinó que ha de

consistir a adonar-se que la versió "de veritat" no existeix i que el

llenguatge en Old Times compleix funcions pragmàtiques i no

referencials. Des d'aquest punt de vista, tanbé he assenyalat que

aquesta obra representa la culminació d'un procés evolutiu dins de la

producció teatral de Pinter, l'embrió del qual és el ja esmentat relat

de Kidd en The Room. A partir d'aquí, i com ha quedat reflectit en

aquestes conclusions, el component narratiu de construcció del passat

en el si de la negociació de les relacions interpersonals va

augmentant en Th» Birthday Party, Th» CaretaÀer i Thf Homocoming, fins

que en Old Times ocupa pràcticament tota l'obra i fa que "acció'

esdevingui un te.-me pràcticament sinònim d'"interacció verbal".

Els relats d'Anna i de Deeley, la seva arma principal en la

lluita per la supremacia que els enfronta, tenen diversos trets en

comú. En primer lloc, s'hi sol produir una equiparació entre el rol de

narrador del passat de Kate, que Anna i Deeley assumeixen en el

present, i el d'observador de Kate en el si del relat. Com s'ha

assenyalat, això entronca, a nivell temàtic, amb la ja esmentada cita

de Th* Nagnificient Atnbersons: en erigir-se en narradors del passat de

Rate, Deeley i Anna malden per fer prevaler el seu punt d» visea, li.

seva versió, tot exercint un control ¿.bsolut sobre la matèria primera

dels seus relats, paral, l·il al del narrador/guionista/director O.

Melles sobre la seva pel·lícula, tn conseqüència, no té res d'estrany

que aquestes narracions tendeixin a atorgar a Kate la categoria

d'objecta a ser observat, mesurat, avaluat, i, alhora, la descriguin

com un ésser fluid (constantment la relacionen amb l'aigua), eteri, i
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indefens; «n suma, com un objecte perfectament mal·leable que

construeixen i reconstrueixen verbalment amb cada nova narració. In

aquest sentit s'ha destacat, també, l'fi* constant que Deeley i Anna

fan de la tareera persona per referir-se a Kate en presència seva.

Finalment, un altre tret comú d'aquestes narracions és al fet que tant

Deeley con Anna tracten repetidament de convertir 1'altre en l'"odd

man out" del triangle, tant pel que fa al passat com en el present.

Aquestes caràcterItique» estan presents en tots els relats que

formulen Deeley i Anna al llarg de l'obra, convertint-los en quelcom

més que pures "històries", és a dir, atorgant-los la categoria d'actes

de parla indirectes i la força il.locucional primària de reptes que se

succeeixen gairebé ininterrompudament. Aixi, en el primer acte, i tot

just en "arribar" a casa de Deeley i Kate, Anna formula el seu primer

relat referit als anyc que va viur* a Londres amb Kate; al cap de poc,

Deeley contraataca amb la història de com va conèixer Kate a un cine

on projectaven, precisament, odd Han Out (1947); Anna respon amb el

relat de l'home de l'habitació, que Deeley mira de contrarrestar tot

construint verbalment una nova versió de Kate que faci impossible la

narració d'Anna, és a dir, la idea que Kate l'hagi pogut humiliar mai;

finalment, Anna usurpa a Deeley el motiu narratiu de la pel·lícula Odd

Han Out i, en afirmar que fou ella qui la va an?r a veure amb Kate,

l'exclou momentàniament del passat. Deeley enceta el segon act«* amb el

primer relat sobre "The Wayfarers Tavern" que, com s'ha pogut

comprovar, constitueix una rèplica retardada al d'Anna sobre l'home de

1'habitació. La resposta d'Anna és ura narració en què, de nou, pren

un motiu introduït per Deeley (que acaba d'afirmar que un dia, a "The

ffayfarers", es va entretenir a contemplar les cuixes d'Anna) i el

modifica al seu gust (com a prova contundent de la intimitat del

vincle entr* Kate i ella, Anna deixa caure que aquell dia duia posada

la roba interior de la seva amiga). La réplica de Deeley es basa en la

mateixa estratègia que la d'Anna: reprenent el motiu del bar "The

Mayfarers", Deeley reconstrueix tant el seu relat com la versió

modificada d'Anna, tot incorporant el detall de la roba interior, perd
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proporcionant una explicació del tot difarant d.»1 fat qua Anna duguéa

poaada la da Rata.

Bn l'aniliai datinguda da cadascuna d'aquastaa narracions, ha

insistit rapatidamant an ala perilla qua suposa atorgar un paa

axcassiu a la funcid rafararcial. ta afacta, aquasta actitud critica

pot dur, par exemple, a arirmar qua Kata i Anna havian mantingut una

relació lasbiana. Ara bé, com a'ha pogut comprovar, la manca

d'informació factual sobra aquest i d'altras punts impedeix de far

afirmacions categòriques d'aquasta mana qua, a més a més, són dal tot

irrellevants: el qua "realment" va paaaar té ban poca importància; al

qua cal daatacar és que Dealey concep una possibilitat qua

l'horroritza i, com a'ha pogut comprovar, Anna se n'aprofita. Una coaa

semblant passa, par exemple, amb la darrera narració qua Deeley

formula en l'obra, és * dir, la versió corregida dels esdeveniments

qua van tenir lloc a "The w&yfarers": no as tracta qua Anna i Rata aa

confonguin en la memòria de Deeley, sinó qua, com a narrador, laa

barreja expressament i pels motius estrictament eatratégica qua ha

descrit.

El comportament de Kate posa en entredit des de bon començament

al rol passiu i mal·leable que Anna i Deeley tracten d'atorgar-li.

Durant el primer acte, la seva actitud es caracteritza, en primer

lloc, per un silenci no cooperatiu semblant al de Bert al començament

d* The Room, és a dir, un silenci que significa un rebuig dels papara

qua els altres dos personatges pretenen imposar-1 De vegades, però,

la seva nagativa a acceptar les construccions verbals de Deeley i Anna

esdevé més explicita. Així, per exemple, he destacat el fet que quan

Deeley parla del "cap flotant" de Kate, aquesta aoscava obertament la

formulació metafòrica del seu marit, tot fent-ne palès, precisament,

al caràcter de construcció lingüística, d'artifici verbal. Igualment,

quan afirma que Deeley i Anna parlen d'ella com si fos morta, Rata

demostra que sap prou bé a quin joc juguen. Més endavant, en el segon

acta, Kate dóna veu a una única descripció dels seus gustos i

preferències en què s'associa a si mateixa amb l'aigua no com a

element que la fa manipulable segons els interessos dels altres, siiió
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com a qualitat positiva qu« contraposa a l«s 1 inics rígides, a la

sifflplif icacifi narrativa, a què 0**l*y i Mina volen sotmctrc-la. h més,

s'ha apuntat que ment r* Xat* dóna vsu a aquesta autodaf inicio, «s

troba, també visualment, «n una posició dominant: sata drsta,

observant «Is altres dos, que romanen asseguts.

La victòria definitiva de Kate, perd, es produeix al final de

l'obra, quan formula el seu únic discurs narratiu, amb el qual

demostra que és capaç de fer us de les mateixes armes qu« Deeley i

Anna. Efectivament, aquest relat conté una sèrie d'elements provinents

dais dels altres dos personatges, qu« Rate reconstrueix al seu gust.

D'entrada, ara és ella la que converteix Oeeley i Anna tant en

objectes narratius, com en objectes observats i impotents en el si de

la narració: l'una, "morta"; 1'altre, com un nadó al bressol. La

"mort" d'Anna en el relat final d* Kate l'he posada en relació amb la

seva anterior afirmació que els altres dos parlen d'ella com si fos

morta: en efecte, he assenyalat que en anihiliar Anna narrativament

parlant, Kate li nega la capacitat d'exercir cap mena d'hegemonia

narrativa sobre el seu pastat i, al contrari, la converteix en el seu

propi objecte narratiu, parlant-ne com si fos morta. Kate deixa Anna

sense cap possibilitat de rèplica i, per tant, no té res d'estrany que

guardi silenci finí al final de l'obra. Quant a Deeley, en el relat

final Kate es nega explícitament a f«r-lo partícep del seu passat en

negar-se a parlar-li d'Anna. A més, en tots dos casos Kate estableix

un vincle inequívoc entre la brutícia i aquells que, com Deeley i

Anna, voldrien controlar-la manipular-la, construir-la a la seva

mida. En definitiva, la narració final de Kate trenca les ales

narratives dels altres dos: la seva versió del passat no admet rèplica

i, d'aquesta manera, esdevé la definitiva. El mim amb què es clou

l'obra reflecteix fidelment el resultat de la lluita ínterpersonal que

hem presenciat.

Finalment, les diverses dislocacions temporals que es produeixen

al llarg à'Old Times també les he interpretades com a exponents del

tena fonamental de la construcció verbal í estratègica de móns

passats. Així, per exemple, h* entès la coneguda "arribada" d'Anna com
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un intent pur part d* Pinter te finar el t«ñor te la r**ta te l'obra,

tot pr«««ntant p»r mitjà te la pròpia accift dramàtica •! procéa te

construcció verbal tel passat. En «f«et*, la conversa inicial «ntr«

Deeley i Kate, ME- Anna mig oculta entre !*• ombres «1 fen* te

l'«sc«nari, constitueix un procés te "creació" d'Anna cua), te moment,

és un ens fet purament te paraules i, per tant, perfectament

mal·leable. De fet, s'ha pogut comprovar que en l'escena inicial

"Anna* no és «és qu« un peó en la negociació de la relació

interpersonal entre Oeeley i Kate. Un cop tot això ha quedat

establert, Pintar es permet el recurs d'introduir Anna sobtadament en

l'acció present per tal de continuar explorant els usos estratègics

del passat a tres bandes. D'altres dislocacions temporals, com ara la

que generen Kate i Anna al final del primer acte, han rebut un

tractament semblant en aquesta tesi.

En el darrer capítol, dedicat sobretot a Mountain Language, he

apuntat que hi ha dos elements de continuïtat bàsics entre la

producció teatral de Pirter fins a la dècada dels setanta,

represwntaaa en aquesta tesi per les cinc obres comentades fins ara,

i les seves cinc darrere* peces (Pr*?isely (1983), One f or th« Rotd

(1984), Mountain Language (1988), The Wew World Order (1991) i Party

Tune (1991)). El primer is, òbviament, el tema bàsic del llenguatge

com a constructor de relacions de poder i d* versions de la realitat.

El segon element de continuïtac el constitueix la fidelitat als

mètodes dramàtics propis. En efecte, les cinc ot/es més recents són

peces polítiques, però, com he indicat, es desmarquen clarament de dos

dels axiomes clàssics del teatre polític, o "agit-prop",

tradicionalment practicat al Regne Unit: el debat ideològic minuciós

i la consciència històrica. L'anàlisi de Mountain Language ha posat en

evidència que el mètode de Pinter en les obres més recents continua

sent antidiscursiu: en lloc de presentar-nos una confrontació

dialèctica i exhaustiva de les ideologies respectives, l'autor opta

per individualtizar i convertir en acció dramàtica tant els mecanismes

de control del règim imperant com les reaccions del» ciutadans. En

Hountain Language, com ja he recordat en aquestes conclusions, això es
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posa d* manifest, d'una banda, mitjançant la ficció comunicativa qu*

•Is representants de l'estat, sobretot l'Oficial, tracten de fomentar

tot fent ús dels recursos que la funcid pragmática posa al seu abast.

D'aquesta manera. Pintar dramatitza els esforços del llenguatge del

poder per encobrir la realitat. D'altra banda hi ha, sobretot, Sara,

la ciutadana que s'erigeix en portaveu d'una realitat innegable, la de

la tortura i la repressió. Sara reivindica, per dir-ho així, la

importància de la funció referencial, i això la duu a subvertir

repetidament el discurs "oficial* de l'Oficial. Tornant al que deu

ais amunt, perd, aquesta insistència a explorar situacions dramàtiques

concretes implica una continuïtat de mètode respecte de la producció

anterior de Pinter, que no s'ha caracteritzat mai per l'enfocament

discursiu, sinó per la presentació directa, immediata, de situacions

il·lustratives de la stva preocupació fonamental per la negociació de

les relacions interpersonals mitjançant la interacció verbal. Així.

per exemple, des de aon començament, Pinter s'ha resistit a

proporcionar els antecedents biogràfics dels personatges, el que

podríem anomenar les "causee històriques" que els han dut a la

situació present.

Ara bé, corn també he assenyalat en l'últim capítol, entre les

darreres peces polítiques i la producció anterior s'hi pot detectar,

igualment, un element de ruptura fonamental. The Room, The Birthday

Party, The Caretaker, The Homecoming i OI d Times duen implícita una

presa de posicions de l'autor respecte de la realitat que es fa

especialment evident en Oid Times, on la realitat existeix tan sols

tal i com l'articulen els personatges, les construccions verbals dels

qual responen sempre a les exigències estratègiques del moment

present. Així done*, no té res d'estrany que en aquestes cinc peces,

i sobretot en OI d Times, la realitat se'ns presenti com a

inconstatable i que només tinguem accés a les construccions verbals

dels personatges, que es multipliquen incansablement. En conseqüència,

la funció referenc.al deixa de tenir cap importància i per això, com

ho demostren les anàlisis respectives, ha calgut posar l'èmfasi en els

aspectes pragmàtics del diàleg. Ara bé, en Nountain Languag», com en
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les altre* peces polítiques, *« pot detectar un canvi d'actitud

crucial per part d* Pinter: l'autor hi denuncia les perversions de la

"cosa pública"; per damunt de tot, l'ús del llenguatge per part dels

fui ocupen posicions d* poder per tal de distorsionar o d'amagar

realitats indubtables, con ara la tortura. És a dir, con he apuntat,

•1 llenguatge con a constructor de relacions i de versions de li

realitat no ha deixat de ser una preocupació fonamental del dramaturg;

el cua ha canviat és la seva actitud davant d'aquest fenomen. In les

cinc darreres obres, aquest ú* del llenguatge esdevé indestriablement

lligat als representants de l'estat (l'Oficial i el Sergent en

ffoujttaín Language) i, per tant, és vist com un mecanisme de control i

d* repressió que cal denunciar i condemnar. Per contra, les

intervencions d'aquells que, com Sara en nountain ¿a/iguage, s'aferren

a allò que és el cas, a la realitat verificable de la tortura i la

repressió, adquireixen una importància cabdal en la producció nés

recent de Pinter: com deia, això correspon a una reivindicació cte la

importància de la funció referencial.

En el darrer capítol he assenyalat que aquest canvi d'actitud

per part del dramaturg ha comportat una modificació del marc teòric

que es proposava en el capítol introductori: si bé les eines

analítiques continuen sent vàlides, donada la naturalesa interactiva

de tot diàleg dramàtic, en Hountain Lar.guage desapareix la

desautomatítzació de la funció pragmàtica, alhora que, pels motius

esmentats, es produeix una recuperació del pes relatiu de la

referencial.

Una altra qüestió que he plantejat en el darrer capítol és la

del caràcter "polític" de Mountain Language i de les altres peces

recents. Sí es desmarquen de la tradició de 1' "agít-prop", ¿se les pot

considerar obres polítiques? Si la resposta és que sí, ¿són obres

polítiques efectives? Pel que fa a la primera pregunta, he apuntat que

la manca d'especifícítat espacio-temporal de les cinc darreres peces

invita el lector/espectador a plantejar-se qüestions comparatives de

caire polític, com ara preguntar-se sí les situacions presentades són

del tot alienes al seu propi entorn o no. A més, l'actitud de denúncia
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de l'autor, tot Junt comentada, reforça el caràcter polític de les

eeves ultimes obres, alhora que actua de línia divisòria entre

aquestes i les seves primeres peces, que alguns crític* (i el propi

Pinter) han volgut "rellegir" cos • obres polítiques.

Quant a l'efectivitat del teatre polític de Pinter, 1 apel·lant

de nou als conceptes jaussians introduïts en el primer capítol, he

plantejat la hipòtesi que la combinació d'elements de continuïtat i de

ruptura que s'hi produeix pot transgredir, si més no en principi,

l'horitzó d'expectatives d'un públic acostumat i, possiblement,

insensibilitzat, a d'altres mètodes del teatre polític. Aquesta

transgressió, i la distància estètica resultant, passen per forçar la

participació activa del públic a nivell intel·lectual i per provocar

un fort impacte emocional. H<_ descrit alguns dels mecanismes que

Pinter empra per aconseguir aquest doble objectiu, com ara el

consistent a forçar el públic a prendre decisions que, pel context en

què es produeixen, són de caire polític. També hi ha la ja esmentada

nanea d'específicitat espacio-temporal, que no tan sols dóna peu a

reflexions comparatives, sinó que, en veure's reforçada pel fat que la

violència i la tortura no esdevenen mai actes tangibles damunt de

l'escenari, empeny el lector/espectador a cercar activament una via

d'accés a la ment de les víctimes per tal de comprendre el procés que

les duu, sovint, a la submissió final als seus torturador*. Pel que fa

a l'impacte emocional, he descrit l'estructura de Mountain Language i

•Is cops d'efecte amb què culminen les quatre escenes, tot fent

referència, també, a l'estructura paral·lela de les altres quatre

übres polítiques. Finalment, he apuntat que si l'impacte de les peces

polítiques de Pinter depèn de la transgressió de l'horitzó

d'expectatives del públic receptor, podria disminuir % mesura que

aquesta nova direcció dins de la producció pínteriana es vagi

consolidant. Ara bé, en vista, sobretot, de la seva darrera peça,

Party Time, he expressat l'esperança que l'efectivitat del teatre

polític pinteríà continuï augmentant.

Per cloure aquesta tesi voldria apel·lar a una visió del

llenguatge que té poca cabuda en l'obra de Pinter, segons la qual la
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int«r«cció verba1 constitueix un veritable intercanvi dialògic i no

una recerca constant d'estratègies de control i de poder sobre

l'altre, ts la visió breument representada per Mieky en One f or t h»

Momà$ i en «ountjun Ltnguag», per la* converses imaginàries er.tre el

Presoner i la seva mare i Sara i el seu marit. Crec que aquesta visió

lliga amb el concepte de diàleg de Bakhtins

Bakhtin conceives of otherness as t he ground of all existence
and of dialogue as t he primal structure of any particular
existence, reprosentinf a constant exchange between what is
already and what is not yet. (...) ... t he sel f, as conc» i ved by
Bakhtin, is not a presence wherein is lodged t he ultimate
privilege of t he real, t he source of scvereign intention and
guarantor of unified meaning. The Bakhtinian self is never
whole, since it can exist only dialogically.'

Com apuntava en el primor capítol, és aixi, també, coa entenc la

relació d'aquest estudi amb la critica pinteriana en general, ts per

això que aquesta tesi no té cap intenció de tractar d'aturar el procés

dialògic sobre l'obra de Pinter, sinó que sap que només pot existir en

el diàleg.

1 K. Ciark i M. Holquist, Mikhtil Békhtin (Cambridge, Mass.:
Harvard ü.P., 1984), pàg. 65.
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