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La reflexié efectuada per la teoria contemporania sobre la representacié del génere
es materialitza d’una manera privilegiada en el teatre. Esta clar que la performativitat intrin-
seca del fenomen teatral és un espai idoni per questionar la construccié de la representa-
ci6 genérica. No hi ha dubte que I'especificitat comunicativa del teatre es troba en la «fisi-
calitat»: ["element corporal t& una importancia clau, ja sigui per la preséncia fisica de
I'equip actoral i del piblic i per la condicié efimera (el fet que cap representacié no és
igual a cap altra).

Judith Butler ha escrit sobre el fet que els actes que constitueixen el génere tenen un
paral-lelisme en les actes performatius dels contextos teatrals. La identitat de génere no és
una identitat completa, siné que és una identitat que es construeix, una realitzacié perfor-
mativa en la qual creiem, i que representem com si fos una creenca, com si fos una guestié
de fe. Per tant, les possibilitats de transformacié del génere es troben en la relacié arbitra-
ria d'aquests actes i en la possibilitat d'un altre tipus de repeticié (Butler, 1990: 33).

L'obra del dramaturg, director, guionista i assagista nord—america David Mamet pot
considerar—se una reflexié sobre la construccié de la masculinitat i, de retruc, de les tensions
i reptes a qué la masculinitat es troba sotmesa en el tombant de segle.

1. Es cosa d’homes: génere i exclusivitat

Lactor Joe Mantegna, que ha interpretat molts personatges creats pel dramaturg
nord-america, ha dit: «Most of the plays have only men in them. But they're some of the gre-
atest male roles ever written» (Kane, 1991: 24). Efectivament, els protagonistes de les obres
de David Mamet sén homes que juguen a cartes, que parlen de sexe, que intenten feixir
amistats a partit de les relacions laborals, ja siguin mariners d'un vaixell ancorat al llac
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Michigan de Chicago, Lakeboat (1970); escriptors, Squirrels (1974); actors, A Life in the
Theater (1977) o un grup de venedors competitius, Glengarry Glen Ross (1983), entre molts
d'altres. Mamet mateix, a l'article «<En compaiiia de hombres», recollit a Escrito en restau-
rantes es planteja perqué en la societat contemporania els homes no gaudeixen tant de I'a-
mistat i de la companyia motua com abans:

sDonde ha quedado «la tertulia»? zDonde ha quedado el «salir con los amigos»?
2Dénde han quedado La Cabaiia, la Caza, La Pesca, Los Deportes en general, El
Poquer, La Noche Libre con los Muchachos?

2Donde ha quedado que los hombres se diviertan en mutua compaiia2 Porque, aun-
que tal vez lo hayamos olvidado, lo cierto es que lo pasamos la mar de bien juntos,
en las actividades que acabo de mencionar y en varias ofras, y aunque a veces, tal
vez la mayoria, la conversacién versa sobre las mujeres, el significado de la con-
versacion es: pverdad que es estupendo estar aqui juntos (Mamet, 1989: 172).

Les obres de Mamet estan protagonitzades per homes eloqients, que es construeixen
a si mateixos mitjancant el llenguatge. Mai, pero, d'una manera gratuita, ja que, a més,
aquests personatges sén uns professionals de la paraula: actors, venedors, escriptors, esta-
fadors, xarlatans... Uns personatges que si demanen perdé ho fan només perqué els seus
interlocutors els escoltin. Efectivament, els personatges de Mamet s'agrupen en comunitats
masculines on la competitivitat substitueix |'afecte, i I"humor i la ironia substitueixen la ten-
dresa. Aquests homes practiquen el distanciament i el cinisme. De fet, sembla que la moti-
vacié principal d’aquests protagonistes és que els altres homes els reconeguin com a igudls,
que els estimin. Assistim a la seva necessitat d’amor i de reconeixement, a la seva lluita per
infentar comunicar-se, ja que els falta alguna cosa que no saben definir.

2. El parlar mascle: el ritme de I’obscenitat

La construccié de la masculinitat al teatre de David Mamet s'inicia amb el llenguatge
que utilitzen els personatges. Es tracta d'un llenguatge precis i eficient: abunden les repeti-
cions, les el lipsis, els jocs de paraules, I'ambigiitat i la ironia. Es juga amb els mecanismes
de cohesio i de coheréncia en els diglegs, caracteritzats per una manca de ldgica que pro-
dueix una intensitat comica molt propera al surrealisme. La precisié i la concisi6, caracte-
ristiques del llenguatge teatral, sén, a més, una caracteristica de I'estil de Mamet. Aixi, el



repte interpretatiu del teatre de Mamet es troba, precisament, en el llenguatge que utilitzen
els personatges. No puc deixar de citar una altra vegada al genial actor Joe Mantegna: «As
much as said between the lines as with the lines» (Kane, 1991: 22).

Les acotacions de Mamet (que, segons s’ha dit, un dia seran tan celebrades com les
pauses de Harold Pinter) sugereixen uns personatges que avorreixen el silenci i les pauses
de la conversa. Aquests personatges no acaben les frases; comencen a parlar i canvien de
tema, sense acabar allé que estaven dient, una i altra vegada. D’aquesta manera, el ritme
juga també un paper fonamental; el mateix autor ha dit: «El llenguatge que utilitzem és ritme;
determina el nostre comportament més que no pas qualsevol altra cosa» Herman, 1987:
30). Anthony Vivis, traductor i introductor del teatre alemany a Gran Bretanya, ha recordat
que el ritme d'una obra dramatica és un organisme viu i complex: «Rhythm is the energy, the
heartbeat, the metabolism of language. Variations in rhythm alter emphasis, pace and
through them, at times, meaning» (Vivis, 1996: 30). A les obres de Mamet, les variacions
en el ritme produeixen significat: un simple canvi d’ordre dels elements pot alterar el sentit
de tota una frase. Aquest ritme no només es troba en les frases, siné que es troba entre les
répliques i entre les escenes: és per aixd que sén tan inferessants les representacions que el
propi dramaturg fa de les seves obres.

A més, es tracta d'un llenguatge de carrer, sovint obscé, d'una obscenitat posada al
servei de la construccié de la masculinitat. L'obra Lakeboat, en la qual els protagonistes uti-
litzen un llenguatge volgudament sexista, constitueix un exemple en aquest sentit. En el con-
text de la sala de maquines d’un vaixell ancorat al llac Michigan de Chicago, el mariner
experimentat Fred explica al jove Dale que el seu oncle li va ensenyar que la millor manera
d'anar al llit amb una noia és forcar-la:

But my oncle, who is over, is conversing with me one night and, as men will do, we
start talking about sex. He tells a story, | tell my story. This makes him aback. «Whate»
he says. «The way fo get laid is to treat them like shit». Now, you just stop for a
moment and think on that. You've heard it before and you'll hear it again but there is
more fo it that meets my eye. Listen: THE WAY TO GET LAID IS TO TREAT THEM LIKE
SHIT. Truer words have never been spoken. And this has been tested by better men
than you or me (Mamet, 1970: 205-206).

Assistim a una relacié de tutela entre dos homes, a la cerimonia de la transmissié d'un
saber compartit: la inseguretat i el malestar que els produeixen les dones. Com fer-s'ho per
anar al llit amb elles? Les dones els desborden, escapen al seu control. Elles no volen tenir
relacions sexuals amb ells. Ells utilitzen la violéncia. La masculinitat s’ha de redefinir i aqui
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assistim al seu patetisme. Aquests homes no comprenen el mén en el qual viven i s'esforcen
per explicar—se’l motuament. La masculinitat esta en crisi en el tombant de segle.

3. Els limits de la correccio politica

David Mamet va escriure i dirigir |'obra Oleanna I'any 1992 a Washington D.C; I'any
segiient Harold Pinter va dirigir-la a Londres. Aquestes representacions van anar acompan-
yades d'una gran polémica, materialitzada en cartes als diaris, debats organitzats als tea-
tres i articles d’opinié; I'obra va ser qualificada tant de feminista com de sexista. En canvi,
I'adaptacié cinematografica de 'obra, a carrec del propi Mamet, amb W. H. Macy i Debra
Eisenstadt, no va tenir cap resso.

En una universitat privada d'Estats Units, una estudiant, Carol, va al despatx d'un pro-
fessor, John, a comentar-li dubtes que té sobre I'assignatura que ell imparteix i, més con-
cretament, sobre el llibre d’educacié que ell mateix ha escrit i que és el manual de curs. La
conversa entre els dos és continuament interrompuda pel teléfon; la dona del professor esta
realitzant els tramits per adquirir una nova casa, conseqiéncia directa del fet que John esta
a punt de aconseguir la titularitat.

Al segon acte descobrim una Carol enfortida pel seu grup (del qual no sabem el nom)
que ha denunciat John per abis psicoldgic: s’ha excedit en 'exercici del poder i de la con-
dicié masculina. Aquesta denuncia acaba amb la carrera del professor. Al tercer acte, John
es llenca sobre de la noia i la insulta.

Quina representacié de la masculinitat encarna el professor? John és arrogant, segur
d’ell mateix i paternalista. El contrast més gran entre els dos personatges es produeix, preci-
sament, en el domini del llenguatge: el professor en t& un control absolut. En canvi, Carol s'ex-
pressa amb molta inseguretat, deguda també a la posicié que ocupa en el sistema académic.

| es que Mamet juga, aqui, amb els limits de la correccié politica. No hi ha culpables
ni victimes. Explora, mitjancant el personatge de John, quina és la posicié de la masculinitat
davant una politica extrema sobre la violéncia de génere a la universitat nord-americana. Si
acceptem que aquesta obra parla de politica de génere i d'ideologia, podem preguntar—nos
si pot traduir-se aquest context tan inserit als Estats Units. Pot traduir-se la politica del date
rape o el fet que un professor hagi d'atendre una alumna amb la porta oberta? Podem enten-
dre aquesta obra quan aqui només ens ha arribat la parédia d'aquesta politica? El mateix



article de Vargas Llosa es titula «Contacto visual» per tal de fer referéncia als «pobres pro-
fessors italians» de les universitats nord—americanes que no poden deixar de mirar lasciva-
ment les alumnes.

De fet, les reescriptures de les obres de Mamet han contribuit tan o més que les obres
mateixes a debatre sobre la seva complexa representacié de la masculinitat. André Lefevere
ens ha ensenyat que les reescriptures afecten les nostres vides tant o més que les obres ori-
ginals (Lefevere, 1992: 21). En aquest sentit, el primer document que tenim de la recepci6
d’aquest muntatge a |'estat espanyol va ser I'extens article d’opinié que va dedicar-li Mario
Vargas Llosa a E/ Pais el diumenge 28 de febrer de 1993. En aquest article Vargas Llosa
feia resso de la polémica que havia acompanyat I'estrena nord—americana de I'obra i en
donava la segient interpretacio: «Los verdaderos personajes de este drama son las pala-
bras, movedizas arenas que pueden tragarse a cada paso las mejores intenciones, trampas
siniestras que, al menor descuido, cazan al propio cazador» (Vargas llosa: 1993). Com en
qualsevol intepretacié, en aquesta obra hi llegim, sobretot, els prejudicis del propi critic: «Yo
creo mas bien que Oleanna hace una descripcién bastante aproximada, y acaso se quede
corta, de los excesos del combate contra el machismo en ciertos campus universitarios esta-
dounidenses» (Vargas Llosa, 1993). Aquest article és el primer document que tenim de la
recepci6 de |'obra a |'estat espanyol.

La traduccié espanyola d’Oleanna va estrenar-se al Teatro Maria Guerrero per la
Compafia del Centro Dramatico Nacional, amb traduccié de Victor Cremer, I'any 1994. La
traduccié catalana, obra de Ramon Villanova, va estrenar-se el mes de marg, dirigida per
Mercé Managuerra i interpretada per Josep Minguell i Miriam Alamany, I'any 1995, al
Teatreneu. M’agradaria destacar un aspecte molt concret d'aquesta traduccié. El fragment
en qué el professor li diu a I'alumna, al final de I'obra: «You vicious little bitch. You think you
can come in here with your political correctness and destroy my life2» (Mamet, 1992: 79)
s'ha traduit per: «Tu cony de puta rancuniosa. Et penses que pots venir aqui amb el teu femi-
nisme i les feves idees sobre el que és politicament correcte i el que no ho és, i destruir la
meva vida2» (Mamet, 1992: 83). La pardfrasi explicativa del fraductor, la identificaci6 entre
correccié politica i feminisme, ens diu moltes coses sobre la percepcié que té el traductor de
la cultura d’arribada.

Al text de David Mamet, el professor no realitza cap accié fisica en relacié a I'alum-
na, perd les seves paraules poden tenir moltes intencions. En el muntatge catald, va exage-
rar-se el suposat flirteig i el contacte fisic del professor i I'alumna. Aixd va provocar una cri-
tica molt negativa de Marcos Ordofiez al diari Avui on insistia en la imparcialitat de Mamet:
«intentar aprehendre la veritat d’Oleanna equival a contemplar un diamant, les facetes del
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qual giren a una velocitat vertiginosa, oferint nous aspectes a cada canvi de llum» (Ordénez,
1993). Efectivament, una caracteristica de David Mamet és la imparcialitat amb qué sap
representar la desconstruccié de la masculinitat. Com va dir el critic de teatre Juan—Anton
Benach a La Vanguardia a propdsit del muntatge:

Mamet no cesura a John su posible «flirt» con la muchacha, su eventual maquinacién
por llevarse la alumna al huerto: los indicios de todo eso son sélo un truco para idear
el endiablado equivoco. Lo que interesa a Mamet, es que su personaje, desarmado
ante la jovencita, muestre sus hébitos petulantes, su dialéctica abstrusa y, sobre todo,
el cinico escepticismo con que analiza su compromiso universitario (Benach, 1995).

4, El manament de l'agressivitat

U'exploracié que Mamet realitza en el terreny de la construccié del génere no pot con-
siderar—se de cap manera superficial. Estudia la inseguretat produida pel rol masculi tradi-
cionalment considerat normal per la societat nord—-americana. Luis Bonino, director del Centro
de Estudios de la Condicion Masculina de Madrid, crida |'atencié sobre la necessitat d’ex-
plorar la «normalitat» masculina, div que ja és hora de questionar-la i de desconstruir-la.
Segons aquest autor, la subjectivitat masculina es troba sotmesa a dues ideologies: I'indivi-
dualisme de la modernitat i I'eliminacié de I'alfre diferent. Aquestes dues creences organitzen
la subjectivitat masculina hegemonica, i es troben presents al teatre de Mamet. Bonino recu-
pera |'estudi de Brannon i David (1976) sobre «els quatre imperatius que defineixen la mas-
culinitat» i que s’apliquen amb la logica del tot o res masculina: no tenir res de dona (no Sissy
stuff), ser important (the big wheel), ser un home dur (the sturdy oak) i engegar tothom a pren-
dre pel sac (give’em hell) i respectar la jerarquia i la norma (Bonino, 2000: 48-49).

L'obra paradigmatica de I'autor, que podriem gairebé considerar un assaig sobre
aquest tema, és Glengarry Glen Ross que va guanyar el premi Pulitzer I'any 1983. Ara bé,
és precisament la pel-licula que va realitzar-se d’aquesta obra a partir del guié del propi
Mamet la que ens inferessa especialment. La pel-licula Glengarry Glen Ross va ser dirigida
per James Foley I'any 1992 i protagonitzada per Al Pacino, Jack Lemmon, Alec Baldwin,
Alan Arkin, Ed Jarris i Kevin Spacey. En centraré justament en una escena de 10 minuts de
la pel-licula, quan intervé el personatge de Blake, interpretat per Alec Baldwin, que no apa-
reix a |'obra de teatre. Tot alld que a I'obra de teatre s’expressava en els didlegs dels altres



personatges, apareix materialitzat en un nou personatge que és un paradigma de la mas-
culinitat triomfant. La superioritat d’aquest personatge en relacié als altres és fisica (és |'Onic
que esta dret en aquesta escena), economica i verbal.

Blake incita als venefiors de 'agéncia immobiliaria a vendre, insultant-los i questio-
nant la seva masculinitat. Es el prototipus dels imperatius de la masculinitat recuperats per
Bonino, compleix aquest cinc manaments al peu de la lletra. La por i la subordinacié dels
altres confirma el seu poder i el seu domini. D’aquesta manera, Blake utilitza I'agressivitat
lingiiistica per fer evident la seva masculinitat i la subordinacié dels altres, els tracta molt
malament i els engega a prendre pel sac diverses vegades i es presenta com algd enviat per
la central per fer-los complir amb la seva obligacié. L'agressivitat de Blake fa evident la
feblesa dels altres i, per tant, qiiestiona la seva masculinitat.

El teatre de David Mamet ens presenta un mirall sobre la posicié de la masculinitat en
aquest fombant de segle en la societat nord-americana. Un mirall que ens incomoda i que ens
fa giiestionar alld que donem per sabut. Un mirall que és sempre imparcial i que no pren par-
fit. Un mirall que ens ensenya com la masculinitat es basteix damunt d'una plataforma insegu-
ra i com es veu obligada a redefinir-se, com porta intrinseca la seva propia desconstruccié.
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