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Pause.

What was his name?

Pause.

Every dog has a name! They answer to thsir name. They are
given a name by their parents and that is their name, that
is their name! Before they bite, they state their nane.
tt's a formal procedure. They state their name and then
they bite. What was his name? If you tell me one of our
dogs bit this woman withcut giving his name I will have
that dog shot! (pdg. 17)
L'estratdgia de 1°'Oficial &s prou clara: per una via indirecta, ha
arribat al mateix punt que el Sergent al psincipi de l‘escena. La
ficcib comunicativa s‘ha acabat: els ciutadans d’aquest estat, inclosa
la Dona Jove, 86n com els gossos. Cadascun té& un nom, i si "mosseguen”
algi sense haver-l'hi dit préviament, se’ls mata. Dit d‘una altra
manera, la resisténcia de la noia a deixar-se acovardir, és a dir, a
contestar preguntes que tan sols pretenen forgar-la a admetre un rol
subordinat (com ara la del Sergent sobre el seu nom o la de 1°'Oficial
sobre el nom cel gos), provoca aquest discurs exaltat de 1°Oficizl en
qud el veritable fonament de l’'estat gue encarna, la violdncia, queda
al descobert un ccp la ficcid comunicativa s‘ha esfondrat. Aixi doncs,
si el context comunicatiu fictici gque pretenia crear 1°Oficial
reflectia "... the endeavour of those in power to negate that power,
to mask it or to make it invisible"), l‘actitud insubordinada de la
noia, que va des de la metacomunicacié ai silenci. passant per la
formulacid verbal d‘una reeslitat innegable, ha aconseguit un gran
éxit: fer que el poder, personificat per 1'Oficial, es tregui la
midscara.

Em sembla que 1°Oficial s’'adona de la seva derrota: ho demostra
el fet que enmig d‘un silenci sepulcral exigeixi "'Silence and
attention! " (pdg. 17) i que, tot seguit, s’adreci al seu subcrdinat
(" Sergeant! ", p.g. 17), de qui estd seqgur de rebre una obediéncia
clara que reforci la seva autoritat, sacsejada per la ncia. A partir
d'aqui comenga el segon round de l’'enfrontament, en qué el Sergent
també participa:

OFFICER: Take any complaints.
SERGEANT: Any complaints? Has anyone got any complaints?

¥ Berns, pAdg. 115.
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YOUNG WOMAN: We were told to be hers at nine o’clock this
morning.
SERGEANT: Right. Quite right. Nine o’‘clock this morning.
Absolutely right. What's your complaint?
YOUNG WOMAN: We were here at nine o’‘clock this morning. It’s now
five o’clock. We have been standing here for eight hours.
In the snow. Your men let Dobermann pinschers frighten us.
One bit this woman’s hand. (pdg. 19)
El mandat inicial de 1‘Oficial d6na per suposat que de moment no hi ha
hagu: cap queixa, la qual cosa equival a un nou intent de soscavar
l’actitud de denincia i d’'insubordinacid de la noia que, com hem vist,
acaba de denunciar 1l’agressid del gos. Perd ella no es deixa
intimidar; al contrari, fent cas omis de l'estratdgia verbal de
1'0ticial que, un cop més, implica una distorsid dels fets que acabem
de presenciar, la noia afegeix un nou motiu de greuge amb el
llenguatge de qué ja ha fet s abans, el qu® que reflecteix la
realitat amb tota precisid i fidelitat. Perd el Sergent també és capag
d’'emprar tictiques de distorsid linguistica, com ara la consistent a
fer veure gque no s'ha adonat que les paraules de la Dona Jove tenen la
forga il.locucional d‘una queixa. Es a dir, el Sergent es dedica a
fomentar el context comunicatiu fictici que complau el seu superior:
que les gqueixes seran escoltades i que de moment no n'hi na hagut cap.
Si aquest mecanisme de cont:ol s’'estén cap avall de la jerarquia, i
tenint en compte que els dos militars sdn les encarnacions d'un estat
a qud el Sergent fa referéncia al cap de poc, és plausipble pensar que
el propi estat es basa en el manteniment d‘aquest tipus de ficcions o
distorsions de la realitat, gque només s‘esquerden, com hem vist,
davant 1l‘actitud insistentment insubordinada d‘algun ciutadd (en
aquest cas, la de la Dona Jove). Més avall reprendré aquest raonament.
De moment, la persisténcia de la noia es torna a fer palesa en la seva
segiient intervencié, on, de nou, parla el llenguatge de la realitat.
Finalment, quan 1'Oficial torna a desqualificar la importancia dels
fets que esmenta amb “'What was the name of this dog?°'" (pdg. 19). la
noia 1i llanga un repte prou elogient: "(She looks at him) ‘I don‘t
know his name’” (pdg. 19). Al meu entendre, l’'afirmacid que segueix a

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

aixd és, constitueix un acte metacomunicatiu, ja que posa al descobert
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l’incompliment de la condicié essencial per part de 1°'Oficial. En
suxa, &8 un nou acte subversiu, com anteriorment ho ara el silenci amd
quéd responia la mateixa pregunta®.

Crec que és davant d'aquest nou fracds que 1'Oficial dbna permis
al Sergent perqgqud faci (s dels seus propis mdtodes verbals de
repressib, molt més crus i directes:

SERGEANT: With permission, sir?

OFFICER: Go ahead.

SERGEANT: Your husbands, ‘"our sons, your fathers, these men you

have been waitiny to see, are shithouses. They are anemies

of the State. They are shitlhiouses. (pdg. 21)
En aquest moment, doncs, la ficcid comunicativa desapareix de nou i el
Sergent esdevé el portaveu d’un estat els enemics del qual, les veus
dissidents, no s6n més gue "'shithouses “. El vocabulari del Sergent
posa al descobert de nou la violéncia en quéd es recolza l'estat. f£s a
dir, la impostura de 1'estat protector que escolta els greuges dels
ciutadans i es preocupa del seu benestar cedeix de nou sota el pes del
propi léxic del Sergent. Com també cedeix, tot sequit, sota el pes
molt més considerable del discurs de 1'Oficial scb~e el llenguatge e
la muntanya, que citava damunt. A més, a part de l’escarni gque suposa
preguntar "‘Any questions?’'” (pdg. 21) després d‘'haver declarat
repetidament gque 1la parla de la muntanya estd prohibida, la
intervenci6é de 1°'Oficial també conté una formulacil de la “"ldgica"
interna de l'estat que representa:

OFFICER: This is a mi'litary decree. It is the law. Your language

is forbidden. It is dead. Ko cne is allowed to speak your

language. Your language no longer exists. Any questicons?
{pdg. 21!

® En canvi, els "'l don‘t know'" de Victor i de la seva dona,
Gila, en One for the Road (pags. 43 i 71 respectivament) assenyalen
moments de derrota. En el cas de Victor, "’'I don’'t know " és la
resposta 2 la pregunta de Nicolas “’Is your son all right?'~ (pldg.
41). Com observa Berns, és el primer cop gque Victcr es mostra
plenament cooreratiu. Per tant, "... this piece of dialogue, after the
preceding communicational tension, signifies a cooperation equalling
a surrender. Nicolas has finally managed to stir the prisoner’'s
imagination at a point where he obviously dces not ... take any
chances" (Berns, pdg. 35). El "'l don‘'t know’'" de Gila té lloc gquar
Nicolas li pregunta: "'How many times have you been raped?’, ‘I don‘t
know’, ‘And you consider yourself a& reliable witness?’'" (pdg. 71).
Berns apunta: "... [Nicolas] finishes her off by exploiting her final
desperate words as a testimony against her mental faculties® (pidg.
76).
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Ls distorsié de la realitat implicita en agquestes declaracions
reflecteix la ideoclogia en qud es recolza l’estat: la parla de la
muntanya ja no existeix perqué estd prohibida. Aix{ doncs, per a
1’estat la "realitat® és aquella que ell mateix defineix i imposa per
mitid dels seus representants. La "realitat” de l'estat té poc a veure
amb la veritable realitat, perd &s aquesta “"ficcié estatal” la que
1°'0ficial pretén imposar a les dones. De fet, més que “imposar”,
potser caldria dir que 1°Oficial cerca el "consentiment™ de les dones:
és per aixd que amb 1‘'"‘Any questions?’” final invoca de nou la ficcié
comunicativa que, com hem anat veient, és l‘'eina imprescindible del
poder a 1l 'hora de fomentar la seva versid de la realitat.

Ara bé, la Dona Jove repta altra vegada 1°Oficial: "°l do not
speax the mountain language’" :pdg. 23). En declarar que no parla la
llengua de la muntanya, se situa fora de 1l’abast de la prohibicid que
1'0Oficial acaba de proclamar i, per tant, confirma, a ulls de
1°Oficial i del Sergent, que és una contr.ncant perillosa: en parlar
la seva prdpii llengua, pot posar en evidéncia 1'Gs torgat gue en fan.
Crec que aixd explica la reaccid dels dcs militars:

Silence. The OFFICER and SERGEANT slowly circl., her. The

SERGEANT puts his hand on her bottom.

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 theay‘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. (padg. 23)
Berns assenyala que "In both [One for the Road and Precisely)

inguistic allusions to virility and sexual perversion or violence are

used as a weoapon against intellectual dissent"”. Aixi doncs, el gest

» Berns, pdg. 114. En Precisely, quan B ("Roger") apunta que
algun dissident ha gosat afirmar que el resultat d‘una c.itdstrofe
nuclear podrien ser fins a setanta milions de morts, A ("Stephen”)
respon: "‘Well I'm buggered’, *It‘'s a bit of a bloody cheek, isn‘t it,
Stephen?’'™ (pdg. 4). Berns (pdg. 97) comenta: "7: is also possible
that in this passage A and B try to undermine the force of the
arguments of the opposition by linking them to sexual perversion. The
sentence, “'Well I'm buggered'", might allude to ‘buggery’ as
‘sodomy’. In this case the words, "bloody cheek”, in the following two
lines could refer to the buttock. This would mean that what may
originally have been a rational objection to the experts’
calculations, is transformed by their language into a personal affront
with the connotation of sexual offence”. En One for the Road, el
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i les paraules del Sergent s’inscriuven en un marc molt preris:
constitueixen el tractament reservat als dissidents i destinat a
redu.r tot intent d‘'oposicié raonada i articulada ("‘l do not speak
the mountain language’") a la categoria d‘ofensa sexual o, com diu el
propl Sergent més endavant, de “"pecat”. Em fa l'efecte que 1l's
d’aquest mot no &s casual, sind que, de nou, llija amb un concepte
present tant en One for the Road com en Precisely, segons el quai la
dissiddncia politic.. és vista per la ideclogia imperant i pels seus
repreaentants com un acte d'heretgia®. D‘altra banda, cal dir que en
el fragment que he citat &s produeix una divisi6 clara de papers entre
1'0Oficial i el Sergent. El primer, la cara "amable” dal régim, es
dedica a fomentar la ficcid que l'estat que encarna és un estat de
dret ("’'These women, Sergeant, have as yet committed no crime’"). En
canvi, el Sergent tirz pel dret i les seves paraules posen de manifest
el cardcter fictici de la "realitat” gue invoca 1'Oficial. Aixi, "’'But
you're not saying chey’'re without sin?'" arrenca d’'arrel fins i tot el
concepte més rudimentari d‘'un codi legal minimament objectiu. Ara bé,
malgrat les diferéncies estratégiques, és indubtable que els dos
militars es recolzen mGtuament i que la seva intenci6 Gltima és la
mateixa, com ho demostra el fet que, al final del fragment que he
vitat, tots dos parlin de la Dona Jove en tercer? perscna: un recurs
que, com hem vist en altres punts d’'aguesta tesi, disminueix 1l‘estatus
del referent a la minima expressié.

L’intent per part d‘un home d'accvard.r una dona mitjangant
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 negociacid de la relacid interpersonal amb lLenny i amb la resta de

tractament que Gila ha sofert és prou clar.

¥ En Precisely, A declara: “"‘'You see, what makes this whole
business doubly disgusting is that the citizens cof this country are
behind us. They're ready to go with us on the twenty million basis.
They're perfectly happy! And what are they faced with from these
bastards? A deliberate attempt to subvert and undermine their
security. And their faith'” (pdg. 5; l'émfasi és meu). En One for the
Road, Nicolas afirma., per exemple: ~‘I run the place. God speaks
through me’'” (pdg. 36). Sobre aquesta i d’'altres referéncies similars
en One for the Road, vegeu Berns, pigs. 28-30.
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menbres de la familia, subvertint tots i cadascun dels seus intents
d'imposar-1i rols predeterminats en el si de la unitat familiar. En el
fons, perd, Ruth utilitzava el llenguatge igual que tots els altres
personatges, és a dir, amb fins purament estratdgics i per asseguarar~
se un lloc dins d‘un determinat ordre jeridrquic. £s per aixd que, al
final de l°cbra, restava l‘'ambigliitat sobre l’aparent triomf de Ruth:
les estructures de poder en el si de la familia i de la relacié entre
els sexes, imbricades en el propi llenguatge, continuaven existint. En
Nountain Language, la noia es nega a entrar en el mateix joc que Ruth.
Fent cas omis de 1l’agressid sexual del Sergent, continua exercint el
paper de portaveu de la realitat i reclamant els seus drets de
ciutadana:

The WOMAN moves away from the SERGEANT':s hand and turns to face

the two men.

YOUNG WOMAN: My name is Sara Johnson. I have come to see my

husband. It is my right. Where is he?

OFFICER: Show me your papers.
She gives him a piece of paper. He examines it, turns to

SERGEANT.
He doesn’'t come from the mountains. He's in the wrong
batch.
SERGEANT: So is she. She looks like a fucking intellectual to
me

OF%ICER: But you said her arse wobbled.

SERGEANT: Intellectual arses wobble the best.

Blackout. (padg. 25)
Aixi doncs, Sara es mostra capag de prendre la iniciativa. Quan els
dos militars proven de subjugar-la i humiliar-la amb l‘agressivitat
sexual, i de reduir-la a la categoria d'cbjecte amb la tercera
persona, Sara s‘allunya del Sergent i, finalment, pronuncia el seu
nom. Em sembla que aixd no vol dir que hagi cedit a les pressions dels
dos homes, sind tot al contrari. Si al principi de l-'escena Sar> els
negava la cooperacid verbal, ara continua fent el mateix, ja gue
pronuncia el seu nom quan ningGd no 1°'hi ha preguntat i quan estaven
tractant d’imposar-li un rol clarzment subordinat d’'objecte sexual. El
nom és, doncs, un senyal d'autcafirmacid. I la referéncia al dret que
té, com a ciutadana, de veure el seu marit, constitueix un contrast
palpable amb les paraules de 1°Oficial: si bé ell i Sara parlen el
mateix idioma, no es pot dir que parlin el mateix llenguatge.

L‘Oficial fomenta una ficcidé comunicativa, eina imprercindible d’un
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estat de dret fictici. La noia el posa en eviddncia en expressar, en
an llenguatge concis i directe, els veritables drets dels ciutadans en
un estat de dret real. Ara bé, quan la realitat contradiu les
disposicions de 1’'estat ("'He doesn’'t come from the mountains. He’'s in
the wrong batch'"), es fa imprescindible recéSrrer de nou a 1l’'equacid
entre “"pecat” sexual i heretgia politica: com afirma el Sergent,
*+Intellectual arses wobble tre best‘'". En definitiva, la tasca que
Pinter encomana als intel.lectuals, la deniincia d’alld que realment
estd passint, queda prou clara, com també ho queda la mena de
tractament que poden esperar rebre els qui adoptin aguesta pnstura®.

La segona escena de Mountain Language, "Visitors Room™, té lloc
dins de la presd®, a la sala de visites i, en consonidncia amb el que
deia damunt sobre les possibles connotacions de l’entorn on transcorre
l1’obra, aqui és on presenciem directament els esforgos 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" é&s, doncs, una
impostura linguistica més gqgue, en realitat, fa referdncia a un
compartiment més de l’'estat que també ha de sotmetre’'s a la ficcib
segons la gual la parla de la muntanya és morta. Com apunta Berns,
"... the dogmatic and powerful political interpretation of reality
offers ‘a room’ for the suitable subjective vision --while
remorselessly denying any such room to alternative interpretations*™.

Ve. am~ho en detall.

¥ En One for the Road, Victor i Gila també $6n intel.lectuals. El
seguent comentari de Nicolas, adregat a Victor, ho deixa entreveure:
**1 hear you have a lovely house. Lots of books. Someone told me some
of my boys kicked it arouand a bit. Pissed on the rugs, that sort of
thing'* (pdg. 41). D'altra banda, potser valgui la pena apuntar un
possible paral.lelisme, sense arribar ni molt menys als extrems de One
for the Road i Mountain Language. amb la reaccidé de la premsa després
que Panter i d’'altres escriptors, com ara M. Drabble, J. Mortimer o S.
Rushdie, fundess.a la "20th June Society”, que el dramaturg descriu
com “... a group of serious, independent people who decided to meet
privately one night to discuss the state of the country” (Ford, plg.
6). Pinter també comenta la reaccié de la premsa: "... derision was
used and it struck me, of course, that derision ... and mockery are
the stable weapons of the British establishment ..." (loc. cit.).

¥ Berns, pidg. 128.
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En aquesta escena, la Dona Gran tracta de comunicar-se amb un
Presoner, el seu fill, perd el Guirdia li va clavant copets de porra,
tot ordenant~-1li que utilitzi la llengua de la capital. Bl fill, en un
intent d’argumentar racionalment amb aguest nou representant de
l’estat, 1i diu que ni la parla ni l'entén. Ara b#, la reaccid del
Guirdia és prou reveladora:

GUARD: Whose fault is that?

He laughs.
Not mine, I can tell you. And I'll tell you another thing.
I‘'ve got a wife and three kids. And you‘re all a pile of
shit.

Silence.

PRISONER: I‘ve got a wife and three kids.

GUARD: You've what?

Silence.

You’'ve got what?
Silence.

What did ycu say to me? You've got what?
Silence.

You've got what? (pdgs. 31-33)
De primer, el Guidrdia invoca el concepte de “"culpa® que, al meu
entendre, és paral.lel al de "pecat” a qué apel.lava el Sergent
anteriorment. El fet que la Dona Gran no sdpiga pariar la llengua de
la capital és una "culpa”, d'igual manera gque l-actitud subversiva i
dissident de Sara és un "pecat": en tots dos casos, es posa en gliestid
l'ortoddxia de l‘estat i, per tant, es cau en l’'“"heretgia”. Aquesta
divisid de la poblacidé entre seguidors de 1’ortoddxia de l'estat i
"heretges™ :ueda encara més clara en les segients paraules del
Guirdia. En efecte, quan esmenta la dona i els fills, invoca un
fonament més de ]l 'estat que encarna, la institucié familiar. Els qui
no respecten aquesta institucid (i el Guidrdia dbna per suposat que sl
Pr~soner es trcdoa en aguest cas) estan en contra de 1l estat i, per
tant, no sén més que “’'a pile of shit’'”. Ara bé, la resposta del
Prescner equival a un repte, 3ja gque apunta a la fragilitat de la
versid de la realitat que 1l°'estat tracta d'imposar per mitjd dels seus
representants, com ara el Gudrdia. Indubtablement, l‘afirmacid del
Presoner amenaga l'estabilitat “e la linia divisdria que, segons el
Guirdia, separa els "bons” dels “"dolents”. En definitiva, el Guirdia

noc pot acceptar cap semblanga entre ell i el Presoner, perquéd aixd

¥ Recordem l‘'zfirmacié paral.lela del Sergent (pdg. 356, supra).
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suposaria l‘esfondrament dels pilars en qud es recolza 1l‘estat de qud
forma part. £s per aixd que telefona al sergent per informar-lo que 1i
ha tocat un "joker" (pdg. 33)%.

En aguest wmoment, Pinter fa (s d‘una tdcnica de caire
cinematogrific: la llum s’abaixa i se senten les veus en off des la
Dona Gran i el Presoner dient-se tot alld que no han pogut dir en
realitat:

ELDERLY WOMAN‘'S VOICE: The baby‘'s waiting for you.

PRISONER'S VOICE: Your hand has been bitten.

ELDERLY WOMAN‘'S VOICE: They are all waiting for you.

PRISONER’S VOICE: They have bitten my mother’'s hand.

ELDERLY WOMAN‘'S VOICE: When you come home there will be such a
welcome for you. Everyone is waiting for you. They're all
waiting for you. They're all waiting to see you.

Lights up. The SERGEANT comes in.

SERGEANT: What joker?

Blackout. (pigs. 33-35)

El breu intercanvi entre mare i fill introdueix en 1l’'obra, per primer
cop, un llenguatge tendre, de confianga i de preocupacid mitua. Ara
bé, aquesta na de ser necessidriament una conversa imagindria perqué
aquesta mena de llenguatge no té cabuda, no té "habitacis” en una casa
on s'han suprimit les veus alternatives i ha esdevingut, aixi, una
presd. L'entrada brusca del Sergent i el “°'What joker?’'", que ens
retorna a la versié estatal de la realitat, la dels "bons™ i els
*dolents”, no deixa lloc a dubtes. El que estd mort no és simplement
la parla de la muntanya, sind el llenguatge de la confianga i de les
relacions veritablement humanes. Només queda el llengratge del poder
i de la distorsid de la realitat. En aguest t ..tit, crec que paga la
pena fer una nova referéncia a One for the Road. Berns assenyala e
el fill de Victor i de Gila, Nicky, no és plerament conscient, com ho
sén els seus pares, del context comunicatiu amenagador en qué es

produeix l’'interrogatori a qué el sotmet Nicolas. Aixd fa que el seu

comportament verbal ee basi en la confianga. Berns descriu les

® Berns analitza un episodi semblant de One for the Road, Qque
comenga quan Gila esmenta el seu pare. Aixd provoca la segiient reaccid
de Nicolas: “‘Your father? How daie you? FPuckpig. (Pause) Your father
was a wonderful man. His country is proud of him. He’'s dead. He was a
man of honour. He's dead. Are you prepared to insult the memcry of
your father?‘" (pdgs. 65-06). Cito Berns: "The priscner’s family
relationship threatens to covertly undermine and upset the torturer’s
strict division of people into “"wonderful men" and “fuckpigs"" (pig.
69).
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implicacions politiques d‘aquesta situacil, que es poden fer
extensives & XNountain Language:

[Nicky’'s] naive behaviour unfolds a vision before the torturer

that relates to language as an autonomous, power-free medium,

allowing for mutual trust and the acceptance of its users as
egquals. In this way, it points to the a priori basis, on which

& rationally negotiable, real consensus can alone be achieved.

Thus for one unique moment in the drama an (sic) utopia of human

interaction is envisaged”.

Aquesta idea es “eu reforgada en la tercera escena de Nountain
Language. L 'escena, que duu per titol "Voice in the Darkness”, comenca
a les fosques:

SERGEANT'S VOICE: Who's that fucking woman? What‘'s that fucking
woman doing here? Who let that fucking woman through that
fucking door?

SECOND GUARD'S VOICE: She's his wife.

Lights up. A corridor.

A HOODED MAN held up by the GUARD and the SERGEANT. The YOUNG

WOMAN at a distance from them, staring at them. (pdg. 37)
Evidentment, es tracta d‘'un intent més de subjugar la noia que, en la
primera escena, s'ha mostrat disposada a denunciar les impostures en
qué es basa l’'estat i no s’'ha deixat acovardir per l'agressivitat
sexual dels seus representants. Aixd forga l‘estat a destapar la seva
veritable realitat, la de la tortura. Ara bé, el Sergent s’'excusa
educadament pel supcsat error: “'Hellc, Miss. Sorry. A bit of a
breakdown i.a the administration, I'm afraid. They’'ve sent you through
the wrong door'™ (pdg. 39). Com es pot comprovar, la diccié del
Sergent en aguesta intervencid contrasta marcadament amb la del
principi de l'escena. D’'una manera més crua que no pas 1°'Oficial, el
seu super.or i mestre ern. 1l art de la distorsid lingiistica, el Sergent
també demostra ser capag de crear una ficcid comunicativa segons la
qual ha de demanar disculpes a Sara, quan els fets contradiuen
brutalment el Principi de Cortesia en guéd es basen les seves
paraules®. Aleshores Pinter torna a crear el contrast entre aquest

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

Lights to half. The figures are still.
Voices over:

» Berns, pdgs. 63-64.
® Vegeu el primer capitol, pags. 42-43.
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MAii‘S VOICE: 1 watch you sleep. And then your eyes open. You
look up at me above you and smile.

YOUNG WOMAN'S VOICE: You smile. When my eyes open 1 see
you above me ar ' smile.

MAN‘'S VOICE: We are out on a lake.

YOUNG WOMAN‘S VOICE: It is spring.

MAN‘S VOICE: I hold you. I warm you.

YOUNG WOMAN’S VOICE: When my eyes Oopen I see you above me and
smile.

Lights up. The HOODED MAN collapses. The YOUNG WOMAN screams.

{pdgs. 40-41)

Si es vol, es pot dir que Sara i el seu marit construeixen un
*record®™. Ara bé, al contrari que en 0ld Times, es tracta d‘un
"record™ compartit, d‘una realitat linglistica i afectiva gque
s’'ofereix com a alternativa a la realitat i al llenguatge oficials.
Perd, com deia ahans, aquest llenguatge no té cabuda en el régim de
Mountain Language i, per aixd, la ccnversa entie marit i mulier ha de
ser ficticia. Tant en aguest cas com en l'anterior conversa entre la
Dona Gran i el seu fi'l, es fa evident que la versid oficial de la
realitat no és tal versié per als gui la representen, sind l’'iGnica
"realitat” acceptable. En consequéncia, la realitat i el 'lenguatge
alternatiu encarnats pels dos prescs i les dues dones han d’esdevenir,
forgosament, converses imajinaries.

Sara ho sap prou bé. Després que s'hagin emportat el seu marit,
el Sergent, espercnat perqué, finalment, ha aconseguit arrencar de
Sara un crit de terrcr tracta d'enfonsar-la completament tot
suggerint-li gue li convé l.iurar-se sexualment a un tal Dckes que
visita la presd cada dimarts. Rixi, Sara esdevindria 1’objecte en qué
el Sergent ha pretés convertir-la des del principi. Ara bé, val la
pena citar la reaccid de Sara:

YOUNG WOMAN: Can I fuck him? If I fuck him, will everything be

all righe?

SERGEANT: Sure. No problem.

YOUNG WOMAN: Thank you.

Blackout. (pdg. 41)

En definitiva, el gue fa la noia és apropiar-se del llenguatge del
Sergent i, per extensid, del de l ‘estat que representa: com hem pogut
comprovar, “fuck” i “fucking™ s&n termes fregients en la parla del
Sergent. D’aguesta manera, dfna veu a un darrer acte metacomunicatiu
i, doncs, subversiu. En efecte, en utilitzar el seu propi lienguatge,

demostra gue coneix molt bé la realita® gue encarna el Sergent, perd
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aixd no implica pas la seva disposicis a seguir el seu “"consell”. Al
contrari, com ja he dit, entenc la darrera intervancil de Sara en
l‘escena i en l°cbra com un repte, com una negativa a deixar-se
empresonar pel llenguatge oficial.

La darrera escena té lloc, altre cop, & la sala de visites, on
tornem a presenciar un encontre entre la Dona Gran i el seu fill.
Aquest cop, perd, com passava amb el marit de Sara, el Presoner mostra
els senyals de la tortura. I, de nou, Pinter crea el contrast entre la
" realitat de la violéncia en quéd es basa el régim i la ficcib de la
seva magnanimitat i benevoléacia quan el Guardia anuncia: *"‘'Oh, I
forgot to tell you. They've changed the rules. She can speak. She can
speak in her own language’" (pdg. 43). Perd la Dona Gran, paralitzada
davant de') fill torturac, és incapag de dir res. L'estat ha aconseguit
#l seu objectiu- 1la mort de la parla de la muntanya. Perd, com deia
abans, en tractar d‘anihilar una llengua, el rdgim de MNountain
Language destrueix el llenguatge de la veritible comunicacid, que no
pot existir a menys gque es respectin totes les veus“. Al final de
l'obra, quan el Presoner cau de la cadira a causa d‘unes convulsions
violentes, el Sergent pronuncia la senténcia que, en capgirar els
papers de repressor i de victima, condensa el proccés de distorsid de
la realitat en qué es recolza el régim: “'Look at this. You go out of
your way to give them a helping hand and they fuck it up’ (Blackout)”
(pdg. 47).

Un cop analitzada 1°'ocbra, voldria reprendre la qgiestié que

plantejava al principi d’'agquest capitol referent al que suposa afirmar

“ Un encontre de Pinter a Turquia pot haver estat el motor de
l’episodi final de Mountain Language: "For example, one trade union
leader I met in Istanbul ... had been very badly tortured. He was cut
of prison, and very shaky indeed, but his wife was actually mute;
she’s lost her power of speech altogether. 1 think she saw him in
prison and hasn‘t spoken a word since” {Fosd, pdg. 4). D’altra banda,
cal dir que la dona de Mountair lLanguage no és el primer personatge
pinterid que perd la capac.tat d-articulacié a causa <‘una pressid
externa: recordem, per exemple, Stanley, en The Birthday Party.
Tanmateix, i al contrari gue en Mountain Language, el silenci de
Stanley era el resultat d'un combat interperson2l en qué ell emprava
les mateixes armes linglistiques que GColdberg i McCann, si bé amb
menys destresa. Aixd lliga amb el gue comentava més amunt respecte de
Ruth i de la diferéncia entre Mountain Language i l~s altres peces
tractades en la tesi.

374



que Nountain Language (aixi com Precisely, One for the Road, Party
Time i The New World Order) sén obres politiques. En primer lloc,
esperc que l’andlisi de Nountain Language hagi posat en evidéncia un
tret que, de fet, &3 comG a les cinc darreres obres de Pinter. Em
refereixo al fet gue nc hi tenen cabuda dos dels principis bldsics del
teatre politic, o “agit-prop”, tradicionalment practicat al Regne
Unit: el debat idecldgic minuciés i la conscidncia his*drica®. al
contrari, el métode de Pinter &s clarament antidiscursiu. Aix' per
exemple, l’'enfrontament entre Sara i els dos militars en la primera
escena Jde MNountain Language no constitueix un intercanvi dialéctic
d’opinions, una confrontacié exhaustiva de les ideologies respectives.
Com hem vist, Pinter opta per personificar i convertir en accié
dramidtica tant els mecanismes de control del régim imperant com les
reaccions del ciutadans, i s’‘estima més la concisié d’'*’‘Any
questions?’'" per tal de posar al descobert la ficcid comunicativa que
és l’'eina imprescindible de l'estat. En definitiva, en MNountain
Language Pinter opta per destil.lar al mdxim ]l accid i es limita a
mostrar el funcionament dels mecanismes totalitaris®. D’igual manera,
Mountain Language no conté una andlisi dels precedents histdrics

causants de la situacid gque se’'ns presenta. Ara bé, trobax a faltar

© s6n trets que destaca Sakellaridou en "The Rhetoric of Evasion
as Political Disccurse”, pigs. 43-44. J. Bull apunta que fou a finals
de 1a década dels setanta gquan "... political theatre began
increasingly to move away from the here-and-now, to rethink itself in
a larger theoretical and historical arena" (New British Political
Dramatists (Londres i Basingstoke: Macmillan, 1984), pdg. 117). De
fet, l'any 1978 el dramaturg D. Hare insistia en la necessitat d’'una
consciéncia histdrica perqué el teatre politic fos realment efectiu:
"For five years 1 have been writing history plays. I try to show the
English their historv. (...) When . first wrote, I wrote in the
present day, I believed in a purely contemporary drama; so as 1 headed
backwards, I worried I was copping out, avoiding the real difficulties
of the day. It tock me time to realire 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 hbegin to describe the movement of
history ... then you begin to find a sense of movemeat, of social
change ..." ("R Lectuire Given at King's College, Cambridge, March 5,
1978", en Licking Hitler (lIondres: Faber, 1978), pdg. 66).

Y Mountain Language és ‘orga més breu que no pas l‘obra anterior,
One for the Road. Clarament, s'ha produit un procés de condensacifd.
Com diu el propi Pinter, "... I am writing shorter and shorter pieces
which are more and more brutal and more and more overtly naked ..."
(Gordon, “"Harold Pinter in New York™, pag. 49;.
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aquesta andlisi féra absurd, ja que la situacil en si estd desproveida
de tota especificitat espdcio-temporal, cosa que es veu reforgada pel
caricter relativament transnacional dels noms propis dels perscnatges,
quan en tenen: Dona Jove (Sara), Dona Gran, Sergent, Oficial, Guirdia,
Presoner, Home Encaputxat (Charley) i Segon Guidrdia“. Des d’'squest
punt de vista, val la pena tenir present que, segons el propi Pinter,
Nountain Language é&s el resultat del viatge que va realitzar a Turquia
el 1985 amb A. Miller --perd només fins a un cert punt:
One of the things I learnt while I was there was about the real
plight of the Kurds: quite simply that they‘'re not allowed to
exist at all and certainly nut allowed to speak their language.
{(-..) The springboard ... was the Kurds, but this play is not
about the Turks and the Kurds.®
En definitiva, la visita a Turquia 1li va proporcionar 1l’'impuls
iricial. perd, com he tractat de demostrar, Nountain Language tracta
tant de la prohibicié d'una llengua, la parla de la muntanya, com de
la supressié de tot llenguatge i, doncs, de tota realitat, que no
sigui l'oficial. D’aquesta manera, el tema transcendeix les fronteres
i, com assenyala Berns, "... the insights into the political,
psychological and linguistic mechanisms for which [the non-specific
setting) allows may be seen to gain ‘political weight’ because they
invite comparative considerations"®. De fet, el segiient comentari del
propi autor confirma aquesta interpretacié del caridcter policic de
Nountain Language:
I haven’'t written a theoretical piece of work. It‘s not an
ideological piece of work, either. In a sense it's hardly
political. It‘s simply about a series of short, sharp brutal
events in and outside a prison. Whether that priscn in that
location and what actually takes place is at all recognisable as

being possible in this country is up to any individual member of
the audience to make up l.is own mind about.?

“ El mateix parsa en One for the Road, amb Nicolas, Victor,
Nicky i Gila.

¢ Ford, pag. 4.
“ Berns, padg. 113.

¢ Ford, pdg. 5. El propi Pinter no dubta que el gue passa en
Mountain Language es pot traslladar al seu pais: "I believe most
people don‘t seem to realize that the dissenting voice and the
minority are in great danger in this country” (Ford, pidg. 6).
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Altre cop, la comparacié amb One for the Road es fa inevitable. D’'una
banda, Pinter ha declarat que abans d’escriure-la duia aproximadament
un any investigant l‘estat de les presons a Turquia i 1°Gs de la
tortura sistemdtica. Després de parlar amb dues noies turques, que
defensaven els mdtodes emprats pel seu yuvern, Pinter va comengar One
for the Road "... out of rage ..."%. Ara bé, en el moment d'escriure
1'Gnic que el preocupava era explorar "... [the] image in my mind of
a man and a victim, an interrogator and a victim*®. Aixi doncs, al
meu entendre, quan Pinter assenyala gue, en cert sentit, Mountain
Language no és una pega politica, no fa referdncia al contingut de
l'ocbra en si 0 a les conclusions que se’n poden treure, sind al métode
que hi utilitza. £s a dir, Pinter es desmarca clarament de la tradicié
del teatre politic practicat al Regn2 Unit, els recursos fcnamentals
del qual he esmentat damunt®.

Val la pena assenyalar que aguesta insisténcia a explorar
situacions concretes implica una certa continuitat de métode respecte
de la produccié anterior, representada en aguesta tesi per les cinc
peces analitzades des del segon capitol fins al sisé. Com hem tingut
ocasié de comprovar, l'obra de Pinter no s'ha caracteritzat mai per
l1'enfocament tedric dels temes, sind precisament per la presentacid
directa, sense coixins explicatius, de situzcions il.lustratives d‘una
preocupacié fonamental per la negociacié de les relacions
interpersonals mitjangant la interaccié linglistica. A més, des de bon
comengament, Pinter s'ha resistit a proporcionar els antecedents
biografics dels personatges, el que podriem anomenar les “causes
histdériques" que els han dut a la situacid present. En definitiva, la
seva obra ha estat sempre antidiscursiva i, en aquest senti:, no estd

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

® Hern, pag. 14.
® Loc. cit.

® Aixi doncs, guan Pinter diu que les seves darreres peces sbn
“agit-prop", la descripcié no és del tot acurada (Hern, pdg. 18).
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primera, molt breu, data del 1966: "I do so hate the becauses of
drama"*. La segona, del 1989:
1 remain concerned primarily with accurate and precise images of
what is the canse. (...) ... there is a role...for a kind of art
which is rot, in strict terms, pursuing the normal narrative
decisions of the drama.®
Aixi doncs, no només la preocupacid de Pinter pel llenguatge continua
sent fonamental en les obres més recents, sind que, fins a cert punt,
els seus mdtodes dramidtics no han variat. Quéd &s, doncs, el que ha
canviat? Torno, és clar, al comengament del capitol: la postura ds
Pinter ha sofert un canvi notsble. Com apunten Esslin i Peter®,
1'adquisici6 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 "politica" des del comengament. Ara bé, en les cinc
obres tractades en els capitols anteriors, Pinter retratava un seguit
d’'enfrontaments interpersonals en qué la realitat es convertia en una
successid inacabable de versions i el vencedor era el que construia la
més perfecta. A més, a mesura que la possibirlitat de construir
verbalment versions de la realitat s'adregava cada cop més al passat,
el lector/espectador no tenia cap oportunitat de comprovar-ne la
veracitat. I és que, com deia en el capitcl dedicat a 0ld Times,
l’interés de Pinter se centrava en explorar a fons els usos
estratdgics del llenguatge. En canvi, en les cinc darreres obres
Pinter pren partit per una postura determinada, tot denunciant la
realitat concreta i palpable de la repressié i la tortura, i
desemmascarant la utilitzacidé del llenguatge per formular i imposar
unes ficcions que encobreixin aguestes realitats. Al meu entendre,
aixd fa que MNountain Language {juntament amb Precisely, One for the
Road, Party Time i The New World Order) siguin peces politiques i les
anteriors no. En les darreres cinc obres hi ha un component de

deniacia, de preia de posicions de Pinter, d'intent de colpir el

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

% Gordon, "Harold Pinter in New York", pigs. 50-52.
$ pag. 347, supra.
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piblic, de ter-lo reaccionar en contra de tot abis d'autoritat i
d’impostura lingiiistica, que en les altres obres no hi &s*. D’'altra
banda, 1 com ja he assenyalat en l’andlisi de Nountain Language, en
les darreres peces hi trobem dos tipus de personatges clarament
diferenciats: els que persconifiquen i‘estat i els seus macanismes de
control i de manipulacid lingiistica (en el cas de Nountain Language,
es tracta sobretot de 1°'Oficial i el Sergent), i els representants
dels sectors de la ciutadania perseguits per l’'estat. Aixi doncs, com
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 politic.

Aixi doncs, MNountain Language és indubtablement una obra
politica, si bé no s'emmarca dins de la tradicié de 1'“"agit-prop".
Potser féra més encertat, com assenyala Berns, emprar el terme "teatre
compromds” per fer referéncia a les darreres obres del dramaturg®. En
tot cas, perd, com qualsevol pega pulitica, i com acabo d’assenyalar,
Mountain Language tracta de colpir el piblic, de fer-lo reaccionar.
Precisament, una preocupacié fonamental del teatre politic de
qualsevol mena ha estat sempre la d‘aconseguir aquests mateixos
objectius que Pinter es proposa. De fet, els métodes de 1’ "agit-prop”,
ja descrits i gue Pinter rebutja, s'han justificat sovint com la
millor manera d‘assolir aguest control de la reaccid del pablic®.
Aixi doncs, la giestié que sorgeix inevitablement és: ;una obra com
Mountain Language, que subverteix els axiomes cldssics del teatre
poiitic, pot ser una eina efectiva a ]1‘'hora de despertar la

consciéncia politica del piablic?

“ Ni tan sols en The Homecoming, que explora el tema corflictiu
de la distribucié de rols familiars i sexuals. Ja he assenyalat que
Ruth s‘erigeix en veu subversiva, perd finalment entra en el joc de la
lluita pel porer. A més, Pinter no hi propugna una rebel.l1id en contra
dels esquemes prefixats, sindé que, de forma extracrdindriament
incisiva, aixd si, els posa al descobert.

¥ Berns, pag. 131.

% sakeilaridou, "The Rhetoric of Evasion as Political Discourse”,
pdgs. 43-44. Vegeu, també, Hare, pigs. €60-66.
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Per mirar de contestar aguesta pregunta, voldria proposar una
hipdtesi. Com ja he assenyalat, en les darreres obres ds Pinter,
represantades aqui per Nountain Language, s'hi detecten dues ruptures.
Una, la del dramaturg amb la seva prdpia actitud anterior. L’altra,
amdb els mitodes tradicionals del teatre politic. Alhora, hi ha
continuitats: amb els mdtodes propis, amb el tema bisic del llenguatge
com a encobridor de realitats, i amb la postura de denincia
caracterist.ca del teatre politic. Crec que és possible argumentar que
aguesta combinacié de ruptures i continuitats transgredeix, si més no
en principi, l'horitzé d‘expectatives del pliblic receptor. Aixd pot
donar lloc a una distdncia estética que pot actuar de revulsiu en un
piblic acostumat i, porsiblement, insensibilitzat a d’'altres médtodes.
En definitiva, la produccid més recent de Pinter pot demostrar-se
capa¢ de deixondir la consciéncia politica del public. Aixd passa per
forgar-1o a una participacid activa a nivell intel.lectual i, alhora,
per provocar un fort impacte emocional. Vegem com Pinter tracta
d’aconseguir-ho, especialment en Mountain lLanguage, perd també en les
altres quatre peces compromeses.

En primer lloc, voldria recordar el discurs de 1°'Oficial sobre
el nom dels gossos. Aquesta intervencid forga el lector/espectador de
Mountain lLanguage a prendre una decisié que, pel context en qué es
produeix, 8 politica: riure vol dir riure amb 1l’'opressor. No cal dir
que, en les obres estudiades en els capitols anteriors, els moments
<Omics no acorralaven el piblic d'aguesta manera, precisament pergué
no hi havia una contraposici® entre comportaments condemnables i
actituds lloables: tots els personatges empraven les mateixes armes en
la lluita interpersonal pel poder'. En The New World Order, Pinter

erpra e! mateix revurs. En aguest sketch, un dels torturadors, Lionel,

¥ El propi dramaturg ha declarat que considera que l’'elemen:
c¢dmic present en les prineres obres no és “... appropriate to this
subject [torture in One cor the Rcad]. The facts that One for the Road
refers to are factZ that 1 wish the audience to know about, to
recognize” (Hern, padg. 11). Crec gque aguest comentari cal estendre’l
a Mountain Language (com també a Precisely, Party Time i The New World
Order).
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es refereix a la victima primer com a "cunt” i després com a "prick".
L'altre torturador el corregeix:
DES: You called him a cunt last time. Now you call him a prick.
How many times do I have to tell you? You’'ve got to learn
to define your terms and stick to them. You can’t call him
a cunt in ons breath and a prick in the next. The terms
are mutually contradictory. You'd loss face in any
linguistic discussion group, take my tip. (pdg. 6)%
L’espectador/lector es “rokfa atrapat en el mateix dilema gque amb el
discurs de 1°Oficial en Mountain Language. El darrer exemple prové de
One for the Road. En la primera escena, després d’'haver sotmds Victor
a un interrogatori brutal, Nicolas li pregunta: "‘'wWho would you prefer
to be? You or me?’'" (pdg. 50). Clarament, aguesta pregunta també 1l'ha
de contestar el public:
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 bé, Pinter explica que quan One for the Road es va representar a
Nova York, forga espectadors es van aixecar i van marxar: "They were
asked why they were going and invariably they said, ‘We know all about
this. We don't need to be told'"®. Perd aguesta no és, ni de bon
Zros, tota la gliestid. 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 realize how difficult it is to say ‘we
know all about ourselves'"*.
La manca d'especificitat espicio-temporal de Mountain Language
(i de les altres peces politiques), ja comentada, també contribueix a
fomentar la participacid intel.lectual del piblic. De primer perqué,
com deia, déna peu 4 reflexions comparatives. A més, perd, aquesta

manca de concrecié es veu reforgada pel fet que la violéncia i la

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

® Com es pot comprovar, la humiliacié sexual torna a formar part
integral de l’'estratégia dels opressors.

* Hern, pag. 17.
® rbicd., padg. 18.
¢ Berns, pig. 130.
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Que romanen entre bastidors, c¢om una amenaga constan®. Voldria
referir-me breument a The hMew World Order per demostrar la importincia
d’agquest tret en totes les obres politiques de Pinter. Al comenganent
de la pega, els dos torturadors parlen de la seva victima i Des
cbserva: "'He hasn't got any idea at all sbout any of the number of
things that we might do to him’* (pdg. l). Al final, Des 46na veu a ia
missid que ell i Li:nel comparteixen ,"‘keeping the world clean for
democracy’™, pdg. 8), i afegeix: “‘I’‘'m going to shake you by the hand.
(Des shakes Lionel’'s hand. He then gsStures to the man in the chair
with his thumb) ‘And so will he...(he looks at his watch)...in about
thirty-five minutes’'" (pdg. 9). Es a dir, després de totes les "coses”
gque li hauran fet, la victima s'haurd couvertit, també, en un vigilant
de la “democrdcia" i, amb .’'apretada de mans, donard el seu
"consentiment voluntari” a la transformacié. D'u.a banda, doncs, el
fet que la tortura i la violéncia rno apareguin mai directament en
escena permet al dramaturg explorar a fons el tema fonamental de les
impostures lingliistiques que serveixen de midscara a realitats brutals.
D‘altra banda, perd, i tornant a la reaccid del pablic, aquesta manca
de concrecié el forga a tractar de cercar activament una via d’accés
a les experiéncies, a la ment i a l'estat d’'dnim de les victimes, és
a dir, a tot alld que pot explicar la seva submissié final. E£s
possible que, de cara a intentar comunicar la realitat de la tortura,
aguest métode sigui més respectuds amb les veritables victimes i més
efectiu que no pas provar de fer alld que és a priori gairebé
impossible: v.sualitzar el dolor de la tortura en termes teatrals.
He parlat, tamué, de 1’ impacte emnocional de Mountain Language.
Des d’'aquest punt de vista, em fa l'efecte que la prdpia estructura de
l’obra contribueix a canalitzar la reaccidé del piblic. Com deia
damunt, Mountain lLanguage consta de quatre escenes curtes, separades,
com hem pogut comprovar, per apagades generals dels llums
("blackouts”). £s a dir, les guatre escenes se succeeixen a la manera
de breus segiéncies, com si d’'un muntatge cinematogrdfic =s tractés,
mostrant el.lipticament, mitjangant episodis concrets, la realitat de

la repressid, la tortura i la manipulacié lingiistica: el métode
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antidiscursiu torna a ser evident. Ara bé, sl que voldria destacar en
aquest moment és el fet que en l'obra es produeix un crescendo
smocional assenyalat pels cops d'efecte amb qud culminen les quatre
escenss. Per roco;ﬁar-los breument, al final de la primera el Sergent
afirma, "‘Intellectual arses wobble the best’'™ (pdg. 25); al final de
la segona, trunca la conversa entre la Dona Gran i el seu fill amb,
*'What joker?’'*" (pdg. 35); la tercera s acaba quan Sara pregunta, "°'If
I fuck {Dokes), will everything be all right?'" (pdg. 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’'" (pig.
47)®. E£s interessant comprovar que One for the Road presenta el
mateix crescendo emocional basat en gquatre escenes separades per
enfosquiments totals. Al final del primer interrogatori, Nicolas
afirma la seva cmnipoténcia davant de Victor: "’'Your soul shines out
of your eyes’'” (pdg. 53). La segona escena s’'acaba gquan Nicky declara
que no li agraden els scldats que els han detingut 1 Nicolas respon:
“‘They don‘t like you either, my darling’'” (pdg. 59). En la tercera
escena, Nicolas pregunta a Gila quantes vegades 1l 'han violada els 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 more before you go'" (pdg. 74). Finalment,

l'obra s’'acaba quan Victor pregunta per Nicky. Nicolas respon: "‘Your

€ En general, la critica d'espectacles no va dubtsr de
l'elogiéncia de Mountain Language. Vegeu, per exemple, M. Billington,
"Precisely, Mr Pinter"”, Guardian, 22 octubre 1988; M. Coveney, "Blood
Brothers of the English”, Financial Times, 22 octubre 1988; H.
Herbert, "Dumb Waiter Strikes Out”, Guardian, 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 "Precisely,
Mr Pinter”, Billington corregia la seva propia apreciacid de l’obra
anterior, One for the Road. Segens Billington, la manca d'especifitat
espicio-temporal cancelava tot el pes politic de la pega. A més,
Billington també trobava a faltar les "causes histdriques”: "Obviously
one sides with the victims, but it would be nice to know what they
have done” ("Sights on a Bourgecis Target™, Guardian, 16 marg 1984; en
London Theatre Record, 12-25 marg 1984, pdg. 209). Pinter responia en
l’entrevista amb Hern: “"wWell, I must say I think that’'s bloody
ridiculous, because these people, generally speaking --in any country
...=> pinety per cent of them have committed no coffence. There’'s no
such thing as an offence, apart from the fact that everything is --
their very life is an offence ... since that existence in some way
poses critical gquestions or is understood to do so” (pdg. 16).
Evidentment, aixd lliga amb l'equacid entre dissencidé i heretgia que
es pot detectar en les darreres obres de Pinter.

is3



son? Oh, don‘t worry about him. He was a little prick’ (VICTOR
straightens and stares at NICOLAS. Silence. Blackout)" (pidgs. 79-80).
D’altra banda, ja he comentat ¢! final de The New World Order, que em
sembla que també provoca i fort impacte emocional en el
lector/espectador. Pel que fa a Precisely, no és fins al final del
sketch que els milions de qud han estat parlant A i B prenon una forma
concreta: “B: ‘Twenty million dead, precisely?’, A: ‘Precisely’” (plq;
6).

En Gltim lloc, voldria fer una mencié especial de la darrera
escena de Party Time, recentment estrenada. Com indica el titol,
l'accié té& lloc en una festa. La festa representa la "normalitar”,
alld que la majoria dels que hi assisteixen estan disposats a defensar
amb carn i ungles®. Ara bé, hi ha alguna cosa que destorba la
"normalitat”. D’'una banda, al fons de 1l'escenari hi ha una porta
entrecberta. En dues ocasions, es éroduoix el segient fenomen: “"The
lights in the room dim. The light beyond the open door gradually
intensifies. It burns into the room. The door light fades down. The
room lights come up ..." (pidgs. 22 i 37)%. D'altra banda, diversos
personatges femenins fan referéncia al que estd passant a fora, al
carrer, perd els personatges masculins li lleven importdncia®. Les
preguntes més insistents provenen de Dusty, i tenen un referent molt
més concret que no pas els comentaris dels altres personatges
femenins: vol saber qué 1li ha passat a Jimmy, el seu germd. Terry, el
marit de Dusty, dbra veu a la versié oficial, en qué el silenci

enceobreix la realitat: "'Nothing's happened. (...) Nobody is

® Tots ells acaben apuntant-se a un “club” que un dels
personatges, Melissa, descriu de manera reveladora: "‘But the clubs!
The clubs died ... because they were based on ideas which had no moral
foundation, no moral foundation whatsoever. But our club, our club --
is a club which is activated, which is inspired by a moral sense, a
moral awareness, a set of moral values which is --I have to say--
unshakeable, rigorous, fundamental, constant. Thank you’ (Applause)”
(pdg. 40).

*“ Agquests efectes d’'i!.luminacié6 subdivideixen la pega i
equivalen als “blackouts” de One for the Road i Mountain Language.

“ Malgrat aquesti distincid inicial entre personatges femenins i
masculins, tots ells, com ja he dit, acaben apuntant-se al "club".
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discussing this'" (pdg. 5). En la darrera escena de l°'cbra, els dos
motiue, la porta i Jimmy, es fonen en un de sol i provogquen el poderds
impacte emocional a qud feia referdncia. En efecte, en primer lloc
l'amfitrié de la festa pronuncia un discurs que epitomitza els
fonaments del “club" que representa, aixd &s, la impostura lingiiistica
(els enfrontaments al carrer esdevenen "problemes de tridfic") i la

"normalitat”:

GAVIN: (...) Now I believe one or two of our guests encountered
traffic problems on their way here tonight. I apologise
for that .... (...) In fact normal services will be
resumed shortly. That is, after all, our aim. Normal
service. We, if you like, insist on it. We do. That’'s all
we ask, that the service this country provides will run on
normal, secure and legitimate paths. And that the ordinary
citizen be allowed to pursue his labours and his leisure
in peace. (piags. 42-43)

Ara bé, la “normalitat"” es revela com la impostura més salvatge de
totes quan, tot just després del discurs de Gavin, el que passa a
fora, a l’'exterior, amenaga amb irrompre en el “club”, i ens adonem
gque la supcsada "normalitat” es basa en la tortura i la repressi6:

The room lights go down. The light from the door intensifies,
burning into the room.
Everyone is still, in silhouette.
A man comes out of the light and stands in the doorway. He is
thinly dressed.
JIMMY: Sometimes I hear things. Then it‘s quiet.
I had a name. It was Jimmy. People called me Jimmy. That
was my name.
Sometimes I hear things. Then everything is gquiet. When
everything is gquiet I hear my heart.
When the terrible noises come I don‘t hear anything. Don‘t
hear don’t breathe am blind.
The everything is quiet. I hear a heartbeat. It is
probably not my heartbeat. It is probably someons else’s
heartbeat.
What am I?
Sometimes a door lLangs, I hear voices, then it stops.
Everything stops. It all stops. It all closes. It closes
down. It shuts. It all shuts. It shuts down. It shuts. I
sce nothing at any time any more. I 8it sucking in the
dark.
It's what I have. The dark is in my mouth and I suck it.
It’s the only thing I have. It’'s mine. It’'s my own. I suck
it. (pag. 43-44)*

* El canvi de temps verbal en "'l had a name'" records el del
final de One for the Rocad, quan Nicolas informa Victor de la mort de
Nicky en el fragment que he citat damunt.
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Crec que l'efecte d’aquestes paraules, que clouen l‘obra, és colpidor;
fins i tot diria que el final de Party Time és el més punyent de les
cinc obres politiques que Pinter ha escrit fins ara®.

En definitiva, doncs, em sembla gue el piblic no pot restar
passiu davant de les peces compromeses de Pinter, que no pot
comportar~-se com un simple receptor inert, perqué s6n obres que
requereixen una participacid activa del lector/espectador, tant des
del punt de vista intel.lectual com emocional. Ara bé, si com deia
l’efectivitat de les obres politiques de Pinter respon al fet que, en
principi, transgredeixen 1l horitzd d’'expectatives del plblic, é&s
evident que a mesura gue aguesta nova direccidé dins de la produccid
pinteriana es va consolidant, l'element de transgressid pot tendir a
disminuir i, per tant, l‘efectivitat, la capacitat d’involucrar el
piblic, també pot veure’'s afectada. El propi Pinter és conscient
d‘aquesta dificultat: "You can only write {[this kind of plays) if you
can make it real, make it 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 (19%1), passant per One for the Road (1984), Mountain
Lang.age (1988) i The New Wor.d Crder (1991), permet de refutar el
temor de Wa.dle, expressat e! 1988 després de ]l’'estrena de Nountain
Language, que aguesta peca i One for the Road assenyalessin ... the

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

¥ Referint-se a la intervencié final de Jimmy, T. Eagleton afirma
que "The compulsive verbal repetitions which mark Pinter’s work have
hardened into tedious mannerism .... At such points, the author would
seem as inarticulate as his own characters, as much at a loss for
anything to say” (“"Out of the Clcoset", Times Literary Supplement, 15
novembre 1991, pag. 20). Em sembla gque, en centrar-se exclusivament en
la textura de les paraules de Jimny, Eagleton passa per alt la seva
funcidé dins de l'estructura dels didlegs 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 politico appears
in the dirawing-room doorway to deliver his autistic monologue while
the party guests lock the other way” (loc. cit.). Em sembla que,
precisament, aixd forma part del missatge gque l'autor vol transmetre.

® Hern, pag. 19.
® «Cry of Outrage“”, Times, 21 octubre 1988.
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fragments que he citat i comentat de Party Time hagin servit, també,
per donar fe de la creixent intensitat emocional, destresa formal {,
en suma, efectivitat, del teatre politic pinterid™. Des d‘un altre
punt de vista, també cal esperar, com apunten Roof i Sakellaridou, que
les cinc darreres obres de Pinter proporcionin un nou impuls al teatre
politic en general al Regne Unit™. A 1'Gltim, perd, la veritable
ssperanca féra que el teatre politic, i no tan sols el de Pinter, es
mostrés capag de contribuir a canviar l'estat de les coses. En aquest
sentit, Pinter es declara pessimista, perd insisteix que cal

continuar:

... 1 do believe that what old Sam Beckett says at the end of
The Unnamable is :ight on the ball. ‘You must goon, I can't go
on, I‘'ll go on’. Now 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 arything. Me writing One for the Road, documentaries,
articles, lucid analyses ... voices raised nere and there,
people walking down the rocad 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 clearly as possible.”

En definitiva, el compromis moral i politic que les cinc darreres
peces del dramaturg exigeixen del lector/espectador és imprescindible

per tractar d'assolir aquesta visi® clara de .a realitat. La mateixa

® Malgrat el veredicte d’'Eagleton: "Nothing whatsoever develops;
and while this may make a significant statement about the social world
of Party Time, one can't help feeling that it also says something
about the dramatic capacities of the later Pinter" (loc. cit.).

" J. Roof, “"Staging the Ideology Behind the Power: Pinter’'s One
for the Road and Beckett's Catastrophe*, The Pinter Review, 2, 1
(1988), pdg. 8; i Sakellaridou, "The Rhetoric of Evasion as Political
Discourse”, pdgs. 46-47. La necessitat d’acuest ncu impuls es va fer
palesa, per exemple, en la reunidé que amb el titol "British Theatre in
Crisis” es va cejlebrar al Goldsmiths’' College de la Universitat de
Londres el 4 de desembre del 1988. En "Theatre in Crisis: Conference
Report, December 1988" (New Theatre Quarterly, 5 (agost 1989), pigs.
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 image culture in a positive way" (pdg. 212). Em fa
l'efecte gque el mdtode antidiscursiu de Pinter, la seva insisténcia a
explorar les imatges que li vénen al cap (pags. 367-68, supra), podria
ser una resposta a aguesta necessitat. Potser calgui dir que Pinter va
assistir a la reunié del desembre del 1988, i consta com a signatari
de la "Conference Declaration” (Lavender, pidg. 213).

" Hern, pdg. 20.
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visid que propugna Sara en Nountain Language quan ordena a 1'0ficial
que miri la md mossegada de la Dona Gran.
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CONCLUSIONS

Amb les cinc obres politiques es clou, de moment, una carrera
que comengava l'any 1957 amb The Room. A partir de l'andlisi de sis
peces teatrals de Pinter provinents de diferents moments d’aquests més
de trenta anys (The Room, The Birthday Party, The Caretaker, The
Homecoming, Old Times i Mountain Language), aquesta tesi ha tractat de
proporcionar una lectura alternativa de la produccid testral
pinteriana, basada en l'argument gque, en l‘'cbra de 1'autor, el
llenguatge esdevé tematitzat; és a dir, que la seva produccié
constitueix una exploracié constant del funcionament del llenguatge
entés com a eina que possibilita la construccid de relacions
interpersonals de poder i de submisgssidé i de versions de la realitat.

Amb vista a aguest objectiu, el primer capitol de la tesi ha
estat dedicat a exposar les premisses tedriques i metodoldgiques en
qué es fonamenten les andlisis de les sis obres pinterianes
seleccionades. En primer lloc, i a partir de la semiologia teatral
conteapordnea, he assenyalat la legitimitat ce ]l'estudi dels taxtos
dramdtics pinterians en lloc dels textos teatrals. Tanmateix, també he

apuntat que el caridcter incomplet de tot text dramidtic justifica que
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en les andiisis dels sis textos dramitics de Pinter hagi fet mencid de
textos teatrals concrets que il.lustratius de les diverses lectures
proposades.

La segora part del primer capitol ha servit per delimitar
l'ohjecte d’‘estudi. Si bé la critica pinteriana conté innombrables
referdncies al llenguatge de ]’'autor, l'dmfasi sol recaure en la
descripcid de la textura del llenguatge dramdtic pinterid, més que no
pas en l’andlisi de la seva estructura. En conseqidncia, la critica
tendeix a passar per alt el tret primordial del llenguatge de
qualsevul text dramdtic: el fet que apareix sota una forma
interactiva, és a dir, com a didleg. Aixi doncs, la via d’aproximacié
alternativa al paper del llenguatge en els textos dramdtics pinterians
que ha proposat aguesta tesi parteix de l'andlisi de 1l ‘est-uctura dels
didlegs, pilar bdsic de tot text dramdtic. Ara bé, al marge d’aquesta
consideracié de tipus extern, que entronca amb la relativa manca
d’‘estudis del didleg dramdtic en general i no només en el cas de
Pinter, també he adduit una motivacid interna a l°‘'tora de definir
l‘’objecte d'estudi: la prdpia naturalesa de la produccid teatral
pinteriana. Efectivament, l'obra teatral de Pinter tematitza el
lienguatge que, includiblement, hi apareix sota la forma d’'interaccid
verbal. Com ja he apuntat, la seva produccié teatral constitueix una
exploraci® coastant de la interaccid lingliistica entesa com a
mecanisme gue dbna peu a la construccidé de relacions interperscnals de
poder i de submissid i de vercions de la realitat. Ara bé, en Pinter
aguesta preocupacié temdtica fonamental no es posa de manifest
mitjangant declaracions cobertes o debats explicits, sind gue queda
reflectida per la prdpia estructura dels didlegs. Aixd fa
imprescindible endinsar-se en un estudi detingut del seu funcionament,
que ha constituit l’objectiu fonamental de les andlisis realitzades en
els capitnis centrales de la tesi.

De les tres funcions considerades bisiques del didleg dramitic,
aixd és, la deictica, la referencial i la pragmdtica, he destacat la
importincia de la darrera a l'hora d'embarcar-se en l’'andlisi d'uns

didlecs dramidtics, els de Pinter, l'estructura idiosincrdtica deils
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quals sembla respondre a una tematitzacié del llenguatge entds com a
mecanisme constructor de relacions i de verrions de la realitat. BEn
efecte, la funcid pragmitica fa possible d'afirmar que el dildleg
dramidtic constitueix 1°'accid mateixa de l’obra, i es fonamenta en el
postulat bidsic de la teoria dels actes de parla segons el qual tot
enunciat lingliistic té un alt poder performatiu: aixd &s, dir eguival
sempre a fer. A partir dels conceptes principals de la teoria dels
actes de parla, com ara la distincid entre acte locucional,
il.locucional i perlocucional, o bé les condicions preparatdria, de
sinceritat i essencial necessiries per a la producciéd d‘un acte
il.locucional reeixit, ha estat possible d'exemplificar, amb fragments
extrets d'obres dramitiques diverses, el que significa afirmar que el
didleg, per rad de la seva funcib6 pragmdtica, constitueix l'accié
mateixa de l’'obra. També he exemplificat la possibilitat, fregiient en
tot text dramdtic, que els interlocutors subverteixin les condicions
gue determinen la produccid reeixida d’un acte il.locucional, tot
apuntant que aguesta subversid é3 en si mateixa un acte significatiu
i comunicatiu, tant pel que fa a l’'interlocutor dramldtic, com al
lector/espectador.

El segient pas ha consistit a preguntar-se si la funcié
pragmidtica, essencial en tot text dramidtic, té alguna cosa d’'especial
en Pinter gque la faci especialment digna d’estudi. Si bé la resposta
plena a agquesta pregunt¢ tan sols la poden proporcionar les andlisis
que he dut a terme a partir del segon capitol, en el primer capitol he
comengat a esbossar un principi de resposta a partir de la coneguda
anécdota de Pinter referent als seus encontres amb grups de feixistes
a 1'East End londinenc de la seva joventut. D'una banda, 1 andlisi de
la breu conersa entre Pinter i els feixistes ha comportat la
introduccid del concepte d’acte de parla indirecte i del Principi de
Cooperacié de Grice, del qual n'he destacat el fet que reflecteix
l1’alt poder de coercib de la interaccid lingiiistica. D’altra banda, he
indicat que 1 anécdota fa patent 1°alt grau de sensibilitat del
dramaturg pel que fa al poder pragmitic del didleg que, com a

interaccié pariada, pot esdevenir una arma podercsa en la negc-iacid
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de les relacions interpersonals. A partir d'aqui, i a tall d'hipdtesi,
he ajuntat que en l°'obra de Pinter la funcid pragmitica hi assoleix
una prominéncia insdlita, paral.lela a la pdrdua de pes relatiu de la
funcid referencial, i que aquesta manca d'equiiibri respon precisament
a l'intent de dramatitzar, de convertir en accil, una preocupacid
fonamental pel llenguatge com a constructor de realitats i de
relac:ons. Les anilisis dels capitcls segients han tractat de
demost rar-ho.

Des del punt de vista tedric, he suggerit que el relleu que
adquireix la funcid6 pragmdtica en l'obra de Pinter déna lloc a un
fenomen de desautomatitzacid del llenguatge (entds, és clar, com a
intera>cid verbal). En explotar fins a les darreres consegiiéncies els
recursog propis de la naturalesa inherentment pragmidtica del didleg,
i del didleg dramidtir, Pinter explora a fons i posa en escena el
funcionament del llenguatge en el context de la construccifé de
relacivns interpersonals i de versions de la realitat. A més, he
asseny:zlat gque en basar-se en la desautomatitzacidé de la funcié
pragmdtica, la interaccif verbal entre els personatges pinterians
requereix del lector/espectador una nov- forma de percepcib. Aixd és,
precisiment, el gque implica el concepte de desautomatitzacid: en lloc
de passar desapercebuda, essent com és la funcié primordial Je tot
text dr-amdtic, en la produccid teatral de Pinter la funcié praqmiticé
esievé prominent © tangible.

D'altra banda, i també des del punt de vista tedric, he apel.lat
a 1'Estética de la Recepcid de Jauss. Aixd m‘'ha permés de suggerir que
la innovacié formal gue supcosa la desautomatitzacid de la funcid
pragratica no només reguereix una nova forma de percepcib, sind que si
aguesta es produeix, el lector/espectador pot adguirir una nova
perepectiva sobre la interaccid verbal que en destagui el seu caridcter
fonamental de mecanisme constructor de relacions de poder i de
versions de la realitat. A més, elc conceptes jaussians també es
trcben a la base de la hipdtesi que he formulat guant a la possible
re.acié entre la innovacié formal ja descrita i la histdoria de la

recepci® critica de la produccid teatral de Pinter, caracteritzada,
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com a minim al principi, pel rebuig, la condemna, o la incomprensié.
He apuntat gue la distincia estdtica entre les primeres peces de
Pinter i l°'horitzé d'expectatives del piGblic receptor contemporani
era, possiblement, prou gran com per dificultar l'aparicid de la nova
forma de pesrcepcid necessidria per copsar la visié del llenguatge que
hi proposa l'autor. Ara bé, també he assenyalat que la intencié
d’'aquesta tesi no ha estat, en cap moment, la de proporcionar una
lectura de la produccid teatral pinteriana que "escombri” les
anteriors i gue pretengui ser considerada "definitiva®. Tornant als
postulats jaussians, he apuntat que cap critic no pot pretendre
situar-se al marge de la histdria de la recepci6 de l°'obra que vol
estudiar. Aquesta tesi, Jdoncs, no ha estat escrita en el buit, noc és
un producte anhistoric, 8ind que ha rebut 1l'estimul tant dels propis
textos pinterians com de bona part de les reaccions critiques que han
generat. amb les gquals h2 procurat de mantenir una relacié "dialdgica”
en el sentit bakhtinid més positiu. Aixd explica les fregiients
referéncies a d'altres perspectives critiques en els capitols centrals
i déna rad, en part, de la seva longitud. Un segon motiu de l'extensid
d’aquests capitols rau en el métode sequencial d’'interpretacid dels
textos pinterians seleccionats: he considerat que és la forma més
Optima de respectar la prdpia naturalesa dels didlege pinterians, en
qué a cada moment cal fer explicita la nova forma de percepcif que
requereixen.

La tercera part del primer capitol ha estat dedicada a la
preserntacidé de les eines analitiques emprades per a l‘estudi de la
interaccid verbal en la produccid teatral pinteriana. Aquestes eines
provenen de 1'andlisi del discurs, disciplina que ofereix garant.es de
se- respectuosa amb el caricter badsic dels didlegs pinterians, ja gue
parteix de la premissz que gualsevol text, i en especial un text
dialogat, consisteix en una successid d’actes comunicatius. He descrit
les principals eines gque han servit de base per a les andlisis
postericrs: els conceptes fonamentals de la teoria dels actes de
parla; el Principi de Cooperacid de Grice i les diverses possibilitats

de transgressid de les miximes (sobretot la transgressid oberta,
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l’encoberts, i 1°'"opting out”, aixd &s, la possibilitat de quedar-se
al marge del Principi de Cooperacié mitjangant el silenci, la
transgressid repetida i concinuada de les miximes, etc.); la proposta
d’‘entendre els discurscs narratius dels persconatges pinterians com a
actes de parla indirectes la forga ll.locucional primidria dels quals
cal determinar en cada cas segons el context; el treball de Laver
sobre la comunicacid “atica; el sistema (pro)nominal; i el Principi de
Cortesia que proposa Leech com a complement del Principi de
Cooperacié.

El capitol 2, dedicat a l'andlisi de la primera pega teatral de
Pinter, The Room (1957), ha tractat de proporcionar una alternativa a
les lectures de caire simbdlic que se‘'n solen fer, tot adduint que es
tracta d’'una obra pionera des del punt de vista de 1l'exploracid

pinteriana del llenguatge com a mecanisme constructor de relacions i
de versions de la realitat. En repetides ocasions 8'hi produeix,
sobretot, la negativa per ©part d’un personatge de cooperar
conversacio.salment amb un altre, és a dir, de sucumbir al poder de
coercid del llenguatge i d’'acceptar, per tant, el rol gue l'altre
tracta d'imposar-li. Aixl, per exemple, en l‘andlisi de la primera
escena he posat | 'émfasi tant en el conflicte que es pot detectar en
la relacis entre Rose i Bert, com en ]'ambigiiitat del nexe entre Rose
i l’habitacié. Pel que fa al primer aspecte, he analitzat la
confrontacid inicial entre Rose i Bert a partir del Principi de
Cooperacibé, tot assenyalant gue el silenci absolut que guarda Ber.
indica la seva intencid del quedar-se’'n al marge, és a dir, la seva
negativa a cooperar conversacionalment amb Rose. D'altra tanda, també
ha calgut preguntar-se per la mena d’'actes de pa:ia que Rose adrega a
Bert per adonar-se del rol subordinat, fins i tot infantil, que tracta
d‘atorgar-li en la relacié mitua, i entendre la negativa de Bert a
cooperar conversacionalment amb la seva dona com un rebuig d’'aguest
paper subordinat. En definitiva, 1°'4s respectiu gque Rose i Bert fan
del llenguatge i del silenci posa de manifest el conflicte que
existeix entre ells quant als papers gque estan disposats a jugar l'un

en relacid amb l'altre.
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Pel que fa a 1l'ambigiiitat del vincle entre Rose i 1'habitacié,
he assenyalat que la dona també empra el llenguatge per construir
verbalment una versid determinada de la cambra on viu amb Bert, versid
que contraposa al mén exterior, especialment al soterrani de la casa.
Per al critic, el perill rau a aferrar-se a la funcié 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. Aixd suposa
passar per alt diversos factors. De primer, el silenci de Bert, que
indica, també, el seu desig de no cooperar en la formulacid de la
realitat de Rose. Aixd posa en qliestié interpretacions de caire
simbdlic segons les quals tant per a Rose com per a Bert, 1'habitacié
constitueix un refugi contra les amenaces del mén exterior. A nmiés,
també cal tenir en compte que l’acotacid gue descriu l’'habitacid posa
en dubte les lloances que li dedica Rose. Aixd permet d'argiir que
Rose constitueix un prototip dins de la produccid teatral pinteriana:
el del personatge gue empra el llenguatge per construir una realitat
que no encaixa amb la que l'envolta. Agquesta tendéncia a l’'evasif | a
l’autoengany la retrobem, per exemple, amb Meg en The Birthday Party
(1957; 1958). Finalment, la prdpia insisténcia de Rose a parlar de
l'exterior en general i del soterrani en particular posa en entredit
la seva reiterada preferéncia per 1'habitacid i per la vida que hi duu
amb Bert. Aixi doncs, tampoc no és possible d'afirmar que per a Rose
l'habitacid és una mena de paradis, sind que cal posar 1l 'émfasi en la
dicotomia interna gque mariifesta.

Quant a la primera conversa entre Kidd i Rose, he suggerit que
la preséncia de Bert i la resistércia a permetre gque Rose furgui en la
seva vida privada empenyen Kidd a transgredir repetidament les mdximes
griceanes, és a dir, a deixar clar gue no pensa cedir a Rose la
direccid de la conversa. Per tant, no es tracta, com s 'ha afirmat de
vegades, que Kidd sigui sord, ximple, despistat, o victima de la
debilitat senil, interpretacid 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 de

l‘obra, perd 1'andlisi que he realitzat del seu encontre amb Rose al
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final de l’'obra proporciona una possible alternativa a les nombroses
interpretacicns simbdliques que se n’'han fet. Des del primer moment,
Rose intenta dirigir la conversa, arribant fins al punt d’insultar
Riley obsrtament. Ara bé, el silenci de l'home, com el de Bert al
comengament de 1‘obra, equival a una negativa a cooperar sn la
conversa en aquests termes. Al contrari que Bert, perd, Riley ofereix
a Rose una alternativa: 2] missatge que li porta obliga la dona a
deixar al descobert el cardcter construit, fictici, de la versid de la
seva existédncia actual a qué s’'aferrava al comengavent de 1‘obra. Quan
torna Bert, l'explicacid del viatge amb la camioneta, que en boca seva
esdevé un ens personificat i femeni, el mostra construint una rezlitat
a la seva mida: la d'una "dona” ddcil i submissa. £s un paper que Rose
no pot assumir: ara és ella la que quarda silenci, un silenci que
equival, de nou, a una negativa a cooperar en la conversa, i per tant
a accer-ar el rcl que Bert pretén atorgar-li. La ceguera que 1li
"encomana” Riley assenyala la transformacidé irreversible de Rose.

En The Birthday Party (19%7; 1358), la primera obra en tres
actes de Pinter, analitzada en el tercer capitol d’aguesta tesi, s’'hi
detecten dues diferéncies fonamentals respecte de The Room, que
permeten de parlar d'una evolucié dins de la produccié teatral de
l‘autor. En primer lloc, encara hi ha un personatge central, Stanley,
perd tots els altres (Meg, Petey, Luiu, Goldberg i McCann) també
gaudeixen de l-atencid especifica del dramaturg independentment de la
seva relacidé amb Staniey. D-altra banda, es consolida la tendéncia
dels perscnatges a construir a base de paraules un passat que
satisfagui els requeriments de la negociaci® de les relaciors
interpersonals en el pfpresent. Aguesta tendéncia a la construccié
estratégica de mons passats, insinuada per primer cop en el relat
fragmentari del senyor Kidd en The Room referent a la seva mare i la
seva germana, es va incrementant en la produccid teatral de Pinter
fins que esdevé la pedra angular d'0ld Times (1971).

L'accié de The Burthday Party gira al voltant de la destruccié
del forament principal, altrament forga precari, de l'existéncia de

Stanley: la seva capacitat lingiistica. Aquesta destruccid té lloc,
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sobretot, mitjangant l‘’intecrogatori a qué el sotmeten Goldberg i
dcCann, en una escena que, tant per la seva posicid (a meitat del
segon acte) com pel seu contingut, actua de frontissa en el si de
1‘estructura c¢& l'obra. En 1'andlis! d’aquesta escena he destacat el
fet que McCann i, sobretot, Goldberg, posen en joc una sdrie de
recursos verbals dirigits a crear una ficcié comunicativa, és a dir,
a donar la sensacid a Stanley que volen establir un didleg amb ell,
alhora que sistemidticament impedeixen que es produeixi un veritable
intercanvi dialdgic. Aixi, un dels mecanismes predilectes dels dos
interrogadors consisteix a formular preguntes gue transgredeixen la
condicid essencial searlian2: el seu inrterés no rau a esbrinar-ne la
resposta, 8ind purament a forgar Stanley a contestar, a acceptar el
rol de parlant subordinat. A 1l°dltim, l‘'interrogatori culmina amb la
rdpida juxtaposicié d‘una endevinalla (que transgredeix clarament la
condicid de sinceritat) i d'una pregunta impossible de contestar. En
el primer cas, Stanley tracta desesperadament de respondre, caient
definitivament en el parany lingliistic d’acceptar el paper subordinat
de simple "contestador”, ja que la resposta és totalment supérflua. En
el segoun cas, Stanley emet un crit: finalment, doncs, es veu reduit a
la impoténcia lingiliistica. A partir d‘agquest moment, la capacitat
d‘articulacié de Stanley, prou evident en la primera part de l'obra,
desapareix practicament de forma absoluta. En l'escena de la seduccid,
Cnldberg i McCann ni tan sols es molesten a crear la ficcid
comunicativa a qué he fet referéncia: senzillament es limiten a
prendre tota mena de decisions per Stanley. Quan, a 1l'dltim, 1li
demanen la seva opinibé, és evident gque saben que és incapag
d’articular una resposta. La demanda, doncs, demostra una refinada
crueltat: exigeixen una opinidé a Stanely un cop han anitilat la seva
capaciiat de tenir-ne cap.

L'andlisi de l’'escena de l'interrogatori ha posat en evidéncia
la prominéncia gque hi assocleix la funcid pragmidtica: les preguntes de
Goldberg i McCann cal entendre-les com a purs mecanismes de coercid
lingiistica. Per tant, queixar-se, com s’ ha fet en alguns estudis, que

és impossible de descobrir a guina culpa sucumbeix Stanley equival a
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atribuir un pes a la funcié referencial que, al meu entendre, no té.
Stanley cau victima de la seva prdpia incapacitat de fer front als
mecanismes de manipulacid lingiiistica que Goldberg i McCann dirigeixen
contra ell, incapacitat que, d’altra banda, no ens ha de sorprendre,
ja que en el primer acte es fa palds que si bé Stanley nodreix un cert
inconformisme, &s incapag de construir, de manera positiva i activa,
una alternativa a la seva existéncia actual.

El recurs de 1l interrogatori, central en The Birthday Party,
també apunta cap a la produccid posterior de Pinter. Efectivament, en
The Hothouse (1958; 1980), Cutts i Gibbs empren el mateix procediment
per sotmetre i anul.lar Lamb. MNountain Language (1988) i, sobretot,
One for the Road (1984, també contenen interrogatoris. En el darrer
capitol de la tosi s’'ha pogut comprovar, per exemple, gue l°estratdgia
de 1'Oficial en l1'escena inicial de Nountain Language és molt semblant
a la de Goldberg i McCann en l’escena de l'’interrogatori de The
Birthday Party. En efecte, 1'Oficial invoca repetidament un context
comunicatiu fictici en el qual les dones dels presoners complirien les
condicions preparatdries searlianes necessidries, posem per cas, per
formular preguntes o expressar els seus greuges. Ara bé, alhora
1’Oficial informa les dones que la seva llengua, la llengua de la
muntanya, esti prohibida. Per tant, el comportament de 1°'Oficial
esdevé un escarni destinat a posar en evidéncia la impcténcia de les
dunes respecte de 1l estat que personifica.

L'interés principal del paral.lelisme entre l’'interrogatori de
The Birthday Party i i’'escena inicial de Nountain Language rau en el
fet que des de principis de la década dels vuitanta, com he assenyalat
en el capitol 7, Pinter ha insistit en més d’'una ocaeid en el caricter
politic de les seves primeres obres, inclosa The Birthday Party. Ara
bé, en el darrer capitol també he argumentat gque les cinc obres més
recents de Pinter (Precisely (1983), One for the Road (1984), Mountain
Language (1988), The New World Order (1991) i Party Time (1991)) cal
considerar-les peces politiques, perd les anteriors no. La diferéncia
fonamental rau en el canvi d'actitud del dramaturg: en les cbres més

recents és, clarament, una actitud de condemna d‘aquells que, com
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1°0ficial, fan un Os manipulador dels recursos gque la funcié
pragmitica posa al seu abast per tal de legitimar l'estst que
representen. En definitiva, en les darreres cbres Pinter pren partit,
tot denunciant .salitats concretes i palpables (com ara la repressid
i la tortura) i desemmascarant la utilitzacifé del llenguatge per
formular i imposar unes ficcions que encobreixin aquestes realitats --
és el cas de la ficcid comunicativa que invoca 1°'Oficial de Nountain
Language. Es per aixd que no &s casual que en les obres més recents us
detecti una divisid inequivoca entre aquells personatges gue ocupen
cirrecs politics o posicions de poder indubtables (1°'Oficial, el
Sergent i els Guirdies de Nountain Languvage), i agquells que estan en
unes condicions d’inferioritat politica igualment innegables (les
dones i els presoners de Mountain Language). En The Birthday Party, en
canvi aquesta divisid tan clara no es produeix i, de fet, com 3'ha
pogut comprovar, abans de l'arribada de Goldberg i McCann, Stanley
sotmet Meg a un interrogatori de caracteristiques semblants al que
després ha de patir ell mateix. Es a dir, 1'Gs coercitiu del
llenguatge no és patrimoni exclusiu dels dos forasters.

Tornant al capitol 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 relacié. Tenint en compte els actes de pa.la que Goldberg adrega
a McCann, he apuntat que s‘erigeix en la figura del mestre, mentre que
el paper de McCann és e. de l'alumne. Des d’'aquest punt de vista, els
relats de Goldberg referents al seu oncle han estat analitzats en
agquesta tesi com a actes de parla indirectes, amb una forga
il.locucional —consistent, sobretot, a formular un recurs a
l'autoritat, a la veu de la tradicif i dels costums establerts: encara
un altre tret caracteristic de la parla dels mestres. En definitiva,
doncs, he apuntat que Goldberg encarna la figura de l‘hereu de la
tradicié i del nou mestre, el transmissor d‘'uns ideals que ell, al seu
torn, ha apres Jde l'oncle Barney. les narracionz de Goldberg, per
tant, constitueixen intents d’invocar l’autoritat dei mestre a 1l'horas

d'alligonar 1'alumne, McCann. Des d-aquest punt de vista, la derrota
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de Stanley a mans de Goldberg i McCann eguival a la victdria de la
tradicic que personifiquen.

Ara bé, també he apuntat que Stanley i Goldberg, victima i
principal botxi, tenen certs trets en comi. D’una banda, la ja
esmentada capacitat de Stanley de sotmetre Meg a un principi
d’interrogatori. A més, perd, tots dos personatges manifesten la
necessitat de construir verbalment versions determinades del passat.
En el cas de Goldberg, ja he fet referdncia a les andcdotes de l°‘oncle
Barney, que més endavant es veuen reforgades per una nova narracié: un
altre acte de parla indirecte amb qué Coldburg invcca la font Gltima
de tota autoritat, la figura del pare. Aquesta necessitat constant de
recOrrer a 1l'autoritat posa en qiestidé que Soldberg sigui 1‘agressor
omnipotent que de vegades la critica ha dibuixat. Pel que fa a
Stanley, ell és el primer perecnatge de l'obra que fa Gs del
llenguatge per construir un mdn passat. La narracié dels concerts .’'he
analitzada, altre cop, com un acte de parla indirecte, com un intent
per part de Stanley de reforgar la seva confianga en si mateix i
deixar Meg bocabadada. Per a Stanley, doncs, el llenguatge é&s l’'eina
que li permet de construir mons aiternatius per tal de mitigar el seu
sentiment d‘'impoténcia i de fracds en el present. £s per aixd que
1'anihilacid linguist.ca a qué el sotmeten Goldberg i McCar.: sega el
fonament bdsic de la seva existéncia.

Quant als altres dos pe:sonatges destacats de The Hirthday
Party, Meg i Potey, he assenyalat - 'efecte de mirall trencat que es
produeix entre la primera conversa que mantenen i la darrera. Pel que
fa a la conversa inicial, he apuntat gue, fin. a cert punt, s assembla
a la primera escena de The Room, perd amb una diferéncia: Petey si que
intervé en la conversa, si bé hc fa d'una manera forga especial. A
partir del “reball de Laver scbre la comunicacié fitica, he suggerit
que Pinter proporciona una quantitat considerable d’'informacid
referent a la relacid interperscnal entre Meg i Peey mitiangant la
subversié de les expectatives creades per la situacid inicial.
Sobretot, he destacat el fet que malgrat ser la interlocutc ‘a més

activa, Meg no acconsegueix erigir-se també en la interlocutora
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dominant: al contrari, es revela con una dona poc autdnoma, gque
necessita sn tot moment el suport i el reconeixement que el seu marit,
de wmanera somorta perd tangible, es resisteix a donar-li. En 1la
darrera conversa entre Meg i Petey, després de 1l’anihilacisd de
Stanley, els trets fonamentals de la seva relacid es veuen tristament
confirmats. Meg, totalnent inconscient del que ra succeit a la festa
d’aniversari, continua infantilitzant Stanley com si res i construint
a base de para:les una versid totalment errdnia de la festa --una
demcstracid irrefutable del tema pinterid per excel.léncia, 1la
posr.bilitat de construir mitjangant el llenguatge realitats a la
mesura prdopia. Ara bé, si The Room s’'acabava amb el final de 1l’antiga
relaci6 entre Rose i Bert, The Birthday Party, ben al contrari, es
clou amb la confirmacié indiscutible cde la dependéncia de Meg envers
el seu marit: en efecte, Petey assumeix el paper de pantalla entre Meg
i la realitat de la destruccid de Stanley.

Al contrari que The Room o The Birthday Party, The Caretaker
(1960) no conté elements no naturalistes que, potencialment, poden
deflectir 1l'atencid del lector/espectador de la importidncia de la
func ié pragmidtica del didleg. Des d'aquest punt de vista, The
Care ‘aker constitueix una fita dins de la produccid teatral pinteriana
i un exemple magistral de la desautomatitzacié de la funcid pragmitica
que la caracteritza. En efecte, l'accié de l‘obra se centra en el
procés d'exploracid mitua entre Aston, Mick i Davies, procés en el
gual cadascun d‘ells wutilitza estratégies d’'interaccid verbal
claranmant diferenciades: des de la manca de perspicicia lingilstica
d’Aston a l’absolut ~ontrol dels recurscs verbals de Mick, passant per
les limitades i repetitives estratagemes de Davies. A partir d‘aqui,
l1'cbra s'estructura a l'entorn del doble motiu contacte/separacib, que
troba el seu contrapunt en la paraula i el silenci, sense que es
tracti, perd, d'una equivaléncia univoca erntre paraula i contacte,
silenci i separacid. La paraula, la produccid linguistica, es l‘eina
amb qud els tres perscnatges s 'exploren mituament. Aquesta exploracid
verbal desemboca a voltes en moments fugissers de contacte, perd més

sovint en situacions d'incomprensid mGtua i, doncs, de separacié. El
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silenci sol assenyalar una fallida de les connexions (especialment el
silenci amb qué Aston rebutja Davies al final de l’'obra), perd,
ocasionalment, emmarca moments en quéd es forgen vincles d'unié (el
silenci que envolta el gest d’Astcen d’aprofitar el poder de coercié
del joc de la roda per tornar a Davies la bossa que Mick li ha pres).

A partir d’'aquest marc general, s’'ha pogut comprovar que els
encontres entre Aston i NDavies se sclen caracteritzar per la tendéncia
a la dislocacié, é&s a dir, per la dificultat mitua d'establir un
contacte. Des del pur. de vista linguistic, aixd es posa de manifest,
sobretot, per la incapacitat de tots dos de copsar la forga
il.locucional que 1l’'altre vol imprimir als seus enunciats. En
conseqgiiéncia, les seves converses solen culminar en moments de silenci
que sovint indiquen la incapacitat mGtua de cooperar en la construccid
d'un didleg i, doncs, d'una relacid satisfactdria per a tots dos.
Aixi, en l’'escena inicial, 'a manca de sensibilitat d’'Astcn pel que fa
a les necessitats psicoldgiques de Davies contrasta amb la seva
atencib als regueriments materials del vagabund. Els relats de Davies,
poseun per cas, com ara el gue fa referéncia a per qué va abandonar la
sev. dona, els he analitzats com a actes de parla indirectes amb la
forga il.locucional primdria d’intents d'autojustificar-se i de
fomentar la doble autoimatge de victima immerescuda i d‘'home
autosuficient. Ara bé, aguestes narracions noc aconsegueixen la
cooperacid linguistica d’'Aston, que, d'aguesta manera, s’'absté de
jugar el paper que Davies li voldria atorgar en una hipotética relacié
mGtua.

Igualment, Davies es mostra insensible a les necessitats
psicoldgiques del seu hoste. Ara bé, a diferéncia que en el cas de
Davies, els requeriments d’Aston no es manifesten verbalment, sind
gestualment: en diversos moments al llarg de l°'obra, Aston s‘entreté
a provar d’adcbar l'endoll d’'una torradora eléctrica. Aguesta
activitat manual incorpora, de manera visuai, el tema de les
connexions, i a més és reveladora del que Aston sembla esperar del seu
convidat: l'endcll apareix en moments clau gue indiquen gue per a

Aston, Davies suposa la possibilitat d-establir un contacte.
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Tanmateix, és evident que per a Davies les intencions d’Aston resulten
inescrutables. Aquests dos personatges viuen en mons separats: Davies
en el de la paraula, en el de les estratdgies de manipulacid verbal;
Aston en el dels gestos silenciosos. El silenci enmig del qual Davies
s'encara amd l’‘estatueta del Buda, 1l°‘objecte predilecte d’Aston,
constitueix una mesura clara de la distincia que els separa: una i
altra vegada, les limitades tictiques verbals d® Davies s‘estavellen
contra la impassibilitat del sea hoste.

Malgrat tot, l’'esperanga de forjar un vincle amdb Davies fa que
la loguacitat d'Aston augmenti. Aixd el duu a explicar a Davies un
seguit d’'anécdotes perscnals que culminen amb tres narracicns, la de
la gerra de Guinness, la de la noia gque va condixer en un bar |,
sobretot, la famosa intervencid amb qué es clou el segon acte. He
analitzat aquests relats com a actes de parla indirectes, la forga
il.locuciocnal dels quals equival a un oferimen’ d’amistat, a un intent
de reforgar el que per a Aston és el contacte creixent entre ell i el
vagabund. De nou, perd, s’'ha pogut comprovar gque les reaccions de
Davies fan evident la dislocacié entre els dos personatges o, dit en
altres paraules, la manca de coincidéncia entre la forga il.locucional
gue cadascun d’'ells atorga a un mateix enunciat.

Mick, el tercer personatge de ] 'obra, demostra ser un virtubs de
les técniques de manipulacid verbal, un estratega corsagrat per a qui
la interaccid verbal no és una eina de contacte, sind un mecanisme
lienant que wutilitza per confrondre i desorientar Davies i, en
definitiva, per subjugar-ioc. D‘entre els recursos que empra, he
destacat les narracions que teixeix, tot proposant d’'analitzar-les com
a actes de paria indirectes amb una forga il.locucional primdria que
és el resultat de la combinacid entre el desig de terroritzar Davies
i el de projectar una determinada imatge de si mateix. D’aquesta
manera s‘'evita el perill de caure en el parany gque suposa prendre’s
els relats de Mi~k al peu de la lletra, és a dir, atorgar un relleu
excessiu a la funcié referencial. D’'altres estratdgies de Mick
consisteixen a projectar en Davies papers gue no pot jugar (com ara el

de llogater o© comprador potencial del pis i el de decorador
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professional), o bé a omplir-lo d’afalacs i oferir-li la feina de
vigilant per guanyar-se la seva confianga. En tots els casos, la
interaccid verbal entre Mick i Davies tendeix a la separacié. L'Gnica
possibilitat de contacte es produeix quan Mick confia a Davies els
seus somnis pel que fa al pis. El moment, perd, és extremadament
fugisser. En definitiva, Mick i Aston opten pel vincle mutu, tal com
ho indica el lleu somriure que bescanvien, en silenci, cap al final
del tercer acte. Aixi doncs, a 1’Gltim, Mick s‘avé a acceptar el mitjd
predilecte del seu germd: el silenci.

The Horecoming (1965), una de les obres més complexes i
controvertides de Pinter, constitueix un veritable salt endavant dins
de la seva produccid teatral, ja que, més clarament que gualsevol pega
anterior, versa sobre el llenguatge com a arma suscertible de ser
utilitzada en la negocicidé de les relacions interpersonals, en la
construccidé verbal de versions de la realitat i en els esforgos per
imposar aquestes versions als altres. Aquest cop, Pinter explora el
funcionament del llenguatge, sota la forma d'interaccié verbal, en el
si de la familia i de les relacions entre els dos sexes. Seguint
Jauss, he suggerit que convé allunyar-se del corrent critic que
tendeix a titllar l'cbra d’'immoral i fins i tot de pornogrdfica, i
adonar-se que, mitjangant l’'exploracid del rol del llenguatge en la
construccid 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 distribucidé de rols que s‘hi
sol produir. L'obra apunta al fet que el repartiment de papers en
aguests entorns no és una qiestid prefixada, “natural®, sind el
resultat d‘una lluita pel poder en qué el llenguatge, com a
mediatitzador de la realitat, juga un paper primordial.

Com s8'ha pogut comprovar, Pinter estructura l’'cbra al voltant de
l’encontre entre dues unitats familiars, la londinenca i l'americana,
totes dues marcades per conflictes iinterns gquant a la distribucié de
rols entre els seus membres. En cadascun d’'aquests grups familiars hi
ha una veu subversiva, Lenny i Ruth respectivament. Aixi, en negar-se

cooperar verbalment amb Max, Lenny subverteix repetidament el seu
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discurs, caracteritzat, d’'altra banda, per la produccid d’'una série
d‘actes de parla que pressuposen una condicid preparatdris blsica: la
seva condicié de pare, de font d'autoritat. £s aguest rol dominant, en
definitiva, el que Lenny posa en gilestis. El1 paper subversiu de Ruth
es fa palds des del moment en qud entra en escena amb Teddy, i tots
dos protagonitzen una conversa marcada per la dissondncis, per la
manca de coincidéncia entre els seus interessos i preocupacions --com
tantes d’altres converses en la produccié teatral pinteriana, des de
Rose i Bert en The Room & Aston i Davies en The Caretaker, passant per
Meg i Petey en The Birthday Party. Com en agquestes altres ocasjons, la
negativa de Ruth a cooperar verbalment amb Teddy assenyala el seu
rebuig del rol que li vol fer jigar, el d'esposa submissa. També he
apuntat que la funcid subversiva de Ruth es veu confirmada en diverses
ocasions, sobretot quan l°'alianga entre els dos patres familias, Max
i Teddy, ea fa efectiva, i comencen a col.laborar verbalment en la
construccié de la versié de Ruth gue els convé, la d’'esposa lleial i
mare amatent.

Com s'ha vist, Ruth es mostra capag¢ fins i tot de subvertir el
discurs de Lenny des de bon comengament, tot negant-se a jujar el
paper que li vl impcsar, el de dena convencional, ofesa i acovardida
per les seves escomeses verbals. Aixd forga Lenny a recérrer a una
tdctica que no li cal emprar amb cap altre personatge: la narracié
d’'histdries 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 adregades & Ruth. Precisament, el rol d‘agent
subversiu que Ruth juga en el si de 1l’'obra queda reflectit a la
perfeccié en la seva reacci6 al relat de Lenny referent a una
prostituta gque va ser victima de la seva violéncia. Com s’'ha vist, la
pregunta de Ruth, “’'How did you know she was diseased?’'* (I, pag. 47),
obliga Lenny a admetre gque la narrac 5 precedent no ha estat res més
que una construccid verbal, un edifici bastit de paraules i desproveit
de substiancia: "'] decided she was'" (I, pdg. 47). Aquesta resposta és

paral.lela a la del senyor Sands en The Room, quan afirma que la seva
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dona no ha vist cap estrella perquéd ho diu ell. En tots Jdos casos, es
fa explicit el paper essencialment pragmidtic del llenguatge en la
produccid teatral pinteriana: com he anat dient, #s una eina gque els
personatges smpren per construir versions de la realitat i utilitzar-
les com a arma en el camp de batalla de les relacicons interpersonals.
De fet, i com s‘ha pogut comprovar, la narracibé o construcciéd
verbal de versions del passat és un recurs que, si Pé ja ha aparegut
anteriorment en la produccid teatral de Pinter, es consolida en The
Homecoming. Aixi, a banda dels relats de Lenny, també he destacat els
de Max, que solen fer referdncia a Jessie i MacGregor. He assenyalat
que l’existdncia purament verbal d’'aquests dos personatges permet a
Pinter aprofundir en 1'exploracié del tema fonamental de la
mediatitzacid de la realitat mitjangant el llenguatge. En efecte, cada
cop que un dels personatges que apareixen en escena anomena Jessie o
MacGregor, n'elabora una versibé que satisfd les seves necessitats en
el present, necessitats que van sempre en funcid de la negociacid de
rols dins de l'entorn familiar actual. Max, per posar l’'exemple més
obvi, fa un Gs clarament estratégic de dues versions contraposades de
Jessie (mare i pal de paller de la familia/prostituta) que va sempre
en funcid de la lluita constant per la distribucié de rols que es
produeix al ilarg de l'obra. En aquest sentit, ha calgut recordar de
nou el perill que suposa caure en el parany de prioritzar la funcib
referencial tot afirmant, com s‘'ha fet de vegades, que Jessie era
realment una prostituta o, fins i tot, plantejant-se la giesti de si
ho era © no. El mateix cal dir de l'ocasié en qué Max invoca la figura
del seu pare mitjangant un altre discurs narratiu. En 1lloc de
preguntar-gse pel contingut referencial del relat, convé situar-lo en
el marc de les lluites pel poder en el si de la familia londinenca.
Des d’aguesta perspectiva, he assenyalat que la narracié de Max
referent al seu pare és paral.lela a la de Goldberg en The Birthday
Party: en tots dos casos, es tracta d'apel.lar a l’autoritat paternal
per tal de tractar de refermar la prépia. En el cas de The Homeconming,
a més, he apuntat que cal veure Teddy com un altre fill que pretén

“retrobar” el seu pare perqué li serveixi de recolzament del rol
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dominant que vol jugar dins de la seva prdpia estructura familiar i,
sobretot, quant & la seva relacié amb Ruth. Un altre discurs narratia
la importincia del qual m'ha semblat convenient destacar és el de
Lenny referent a la dona a la qual va regalar un barret. Bs tracta
d’un relat sovint oblidat per la critica, i he suggerit que per tal de
determinar-ne la forga il.locucional primdria cal emmarcar-1o en el
context de 1°‘'apropament progressiu gque es produeix entre Ruth i Lenny,
les dues veus subversives. Lenny elabora aguest relat durant el seu
segon encontre a soies amb Ruth que, com he apuntat, es caracteritza
per la disposicid mitua a cooperar en la construccié d'una conversa
amb objectius compartits. He entés la narracid, doncs, com un
oferiment d’'amistat que Ruth demostra que accepta tot responent amb
una ailtra narracié referida al seu passat quan, segons afirma,
treballava de model fotografica. De nou, he insistit en els perills de
prioritzar 1~ funcid referencial, actitud que ha conduit alguns
¢ritics a adduir que Ruth s’'havia dedicat a la prostitucib. He
suggerit que és preferible insistir en el pes pragmitic del seu relat
i entendre’l, sobretot, com una declaracié d’intencions en el present,
un rebuig del rol de mare i d‘esposa tal i com l1'ha hagut d'assumir
amb Teddy.

Una altra fita dins de 1 apropament progressiu entre Ruth i
Lenny la constitueix el conegut interrogatori pseudo-filosdfic a quéd
Lenny sotmet Teddy. He assenyalat que, com passa amb d’altres
interrogatoris en l'obra de Pinter, aguest també conté un seguit de
preguntes que incompleixen la condicid essencial. Per tant. ha calgut
insistir de nou en el perill d'aferrar-se a la funcid referencial i
afirmar que Lenny estd genuinament interessat en les giiestions que
planteja al seu germd. Des d’'un punt de vista pragmdtic, en canvi, he
adduit que cal entendre les preguntes de Lenny com a reptes que
pretenen posar en evidéncia la buidor del titol de Dcctor en Filosofia
de Teddy i, per tant, desacreditar-lo davant de la resta de la
familia. L-estratégia de lLenny dbna els seus fruits: com s 'ha pogut
comprovar, aconsegueix el suport tant de Joey com, per sorprenent que

pugui semblar, de Max. Perd per damunt de tot, Lenny obté el
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recolzament de Ruth que, com he apuntat, subverteix la carrera
professicnal de Teddy de forma molt més radical en declarar que
qualsevcl discussid de tipus filosdfic constitueix una imposicid sobre
1a realitat, en el sentit més purament fisic de la parsula. També he
destacat la importidncia de les paraules de Nuth des del punt de vista
del tema pinterid de la mediatitzacid verbal de la realitat: com ha
fet anteriorment amb Lenny, Ruth afirma que el llenguatge, que en
agquest cas es concreta en l’argumentacid filosdfica, no és més que una
fabricaci6, un gegant amb peus de fang. D‘altra banda, he apuntat que
quan Ruth tria la via dels fets (ballar i besar-se amb Lenny), i no la
de les paraules, per tal que a Teddy no li quedi cap mena de dubte que
no pensa continuar jugant el rol d'esposa submissa, aixd no ens ha de
sorprendre, siné que cal posar-ho en relacidé amb la malfianga que ha
expressat respecte de tota construccid verbal.

L’alianga que segellen Ruth i lenny condueix, a l'Gltim, a la
construccié d'un nova estructura famil.ar, la tercera, amb ells al
centre. S6n elis dos els gue duen a terme la negociacid oberta dels
termes econdmics de la proposta que Ruth es quedi a viure amb la
f.uilia londinenca tot treballant de prostituta. Com he apuntat,
d’aquesta manera cooperen en la subversié de les formulacions
eufémiques emprades tant per Teddy com per l'altre pater familias,
Max, per referir-se als mateixos fets. També he assenyalat que el
quadre final de .- cbra reforga la idea d'un poder compartit entre Ruth
i Lenny en el si del nou entorn familiar. Ara bé, al meu entendre la
victdria de Lenny i Ruth estd basada en una ambigiiitat radical que
posa en entredit l'efectivita: del paper subversiu que assumeixen
durant bona part de l'obra: de fet, a 1°'idltim no sbén capagos de
transcendir uns esquemes apresocs i imbricats en el propi lleguatge.
Per assclir el poder que ostenten al final de l'cbra, tots dos donen
veu a una formulacis econdmica crua dels drets i deures respectius,
anb Lenny en el paper de proxeneta i Ruth en el de proscituta. Com he
assenyalat, doncs, Pinter posa en gieetid les idees preconcebudes
sobre les bases de |l estructura familiar, tot destacant-hi, sobretot,

un fort component econdmic i d'explotacid sexual. I assenyala, també,
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que aquesta estructura és el resultat d’'un procés de construccid
lingiistica, de ncgociacid de rols, paral.lel al que acadbem de
presenciar en l'obra.

Com Jessie i MacGregor en The HNomecoming, el passat t& una
existéncia purament verbal en 0ld Times (1971). Ara un, ara l’altre,
els tres personatges de 1l'obra, Kate, Deeley i Anna, s’erigeixen en
#ls narradors dels vells temps, d’'un passat que no té una existéncia
propia i independent en l'cbra, ja que Pinter no ens hi proporciona un
accés directe. Precisament, en aguesta tesi s'ha argumentat gque
aguesta manca d’informacié textual és un component imprescindible de
l’estructura temitica d:0ld Times: en no haver-hi cap punt de
referdncia extern amb qué contrastar el contingut dels relats dels
personatges, 1l'atencié del lector/espectador s'ha de centrar gairebé
exclusivament en el fet mateix de la construccid verbal de mons
passats. I és aqui, al capdavall, on rau el nucli de 1l’cbra.
Efectivament, cap de les versions del passat que formulen els
perscnatges, sovint mituament contradictdries, és més o menys “"certa”,
8ind que totes exemplifiquen el tema tipicament pinterid de la
mediatitzacid o construccid verbal dels “"fets" amb intencions
estratégiques en el present, des del punt de vista de la negociacié de
les relacions interpersonals. Com s'ha pogut comprovar, la propia
estructura d°'0ld Times, basada en una série de duets narratius 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 gque sigui momentdniament, perqué en narrar-lo 1li és
possible de construir-lo a la seva mida. Aixd li permet d’imposar un
paper subordinat a l’interlocutor, que té la possibilitat, perd, de
contraatacar amb la seva propia versid dei passat. Per tant, en
l'andlisi d‘'0ld Times ha tornat a fer-se imprescindible insistir en
l’enorme pes de la funcid pragmidtica i en la pérdua de relleu de la
referencial: els discursos narratius en qué es basa, en bona part, 0ld
Times, 8én, sobretot, actes de parla, és a dir, constitueixen el

principal mitjd d’'interaccid entre els tres personatges.
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He assenyalat gque, sovint, la critice ha antés 0ld Times com un
estudi de la memdria, de la seva deterioracid imparable i inevitable.
Aguesta tesi, en canvi, ha suggerit que si l'artivitat narradora dels
personatges d'0ld Times té com a objecte primordial un passat que té
una existéncia purament verbal en el present, és perquéd Pinter estd
interessat a explorar la possibilitat que proporciona el llenguatge de
formular universos passats que s‘adaptin a les exigincies de la
negociacié de les relacions interpersonals presents i, per tant, a
posar en evidéncia la naturalesa contingent i pragmitica de les
construccions verbals dels personatges. De fet, en diverses ocasions
al llarg de 1l°'obra, els comentaris que l'autor posa en boca dels
propis personatges tenen una importidncia temdtica cabdal (a part del
seu pes pragmitic en cada moment concret), ja que sdn senyals que
apunten a les reconstruccions infinites a qué pot veure’'s sotmds el
passat un cop comenga a ser mediatitzat verbalment. Aixi, en el primer
acte he destacat la cita de la pel.licula d‘O. Welles The Nagnificient
Ambersons (1942) que Deeley pronuncia, juntament amb la famosa
declaracid de principis d'Anna referent al fet que el passat tan sols
cobra vida quan i tal i com el recordem i formulem verbalment; i, al
comengament del segon acte, he frt ressaltar la intervencid de Deeley
referent a les possibilitats infinites de permutacié de la posicié
dels divans: ies 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 les necessitats de
cada moment concret. En definitiva, doncs, tant Deeley com Anna, que
durant bona part de l°'obra es troben immersos en un combat narratiu
per assclir el control del passat de Kate, s6n plenament conscients de
la carrega pragmitica d’aguesta estratégia des del punt de vista de la
negociaciy de les relacions interpersonals en el present. Com s‘'ha
pogut comprovar, en el primer acte Deeley resporn a un dels relats de
la seva contrincait amb "'wWhat an exciting story that was'" (I, plg.
30) i, més endavant, Anna es refugia en la mateixa tictica ("'I've
rarely heard a sadder story'", 11, pdg. 48). En tots dos casos, perd,

es tracta d’un contraatac molt feble: er realitat, tots dos saben que,
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en el combat en gud estan immersos, un relat no &s simplement un
relat, sind gque constitueix un acte de parla indirecte que implica fer
alguna cosa en el context present de la negociacid de les relacions
interpersonals.

En definitiva, doncs, he apuntat que si bé és cert que
1l’estructura d'0ld Times empeny el lector/espectador a la comparacié
constant entre les diferents versions del passat que ens ofersixen els
diversos personatges, l‘'cbjectiu {ltim d’aquesta activitat no ha de
ser el de descobrir quina és la versid "vertadera”, sind gque ha de
consistir a adonar-se que la versié "de veritat” no existeix i que el
llenguatge en 0Old Times compleix funcions pragmdtiques i no
referencials. Des d‘aquest punt de vista, també he assenyalat gque
aguesta obra representa la culminacid d’un procés evolutiu dins de la
produccid teatral de Pinter, l'embrid del qual és el ja esmentat relat
de Kidd en The Rcom. A partir d’'aqui, i com ha quedat reflectit en
aguestes conclusions, el component narratiu de construccié del passat
en el si de la negociacid de les relacions interpersonals va
augmentant en The Birthday Party, The Caretaker i The Homecoming, fins
que en Old Times ocupa practicament tota l°‘obra i fa que “accié’
esdevingui un te:me pr3cticament sindnim d’"interacci6 verbal”.

Els relats d'Anna i de Deeley, la zeva arma principal en la
lluita per la supremacia que els enfronta, tenen diversos trets en
comid. En primer lloc, s'hi sol produir una eguiparacid entre el rol de
narrador del passat de Kate, que Anna i Deeley assumeixen en el
present, i el d‘observador de Xate en el si del relat. Com s‘ha
assenyalat, aixd entronca, a nivell temidtic, amb la ja esmentada cita
de The Magnificient Ambersons: en erigir-se en narradors del passat de
Kate, Deeley i Anna malden per fer prevaler el seu punt de vista, le¢
seva versib, tot exercint un control cbsolut sobre la matéria primera
dels seus relats, paral.la:l al del narrador/guionista/director O.
Welles sobre la seva pel.licula. En consequéncia, no té res d’'estrany
gue aquestes narracions tendeixin a atorgar a Kate la categoria
d’objectz 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; en suma, com un objecte perfectament mal.leable que
construeixen i reconstrueixen verbalment amb cada nova narracid. En
aguest sentit s‘ha destacat, també, 1l'Gs constant que Deeley i Anna
fan de la tercera persona per referir-se a Kate en presincia seva.
Finalmert, un altre tret comi d’aquestes narracions &s @l fet que tant
Deeley com Anna tracten repetidament de convertir l'altre en 1°‘"odd
man out” del triangle, tant pel que fa al passat com en el prulent;
Aquestes caracteritigues estan presents en tots els relats que
formulen Deeley i Anna al llarg de l'obra, convertint-los en quelcom
wés que pures "histdries"”, és a dir, atorgant-los la categoria d‘actes
de parla indirectes i la forga il.locucional primdria 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 anys que va viure a Londres amb Kate; al cap de poc,
Deeley contraataca amb la histdria de com va condixer Kate a un cine
on projectaven, precisament, Odd Man Out (1947); Anna respon amb el
relat de l’'home de 1l’'habitaci6, que Deeley mira de contrarrestar tot
construint verbalment una nova versid de Kate que faci impossible la
narracié d'Anna, és a dir, la idea que Kate 1 hagi pogut humiliar mai}
finalment, Anna usurpa a Deeley el motiu narratiu de la pel.licula 0dd
Man Out i, en afirmar que fou ella qui la va ansr a veure amb Kate,
l’exclou momentdniament del passat. Deeley enceta el segon acte amb el
primer relat sobre "The Wayfarers Tavern" que, com s’'ha pogut
comprovar, constitueix una réplica retardada al d'Anna sobre l’'home de
l’habitaci6. La resposta d'Anna és ura narracib en qué, de nou, pren
un motiu introduit per Deeley {(que acaba d‘afirmar que un dia, a "The
Wayfarers”, es va entretenir a contemplar les cuixes d‘Anna) i el
modifica al seu gust (com a prova contundent de la intimitat del
vincle entre 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 estratdgia que la d’Anna: reprenent el motiu del bar "The
Wayfarers”, Deeley reconstrueix tant el seu relat com la versid

modificada d’Anna, tot incorporant el detall de la roba interior, perd
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proporcionant una sxplicacié del tot diferent d:l fet que Anna dugués
posada la de Kate.

En l’andlisi detinguda de cadascuna d’aquestes narracions, he
insistit repetidament en els perills gque suposa atorgar un pes
excessiu a la funcid referencial. En efecte, aquesta actitud critica
pot dur, per exemple, a atirmar que Kate i Anna havien mantingut una
relacid lesbiana. Ara bé&, com s‘'ha pogut comprovar, la manca
d’informacié factual sobre aquest i d‘altres punts impedeix de fer
afirmacion. categiriques d’'aquesta mena que, a més a més, sén del tot
irrellevants: el que "realment” va passar té ben poca importincia; el
gue cal destacar é&s que Deeley concep una possibilitat que
l’horroritza i, com s’'ha pogut comprovar, Anna se n’'aprofita. Una cosa
semblant passa, per exemple, amb la darrera narracié que Desley
formula en l‘obra, és a dir, la versid corregida dels esdeveniments
gue van tenir lloc a "The Wayfarers”: no es tracta que Annz i Kate es
confonguin en la memdria de Deeley, sind que, com a narrador, les
barreja expressament i pels motius estrictament estratdgics que he
descrit.

El comportament de Kate posa en entredit des de bon comengament
el rol passivu 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 comengament
de The Room, és a dir, un silenci que significa un rebuig dels papers
que els altres dos perscnatges pretenen imposar-1° De vegades, perd,
la seva nagativa a acceptar les construccions verbals de Deeley i Anna
esdevé més explicita. Aixi, per exemple, he destacat el fet que quan
Deeley parla del “"cap flotant” de Kate, agquesta soscava cbertament la
formrlacid metafdrica del seu marit, tot fent-ne palds, precisament,
el caridcter de construccid linguistica, d’artifici verbal. Igualment,
quan afirma que Deeley i Anna parlen d'ella com si fos morta, Kate
demostra que sap prou bé a gquin joc juguen. Més endavant, en el segon
acte, Kate dbéna veu a una (nica dJdescripcid dels seus gustos i
preferédncies en qué s'associa a si mateixa amb l-'aigua no com a

elenent que la fa manipulable segons els interessos dels altres, sind
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com a qQqualitat positiva que contraposa a les linies rigides, a la
simplificacid narrativa, a qué Desley i Anna volen sotmetre-la. A mis,
s’ha apuntat que mentre Kate déna veu a aquesta autodefinicis, es
troba, també visualment, en una posicid dominant: estd dreta,
observant els altres dos, que romansn asseguts.

La victdria definitiva de Kate, perd, es produeix al final de
l'obra, quan formula el seu Gnic discurs narratiu, amb el qual
demostra que és capag de fer (s de les mateixes armes que Deeley i
Anna. Efectivament, aguest reiat conté una série d’'elements provinents
cdals dels altres dos personatges, que Kate reconstrudix al seu gust.
D’entrada, ara és ella la que converteix Deeley i Anna tant en
objectes narratius, com en objectes observats i impotents en el si de
la narracié: 1'una, "morta”; l-altre, com un nadé al bressol. La
"mort” d'Anna en el relat final de Kate l'he posada en relacié amb la
seva anterior afirmacid gue 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 passat i, al contrari, la converteix en el seu
propi objecte narratiu, parlant-ne com si fos morta. Xate deixa Anna
sense cap possibilitat de réplica i, per tant, no té res d’'estrany que
guardi silenci fins al final de l'obra. Quant a Deeley, en el relat
final Kate es nega explicitament a fer-lo particep del seu passat en
negar-se a parlar-li d'Anna. A més, en tots dos casos Kate estableix
un vincle inequivoc entre la bruticia i aquells gque, com Deeley i
Anna, voldrien controlar-la manipular-~la, construir-la a la seva
mida. En definitiva, la narracié final de Kate trenca les ales
narratives dels altres dos: la seva versid del passat no admet réplica
i, d'aquesta manera, esdevé la definitiva. El mim amb qué es clou
l'obra reflecteix fidelment el resultat de la lluita interpersonal que
hem presenciat.

Finalment, les diverses dislocacions temporals que es produeixen
al liarg d‘0ld Times també les he interpretades com a exponents del
tema fonamental de la construccid verbal i estratégica de mons

passats. Aixi, per exemple, he entés la coneguda "arribada” d’Anna com
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un intent per part de Pinter de fixar el tenor de la resta de l’cbra,
tot presentant per mitid de la prdpia sccid dramitica el procés de
construccié verbal del passat. EIn efecte, la conversa inicial entre
Deeley i Kate, am’ Anna mig oculta entre les ombres al fons de
1’escenari, constitueix un procés de "creacid” d’'Anna que, de moment,
és un ens fet purament de paraules i, per tant, perfectament
mal.leable. De fet, s'ha pogut comprovar que en l'escena inicial
*Anna® no é&s més que un ped en la negociacid de la relacié
interpersonal entre Deeley i Kate. Un cop tot aixd ha quedat
establert, Pinter es permet el recurs d’introduir Anna sobtadament en
l'accié present per tal de continuar explorant els usos estratdgics
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 agquesta tesi.

En el darrer capitol, dedicat sobretot a Mountain Language, he
apuntat que hi ha dos elements de contiruitat bdsics enuie la
produccié teatral de Pinter fine a la década dels setanta,
representaca en aquesta tesi per les cinc obres comentades fins ara,
i les seves cinc darreres peces (Pre-isely (1983), One for the Road
(1984), Mountain Language (1988), The New World Order (1991) i Party
Time (1991)). El primer és, Obviament, el tema bidsic del llenguatge
com a constructor de relacions de poder i de versions de la realitat.
El segon element de continuita: el constitueix la fidelitat als
métodes dramidtics propis. En efecte, les cinc ob-es més recents sén
peces pelitigues, perd, com he indicat, es desmarquen clarament de dos
dels axiomes <clidssics del teatre politic, o “"agit-prop”,
tradicionalment practicat al Regne Unit: el debat ideoldgic minucids
i la consciéncia histdérica. L 'andlisi de Mountain Language ha posat en
evidéncia que el métode de Pinter en les obres més recents continua
sent antidiscursiu: en 1lloc de presentar-nos una confrontacid
dialéctica i exhaustiva de les ideclogies respectives, i’'autor opta
per individualtizar i convertir en accib dramitica tant els mecanismes
de control del régim imperant com les reaccions dels ciutadans. En

Mountain Language, com ja he recordat en aguestes conclusions, aixd es
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posa de manifest, d'una banda, mitjancant la ficcié comunicativa que
els representants de l'estat, sobretot 1°0Oficial, tracten de fomentar
tot fent Gs dels rscursos que la funcid pragmitica posa al seu abast.
D’agquesta manera, Pinter dramatitza els esforgos del llenguatge del
poder per encobrir 1a 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 repressil. Sara reivindica, per dir-ho aixi, 1la
importdncia de la funcid referencial, i aixd la duu a subvertir
repetidament el discurs "oficial” de 1°'0ficial. Tornant al gue deis
més amunt, perd, aquesta insisténcia z explorar situacions dramdtiques
concretes implica una continuitat de métode respecte de la produccié
anterior de Pinter, que no s'ha caracteritzat mai per 1l’'enfocament
discursiu, sind per la presentacié directa, immediata, de situacions
il.lustratives de la scva preocupacié fonamental per la negociacif de
les relacions interperscnals mitjangant la interaccié verbal. Aixi,
per exemple, des de OLon comengament, Pinter s’'ha resistit a
proporcionar els antecedents biogrdfics dels personatges, el que
podriem anomenar les "causes histdriques" que els han dut a la
situacid present.

Ara bé, com també he assenyalat en l'ultim capitol, entre les
darreres peces politiques i la produccié anterior s‘'hi pot detectar,
igualment, un element de ruptura fonamental. The Room, The Birthday
Party, The Caretaker, The Homecoming i 0ld Times duen implicita una
presa de posicions de 1'autor respecte de la realitat que es fa
especialment evident en 0Old Times, on la realitat existeix tan sols
tal i com l'articulen els personatges, les construccions verbals dels
gual responen sempre a les exigéncies estratégiques del moment
present. Aix% doncs, no té res d'estrany que en aguestes cinc peces,
i scbretot en 0ld Times, la realitat se’'ns presenti com a
inconstatable i que només tinguem accés a les construccions verbals
dels personatges, gue es multipliquen incansablement. En conseqgiéncia,
la funcibé referenc.al deixa de tenir cap importdncia i per aixd, com
ho demostren les andlisis respectives, ha calgut posar l‘'émfasi en els

aspectes pragmdtics del didleg. Ara bé, en Nountain Language, com en
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les altres peces politiques, es pot detectar un canvi d’actitud
crucial per part de Pinter: l’autor hi denuncia les perversions de la
*cosa piblica"; per damunt de tot, 1°'Gs del llenguatge per part dels
qui ocupen posicions de poder per tal de distorsionar o d'amagar
realitats indubtables, com ara la tortura. £s a dir, com he apuntat,
el llenguatge com a constructor de relacions i de versions de la
realitat no ha deixat de ser una preccupacid fonamental del dramaturg;
el que ha canviat és la seva actitud davant d’aquest fenomen. En les
=ine darreres obres, aguest Gs del llenguatge esdevé indestriablement
lligat als representants de l’estat (l1°'0Oficial i el Sergent en
Mountain Language) i, per tant, és vist com un mecanisme de control i
de repressié que cal denunciar i condemnar. Per contra, les
intervencions d’aquells que, com Sara er Mountain Language, s’'aferren
a alld que és el cas, a la realitat verificable de la tortura i la
repressid, adquireixen una importdncia cabdal en la produccié més
recent de Pinter: com deia, aixd correspon a una reivindicacié de la
importancia de la funcié referencial.

En el darrer capitol he assenyalat que aguest canvi d‘actitud
per part del dramaturg ha comportat una modificacidé del marc tedric
que es proposava en el capitol introductori: si bé les eines
analitiques continuen sent valides, donada la naturalesa interactiva
de tot didleg dramdtic, en Mountain Larguage desapareix la
desautomatitzacidé de la funcid pragm.tica, alhora que, pels motius
esmentats, es produeix una recuperacid del pes relatiu de la
referencial.

Una altra guestid que he plantejat en el darrer capitol és la
del caridcter “"politic" de Mountain Language i de les altres peces
recents. Si es decmarquen de la tradicid de 1°“"agit-prop"”, ¢se les pot
considerar obres politiques? Si la resposta és que 8i, ;8én obres
politiques efectives? Pel que fa a la primera pregunta, he apuntat que
ia manca d'especificitat espadcio-temporal de les cinc darreres peces
invita el lector/espectador a plantejar-se giiestions comparatives de
caire politic, com ara preguntar-se si les situacions presentades sén

del tot alienes al seu propi entorn o no. A més, l’'actitud de denincia
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de l’autor, tot just comentada, reforga el carcidcter politic de les
seves Gltimes obres, alhora gque actua de linia divisdria entre
agquestes i les seves primeres peces, que alguns critices (i el propi
Pinter) han volgut "rellegir” com a okres politiques.

Quant a l’'efectivitat del teatre politic de Pinter, i apel.lant
de nou als conceptes jaussians introduits en el primer capitol, he
plantejat la hipdtesi que la combinacid d'elements de continuitat i de
ruptura que s‘hi produeix pot transgredir, si més no en principi,
l'horitzé d‘expectatives d‘'un public acostumat i, possiblement,
insensibilitzat, a d'altres métodes del teatre politic. Aquesta
transgressid, i la distdncia estética resultant, passen per forgar la
participacid activa del piblic a nivell intel.lectual i per provocar
un fort impacte emocional. He descrit alguns dels mecanismes gque
Pinter empra per aconseguir aquest doble ohjectiu, com ara el
consistent a forgar el pGblic a prendre decisions que, pel context en
qué es produeixen, sbn de caire politic. També hi ha la ja esmentada
manca d'especificitat espicio-temporal, que no tan sols dfna peu a
reflexions comparatives, sind gque, en veure's reforgada pel fat que la
violéncia 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 victimes per tal de comprendre el procés gue
les duu, sovint, a la submissid final als seus torturadors. Pel que fa
a 1’impacte emccional, he descrit l'estructura de Mountain Language 1
els cops d’'efecte amb qué culminen les gquatre escenes, tot fent
referéncia, també, a l'estructura paral.lela de les altres quatre
obres politiques. Finalment, he apuntat gue si l impacte de les peces
politiques de Pinter depén de la transgressi® de 1’horitzd
d‘expectatives del 1Gblic receptor, podria disminuir 1 mesura que
aguesta nova direccid dins de la produccié pinteriana es vagi
consolidant., Ara bé, en vista, sobretot, de la seva darrera pega,
Party Time, he expressat l'esperanga gque l’'efectivitat del teatre
politic pinterid continui augmentant.

Per cloure aquesta tesi voldria apel.lar a una visi6 del

llenguatge que té poca cabuda en l'obra de Pinter, segons la qual la
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interaccié verbal constitueix un veritable intercanvi dialdgic i no
una recerca constant d'estratdgies de control i de poder sobre
l'altre. s la visid breument representada per Nicky en One for the
Road; i en Mountain Language, per las converses imaginidries eitre el
Presoner i la seva mare i Sara i el seu marit. Crec que aguesta visid
lliga amb el concepte de didleg de Bakhtin:
Bakhtin conceives of otherness as the ground of all existence
and of dialogue as the primal structure of any particular
sxistence, repreosenting a constant exchange between what is
already and what is not yet. (...) ... the self, as conceived by
Bakhtin, is not a presence wherein is lodged the ultimate
privilege of the real, the 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 primer cagpitol, és aixi, també, com entenc la
relacié d’'aquest estudi amb la critica pinteriana en general. E£s per
aixd gque aguesta tesi no té cap intencid de tractar d’aturar el procés
dialdgic sobre 1l 'obra de Pinter, siné que sap que només pot existir en

el dildleg.

' K. Clark i M. Holgquist, Mikhail Bakhtin (Cambridge, Mass.:
Harvard U.P., 1984), pag. 65.
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