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NOTICIAS DE LA HAYA

LAURA CERRATO

En mi calidad de miembro correspondiente de la BECKETTSOCIETY, fui invitada por
las autoridades a participar del Segundo Simposio Beckett en la década del '90 (La
Haya, abril 1992). Se me encomend6 asimismo difundir el anuncio del acontecimiento
en Buenos Aires. Por su parlc los organizadores del Festival de teatro Beckett, que
funcionaria paralelamente al Simposio, mc solicitaron reunir material dramético y de .
video de puestas de obras de Beckett en nuestro pafs.

Mi tarea se centré en ¢l &mbito universitario y dramético local. De los varios interesados
en participar que me hicieron llegar sus propuestas quedaron finalmente selcccionados
algunos miembros de mi SEMINARIO BECKETT (Facultad de Filosofia y Letras,
U.B.A)), ex-alumnos de 1a Facultad y algunos grupos teatrales de Buenos Aires. Los
resimenes de los trabajos fueron enviados a La Haya y aceptados por el Comité. Con
respeclo de las puestas, seleccioné un video del director teatral Miguel Guerberof que
muestra una elaboraci6n personal de los Actos sin palabras 1 y 11 de Beckett y servide
enlace con la compaiifa Alc6n-Bonet, que estaba dando Fin de partida, para tratar de
llevarlos a La Haya. Los organizadores del Festival se mostraron muy interesados y me
informaron que iniciaban una correspondencia con el sr. Bonet a los efectos, pero
finalmente la compania desistié de viajar, debido a compromisos previos contraidos.

El grupo de personas que, en representacion del SEMINARIO BECKETT y de la
Facultad, viajaria a presentar sus poncncias qued6 finalmente constituido por la
Lic.Cecilia Cardoso, la Prof.BeatrizLegorburo, ¢l Lic. Lucas Margarity yomisma, con
los siguientes trabajos: "Beckett in Buenos Aires", "Beckettand the Cabbalah of Void",
"Beckett and Fragmentarism" y "Postmodernism and Beckett’s Asthetics of Failurc”,
respectivamente.

Los cinco dias de trabajo s¢ estructuraron alrededor de cinco conferencias centrales a
cargo de algunos de los mayores especialistas del mundo (Martin Esslin, Ruby Cohn,
James Knowlson, Enoch Brater y Hersh Zeifman). Durante cada jornada se reunieron
diversos paneles de estudiosos que trataron diferentes aspectos de la obra de Beckeltt,
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tales como Beckett y la biografia, Beckett y la filosofia, Beckett y la misica, Beckett y
las artes visuales, la puesta en escena, la prosa narrativa, nuevas perspeclivas en su
teatro, nuevas perspectivasensunarracién, la androginia textual y teatral, lainterpretacion
dramética de sus obras, la estética postmoderma y Beckett, €l género en Beckett, la
génesis de su obra bilingiie, €l contexto irlandés, los medios y Beckett, Beckett y la
literatura anterior al siglo XX, la traducci6n de Beckett (taller), etc. Los paneles sobre
cada tema reunfan entre cinco y diez participantes, en sestones exclusivas para los
miembros del Simposio, y se analizaron y discutieron todas las ponencias.

Como siempre en estos casos, las actividades complementarias aportaron tambi¢n
contactos muy utiles. En nuestro caso fue muy positiva la presencia de un grupo
considerable de la Universidad de Buenos Aires.y la participaci6n de los micmbros del
SEMINARIO BECKETT fue especialmente bien recibida por los asistentes. El
acontecimiento coincidié adema4s con la aparicién del primer nGmero de Beckettiana;
Cuadernos del SEMINARIO BECKETT, que nos permitié difundir aun més nuestras
actividades a nivel internacional.

Enloqueatafic a milabor, tuve 1a oportunidad de relacionarme personalmente con otros
miembros correspondientes de la BECKETT SOCIETY y con el comité editor de THE
BECKETT CIRCLE, publicaci6n en la que colaboro regularmente, asistiendo a una
reunién en la que se trataron diversos puntos referidos al funcionamiento de dicha
revista. También aproveché l1a oportunidad para establecer relaciones con diversos
especialistas y obtener de ellos colaboraciones para niimeros futuros de Beckettiana .

Independientemente de la labor estrictamente académica, tuvimos la oportunidad de
asistir a numerosas representaciones en el marco del Festivaj Beckett, que comprendi6
més de veinte puestas diferentes de origen inglés, irlandés, norteamericano, francés,
holandés, italiano ¢ israeli. Algunas de estas puestas fucron resefiadas por mi para THE
BECKETT CIRCLE y aparecieron en €l niimero dc otofio. Otra oportunidad muy
interesante fuc la posibilidad de ver un abundante material audiovisual vinculado con
las puestas de Beckett, a través de las proyecciones cinematogréficas de la Cinemateca
Holandesa, las grabaciones de audiocassette de consulta personal a disposici6n de los
asistentes, en cabinas habilitadas al efecto en el Teatro Nacional y la proyecci6n de
numerosos videos en ¢l foyer del mismo teatro. Allj también se present6 el video de
Miguel Guerberof.

Otras actividades vinculadas con el Festival nos permitieron ponernos al dia con la

bibliografia m4s reciente sobre el autor tratado y adquirir algunas publicaciones de
interés parael SEMINARIO BECKETT, que iremos resefiando. De especial importancia
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para nosotros creo que fue el contacto con 10s autores de la primera “mediagrafia” de
Beckelt, i.e. una recopilacién de més de doscientos registros filmicos, de video y aurales,
de puestas de Samuel Beckett, editada por la Universidad de Leiden, en la cual fui
invitada a colaborar, aportando datos sobre material similar en nuestro pais. En este
sentido me permito hacer un llamamiento a nucstros lcclores que puedan aportar datos
sobre grabaciones en audio o videocassettes (comerciales o no) de puestas de Beckett
hechas en el pais, a los fines de completar la informacién sobre Argentina.

Ademds de las ponencias llevadas desde Buenos Aires, este nimero de BECKETTIANA
incluye la traducci6n del inglés de un articulo de John Pilling (coordinador de varias
comisiones de trabajo en La Haya) sobre la movilidad y el estatismo ¢n la obra de
Beckeil. Asimismo, me ha parecido de especial interés traducir y dar a conocer las notas
de trabajo y puesta en escena de Pour finir encore, una creacion del joven y talentoso
Frangois Lazaro, que presencié en La Haya.

Como clemento de interés y utilidad incluimos también una descripcion nostalgica de los
contenidos del ARCHIVO BECKETT en READING que Beatriz Legorburo pudo
revisar con cuidado. Es nuestra intencién, en los préximos nlimeros, ir incorporando un
listado del material inédito que dicho ARCHIVO posee para consulta de investigadores
¥ otros intercsados.

Laura Cerrato
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BECKETT Y LA CABALA DEL VACIO
BEATRIZ LEGORBURO

Una cancién quiere decir llenar
un jarro y, aiin mds, romper el
jarro. Hacerlo pedazos. En el
lenguaje de la Cdbala acaso
podriamos llamarla: Recipientes
Rotos.

H. Leivick

La palabra humana es como un
cascado caldero al que arrancamos
melodias buenas para hacer bailar a
los osos cuando lo que pretendemos
- es conmover a las estrellas.
Gustave Flaubert

. A diferencia de Emma Bovary, Beckett no se preocupa porque su obra solo haga bailara los
0508, asi como Lmpoco espera conmover a las estrellas. En lo que respecta al caldero, éste
puede, como la olla de Mr.Knott, no ser exactamente lo que parece. Las Ginicas certezas de
Beckett son las rajaduras, y el vacio que hay dentro. Como dice Julian Barnes diciendo a
Flaubert: “No es 1o que construyeron. Es lo que demolieron. No son las casas. Son los
espacios entre las casas. Nosonlas calles que existen. Sonlas calles quc ya noexisten.™ Esto
€s 1o que cuenta. O lo Tinico con 10 que contamos.

La percepci6n que un cabalista tiene de Dios a través de sus atributos, los sefirot, es, como
la relacién del hombre con el lenguaje y como su percepcién del mismo, quebrada,
fragmentaria.

Isaac Luria -ese cabalista un 1anto revolucionario- formul6 la idea del “hombre primordial”
como un recipiente en €l cual 1a nueva luz que acompafia a la palabra de Dios choca con la
vieja luz, transformando al hombre cn una perpetua lucha de luz contra luz.? Esta gucrra,
traducida a la escritura, quiebra todos los sefirots excepto los tres superiores, los ilnicos que
pueden soportar la presién.
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Adiferencia de Luria, Beckettno tiencoencmsteolégims;perosabcdclaltd.xadedual-idadm
dentro del hombre, y que tanto el hombre como el lenguaje s¢ quicbran bajo la tensién.

La Cibala es un texto -Harold Bloom llama a los sefirots “poemas™ y, como tal, ha
confrontado a sus lectores, sis decodificadores, con esencialmente las mismos problemas
que Beckett ha hecho centrales a suobra: el impedimento y el fracaso, junto conla necesidad
de continuar con un intento que estd condenado a fallar. El hombre -lenguaje, cuerpo, men-
te- nunca colmard Ias expectativas del hombre, siendo a la vez algo que lo supera.

En su trabajo Borges y la Cdbala, SaGl Sosnowski comienza aclarando que mientras que
parael cabalistaelmundo ﬁenesenﬁdoyexistcunseae:o,umverdadpmserwvdada,m
Borges los métodos cabalisticos Son meros jucgos. Carter Wheelock, citado por Sosnowskj,
agrega: “Borges does not believe that man can surpass himself, he is no mystic. His artis no
truth and does not seek truth. It does not transcend anything but undercuts everything by
driving downward and backward to the ground of things.”

Esto serfa también aplicable a Beckett, tanto €] como Borges desconfian del lenguaje como
representaci6n de ia realidad, ambos se abstienen de las verdades. Pero Borges cree en el
lenguaje como una herramienta para la creacién (aquf ve Sosnowski el lazo con los
cabalistas); y una herramientase defineen términos de su utilidad, de supotencial para_ilevar
a cabo una tarea. Mientras que, para Beckett, el lenguaje s¢ ha wueito un mero pasatiempo
metafisico, una simulacién que ayuda a pasar el tiempo entre la cuna y la tumba.

En lo que parece ser s6lo una graciosa coincidencia, pero podria ir més alld de esto, tanto los

personajesbeckettianos comoloscabalstasencucntran solazenlaspermutaciones. Abulafia
¢l original, no la computadora de Eco- creé un sistema de plegaria por permutaciones.® Pa-

ra los cabalistas, Ia plegaria era un lazo con Dios; para los personajes de Beckeit las -

permutaciones y repeticionies proveen un tipo de solaz diferente, como lo expresa el Dr.
Pilling: “el vacfo y la opacidad lo proveen (al narrador de los textos perrnutmwos') de un
refugio que el lenguaje comiin le niegaa su personaje inventado. Lo provee, en real'ldad,. de
un texto enel gue puede desaparecer”, Desaparecer €nuna plegaria, desapareceren infinitas
permutaciones, tomar refugio en un tipo de lenguaje que parcce menos amenazador porque
esta casi mateméticamente controlado. Més adelante Pilling agrega: “Ess6lo cuando ocurren
las repeticiones que uno puede relacionar los 4tomos de su experiencia”.*

O1ro aspecto que acerca la -me siento tentada a lamarla “cxuzadé:f’, no a pesar de, sino a
causa de 1as connotaciones de Japalabra... joacasolo que realmente qnportabacraf:?nseguxr
1 Grial?- entonces, “cruzada” de Beckett a los cabalistas, ¢s €l conccpio de exilio.”

Los cabalistas eranexiliados tanto en sentido literal como figurado. Despuésdelaeiq)ulsién,
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los cabalistas judios de Espaiia se enfrentaron al problema asi expresado por H. Bloom:
“; Cémodispone unode unnuevo impulsoreligioso, frescoy vital,en unaépoca de disturbios,
precaria y casi catastréfica, cuando se hereda una tradicién religiosa tan rica ya y coherente
que da poca cabida a nuevas revelaciones ¢ incluso reflexiones?”.* Eran exiliados también
en tanto Dios le revel6 a Moisés un acceso secreto a las tablas -y el hombre fue dejado fuera.
Beckett es también un exiliado. En el sentido més obvio, es alguien que decidi6 abandonar
su pais definitivamente, pero también buscd exilio en el francés de su inglés nativo, y seexilé
de la palabra en lo que llamé la “despalabra™ o “impalabra” (“unword™). Sin embargo, ¢l
testimonio de Beckett no es el de alguien que afiora volver. Su trabajo “habla” este exilio, s
quizés la formulacién de una condicién a la que €] hombre no puede escapar: todos somos
exiliados que no podemos aspirar a habitar totalmente nuestros cuerpos ni nuestro lenguaje.
Quizis sea este el “articulo de no fe” mas importante de Beckett.

Entre los cabalistas, fue Luria quien formul6 una muy moderna -Bloom lo llama estructura-
lista avant la lettre- visién del progresoy la creacién, que también se acerca bastante a ©
la perspectiva de Beckeit. Antes de Luria, los cabalistas vefan la Creacién como un proceso

. unilateral, progresivo, fluyendo de Dios hacia ¢l Hombre. Un movimiento en el cual cada

periodo se incorporaba al anterior, suavemente y sin disturbios. En Luria, Ja Creaciénes un
proceso sorprendentemente regresivo, en el que un abismo puede separar cualquier periodo
del siguiente, y en el cual la catdstrofe es siempre ¢l elemento central.® ‘

Una de las dos fuentes principales de la cdbala es el gnosticismo -la otra es el neoplatonis-
mo-, a veces tan cercano al existencialismo. Quizis esto explique la visién de Luria asi como
elvalorquelacdbalaticne parala mayoriadelos cabalistas: unabisquedaquees, enrealidad,
mésunplanteosobreelseryel conocimientodela condiciénhumanaqueel deseo deencontrar
la clave para nombrar lo innombrable, o para la creacién del golem.

Los gn6sticos ven un abismo que separa al mundo del Ser Supremo del cual se supone que
emana. Se preguntan c6mo un mundo tan imperfecto como &ste pudo proceder de un Dios
perfecto. Quizis el sastre del chiste de Final de partida pudiese dar una respuesta
satisfactoria.

Los cabalistas, en su adopci6n y adaptacién del gnosticismo, tratan de cerrar la brecha entre
Dios y su imperfecta creacién postulando la idea de dos mundos -uno inteligible, €l otro
sensible- siendo ambos, no sustancias diferentes del Dios sino formas bajo las cuales fa
Divina Substancia se manifiesta. El principio de dualidad se mantiene, la herejia se atempera.

El dualismo de Beckett, dicen Knowlson y Pilling, “(...) se acerca muchisimo, a veees, a los
modos gnésticos de pensar la materia y el deseo de escapar de sus garras (...)"." Las dua-
lidades, parad6jicamente irreconciliables y complementarias, estdn presentes permancntc-
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mente en la obra de Beckett. Enormes vacios parecen separar al hombre del lenguaje, a
la mentc del cuerpo, a la palabra del significado. “In the beginning was the pun”, leemos en
Murphy. En el principio, en el meollo, estd ese quicbre donde, como las dos -0 més- posibles
lecturas de un juego de palabras, los elementos.se mantienen por siempre separados y por
siempreenlazados, siempre cediendo, mezclindose, contamindndose y ala vezreplegindose,
retrocediendo, luchando por separarse.

Un cabalista comienza una biisqueda, un sondeo en €l lenguaje que sabe no dard los frutos
que espera. Dios le revel6 a Moisés un secreto que el cabalista est4 condenado a tratar de
descubrir: sigue en su exilio y ain asf continda, esti condenado a ser el poseedor de un
fragmento de un todo cuya identidad es, cuanto miés, incierta. Cumplirsuobjetivo, lograrque
esas letras “signifiquen”, o mds bien “Signifiquen”, es imposible. Entonces, gradualmente,
la ruta se vuelve més importante que el destino, y la compulsién a seguir més fuerte que el
deseo de llegar... no hay nada que decir, junto con la obligacién de seguir diciendo.

Es cierto que los cabalistas creen que el lenguaje de la Torah tiene ¢l poder de “representar”:
las palabrasy lossignos son Dios,sonel ordendel universo -aunque hay que recordara Luria,
para quien este orden efa de una naturaleza un tanto inestable- y esto €s, por supuesto, una
diferencia de peso entre éstos y Beckett, pero el elemento tantilico inherente a la cébala los
aproxima: si el cabalista ha de continuar siendo un hombre y no ha de invadir terreno divino,
entonces debe fracasar. No puede saber més que Moisés, no puede tener las llaves de los
secretos del universo, no puede mirar a Dios a la cara o, como lo diria Beckett, no puede
aspirar a expresar.

Tanio Beckettcomo los cabalistas se lanzan a una cruzada a travésdel lenguaje sabiendoque
los llevard al fracaso. Ya seaenla biisqueda de la palabra o de La Palabra, el Hombre parece
estar condenado a ver, como dijo San Pablo, sélo a través de un vidrio, oscuramente.

ROCKABY

La voz en Rockaby se nicga a proveer aunque sea un “yo” ilusorio como el de la voz de
Comparifa. La cuasi-letania no se dirige a nadie. Si hubiese un interlocutor, y ciertamente
no necesitaria ser Dios, la letania se volveria plegaria. En este caso, una voz que es recuerdo
“des-habla” un deseo por lo imposible.

Latercerapersona a laque se refiere no permite didlogo ni intercambio. El repetido“es tiernpo
de parar” se opone permanentemente al grito de “més”, la compulsién a seguir ain

ante la evidencia de derrota o fracaso, la desesperanzada esperanza de “otra alma viviente”,
de “s6lo otra ventana abierta”®
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La letania con sus leves variaciones la mantiene viva, la determinacion de esperar, de seguir
intentando a pesar de 1a certeza del fracaso mantiene su pensamiento/habla en funciona-
miento. La vida misma se vuelve la expresion de este impedimento: ningin interlocutor,
ningin otro ser viviente, ninguna ventada levantada. S6losu propia voz, su inica compaifa,
arnllindola hacia 1a muerte con lo que sabe serd uma incumplida e incumplible promesa de
COMUMICacion.

Beckett ha sido llamado nihilista, existencialista, y ba sido objeto de otras muchas
calificaciones. Puede responder a una de ellas o a todas, pero Jo que me interesa sefialar es
que lo que Beckeltbusca expresar -inexpresar seria una forma més fiel a su intencion-
excede la problemitica de un periodo histérico. Habla de un problema inherente al lengua-
je y a ia condicién humana con el que se enfrenta quien s¢ enfrente a un exto, quien rc-
flexione sobre la palabra, quien intente buscar alguna forma de unidad en su condicion
fragmentaria. Lo que Beckett hizo, como Luria, fue encontrar 1a manera de hablar de esta
cuestién de tal modo que tuviese tm impacto en un tiempo que, como €l de Luria, era “de
disturbios, precario, y casi catastrofico”.

NOTAS

(1) Barnes, Julian. Flaubert’s Parrot. London, Jonathan Cape,1984.

(2) Bioom, Harold. La cdbala y la critica. Vencela, Monte Avila, 1979.

(3) Yates, Frances, La filosofia oculta en Ia época isabelina. México, FCE, 1982.

@ Pilling, John. Samuel Beckett. London, Routledge and Kegan, 1976.

(5) Bloom, Harold. Op. Cit.

(6) Bloom, Harold. Op. Git.

(7) Knowlson, James and Pilling, John. Frescoes of the Skull. London, John Calder,
1979. -

(8) Beckett, Samuel. Rockaby, en Pavesas. Genaro Talens, ed., Barcelonma, Tusquets,
1987.
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COMPANY: ENTRE EL FRAGMENTO Y EL SILENCIO
LUCAS MARGARIT

Fragmento y silencio. La voz que no puede dejar de hablar y ia intimidad del silencio que
impulsa a a palabra, a la escritura a ser. Company, Vozy deseo quebrado. Silencio. Escri-
bir es entregarse a la fascinacion de la ausencia de tiempo 1, es recortarse de un espacio y
ubicar el cuerpoen la voz El texto desde €] comienzo nos coloca frente a una voz que plantea
la cuesti6n jquién habla?, que como en el Innombrable s¢ convierte en el eje del texto.

“A voice comes to one in the dark. Imagine”.*

Es la voz de una conciencia textual, que como tal habla a través del texto, que recuerda y se
sostiene por medio del texto. Esta voz al poseery al utilizaruna lengua, implica la existencia
de un otro: de una segunda persona. ‘

«Use of the second person marks the voice™. *

La posesién de una lengua no s6lo caracteriza al yo que habla, a esa conciencia textual que
es la voz, sino que también caracteriza al ofro.

“Forwere he merely to hear the voice and it to have nomore effectonhim thanspeech inbantu
or in erse then might it not as well cease?” ¢

Esta necesidad de un “otro” lleva a esa voz a reconsiruir un “oyente™, la voz como Gnica
conciencia del texto se dirige a “alguien boca arriba en la oscuridad”. En Not I, por ejem-
plo, la necesidad de ese “oyente” que implica toda lengua, se cubre fisicamente por la
presencia de “esa figura alta de pic”. En este caso al tratarse de un relato, y no de una obra
de teatro, la situaci6n cs otra. El lenguaje soluciona los problemas del lenguaje.

Companyes uniextoque nosplantea unrecorridode lavozalaescritura,es decirdellenguaje
hacia el lenguaje. Este recorrido excluye necesariamente al “otro” en cuanto otro. En el
presente del texto la anulacién de los sentidos de “ese alguien boca arriba en la oscuridad”
nos lleva a pensar la anulacién del otro. El personaje se Centra en simismo como lenguaje,
como conciencia y voz, comienza y termina en el texto, no hay proyeccion mas que en el
lenguaje y hacia el lenguaje. A partir de esto'y de 1a necesidad de una segunda persona a
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la cual dirigir esa “voz”, se crea la ficcionalizacién de la “compaiia”, se 1a crea desde ¢l
lenguaje.

“...cuando surge la segunda persona €n el lenguaje interior, es una ficcién, y la ficcién no
es més que la ficcibn...” *

El lenguaje cierra asf su recorrido.
“Deviser of the voice and of its hearers and of himself. Deviser of himself for company.

Leave it at that. He speaks of himself as of another.” ¢

Este eterno retorno del ienguaje hacia el lenguaje sostiene 1a imposibilidad de comunicacion
dentro del texto. A partir de ésto se crea una ficcién de 1a compaiiia, que como tal se remite
directamente al lenguaje.

A diferencia de Watt, donde se nos relata el desarrollo de una actividad mental que se ciesra
sobre s misma, en Company , se nos manifiesta esa actividad mental, estamos frente a ella
en la escritura. Una actividad mental que concluye en 1a escritura de si misma habldndose.
Esta actividad mental, esta conciencia fragmentada, -que se puede observar en a superficie
del texto-, nos remite a una memoria fragmentada, a una actualizacién de fragmentos de
tiempo. La linealidad temporal se diluye en la conciencia dispersa, cuya voz fragmentada
marca su propia temporalidad, su propio presente. “No se puede huir del ayer, porque ¢l
ayer nos hadeformado y ha sido deformado por nosotros™, podemos leer ensu ensayoso-
bre Proust. El pasado se presenta entonces implicado y transformado en el presente de
€53 vOZ qUE €S escritura, que es conciencia fragmentada y fragmentaria. Entonces podemos
pensar que este pensamiento ya fragmentado, en una segunda instancia €s nuevamente
fragmentado por la voz que intenta decirlo.

“Alguien” que es “voz” y por lo tanto fragmento se presenta imagindndolo todo, incluido
¢! mismo para hacerse compaiia. El pasado se centra en la conciencia dispersa de ese
“alguien boca arriba™ cuyo cuerpo queda casi olvidado en Ja inmovilidad. 1.a movilidad
pertenece al pasado quese recuerda, quese proyectaconel pasado hacia el presenic enla voz.
Estamos ante un continuo fluir de 1a voz en el silencio, ante su movilidad:

“The voice comes to him now from one guarter and now from another™. ?
El continuo devenir de la voz fragmentada en el silencio produce la fragmentacién de la
escritura, s¢ paraliza en esta escritura del silencio, en sus fragmentos inméviles, 1a voz se

mimetiza con su entorno, se hace silencio en la escritura del silencio. La palabra se volverd
muda o no sera.
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Es el cuerpo inmévil que se proyecia en la inmovilidad del fragmento escrito, es ese mismo
cuerpo anulado el que posee esa voz que es la conciencia del texto en continuo mavimiento,
en continuo desplazamiento hacia la inmovilidad de la letra. Donde 12 movilidad del cucrpo
queda reducida a la escritura y sometida a la movilidad de fa voz

. “Is there anything to add to this esquisse? his unnamability”. *

" Eneste texto, dé'los nombres s6lo quedan las marcas iniciﬁles, “M” y “W”, como meras

excusas para facilitar la referencia. El nombre nos remite sin duda a una plenitud ilusoria.
Desposeer el nombre posibilita la fragmentacién. Se quiebra ese intento de plenitud, sc
presentasélosus fragmentos. El fragmentoseifiala, no nombra, carece de ese afin totalizador.

. Esc“alguien” es an6nimo y su voz cs el fragmento que se dice y s¢ proyecta en la escritura.

_En Camino al habla, Heidegger habla de la memoria:

“Recordar quiere decir meditar lo olvidado™.

“Meditar” como retraimiento, y s éste ¢l lugar de esta voz y su escritura. La meditacién en

“cuanto ensimismamiento dentro del lenguaje de su propia voz. Este ensimismamiento nos

conduce a un lenguaje caracterizado por la carencia:
r L]

“Only a small part of what is said can be verified”. ® P

Infima parte que queda esbozada en la conciencia, en 1a voz y por timo en la escritura.
Pensar esla carcncia, esta imposibilidad del lenguaje nos hace sospechar Ja funcién del
fragmento cn cuanto imposibilidad, ya que es la Gltima oportunidad de atravesar un limite,
aunque €sto resulte una evidencia méis de su existencia. El texto se manifiesta ro como un
fragmento totalizador sino desde lo minimo del fragmento. La voz produce e} golpe de la
fragmentaci6n, y el movimiento anulado en 1a escritura se recupera en la lectura, “de modo
que la cadena de significantes prosigue, al menos mientras una voz hable (aunque sea la del
lector)” ¢ :

Tenemos ante nosotros fragmentos inméviles en la pégma

“And how better, in lhe end, labour lost and silence.
And you as you always were.
Alone” 1

Este tltimo fragmento, “Soid", envuelve todo el texto. Las marcas de ficciomalizacién de
“compaiiia” se sostienen a partir de esta palabra final.
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Es necesario crear el cucnto de otro contigo en 1a oscuridad, el cuento de alguien contando
un cuento contigo en la oscuridad, creando 1a ficcién de compaiia. Esto nos remite sinduda
a ese estado de solipsismo que caracteriza las obras de Beckett. “Solo™ en y con el
pensamiento que es voz. Como dice G. Bean: “El hombre no s solitario pero el pensarlo
es.”

Este encierro se manifiesta en el pensar del lenguaje de “alguien boca arriba en la
oscuridad”, que escucha su voz, que recuerda, que permanece inmévil para dar paso al
movimiento de su voz, para que pueda ser “escuchada” en su immovilidad, ser escrila.

Ya no hay otro, sélo ese otro puede ser pensado a partir del lenguaje (ficcionalizado o
gramaticalizado).

«Solo” es el recorrido de este texto, “solo” de Ia movilidad a 1a inmovilidad, de 1a voza la
escritura. Planteando asf la Ginica compafia posible: el lenguaje, “Compafiia”. Una posible
escritura del silencio, 0 €n palabras de Maurice Blanchot, “etemamente €l silencio se habla™.
Nos encontramos frente al silencio, a la escritura del silencio: 1a palabra se volverd muda o
no seré.

NOTAS

(1) Blanchot, Maurice. E! espacio literario. Paidés, Buenos Aires, 1968; pag.41.
(2) Beckett, Samuel. Company en Nohow On. Calder, London, 1992; p4g. 5.
“Una voz llega a alguien cn la oscuridad. Imaginar™.
(3) Beckett, Samuel. Op.cit. pAg. 6.
“El uso de la segunda persona caracteriza a la voz”.
@) Beckett, Samuel. Op.cit. pag.7.
“Pues, si s61o oyera esa voz y no le produjese efecto distinto que una expresién en
banti o en gaélico, ;no seria igual que callase?”.
(5) Derrida, Jaques. La voz y el fendmeno.
(6) Beckett, Samuel. Op.cit. pig.20.
“Inventor de la voz y de su oyente y de si mismo. Inventordesimismo para hacerse
compaiifa. Déjalo estar. Habla de si como de otro.”
(7) Beckett, Samuel. Op.cit. pig.12.
“La voz le llega ahora unas veces de un lado y otras de otro™.
(8) Beckett, Samuel. Op.cit. pig.37.
n: Algo que anadir a este bosquejo? su innombrabilidad."
(9) Beckett, Samuel. Op.cit. pag.S.
“S6lo se puede verificar una infima parte de lo dicho.”
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(10) Tagliaferri, Aldo. Epilogoa la edicién espafiola de Compania, Anagrama, Barcelona,
1982. pag.73.

(11) Beckett, Samuel. Op.cit. pdg.52.
“Y cuénto mejor a fin de cuentas, las penas perdidas y el silencio. Y til, como siempre
has estado.
Solo”-
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BECKETT EN BUENOS AIRES
-UN RELEVAMIENTO DE LAS PUESTAS EN ESCENA DE
TEXTOS BECKETTIANOS-

CECILIA HOPKINS
LAS PRIMERAS PUESTAS EN ESCENA.
El 18 de setiembre de 1956, cinco estudiantes de la carrera de arquitectura cuya edad
promedio era de 26 afios, puso en escena Esperando a Godot en Buenos Aires. Las

funciones tuvieron lugar en la casa de Mendoza (Florida 713) y el reparto fue el
siguiente:

ESTRAGON: Robento Villanueva
VLADIMIR: Leal Rey

LUCKY: Nodier Lucio
POZZ0: Jorge Petraglia
MUCHACHO: Ricardo Petraglia

Direccién:  Jorge Petraglia

Como no sdlo se trataba del primer estreno de una obra de Beckett en Argentina, sino
que también se¢ trataba de un estreno absoluto para toda Sudameérica, el hecho tuvo una
resonancia especial.

Antes de echar un vistazo a la recepeién y critica que aque! evento generd en los medios
de la época, resulta necesario inscribirio en el panorama fcatral de entonces.

La cartelera de especticulos de los diarios del dia ya citado aporta algunos datos que
permiten evaluar la produccién teatral de la ¢época: a excepei6n de una obra de O"Neill
Yy otra de Arthur Miller, los demés especticulos ofrecidos giraban en torno a temas
cotidianos, algunos de ellos en clave humoristica y dentro del género revisteril, a juzgar
por sus titulos y los actores involucrados. Solamente el Institoto de Arte Modemo, - y
alguna otra excepci6n - ofrecia obras de autores modemos de gran calidad - Tennessc
Williams, Camus, Albee, Anouith, entre otros -. Hasta la caida del régimen peronista
existi6 una tendencia hacia la frivolidad y la convencionalidad en la eleccién de obras
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por parte del teatro comercial. Es reci€n a partir de la época del estreno de Esperando
a Godot cuando los empresarios teatrales comienzan a observar el ejemplo de los teatros
independientes en cuanto a la seleccién del repertorio a ofrecer.

Todos los testimonios recogidos - tanto verbales como escritos - sefialan que el piblico
tcatral y el critico de especticulos de 1956 sintieron un gran impacto ante aquel pequeiio
escenario vacio de toda escenografia y ante unestilode actuacién absolutamente distinto
al que estaban acostumbrados.

El estilo de actuacién comiin de entonces daba gran importancia ala voz y a la diccién
del intérprete. En cuanto a su gestualidad, ponia €l acento en las expresiones de su rostro
y en el movimiento de sus brazos y manos. El accionar de Ia escena trataba de ser un
reflejo del accionar cotidiano, tomando en cuenta, ademds que a este comportamiento
“natural” bésico se le adicionaba una bucna dosis de estereotipos y convenciones
teatrales ya aceptadas, de muy Jarga trayectoria en €l realismo teatral argentino.

No es dificil, por lo tanto, imaginar la reaccién de un piiblico habituado al cédigo
escénico ya descrito. Cierta parte de la critica censur6 el estilo de interpretacion del
Teatro de Arquitectura por identificarlo con comportamientos infantiles o con la
actuacién de payasos en un circo.

Osvaldo Pellettieri resume en tres posturas adoptadas por la critica especializada de la
época: la del criticopoco formado e informado, 1a de los intelectuales ligados al realismo
testimonial y la de los criticos que manejaban la informacién adecuada como para
evaluar la puesta.

A continuacién se transcriben fragmentos de las reseitas que corresponden 3 la primcera
de las posturas descritas:

“... admitiremos que (Beckett) toma el teatro en chunga (...) Pero si
asi no fuera, si ha pretendido realizar lo que ha dado ¢n [lamarse
teatro de vanguardia, entonces no podremos tomar en serio ni al
autor niasu teatro, que nosresulta de retaguardia porque expresiones
escénicas como la aludida, nos Ia ofrecieron hace muchos afios
Pepino el 88 y los inolvidables Podests™

(Dora Lima, EL MUNDO, 19/9/56)

“¢No eslard esperando la ultra-metafisica-realista, psicolégica,
tallarinistica obra de Beckett que llegue un nifio y la defina

crudamente?”
(Ines Malinow, REVISTA LYRA, 21/9/56)
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“(Esperando a Godot) es de un hermetismo abrumador. (.-) Nada
habria perdido ta literatura dramética si Samnel Beckei se hubiera
abstenido de escribir Esperando a Godot™

(Jaime Potenze, LA PRENSA, 21/9/56)

Por otra parte, la critica vinculada a cierto teatro independiente que valoraba por sobre
todas las cosas el contenido claro y alecciomador del argumento dramitico, por
considerar al teatro como arma de cambio social, si bien reconoci6 el valor literario de

12 obra, se mostr6 contraria 2 aquel nuevo lengmaje escénico Ppor encontrarlo criptico y
elitista.

Finalmente, hubo un cierto sector de 1a critica que comprendi6 inmediatamente tanto al
texto dramitico como a la propuesta estftica que lo fundamenta, recibi€ndola
calurosamente.

Segunlas palabras del director de Ia obra, Jorge Petraglia, fue 13 critica la que convirti6
enun éxitoaeste especticulo. Nadie iba en un comienzo; el pfiblico come 6 a acercarse
a causa de las controvertidas criticas que el especticulo origing. También reconoce que
fue una osadia por parte del Teatro de Arquitectura encarar 1a traducci6n del texto
z_idemas de los trabajos de puesta, los cuales duraron tan solo 20 dias. Todos los
Integrantes del grupo eran fervientes admiradores de Buster Keaton ¥ de los hermanos
_Marx, por lo que todos tenian muy a mano el lenguaje gestual propio del circo y del
vaudevilie. Ninguno de ellos tenia entrermmiento fisico especial; encaraban el texto
desde la marcacién de las simaciones planteadas por Beckett Segiin asegura el propio
Petraglia, hicieron hincapié enlassituaciones de comicidad ¥y grotesco, priorizando todo
lo que hay de extrovertido en la obra. También tuvo muy en cucnta la presencia del
piiblico y del espacio ficticio de la representacia.

Esperando a Godot fue repuesta por Jorge Petraglia, Roberio Villanueva y Leal Rey
seis veces desde su estreno hasta 1975. Luego de tanta polémica, en 1963, y en ocasi6n
deunadeesas reposiciones, el criticode La Nacidn, extfaiamente, encuentra quelaobra
€s antigua y que carece de interés al haberse diluido el dlima de posguema que, segin

¢l, le habja dado origen. Encuentra que su “mensaje desesperanzado” ya no tienc
destinatario: .

“A diez afics de su estreno esti envejecida (-.-) por su lento
transcurrir, su carencia de ritmo teatral, su lenguaje machacoso.”
“Su teatro (el de Beckett) se encamina leatamente a los anaqueles
de las bibliotecas donde soportars el peso dcl polvo secular ™
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También por los afios 60, Dora Lima, aquella critica que tar mal habia 'hablado d'e
Esperando a Godot y de su autor, parecicra haber revisto en algunos ¢rminos su opi-
nién sobre Beckett. En 1965, en ocasién de estrenarse Opus (Play), con la direccidn de
Oscar Bammey Finn, esta critica afirm6 desde El Mundo:

“No es ni con mucho el Beckett de Esperando a Godot. Esos
mondlogos obsesionantes cansan al espectador, io aburren.
(14/11/65)

A nueve afios del estreno de Esperando a Godos, Dora Lima ya habia logrado valorar
su tex1o. Tal vez en un lapso semejante le ocurriria lo mismo con Play.

En cambio, Jaime Potenze, el critico de La Prensa, no varié en absoluto su posicion,
adicionando, por otra parte, ciertos teques de ironia:

“En cuanto a Opus (Play) de Samuel Beckett, tiene un €xto que
después de dicho es repetido para que no haya dudas de que el autor
es de convicciones firmes.” “... la presencia de tres personas - que
se supone han fallecido - con sus rostros blanqueados, Sf)bl‘c res
urnas funerarias, contando cosas no exageradamente apasionantes,
y invita més al tedio que a la adhesi6n. El dircclor obtuvo toda la

monotonia razonablemente lograble en 1a pieza.”
(18/11/65)

Traducida por Marceto De Ridder, Opus (Play) se ofreci6 en el Teatro 35 (Caliao 435,
Subsuelo) con el siguiente reparto: e T

HOMBRE 1 Eduardo Gualdi .

MUIJER 1: Nacha Guevara
MUIJER 2: Martha Quinteros

Durante toda 1a década del 60, ¢l teatro no comercial cambiaba sus recursos y modos
de produccién. El método Stanislavski se habia generalizado en los iallgres acto.raiﬁ
reemplazando conel estudio sistemdtico 1a confianza que €l primer teatro indcpendiente
habia depositado en el teson y ¢l “talento natural”. Alrededor de estos DUEVOS Srupos
se nuclearon los nuevos dramaturgos que deseaban reflejar la problemaética §oc131
argentina en las tablas. Osvaldo Pellettieri asigna a esta propuesta textual y estética, el
nombre de Realismo Critico. '

Por otra parte, en 1965 abri6 sus puertas el Centro de Experimentacion Au'dio.visqal,
dependiente del Instituto Di Tella, dirigido por Roberto Villanueva. Esta institucién
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funcioné comeo infraestructura propiciadora de otras cxperiencias Leatrales
neovanguardistas que mis tuvieron que ver con ciertos ejemplos europeos o
norteamericanos. Se trataba de especticulos en los que el texto dramético no existia y
en los que se apelaba a la gestualidad actoral, a los juegos luminotécnicos, a las
proyecciones fijas o méviles y a cintas grabadas. Hubo especticulos en los qQue se buscd
laintegracién del ballet, del circo y del music-hall, as{ como se experimentd con la libre
movilidad del espectador a los efectos de obtener una visién maltiple del especticulo.

Fue en este espacio teatral donde Jorge Petraglia volvi6 a dirigir ¢ interpretar otro texto

de Beckett: Krapp o La dltima cinta magnética. Para esta obra, grabd el texto con la

ayuda de unaparato comiin, enunade las habitaciones de su casa yconruidoambiental.

El estreno tuvo lugar en 1968 con una reposicién ¢n 1971. Para ese entonces, Petraglia

recuerda que al usar Ja misma cinta de tres afios atrds se sinti6 dolorosamente cercano

al protagonista. Al preguntérsele acerca de los problemas de la autodireccion, Petraglia

aseguré no haberle representado esta tarea ningin inconveniente. Barrault, el actor y’
director francés con quien debutara en 1950, habia resultado para él un modelo

determinante de actuaci6n y autodireccién.

La critica también se dividi6 en sus opiniones. Por un lado se dijo que:

“La obra conserva intaclas su calidad literaria y 1a contundencia de
sus efectos escénicos. Lo curioso es que un combate semcjanieentre
unaparato que evoca sucesos pretéritos con esplendor literario y un
viejo que rezonga entre eslertores, alcanza una calidad sensitiva
conmovedora y feraz. (Jorge Petraglia da el calor de la realidad a
€sos residuos humanos que el autor utiliza como trampolin para
plancar sobre la vida.”)
(LA RAZON)

Y por otro que:

Teatralmente, la pieza es tediosa, por cuanto son demasiados 40

minutos para asistir a una agonia que ni siquiera culmina en la

muerte, porque Beckett se cuida muy bien de que nada termine en

sus piezas, con lo que les infunde un matiz de eternidad. Lo que

importa esel sufrimiento, y un{final felizseria un rayode esperanza.”
(Jaime Potenze, LA NACION)

Ademis, un critico cordobés consider6 la puesta de Krapp como “un puntapié en el
tobilloa laactividad teatral.” Declar6 haber escuchadoenel lexto*palabrasmalsonantes
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dichas con desaprension desvergonzada™. Aclard, ademds, que no “estf dispuesto a
admitir todo lo que venga de Paris”. Finalmente, asegur6 que, ante tanta falta de respeto
“el piiblico podria subir al escenario y romper la cinta” ya que “el teatro moderno, sobre
todo aquel que se empecina en bucear recénditas miserias a través de un lenguaje nuevo,
no es todavia un manjar ficil para muchos™,

El'mismo aino, Jorge Pctraglia encar6 la direccién de Dias felices. Eligi6 para tan dificil
trabajo a Luisa Vehil, una actriz argentina de larga trayectoria en el medio teatral. El
papel de Willie fue confiado a Rodoifo Morandi. La puesta fuc realizada en el Teatro
Liceo, sala de estilo a la italiana, siendo respetada todas las acotaciones referidas a la
escenografia y al vestuario. Esta vez la critica teatral no encontré demasiados elogios
ni para el texto de Beckelt ni para la puesta de Petragiia:

“... texto desnudo de accién, no tiene calidad de texto teatral.
Agobiante y tediosomon6logo™“... resulta obvia desde su propuesta
escenogrifica...”

(I.A RAZON, 5/5/68)

“Oscuray extenuante abra” “Beckettutifiza un surrealisme violento
y agresivo de barricada, sin importarle un 4pice el espectador.” “...
es una s6lida muestra de negatividad teatral cuyo propésito de
convocar la especulaci6n intelectual resulta forzado por cuanto hoy
existe una obligacion de sintesis en todas las artes. Y montaiias de
pailabras - el 95% de ellas, huecas - no es el mejor camino para
construir 1a nueva dramaturgia.”
(CLARIN, 2/5/68)

Nuevamente, la incomprensién y el rechazo de la textualidad de Beckett por aquellos
anos. Ambas se estrenaron €n 1961 en el Teatro Larrafiaga (Bartolomé Mitre 2020):
Final de partida, €l 23/5/61 y Acto sin palabras, el 5/12/61. La direcci6n estuvo a car-
go de Julio Castronuovo en las dos oportunidades.

LOS ANOS DEL COMPROMISO POLITICO Y SOCIAL

Luego de 1970 fucron estrenadas una gran cantidad de obras de autores argentinos con
una temdtica abiertamente politica. En ellas confluyeron tanto la vertiente del realismo-
critico como la de la neovanguardia: las obras seguian tratando de probar una tesis
realista pero su modo de exponerla ya no tenia tantos puntos de contacto con el
naturalismo sino que apelaba a recursos teatratistas propios del sainete, €l grotesco o
el expresionismo teatral: apartes, morcillas, declamacién, mueca, detencién del
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movimiento, La mayor parie de los grupos de teatro abiertos a nucvas expericncias sc
esforzaba en producir un testimonio politico y social, pero desde nuevos lenguajes
escénicos. Poco interés de trabajo suscitaron textos de dramaturgos extranjeros que i
habian entusiasmado a actores y directores durante los aiios *60: Ionesco, Coctcau o el
mismo Beckett. Sin embargo, fiel a su pasidn por este autor, en 1971, Jorge Petraglia
estrend como director y actor, en el Teatro Coliseo, uno de sus textos radiof6nicos:
Cenizas (Embers). Este director dijodesconocer el dato, pero enlacritica al espectéculo,
Emilio Stevanovitch aseguraba que Beckett habia negado los derechos a la versi6n
teatral de Cenizas al mismisimo Lawrence Olivier, por 1o que, el estreno argentino era,
ademds , el estreno mundial para la escena.

Para la puesta en el espacio del texto pensado para radio se dejé el enorme escenario
frontal del Teatro Coliseo totalmente desnudo. En ¢l medio, sentado en un taburete de
madera de patas altas, se¢ encontraba Enrique, el protagonista. Su cuerpo estaba
inmovilizado por un chaleco de fuerza e iluminado por una encandilante luz blanca. Su-
mon6logo duraba cerca de una hora. En esc lapso, la obsesién porla muerte de su padre
y el terror que el mar le despicnia, lo llevan a revivir criaturas y fantasmas de su pasado.
Su esposa es la Gnica que, como representacién mental, aparecia en escena. Fue
interpretada por la actriz Noem{ Manzano quien se sirvié del juego de contrastes para
su composicién: su gestualidad oscilaba entre la tensién y ia laxitud. En medio de una
angustia infinila, el protagonista sentia avanzar sobre €1 1a amenaza de] maren la forma
de presencias humanas que, envueltas en vendas reptaban a su alrededor hasta que,
trepando sobre €1, terminan ahogéndolo.

La banda sonora que fue utilizada en la puesta pertenecia a Enrique Jorgensen y Rubén
Fraga, ambos famosos porsus experimentaciones audiovisuales enel Instituto Di Tella.
Por otra parte, los seis figurantes - tres hombres y tres mujeres - eran alumnos del propio
Pectraglia del Seminario Municipal de Arte Dramdtico de San Isidro.

En 1977, Maria Rivera, una de las figurantes que tomara parte en Cenizas, comenzd a
trabajar en la puesta en escena de un ensamble de textos de Beckett. Esta directora
configur6 el especticulo en una estructura fragmentaria integrada por piezas breves y
trozos de la obra narrativa de Beckett. Salvo Acto sin palabras I'y Il, recurri6 a la obra
menos conocida en nuestro pais. En el caso de Vaivén y No yo fue un estreno absoluto.
En cuanto a los fragmentos narrativos, fueron elegidos Dante y la langosta, trozos dc
Watt y secuencias de la trilogia integrada por las novelas Molloy, Malone muere y El
innombrable. En la traduccién de los textos colaboraron Leal Rey, Jean Pierre
Reguerraz y 1a propia directora. Aquella sucesién fragmentaria traté de marcar una
progresi6n hacia una sintesis expresiva, hasta lograr el despojamiento de lo no esencial,
representado cabalmente en el cierre del espectaculo con No yo, interpretado por Maria
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Rivera, mediante un potente spot orientado hacia su boca, en medio de una oscuridad
total.

Para el montaje de las obras, la directora sigui6 fielmente todas las indicaciones hechas
por Beckett. El trabajo de los actores fue, en un comienzo, tradicional: pidi6 imigenes,
recuerdos, vivencias. Luego, fue quitindoles en forma progresiva los medios de
expresién hallados, fue esquematizando-¢l movimiento hasta condensario en un gesto
minimo, pero dotado de la mayor intensidad expresiva. El mismo procedimieto sigui6
la propia directora para componer No yo. Las corridas, los saltos, es decir, el
movimiento del cuerpo que utiliz6 en las sesiones de ensayo fue suprimido para llegar
a la expresividad de un s6lo 6rgano. Luego del entrenamiento previo, 1a boca se habia
cargado de toda la energia y la emotividad que la actriz habia logrado haciendo pleno
uso de su cuerpo.

El espectdculo descrito se llam6 Cita con Beckett y fue puesto en escena en La Manza-
na de Las Luces y en el Teatro Payré en 1978, con una duracién de una hora y cuarto.
El elenco estaba integrado por Eva Krumnov, Sonia Staber, Regina L amm, Pia Castro,
Ursula Heine, Jean Pierre Reguerraz, Horacio Diana y Beatriz Spitta.

Un afio después del estreno de Cita con Beckett, es decir, en 1979, se realiz6 una nucva
puesta de Esperando a Godot, esla vez en el Teatro Municipal General San Martin, La
institucién convocé para la direccién de la obra a Hugo Urquijo.

Enun principio, el directorsinti6 temor de que el texto de Beckent generaseaburrimiento
en el espectador. Al considerar esta posibilidad, Urquijo pens6 que toda la puesta
deberia estar al servicio de la idea de atenuar el aburrimicnto que una larga espera
provoca. Trat, entonces que la puesta del texto dramético duplicase uno de los
momentos de 13 obra: aquella primera aparicién de Pozzo, en [a que, apelando a todo su
histrionismo se esfuerza por hacer més llevadera la espera de los protagonistas. Hugo
Urquijoidentifica, entonces, al ptiblico con Vladimir y Estragén: ambos est4ndestinados
a esperar que algo ocurra, algo que satisfaga sus expectativas. Pozzo, por otra parte,
estd identificado con el hecho teatral; un antificio pensado esencialmente, para acortar,
para matizarla existencia humana que debe acontecer, hasta a pesarde uno mismo. Toda
la puesta estuvo destinada, segiin Urquijo, a hacer més agradable la espera initil del
espectador, ya que nada sucederé; nada, salvo la toma de conciencia de 1a dimensién y
caracteristicas de esa espera.

Hugo Urquijo se vali6 de la ayuda del escendgrafo Eugenio Zanetti y de todas las
posibilidades que el Tealro San Martin pudo aportarle. La idea del tiempo, del
transcurso de la vida fue fundamentalmente sefalado: un reloj suspendido en escena
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marcaba el paso dc las horas, durante la obra se sucedian 1as cuatro estaciones: Viadimir
y Estrag6n se abrigaban en el invierno, hacian un pic-nic en €l verano, crecian plantas
de lechuga en la primavera y cafan las hojas en otofio. La luz también marcaba cl
transcurso temporal con sus diferentes intensidades. El escenario elegido fue el de la
Sala Casacuberta, de disposicién semicircular. Vladimir y Estragén, que segiin Urquijo
debian venir de “ninguna parte”, salian de dos trampas practicadas en el piso del
escenario, ambos con un vestuario en el que predominaban los tonos cenicientos. La
aparici6n sorpresiva de los protagonistas trataba de evocar la sorpresa que produce el
monigote que por impulso de un resorte sale de su caja. El piso del escenario estaba
recubierto por una fina tela cuadriculada que se continuaba en el fondo, sugiriendo un
clima matemitico y metafisico. Antes de que la accién comenzara, 1a voz de un nifio en
off lefa con dificultad versiculos del Génesis. Acto seguido, una palmera de color
ceniciento “crecia” lentamente ¢n escena hasta alcanzar los cinco metros de altura. Por
momentos, desde atrés de la tela cuadriculada del fondo, eran doblados los personajes
por otros actores que, sin hablar, realizaban las mismas acciones que aquellos,conla
precisién de un mecanismo de relojeria.

Hugo Urquijo quizo jerarquizar, asi, el tema de la duplicacién ya cxistente en la pieza,
argumentando, por otra partc, queen Ja vidason precisamente las sepgundas experiencias
Jas que se resignifican a la luz de su inscripci6n previa.

Esperando a Godot fue repuesta por ¢l Teatro San Martin en 1983, nuevamente con
la direccién de Hugo Urquijo. En esta oportunidad - y tal vez a causa de las criticas -
vari6 absolutamente la puesta inicial para ajustarse mis a la obra original. Eligié esta
vez la Sala Martin Coronado, de caracteristicas tradicionales, y construy6 una isla de
luz en el proscenio, oscureciendo los laterales y el fondo, para crear una sensacién de
infinito. Su intenci6n fue remarcar un clima de inmovilidad, de conlencién, a diferencia
delaprimera versi6n, en la que se habian subrayado los elementos grotescos y circenses.
El reparto era ¢l siguiente:

VLADIMIR: Roberto Mosca

ESTRAGON: Mario Alarc6n (Primera versi6n)
Aldo Braga (Segunda versi6n)

LUCKY: Andrés Turner

POZZ0: Osvaldo Bonet (Primera versi6n)

Miguel Ligero (Segunda version)
LOS ANOS '80: BECKETT EN VERSION LIBRE
En 1984, Miguel Guerberof, actor y director que manifiesta una gran pasiénporla obra
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de Beckett, decidi6 encarar el texto de Dias Jelices. Para ello convocé a Chunchuna
Villafaiie, actriz mds conocida por sus trabajos televisivos y cinematogréficos quc por
sus incursiones teatrales. El papel de Willie fue confiado al actor Osvaldo Tesser.

La concrecién del proyecto demand6 mucho esfuerzo ya que el director trabajé

* conjuntamente con la intérprete en la traduccién del texto francés. Por otra parte, para
la creacién del personaje y del particular clima que lo envuelve, recurrieron al estudio
de la obra pictérica de Francis Bacon. La puesta fuc realizada en el Teatro Lasalle y
fueron tomadas en cuenta tadas las indicaciones escenogrificas de Beckett.
Lamentablemente, la critica encontré que la actriz no tenia la experiencia necesaria
Como para encarar un texto tan complejo que, por otra parte, exige 1a méxima utilizacién
de la expresividad de la gestualidad en estado de inmovilidad creciente.

Al afio siguiente, en 1985, Gerardo Baamonde, actor de una s6lidad formacién
interdiscipiinaria, le propuso a Miguel Guerberof que lo dirigieraenAc¢to sin palabras.
Teniendo en cuenta las caracteristicas del intérprete, el director reemplazé al actor
silencioso de la obra de Beckett por un clown, el cual aporté también su particular
estética, La pieza fue construida a partir de una ajustada partitura de acciones, muchas
de las cuales no figuraban en el texto original. - : :

Hubo tres versiones de este trabajo escénico: la primera incluia solamente Acto sin
palabras y tuvo lugar en el Auditorio Buenos. Aires. Las otras dos consistieron en
una fusién de Acto sin palabras I y I (en ese orden) y fueron presentadas en el Teatro
Cervanltes y en el Teatro Municipal General San Martin. Ei papcl del personaje restante
estuvo a cargo de Facundo Ramirez en una oportunidad, ¥, en ocasién de un reemplazo,
fue interpretado por Javier Blanco. . A

La critica del diario Clérin, al igual que la de otros medios, fue muy favorable:

“La puesta en escena de Miguel Guerberof, un profundo conocedor
del universo beckettiano, detecta las introspecciones y, comopiczas
de un rompecabezas arrojado por el aire, los fragmentos se unen,
llegan a superponerse al igual que en los suefios. Ese actor que
camina hacia ¢l infinito otorga una dispar imagen cismica del
disparate humano. Guerberof no traiciona al autor, por¢l contrario,
despojaalaideade infitiles compl icacionesestilisticas y concesiones
a la “comprensién” del espectador. Logra comunicar el sentido
tragico del ser humano sintetizando y exponiendo no yaloabsurdo -
de la existencia sino la existencia del hombre en un h4bitat hostil.”
(CLARIN, 1/10/84) . B
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El criterio escenografico aplicado se caracterizé por su gran sencillez. Se procedib a
recrear “unpequefio pAramo”, segiin las palabras del director,a través dela delimitacién
del espacio que permiti6 un tapete blanco en forma de trapecio, dnica zona iluminada
de la escena. Cuando se le preguni6 al intérprete principal acerca de sus sensaciones al
encontrarse en soledad en medio del gran escenario del Teatro Cervantes, contestd: “de
todos modos, asi uno también est4 enla vida.”

Esaproximadamente al promediar la década de] *80 cuando se evidencia en el panorama
teatral de Buenos Aires el afianzamiento de las bisquedas de una nueva camada degente
de teatro. Estos nuevos actores y directores desarrollaron - y alin lo siguen haciendo -
susactividades paralelamentealadesplegada porlosactoresydirectores ya consagrados
porel piiblico y la critica. Teatro joven, teatro experimental o underground son algunas
de las denominaciones que estas nuevas tendencias reciben. Dejando de lado la gran
cantidad de diferencias que exhiben los grupos y derectores enrolados en estas nuevas
filas, podria afirmarse que una delas caracteristicas quetienenencomiines lablsqueda’
de conciliacién de multiples lenguajes escénicos enla definicién del espectéculo. De este
modo, las técnicas actorales elegidas, conjuntamente con su particular estética, enlazan
la danza, el mimo , el clown, ¢l tai-chi, el contact improvisation y la acrobacia en la
blisqueda de un estilo interpretativo que no tiene nada en comdn con el modelo
stanislavskiano. :

Dos de los directores de estas nuevas perspectivas escénicas son Méximo Salas y
Ricardo Holcer. Luego de otras experiencias llevadas a cabo en conjunto, encararon en
1984 la realizaci6n de un especticulo que se llamé Movirud Beckett, investigacién
teatral en la que los autores intentaron “descubrir los movimientos, las intensidades y

- 1os ritmos que pueblan el opus total de Beckett”, segiin sus propias declaraciones. Para

ello, exploraron las posibilidades de convergencia de clementos extraidos del teatro
oriental, del teatro y la pintura dadafsta y del movimiento pop.

Valiéndose de una banda sonora extranante en la que ruido y miisica se equiparaban,
¢l espectdculo daba cuenta del encuentro de los personajes de Primer amor, anécdota
que fue utilizada por los directores con el mismo sentido beckettiano de intentar
prefigurar el destino de la humanidad. Segin la propia definicién de Salas y Holcer, el
trabajo se trataba de: ‘

“Una experimentacién, una aproximacién a los movimientos,
intensidades y sonidos de las creaciones de Beckett en general, de
‘una manera antiliteraria que no parte de una visién intelectual de su
obra, sino del rescate de la relacién entre cucrpos y naturaleza.
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Nuestra propuesta nose mancja con cddigoslingiiisticos articulados:
durante toda la obra los dos personajes, una prostituta y un
vagabundo, no hablan. Los sonidos son ruidos de maderas, piedras,
latas, nylons, granito. Es lo que denominamos un teatro cOsmico-
coreogréfico, ponerle una nueva coreografia al espacio teatral en
conjuncién con la danza.”

(CRONICA, 7/10/84)

El estreno del espectdculo descrito tuvo lugar en el Teatro El Vitral, siendo repuesto en
1985 en el Centro Cultural Recolesa y en el Centro Cultural San Martin.

En 1986, con la direccién de Ricardo Miguelez, ¢l actor Enrique Iturralde, estrent en
el Teatro Arlequines (Peril 475) un especticulo que se 11am6 Bequereque Qué?. Sc tratd
de una investigacién en torno a Acto sin palabras. El trabajo se configuré a través de
la sucesién de situaciones desarrolladas desde acciones fisicas y sonidos emitidos por
¢l intérprete.

El protagonista era un payaso de la categoria del Augusto. Si el clown que Gerardo
Baamonde habia compuesto utilizaba una indumentaria més parecida a la de un mimo,
Tturralde usé la vestimenta tipica del Augusto: grandes zapatos, nariz roja y enormes
pantalones.

Cada clemento que aparecia en escena (cubos, sogas, tijeras, palmera, bananas, balde,
etc...) constituy6 para el personaje un estimulo que puso en funcionamicnto su libre
asociacion, la cual sirvi6 de disparador del juego hacia situaciones ins6litas y absurdas.
La caracteristica comin de todas ellas era su finalizacién abrupta, auscnte de toda
explicitaciéncausal: el displacerolaincomodidad asolabanal protagonista repentinamente
y la accién se interrumpia. El clown experimentaba, entonces, un cambiq de
comportamiento por ¢l cual se transformaba en un mono. Cuandosurgia otra posit.nlu.lad
de juego, el Augusto volvia a generar un sinfin de situaciones: cowboys, indios,
karatecas, tangueros y deportistas se corporizaban en €l sin solucién de continuidad.

El actor utiliz6 todas sus posibilidades fisicas, entre las que se cuentan, naturalmente,
sus especiales dotes parasugerira través de inflexiones, tonos y cadencias, innumerables
lenguas y cédigos de juego: las lenguas orientales se mezclaron con la fonética inglesa,
con la tonada cordobesa o con la particular modulacién del casteilano en las series
televisivas extranjeras. Este Acto sin palabras results, por lo tanto, profusamente
verborrdgico. Finalmente, luegode unas hora y diezminutos de disparatadassituaciones,
esta mezcla de clown y primate decidia morir. Al no poder accionar la pistoia, pedia a
alghnespectador que loayudase enel intento. Una vez efectuado el disparo, el personaje
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s¢ despojaba de su ropa clownesca para vestirse de traje y corbala y salir de escena,
dando por finalizado el especticulo.

Morfina fue el titulo elegido para nombrar una trilogia tcatral basada en textos de

- Beckett. Las puestas tuvieron lugar enla sala de El Hangar (Ravignani 1563), en ¢l afio
* 1988. La direcci6n estuvo a cargo de Rail Zolezzi.

- El personaje que veriebraba los tres trabajos era Krapp, de quien se mostraban tres

instancias de suvida. Estosdiferentes momentosse hallabanordenados cronol6gicamente,

- al igual que las obras que fueron tomadas como punto de partida para cada uno: Primer

amor (1935), Krapp o La dltima cinta magnética (1957) y Compaiiia (1979).

En la primer obra, el protagonista cuenta con 25 aiios, en la segunda con setenta yen

* la Gltima, Krapp se encuentra en estado pre-mortuorio. Adems4s de estar subrayada la

progresién de la juventud a la degradaci6n, el plantco dramético dc cada obra se-

* complejizaba desde un desarrollo lincal y tradicional hasta dar con una estética

pricticamente cinematogréfica por ¢l tratamiento de la luz utilizado y los cories
abruptos de los climas propuestos.

- Los actores que interpretaron la versién de Primer amor fucron Edgardo Fons y Ana
*Ton6n. Cabe destacar que existe un video realizado en base a esta experiencia tcatral
: en ¢l que intervinieron los mismos aclores.

En la versién de Krapp o La dltima cinta magnética intervino el actor Picro Memi,
mientras que la interpretacién de Companiia estuvo a cargo de Ana Cinko.

Ei Teatro Periférico de Objetos naci6 como grupo con la preparacién de Ubu Rey, de
Alfred Jarry. Sus integrantes son Ana Alvarado, Emilio Garcia Wehbi, Romén Lamas,
Paula Natoli y Daniel Veronese, su director. Variaciones sobre B es un trabajo que fuc
estrenado en ¢l Quinto Festival de Nuevas Tendencias Escénicas que tuvo lugar en ¢l
Centro Culwral Recoleta det 2 al 12 de mayo de 1991, para continuar luego sus
funciones en Babilonia (Guardia Vieja 3360). Este especticulo tom6 como punto de
partida a la captaci6n del clima de toda la obra de Beckett desde la estética titiritera. El
espectador se confronta, entonces, con seres que mueven réplicas dc seres, a quienes s¢
les determina un accionar que, obviamente, escapa a sus voluntades.

Tomando en cuenta las caracteristicas particulares de este trabajo resulla conveniente
analizarlo en algunos de sus aspectos. Su estructura comprende tres momentos
independientes. El primer segmento recrea el enamoramiento, los rechazos y angustias
vividos por los personajes de Primer amor. Estos hechos se cuentan a partirde la llegada
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de dos titiriteros ciegos que, con urgente torpeza, montan un elemental tablado desde
donde obligan a sus criaturas a que representen una y otra vez su historia. Los
protagonistas que soportan los movimientos contundentes de sus ciegos accionadores,
sondos muiiecosantiguos de cartapesta, descerebradosy sinojos, sintesisde a carencia,
la desvalidez y el desamparo. Su expresién rigida y la visién de sus patéticas
articulaciones recuerdan a los mufiecos y maniquies que, desd¢ Giorgio de Chirico hasta
Dad4 y el Surrealismo, han venido retratando al hombre contemporaneo. Tadeusz
Kantor, un ferviente admirador de estos movimientos pl4sticos y conocedor de la obra
beckettiana, siempre se sintié atraido por la extrafiante poética de los replicantes
humanos. Afirmaba que “la impresién confusa de que Ia muerte y la nada entregan su
inquietante mensaje mediante una criatura que ticne un enganoso aspecto de vida, pero
que estd privada de conciencia y destino,. es lo que provoca ese sentimiento de
transgresion, que €s al mismo tiempo atraccién y rechazo”. En Variaciones sobre B, cl
lirismo de Beckett llega al espectador con las resonancias del creador potaco; colores
terrosos, valijas y muiiecos, y la invencible melancolia de los que no pucde acontecer de
Otra manera, ya sca porque se trate del recuerdo una y otra vez revivido, como de una
realidad que se impone a toda voluntad.

Con minimos elementos, los dos ciegos desgranan las instancias de un vinculo quc sus
criaturas, también ciegas, mantienen. En todo este tramo del especliculo, el desprecio,
la atraccibn y la torpe sexualidad que establecen entre ambos aparecen, inclusive, con
loques de humor. El oficio del titiritero se ¢ncuentra intencionalmente rebajado; sus
artificios se ofrecen groseramente y el manejo brutal de los mufiecos sugiere los crudos
vapuleos y vaivencs de la existencia.

Si hasta cse momento los accionadores no mantuvieron ninguna relacién con sus
criaturas que no fuese la de la imposicién, ¢l vinculo manipulador-manipulado s¢
complica en el segmento del especticulo que se inspira enActo sin palabras. Alli, tres
hombres de guardapolvo y barbijo tienen maniatado a un hombrecito en una mesa de
observacién. el espectador fluctia entre la impresi6n de estar observando las primeras
reacciones de unrecién nacido, las angustias de un enfermo terminal en lerapia intensiva
0 a un ser, objeto de malignas comprobaciones cientificas.

La historia de este hombrecito de rasgos tan parecidos a los de Beckett, est4 marcada
por los afanes iniitiles y los logros fugaces de quicn va consumiendo sus fuerzas fisicas
yanimicas enlapersecucién desus objetivos, relativos al derecho ala eleccién delpropio
destino. Este hombrecito vivencia la acechanza y huida de los objetos que s¢ le ofrecen
¥y que ejercen sobre €l un extrafio efecto condicionador. Sus esfuerzos, sus caidas, sus
ramalazos de optimismo y su desolaci6n final resumen el pensamiento beckettiano de
que toda voluntad es solamente una ilusién.
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Dos de sus manipuladores tienen distinto tipo de relacién con el protagonista, vinculo
que sc establece, particularmente, a través de la mirada. Por momentos 1o asistcn o 10
sacan de error, mientras que en otras oportunidades, lo compelen a la accién. Entre
ambos uniformados intercambian miradas de inteligencia; asi el espectador los reconoce
alavezcomo cémplices y, a la vez, avergonzados testigos de una realidad desesperante.
El hombrecito, por su parte, los interroga con su mirada, los hace responsables de sus
angustias y de sus imposibilidades. Por momentos, también busca en ellos auxilio y
consuelo.

Esta relacion asimélrica resultasubrayada mé4s atin conJa presencia de un tercer hombre
de guardapolvo, perverso ayudante de escena, encargado de ofrecer y quitar los objetos
de las agudas y expresivas manos de madera del protagonista.

Luego de tanta actividad sin concreci6n, de tantos limites y vallas, ¢l espectador puede
construir una metéfora que sefiala la relacion entre poderosos y sojuzgades. Aunqie
también, y sin excluir lo anterior, el espectdculo puede hacerle reficxionar sobre una
instancia inmaterial, metafisica, que comunica permanentemente al hombre que la
imposibilidad es en definitiva, la conclusién de todo proyecto.

La tltima obra de Beckett estrenada en Buenos Aires fue Final de partida, cnsetiembre
de 1991. Se trat6 de una co-direccion llevada a cabo entre Alfredo Alcén y Osvaldo
Bonet. El elenco fue el siguiente:

HAMM: Aliredo Alcon
CLOV: Gustavo Roca
NELL.: Mirgara Alonso
NAGG: Osvaldo Bonet

El estreno de Final de partida coincidié con el del espacio escénico utilizado: el del
Teatro Andamio 90 (Paran4 660) cuya direotora es Alejandra Boero, aciriz de larga
trayectoria en el movimiento teatral independiente. La puesta en escena fue sumamente
austera: sin escenografia y con apenas algunos elementos de escena esparcidos por el
espacio. Esta sencillez cumplia con la funcién de acompaiiar la devastacién emocional
de los personajes planteados.

La crilica fue sumamente elogiosa:

“La dimensi6n del fracaso, la certeza del tiempo irecuperables y
latrigica presencia de aquellos seres que pueden ser acompafiados
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Ginicamente por la desesperacién, se instala en el escenario. Alcén,
en su segundo trabajo como director, separa deliberadamente el
gesto de la palabra baciendo suya la intencién del autor. De este
modo, laangustia que rodea a los personajes puede tornarse didfana
y parecerse definitivamente a la comedia humana”.

(CLARIN, 1/9/91)

Haciendo una evaluacién de todos los datos consignados en el presente trabajo, es
posible sefialar tres momentos en 1a escenificacion portefia de textos beckettianos.
Una primera etapa comienza con el estreno argentino de Esperando a Godot en 1956
yseextiendealolargode todala décadadel *60. Enesosaiios, 1a tenacidad de verdaderos
pioneros como los integrantes del Elenco de Arquitectura, debi6 enfrentarse a las
duras resistencias de una critica teatral que, salvo excepciones, contaba con una escasa
formaciénprofesional. Sinembargo, esta intensa y dificil labor contribuy6 enormemente
a que el piblico portefio se fuese habituando a los cambios de cédigo escénico que las
nuevas propuestas teatrales planteaban.

Porotra parte, el fortalecimiento del discurso teatral anti-realista posibilit6 el crecimiento
de una nueva dramaturgia nacional que, polemizando con la escritura teatral en
vigencia, se propuso renovar los canales de comunicacién mantenidos con el piiblico.
A estas blisquedas se abocaron especialmente Griselda Gambaro, Eduardo Pavlovski
y Alberto Adelach.

Cabe destacarque esta primera etapa secaracterizé por el respeto ficl a todos los detalles
consignados por el propio Beckett para la concreci6n de las puestas en escena de sus
obras. '

1as puestas en escena correspondientes a esta etapa fueron:

Esperando a Godot (1956) Dir. Jorge Petraglia

Final de partida (1961) Dir. Julio Castronuovo

Acto sin palabras (1961) Dir. Julio Castronuovo

Opus (Play) (1965) Dir. Oscar Barney Finn

Krapp o La altima cinta magnética (1968) Dir. Jorge Petraglia
Los dias hermosos (1969) Dir. Jorge Petraglia

La segunda etapa coincide con los afios *70, los cuales, como ya se dijo, fueron poco
propicios para las dramaturgias no comprometidas con un discurso politico.
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Sin embargo, en las pocas puestas registradas se comienza a evidenciar la liberiad
artistica que caraclerizard a la mayoria de los especticulos generados a partir de tcxtos
de Beckett montados en la década del *80.

Las puestas correspondientes a esta segunda etapa son:
Cenizas (1971) Dir. Jorge Petraglia
Cita con Beckett (1978) Dir. Maria Rivera
Esperando a Godot (1979) Dir. Hugo Urquijo

Las puestas en escenas correspondientes a la tercera etapa son las siguientes:
Dias felices (1984) Dir. Miguel Guerberof
Movitud Beckett (1984) Dir. Méximo Salas/Ricardo Holcer
Acto sin palabras (1985) Dir. Miguel Guerberof
Bequereque qué? (1986) Dir. Ricardo Miguelez
Morfina (1988) Dir. Rafil Zolezzi
Variaciones sobre B (1991) Dir. Daniel Veronese
Final de partida (1991) Dir. Alfredo Alc6n/Osvaldo Bonet

Dentro de este periodo, salvo Dfas felices y Final de partida, puestas que fueron ficlcs
tanto al texto literario como al planteo escénico de su autor, los demds especticulos se
caracterizaron por la implementacién de diferentes c6digos teatrales. De esta forma se
buscaron otros estilos de actuacién y nuevas propuestas relativas al vestuario y a la
escenografia. Podria afirmarse que en estos casos, lanto los directores como los
intérpretes o bien tomaron la obra de Beckelt como punto de partida para sus
investigaciones teatralesobien jerarquizarondel textoliterario beckettiano determinados
elementos en detrimento de otros, intentando una nueva traduccién escénica totalmente
independiente de las siempre rigurosas y detalladas acotacionces de su autor.
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Nota: El desarrollo del tema se ha limitado exclusivamente alas puestas en escenas
de textos de Beckett en idioma castellano. llevadas a cabo en salas teatrales de la
ciudad de Buenos Aires. Por lo tanto, no serdn tenidas en cuenta aquellas
escenificaciones realizadas en talleres de formacién actoral, en eventos culturales
o en instituciones dedicadas a la cnsenanza de idiomas.

NOTA DE LA DIRECCION: A pesar de esta salvedad de 1a autora, la direccién
de BECKETTIANA considera de estricta justicia consignar, como referencia, el
Homenaje a Samuel Beckett, organizado por el SEMINARIO BECKETT de la
Facultad de Filosofia y Letras de 1a U.B.A., el 23 de noviembre de 1990, en la sede
de esa casa de estudios. Durante su transcurso el director teatral Julio Piquer
(Premio Garcia Lorca, 1987) dirigi6 ¢l estreno argentino de Catdstrofe (cpn Ser-
gio Oviedo, Emesto Arias y Mariano Piquer), Stirrings Still y Commfmf dire (con
Sergio Oviedo) Rockaby (con Ana Maria Palumbo), Enough (con Silvina Rot!rf-
guez Martinez) y Ohio Impromptu (con Silvina Rodriguez Martinez y Cecilia
Hopkins).
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UNA VISITA A LOS ARCHIVOS BECKETT
(O DE COMO ESTAR UNA SEMANA ENCERRADA EN READING
Y PASARLA MUCHO MEJOR QUE OSCAR WILDE)

BEATRIZ LEGORBURO

“If they have headaches over the overtones, let them provide their own aspirin™. Los
estantes de los Archivos ofrecen Tylenol, Aspirina, Paracetamol o lo que se busque,
ademds del asesoramicnto de expertos farmacéuticos. El dolor de cabeza, claro, nunca

se pasa totalmente, pero, de todos modos, son pocos los que buscan una cura total de
su “beckettache”,

En realidad, el acceso a una mayor bibliografia suele tener el efecto de generar mis
preguntas de las queresponde. Los Archivos ofrecen, ademds de unamplisimoy siempre
creciente espectro de critica, originales con correcciones del autor, varios cuadernos con
anotaciones y borradores de obras y videos. También hay una misceldnea que incluye
postales autografiadas, fotos, programas de diferentes puestas, cartas y elementos
varios con datos interesantes tanto para el “scholar” como para el “fan”. Selecciones
delos cuadernos han comenzado a aparecer en reproducciones facsimilares en un nuevo
proyecto que incluye la publicacién de varios tomos de una bastante costosa edici6n.

Librode ejercicios, 15x20 cms, de la serie “La vita degli animali”, con una foto color
de un castor en la tapa. En ésta se lee, escrito por Beckett, “Petit Odéon Fragments”.

Tener contacto con los originales, alin cuando esté en camino esta nueva serie, tiene una
ventaja obvia: se publica una seleccibn con sus correspondientes comentarios, pero en
los cuadernos estd todo el resto: lo ilegible, lo confuso, el desafio y la tentacién de
descifrar, de ser ¢l primero en establecer un didlogo. Pero afin cuando la publicacién de
los cuadernos fuese completa y a pesar de que los cuadernos estin enteramente
fotocopiados, el original mantiene su fuerza de atraccién. ;Qué hace, ademis del c6té
fetichista al mejor estilo fan club, que sea tan valioso el contacto con un original?

En ¢l caso de una pintura se puede argumentar que ninguna reproduccién nos da los
tonos y la textura exactos, en el caso de una escultura los argumentos son similares
aunque en la actualidad, con reproducciones que copian a la perfecci6n el desgaste, los
roces, las rajaduras, s610 un experto podria darse cuenta de una sustitucién. La obra
literaria es privilegiada en este sentido: el original es cada lectura. Pero atin asf, dc saber
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que lencmMOs acceso a un mManuscrito, pocos dejariamos de acercamos a €l.

Después de décadas donde 1a vida del autor y el autor mismo fueron anatema, poder
llegar tangencialmente a un contacto con un momento del proceso de creacién, a una
instancia particular de la escritura, en €sta que €s ademis una era de fotoduplicacién,
permite el rescate de una sensualidad de descubrimiento muy bienvenida.

No es tanto lo que recibimos como lo que llevamos a un encuentro con un original loque
provoca el placer, el escalofrio. Somos nosotros con esa carga de saber, recuerdo y goce
acumulados sobre una obra los que la proveemos de gran parte de su fascinacién. Hasta
cierto punto mantenemos una suerte de virginidad hasta ese primer encuentro.

Pequerio cuaderno con lomo de cuero y tapas moteadas. 9x12 cm 170pp. En blanco
de las pdginas 33 a 170. Contiene apuntes de Beckett entre los aiios 1976-1982.
Contiene citas de, por ejemplo, Voltaire, Pope, Johnson, Parnell, King Lear, Dante,
Schopenhauer y Mallarmé.

El material de éstos cuadernos es riquisimo y sorprendente. Desde apuntes casiescolares
sobre mitologfa hasta una transcripcién del aria de Cherubini en Las Bodas de Figaro;
traducciones, borradores, una lista de las editoriales (unas diez) que rechazaron a
Murphy. Es decir, una suerte de corte transversal que nos da 2 acceso a las lecturas,
escritos, trabajo € investigacién de Beckett en diferentes periodos de su vida.

Un aspecto interesante para investigar son las correcciones de Beckett a las copias de
sus obras: qué tipo de correcciones se efectdan, c6mo cambian en diferentes momentos
desuproduccién, cémo, siesque 1o hacen, marcaneilas tambiénuncaminode lapalabra
a la “despalabra”.

Cuaderno con tapas rojo oscuro, con una inscripcién en letras mayasculas en el
frente: WHOI?OSCOPE.

Oscar Wilde decia de sus dias en Reading: “...And that each day is like a year fa year
whose days are long”. A sus dias los alargaba el dolor, a los mios ¢l goce. La
colaboracién de Michael Bott y Mary Bryden, a cargo de los Archivos, y muy
particularmente del Dr. Pilling, hizo posible que llenara cada minuto de mi estadia con
material valiosisimo, y miequipajecon(aquisi, inevitablemente, jfotocopias!) numerosos
trabajos criticos que hubiese sido dificil conseguir de otro modo. Mi Balada de los
Archivos de Reading cuenta una historia de encierro, pero también de descubrimiento
y placer. C
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LA POSTMODERNIDAD Y UNA ESTETICA BECKETTIANA
DEL FRACASO

LAURA CERRATO

(Es Beckett moderno o postmoderno? Probablemente, atin antes de la aparicién de este
segundo término, Beckett ya habia hecho su eleccién (si podemos hablar en términos de
eleccién con respecto de esta pregunta), cuando, en 1937, en su “Carta alemana™,
deciaraba:"Por lo tanto, actuemos como €l matematico loco(?) que usaba un principio

LD |

de medici6n diferente para cada etapa de su cdlculo ™.

Pero jpor qué de pronto es tan imporante definir 2 Beckett en términos de modernidad
o postmodernidad? Tal vez una de las razones ¢s que ia modernidad tradicionalmente
ha implicado a todos los escritores grandes y originales que transgredieron ¢l canon de
sus tiempos y porquela postmodernidad ha sido descrita preferentementeen relacioncon
valores no-artisticos y no-literarios. Hans Ulrich Gumbrecht ha afirmado, de acuerdo
con lo dicho por muchos estudiosos, que 1a postmodernidad es el primer movimiento
especificamente no-artistico en la historia de la cultura y, por lo tanto, no puede ser
definido en términos de arte o escritura. Pero, segin lo que John Barth ha escrito sobre
literatura postmodema, Creo que podriamos arriesgarnos a decir que cs una forma
prejuiciosa de considerar el problema, pues s enfatizan 10s aspectos masificados de
lapostmodernidad y se olvidaque loque sostiene mediante una amplia gama dedifusion
masiva ticne sin embargo un origen més elitista y esta en la base de la mayoria de las

.corrientes revolucionarias y de vanguardia en el arte moderno. El hecho que algn

significativo “insight” sobre Ja naturaleza humana se haya vueltosibitamente “popular”
no invalida la verdad basica involucrada, no importa cuénto se 1a haya vulgarizado, 0
deformado. Algunos afirmarfan que es justamente al revés.

Probablemente, muchas de las objeciones a la postmodernidad estin basadas en la
cosmovisién supuestamente nihilista y a-referencial que ofrece, su apelacién a un
sistema relativizado y constantemente “mnis en question™, lo cual constituye uno de los
primeros sintomas de 1a decadencia de los sistemas en general. En este sentido, la
negativa de muchos distinguidos tebricos a incluir a la postmodernidad entre los
movimientos literariamente orientados, essu negativa a admitir que la literatura, y aun
literaturade la mejor, puede liegar a mostraruna imagen muy inquietante de lacondici6n
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humana, sin ofrecer ninguna clase de solucién.

Bidsicamente, se trata de una negativaa no aceptar ninguna otra versiénde nuestro mun-
do que la que ofrece la constitucién binaria de nuestra percepci6n. La fisica te6rica ha
evidenciado una visi6n més amplia del problema.? Su concepcién no binaria de la
realidad estd estrechamente ligada a lo que, en ¢l campo de 1a escritura, David Lodge
ha estudiado como “modos alternativos de composicién®, caracteristicos de la
postmodernidad y cuya trascendencia de los recursos metaf6ricos y metonimicos como
esenciales al pensamiento dicotémico, muestra claramente que la literatura, desde sus
origenes, ha sondeado esta fascinante posibilidad de lo real y que se ha vuelto afin méis
evidente en este siglo, mucho antes que el término postmoderno fuera acufiado paradar
cuenta de una combinacién de fenémenos muy compleja € incluso contradictoria.

Una breve enumeracién resumird nuestra actual tendencia a apartarnos de los modos
dicotdmicos del pensar y ]a permanente referencia a la escritura de Beckett mostrard la
enorme importancia que le cabe a la literatura en la configuraci6n de los rasgos de la
postmodémidad, mucho antes que los te6ricos, tanto literarios como extra-literarios, ni
siquiera se hubiesen percatado de lo que sucedia.

1. En primer lugar, algo ha pasado con nuestra nocién del tiempo. La ausencia dcl
sentido hist6rico, implicando bien definidas instancias de pasado, presente y futuro,
llevana una imagende nuestro mundo como post-, lo que equivale a la sensacién de que
todo ya ha tenido lugar. Es “la literatura (y vida) del agotamiento” de John Barth. Junto
con este sentimiento de lo.déja accompli experimentamos el presente como algo
completamente volétil e inverificable, devorado por pasado y futuro, que se sobreponen
casi al punto de la simultaneidad. Podrfamos usar las palabras de L’innomable para
clarificar esto: “J’ai deux faces et pas d’€paisseur”.* La idea de progreso no es de
mucha utilidad aqui. Podriamos pensar en lo que Gumbrecht llama el efecto Heathrow,
lugar de conexiones de vuelo, donde la convergencia de los tiempos regionales
suspendidos borra la experiencia del tiempo. Discontinuidad y erratismo, segin la
terminologia de Lodge, son los modos de composicién que pueden registrar este proce-
so de destemporalizacién. Podemos observar este proceso de prescindir del tiempo en
la prosa breve ms reciente de Beckett. Las voces enella podrian pertenecera cualquier
tiempo: aun al tiempo anterior al comienzo del tiempo. O al ticmpo posterior al fin del
tiempo. En este sentido, 1a “Addenda” a Watt con aquella frase olvidada que toma
prestada de Jung, “nunca nacida del wdo”,* es un interesante antecedente de
destemporalizaci6n. '

Esta cualidad, simultdnecamente expansiva y retréctil, del tiempo, segiin Beckett, afecta
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la relaci6n sujeto/objeto. Leemos en su Proust: “Las aspiraciones de ayer fueron vili-
.das para el ego de ayer, no para el de hoy™. De este modo, la idea de logro se desvancee
.en ¢l aire. Esta s una de sus primeras alusiones al fracaso como una constante enla

ecuacién. humana. Ademds, “cl observador infecta al observado con su propia

movilidad™.®.“El objeto evoluciona y para cuando la conclusién, si es que la hay, es
alcanzada, ya es obsoleta™.” En realidad, los comienzos y finales son cuestionables:

“€carter toute idée de commencement et de fin” lecmos en L’ innomable ® . Las Gnicas

marcas del pasodel tiempo son las marcas de la decadencia:"Un dfa, no es eso suficiente
-para ti, un dia se volvié mudo, un dia me voiv{ ciego, un dfa nos volveremos sordos, un

dia nacimos, undia moriremos, el mismo dia, el mismo instante (noesesosuficicnte para
1i?"? exclama Pozzo, al ser confrontado con la pregunta ;cuindo? Aun la nocién de lo
peor .pierde consistencia, y con ella la idea de comparacién y valor: “C’est le
ommencement qui est le pire, puis le miliew, puis Ia fin, 2 1a fin c’est 1a fin quiestle
pire.** Lo peor es siempre 1o que uno est4 experimentando. Por lo tanto, lo que uno est4
experimentando nunca es lo peor,-como el Edgar de King Lear sabia tan bien. En
realidad, como sucede con todo lo demds, o peor no existe. Lo més aproximado que
podemos lograr son movimientos hacia lo peor, una cspecie de “worstwardness”,
parafraseando uno de sus ditimos titulos. - T
- 1, . R R

2. 8i, debido a esta naturaleza proteica del tiempo “el individuo es una sucesién de
individuos™'" la idea dc absoluto se destruye en el centro mismio del ligar donde en
Gltima instancia podria estar presente: “el finicomundo qué tiene realidad ysignificacién,
€l mundo de nuestra conciencia latente™? . El hombre vive, ld'sepa ono, en el medio
de una constante relativizacién de él mismo, su entorno Yy sus creencias. '

Este es un proceso de des-totalizaci6n que podemos apreciar en diferentes niveles de la
vida: desde el derrumbe de las ideologias ¢n un extremo de la actividad humana, a través
de la crisis de identidad (ya presente desde Godot a Not I) y que Beckett resume
magnificamente cn aquelias palabras a Charles Juliet: “A ia fin, on ne sait pas qui
parle.”®® O, también, en: “Mais comment dire cela... Il n’y a pas de pronom... le je, le
il, e nous, rien ne convient™* O incluso, con una intencién m4s general: “Il fautse tenir
14 04 il n’y a pas ni pronom, ni solution, ni réaction, ni prise de position possibles...”!$
Y finalmente, esta des-totalizacién lleva a la imposibilidad de afirmar valores. En el
mismo Rencontre con Juliet, Beckett sefiala la inutilidad de proferir juicios de valor.
“Mais les valeurs morales ne sont pas accessibles.Et on ne peut pas les définir. Pour les
définir il faudrait prononcer un jugement de valeur,ce qui ne se peut. C’est pourquoi jc

" n’ai jamais €€ d’accord avec cette notion de théitre de 1’absurde. Car 13, il y a jugement

de valeur. On ne peut méme pas parler du vrai. C’est ce qui fait pariie de la détresse.

Paradoxalement, ¢’est par la forme, que I’artiste peut trouver une sorte d’issue, En
[ | o T aw T
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donnant forme 2 Pinforme. Ce n’est peut tre qu'a ce niveau qu’il y aurait une
affirmation sous-jacente.”®Fuera de la muy pequeiia posibilidad de afirmar que tiene
el artista, a través del recurso de la forma, cualquier otra alternativa estd fuera de
cuestion. Beckett se acerca enormemente al Budismo nihilista de Nagarjuna, cuando
dice: “La négation n’est pas possible. Pas plus que affirmation. Il est absurde de dire
que c’est absurde.”’

El cuestionamiento del concepto de totalidad, de sistema, aun en ciencia, muestra al
mundo como miiltiple, provisorio, aleatorio. Como en Watt, en All that Fall, en The
Expelled, “las escaleras nunca eran iguales y aun el nGmero de peldafios parecia
variar...”® Porque, a pesar de la necesidad que Watt tenia de un sistemna, la realidad
insistia en aparecérsele de la misma manera ¢lusiva en que lo hace un programa de TV
a un adicto del zapping. Igualmente para Watt, una hip6tesis “evolucionaba”, “perdia
sus virtudes después de una o dos aplicaciones y debfa ser reemplazada por otra.™* Este
proceso de desconstruccién estd descripto por Lodge en los modos de composicién
alternativa conocidos como contradiccién y permutacién.

Laobrade Beckettestd llena de efectos de este tipo, como el propio Lodge 1o ha seialado:
las palabras finales en Godot, la frustrada preocupacitn de Viadimir por haliar una
verdad undnime en ios Evangelios, en el episodio de tos dos ladrones, las afirmaciones
contradictorias de Clov, etc. Wait y Molloy son casi redundantes como ¢jemplos de
permutacion: cuando chupa los guijarros, las posibilidades de alimentarse del sefior
Knot, las alternativas del perro que debe comerse las sobras, eic. Pero en Jugar de
acumular muchos ejemplos de lo mismo, creo que seria interesante subrayar los efectos
que esta fragmentada imagen del mundo, carente de puntos de referencia, opera sobre
el concepto mismo de literatura, 1al como Beckett, con gran lucidez, lo desarrolla. Por
ejemplo, esa dificultad para pensar en términos de absolutos, ha sido claramente
sefialada por Beckett en su texto “Henri Hayden. Homme-peintre”*: “De ce peut ol
1’on se précipite comme de 1a pire des malédictions, vers les prestiges du tout ou du
rien”.2° El ser humano busca los todos y nadas para su seguridad, pero la cuestién, para
Beckett, es ceder a la tentacién de lo pequeiio, la tentacién de lo relativo. Esto me
recuerda aquel texto en que E.M.Cioran evoca las dificultades con que tropezaron al
tratar de encontrar un titulo en francés para Lessness. Aunque yo no coincido con €l en
que Lessness es “I’absence 2 1’é1at pure™, sino algo més hibrido y postmoderno, como
aquel otro ejemplo de un comparativo vuelto sustantivo abstracto: worstwardness.
Porque un comparativo o un superlativo (i.c. grados relativos) son stbitamente
arrojados en la fijeza de la abstraccién, alcanzando, seglin las hermosas palabras de
Cioran, una “mélange de privation et infini”.*? '

El de Beckett es un mundo visto a través de sucesos menores o marginales, relativos en-
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tre si. A Wait le desagradaban los absolutos tales como dia y noche, tierra y ciclo. Esto
se refleja también en los recursos dramaticos de Beckett, que se refieren més a la parte
que al todo, si bien evitando la relacién metonimica, larelacién de contigiiidad, pucs los
fragmentos en Beckett valen por si mismos y no como simbolos o metdforas. “Watt had
noiseen a symbol nor executed an interpretation, since the age of fourteen or fiftcen.”®
Consideremos Catastrophe o Not 1. Laboca de Not I, ese débris de vida que nunca fuera
vivida es draméticamente efectiva precisamente porque sigue adelante, sin un cuerpo,
aun sin la memoria de un cuerpo. La catéstrofe en Catastrophe ha perdido la sensacion
de pertenecera una uotraobra teatral. Se convierieenuna catdstrofe per se, la catéstrofc
por excelencia, aplicable a todas las fibulasy a ninguna.

Este progresivo itinerario de reducciény condensaci6n, mas que a una “apoteosis de la
palabra”, conduce ala “literatura de la despalabra (unword)"**. ;Qué clase de universo
es el que apela a la despalabra para expresarse, si no es un universo que no puede
permitirse una palabra definidora, jerarquizadora y sistematizadora de si mismo? Un
mundo como el que evoca el poeta argentino Roberto Juarroz:

El mundo es ¢l segundo témino

de una metifora incompleta,

una comparacién

cuyo primer elemento se¢ ha perdido.

;Dénde estd lo que era como el mundo?
iSe fugb de la frase
o lo borramos?

¢ O acaso la metafora
estuvo siempre trunca? **

Ajeno a una estructura sistematizada en que las cosas se muestran “semejantes a”,
nuestro mundo no puede ser comparado, nuestros sentimientos no puedenser compara-
dos, porque el otro términode la metifora sc ha perdidoy porque también falta el tertium
comparationis que establece ¢l punto de referencia.

3. Esto es lo que nos ileva al tercer rasgo significativo de la postmodernidad y que ha
sido una de las principales preocupaciones de Beckett a lo largo de toda su obra: la
posibilidad designificar. ;Estamos comenzandoa significaralgo? se preguntaalarmado
Clov. “Pas de gag, pas d’explicitation” *¢ exclama e} Director en Catastrophe. Cuan-
do David Lodge,en su novela Small World se valia del profesor Zapp para afirmar quc
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"cada decodificacin es una nueva codificacién”, cuando los personajes de Stoppard en

Hapgood o The Dog it was that Died comparaban nuestra comprensién dela vidaala
situaci6n de un doble agente de inteligencia quicn, a fuerza de tanto mentir y decir 1z
verdad en ambas direcciones, termina olvidando para quicn trabajaba en primer térmi-
no, estdn haciéndose eco, en un tono postmoderno, de lo que Beckett peasaba del
significado y las posibilidades hermenéuticas, al comentarla pintura delos Van Velde:
“Un dévoilement sans fin, voile demriere voile, plan sur plan de transparences,
impartaites,un dévoilement vers I’indévoilable, le rien, 1a chose 3 nouveau” ?? Vale Ia
pena detenerse en esta frase, “la chose & nouveau”, como si Beckett hubiese temido caer
en un absoluto excesivo con “le rien” y lo hubiese relativizado con “la chose 3
nouveau”. Como si la repetici6n infinita fuera nuestra mayor aproximacién posible a
la nada. . :

La cuestion de la compleja relacién de Beckett con la postmodernidad es también Ia
cuestién de la compleja relacién de Beckett con la literatura en general. Porque es
justamente lo postmoderno lo que esté indisolublemente ligado a la literatura. Desde los
comienzos la escritura del hombre ha luchado por registrar su indefensi6n ante el
relativismo del espacio, del tiempo, de los valores, del conocimiento, del significado. Al
hacerlo, a través de Ias edades, la literatura ha cedido en muchos casos a la tentacién de
rellenar la sobrecogedora brecha de este vacio, conlos enganosos reclamos del entorno,
€s0 que Cioran llama “la tentation d’exister” o “la chute dans I’&tre™. Es esta caida en
el serla que ha camuflado a la literatura con una variedad de “doctrinas realistas” o con
10 que Beckett mismo menciona como una literatura de Ia apoteosis de la palabra.

Pero es precisamente 1o opuesto, la beckettiana literatura de la “despalabra” lo que ha
ganado para laliteratura su verdadera esencialidad: ¢l cuestionamiento del serydetodas
las otras certidumbres que sostienen nuestras vidas y escrituras engafiasas. Es aceptan-
do la incertidumbre, como Montaigne, como una “mol oreiller” que Beckett ha
re-situado a 1a literatura en el campo precario que le pertenece por derecho propio.

Lavida hasido siempre, a pesardesiglos de intentos para darlc “una imagen gratificante
y tranquilizadora”,*® un texto que constantemente se escribe y se lee, se re-escribe y se
re-lee, como en Ohio Impromptu y, por lo tanto, sujeto a todas los “empéchements™ y
fracasos que Beckett tanto admira en sus pintores favoritos.

Si el mundo postmoderno puede ser descripto mediante los fen6menos de
destemporalizaci6n, destotalizacién y designificacién, veremas que todas estas 1asgos
s¢ corresponden en la escritura con Ja discontinuidad, la fragmentaci6n, la aleatoriedad,
1a contradiccién, la permutacién, el excesoy el cortocircuito, todos ya presentes en
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la obra de Beckett antes de que apareciera el término “postmoderno”. DesFle cslz:
perspectiva, es posible que laliteratura haya dejado de serun “recurso totallz-at_ior
paradescribir 1a sociedad, segiin lo dicho por Gumbrecht, pero conscrva su efectividad
como recurso destotalizador para hacer ¢so mismo, adecuindose de este modo mucho
mejor al mundo al que periecnece. Beckett anticipa todo esto cuando hace que sus
personajes se refieren a los sucesos de la vida como a “some story heard long ago,an
instant in the life of another,ill-told, ill-heard, and more than half forgotten™.** Esto ya
era asi para Watt y lo serd para Ohio Impromptu; esto es }a clave de Mal vi mal dit,
y sus textos dltimos. En cierto sentido, entonces, no s6lo podriamos decir que la
escritura de Beckett posee la mayoria de los rasgos més significativos de la m.n'ada
postmoderna, sino que, ademds, es precisamente su escritura que ha contribuido, a
través de su lectura inteligente por escritores como Barthes o Blanchot, a (re)descubrir
cudn cerca la literatura ha estado siempre de la estética postmoderna.

Y, si el mundo es ilegible y su sentido inalcanzable, el esfuerzo humano. por crear esta
destinado al fracaso. La mayoria de {a obra de Beckett trata sobre esta unpos:bllldgd,
sibien siempre acotada por la compulsién de decir y encontrar significados. f‘Try again.
Fail again. Fail better.” * Es esta estélica del fracaso lo que mis loA liga con” Ia
postmodernidad y también, parad6jicamente, la supera. Porque el “.cmpcchcmcnt en
Beckett va ontol6gicamente mucho més alld que la nocién deagotamientoen John Barth
o que el “ocaso de las vanguardias™ en Oclavio Paz.

En la obra de Beckett lo postmoderno se trasciende a si mismo, adquiriendo una nueva
significacién, més atemporal, al reconocer gue nunca existié una época en que la
expresion y la interpretacién fueran realmente posibles. Que, en cierto scn.udo, todos
los periodos siempre han sido post-. Y que el ser humano no puede descifrar lo que
podria haber habido antes de post-.

NOTAS
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1983. p.173. ‘

(2) Cf. Capra, Fritjof. Le tao de la physique. Paris: Tchou, 19_75 y Nmol&.scu, Basa-
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BECKETT: “THAT’S NOT MOVING, THAT’S MOVING”1
JOHN PILLING

Eppure si muove
Galileo

La idea recibida de un Beckett escritor que explora obsesivamente temas de stasis ¢
inaccién plantea equivocamente un asunto que, como muchos otros eneste respecto, es
de considerable complejidad y en el que los factores dominantcs son bien diferentes,
Como mi ensayo “From a (W)horoscope to Murphy” intentaba mostrar:

Ya que “la ecuacién proustiana nunca es simple” -como Beckett
lo afirmé en su estudio del tema de 1932- se nos puede
perdonar por suponer que las ecuaciones aplicables a su

propia empresa creadora serd siempre de cardcter mds o menos
complejo.?

El Proust de Beckett, como es bien sabido, es de alguna manera ia mejor prueba posi-
bledeesto, lal vezprincipalmente porquedependetanto dela generacibnde “ecuaciones”
€n un contexto que no es conducente a la producci6én de axioma. Las ordenanzas
autonegadoras en Proust son legién,aunque unlugar privilegiado puede asignarseauna
que ha alcanzado un mayor grado de difusi6n que cualquier otra, la idea que “el
observador infecta a 1o observado con su propia movilidad”.®> Importa menos lo que
impuls6 a Becketta enfatizar esto -¢l principio de incertidumbre de Heisenberg de 1926
ha sido considerado una posible fuente- que ver qué hizo con ello. Porque aunque este
dicho es todo to implacable que podria ser, muy claramente deja un residuo (o un
“precipitado” en la terminologia de Beckett de 1930 ‘que abre posibilidades, aunque
parezcanegarlas. Algiintipodepaliativoests operandoaunenunasituaciénaparentemente
sin remedio. Fue la propia “movilidad” de Beckett, después de todo, lo que le permitid
escribir su critica partisana de Proust, trabajando como Io hizo tan en contra del grano
de su propia idiosincracia.

El Proust de Beckett insiste en que registramos negatividades constrictivas de todo ti-

Po.Sinembargo,y a pesar de ello, el libro est4 repletode elementos vigorosos y voldtiles,
especialmente en el plano del estilo. Del Proust en realidad podriamos decir lo que
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Beckett mismo ya habia dicho de Work in Progress de Joyce: “las palabras mismas
estdn ladeadas y son efervescentes”.® Pero, independientemente de Joyce, Proust
demuestra que la “movilidad” y la “infeccién” son dos caras de la misma moneda. Y
tal como lo esperariamos, hay evidencia confirmatoria de esto a o largo de la obra dc;
Beckett, aunque nunca tan generosamente ofrecida como durante los afios treinta. En
1934, por ejemplo, en el experimento de ficcién More Pricks Than Kicks, el narrador
de “Ding-Dong” observa:

Belacqua, mi amigo por cierto tiempo, llené de vida la Gltima
fase de su solipsismo... con la creencia de que la cosa que
debla hacer era moverse constantemente de un lado para otro %

Esta misma oracién se mueve “de un lado para otro” si elegimos detenernos en ia
expresion “debia hacer”, ya que depende enteramente de nuestra adopcibn deunodedos
puntosde vista (divergentes pordefinici6n): siel aspecto conciente o €l condicionamiento
de esta “creencia” toma la precedencia.. En comparacién, el poema “Sercna T11” de
1936 es sorprendentemente directo. El poema casi parece invalidado por su auto-
dirigida admonicién de “mantenerse en movimiento”, como si hubiers demasiado
solipsismo del cual ocuparse.” Un caso limite del 1ipo completamente opuesto, por
contraste, 1o constituye una resefia publicada en el mismo afio, 1936, en The Dublin
Magazine, en que Beckett aplaude la “movilidad” y “autonemia” de la novela de Jack
B.Yeats, The Amaranthers.® Aqui, por una vez durante su breve carrera como
periodista literario, Beckett parece haber estado lo suficientemente impulsado, o
haberse constituido suficientemente en la voluntaria presa de la movilidad ajena, oo;no
para suspendersus tendencias solipsistas, o permitir que se apaciguaran mediante lo que
¢l llama “un tinico proceso: la imaginaci6n analitica”. Esta es tal vez la Ginica ocasién
(por 1o menos en el periodo pre-Godof) en que -para tomar los términos cmpleados en
su prefacio a Film- “una percepcién ajena” ha efectivamente conjurado cl peligro, por
otra parte siempre presente, de “derrumbarse en la inescapabilidad de la auto-
percepcién”.® Sin embargo, como John Purser ha sefialado, Ia percepcién beckettiana
de The Amaranthers casi no puede ser considerada sin marcas de sus propios
prejuicios.'®Y en lo respecta a las pinturas de Yeats,en un hommage para la exposicién
de 1954 en Paris, Beckett habria de hablar, de manera mucho mis caracteristica, de “un
elevado arte solitario, extaordinariamente penetrado de sf mismo™."! ,

El énfasis de Beckett sobre “un iinico proceso” en su resefia de The Amaranthers se
explica tal vez mejor mediante su propio “work in progress” en Murphy, que le debe
haber traido el alivio tan buscado en su concepcion.'? De ahi en més, sin embargo, como
anteriormente, Beckett aprovechara todas las oportunidades para aumentar el cc;cieme
de movilidad y multiplicidad. Este es uno de los motivos de que Murphy y Wattseantan
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diferentes. En Murphy, los movimientos del héroe “de unladopara otro” (arriba y abajo
en su mecedora y de West Brompton a Brewery Road al Asilo de Alienados dc
Magdalen) lo llevan inexorablemente hacia “Io tinico posible™!* La novela depende de
esto para su desarrollo, aun si viola algunas de las leyes de composicion consagradas
por el tiempo.** Watt es un asunto distinto, como lo indica la conocida descripcién de
la forma de caminar de Wats.

La forma de Watit de avanzar hacia el este, por ejemplo, era
girar su busto todo lo posible hacia el norte y al

mismo tiempo lanzar hacia afuera su pierna derecha todo

lo posible hacia el sur, y luego girar su tronco todo lo
posible hacia el sur y al mismo tiempo lanzar su pierna
izquierda hacia afuera todo lo posible hacia el norte, y

luego nuevamente girar su tronco todo lo posible hacia el
norte y lanzar su pierna derecha hacia afuera todo lo posible
hacia el sur, y luego nuevamente girar su tronco todo lo
posible hacia el sur y lanzar su pierna izquierda hacia
afuera todo lo posible hacia el norte, y asf sucesivamente,
una y otra vez, muchas, muchas veces,hasta que alcanzara su
destino y pudiera sentarse. De este modo, de pie primero
sobre una pierna y luego sobre la otra, avanzaba, un
precipitado tardigrado, en linea recta.*®

Aqui no parece haber ningiin problema, salvo que el “observador [ha infectado] al
observado con su propia movilidad”, ya que Wait aparcniemente quiere, como
Mr.Hackeit antes que €, sentarse, mientras “Sam” (o quienquiera sea responsable por

* Watt), est4 decidido a negarle la inmovilidad, aunque conciente de que cada movimiento

de Watt, ya sea cerebral o mental, le produce un dolor de cabeza, real o metafisico.. Casi
el Ginico alivio concedido a Watt es la libertad de viajar, como “un precipitado
tardigrado, enlinea recta”, pcro €n un libro sin rferencias cartograficas.

En la narrativa de Beckett perieneciente a fa postguer'ra, la movilidad se convicrie enlo
que Enough llama (a propésito del arte combinatoria) una “maldicién desde arriba™®
o de mis lejos. Molloy se mueve hacia adelante, pero no va a ninguna parte. “no hice
més que ir y venir de un lado para otro”, dice Moran." Malone, gozando de las ventajas
de los que guardan cama, experimenta “deslizamicntos” (como los llamard The
Unnamable '* que resultan desastrosos para la resolucién satisfactoria de cualquiera de
Sus varios proyectos narrativos. Sus “gorgoteos de salida™? se derraman dentro de The
Unnamable, ¢l cual es una especic de distribuidor masivo a través de toda la curva
expresiva del despliegue del “precipitado tardigrado” “de Wart. Es indudable que
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Bgckett tenia a The Unnamable in mente cuando, n el tercero de los Three Dialogues
with Georges Duthuit, de 1949, expres6 con inusual fuerza su conviccién de que “las
objeciones a [una] visién dualista del proceso creador no son convincentes” 2, como
siel dualismo fuera una garantia absoluta de movilidad. Sinembargo, el Bram van Velde
de este tercer didlogo es confesadamente el estimulo para un suefio ** que Beckett fuc-
ra incapaz de hacer realidad. Es el segundo di4logo, sobre André Masson, en el que
Beckett, més con pena que con ira, reivindica al aniista, el que da una descripcion de
lo que logra en The Unnamable: '

He ¢.zqut un artista que parece estar literalmente espetado en
el dilema feroz de la expresién.Y, sin embargo, sigue
retorciéndose.*? .

Este jyicio se parece a uno proferido sobre Rilke alrededor de quince afios antes, en el
que dice que el gran poeta alemén tiene “agitaciones”. El tono més suave puede
explicarse, irénicamente, mediante las @ltimas palabras de 1a reseiia de Beckett de The
Amaranthers: “El ha pasado por esto y, por lo tanto, sabe.”

La prosa de ficcion, tanto antes como después de la guerra, provey6 a Beckett con la
mejor oportunidad para explorar los aspectos de observacién y movilidad al miximo.
El intercambio entre un observador dado y una ficci6n dada es sicmpre més “libre” que
lo que los hechos fisicos de una representaci6n teatral (aun mediados por el director) ie
permiten serlo a los espectadores. La pieza inédita Eleutheria (de 1a palabra griega
“libertad™) parece apuntar a este problema desde el titulo mismo. Tal como dice la voz
de The Unnamable, “tengo mis dcfectos, pero cambiar mi melodia no es uno de ellos.”2
En todo caso, Beckett estaba menos preocupado con el cambio de melodfa que con el
cambio de timbre; no por nada el Adagio del cuarteto de cuerdas “La muerte y la
doncella” de Schubert que se escucha al comienzo de A/l that Fall le agradaba tanto.?

En época tan temprana como “Dante...Bruno. Vico..Joyce”, su primer ensayo publi-
C«':.ldo,’ Becketf ya cstd esbozando un tipo de movilidad ideal que no implica en realidad
ningun movimiento voluntario hacia un fin determinado, pero que ejemplifica
per.fectame'ntc suconviccién de que debe evitarse la “rigida interexclusividad™ y que “el
peligro radica en la nitidez de las identificaciones”.? En Work in Progress de Joyce
-y tal vez necesariamente, dado que la obra todavia estaba en rogreso- Beckelt
identificaba P ‘
la conciencia de que hay mucho del nifio ain no nacido en el
octogenario sin vitalidad y mucho de ambos en €l hombre en el
apogeo de su curva vital...*®
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¢ hizo de csa conciencia la base de su ataque a la forma y el contenido en tanto entidadcs
separadas y no conjuntas. Tal vez, el germen dei “proceso iinico™ de The Amaranthers,
1al como Beckettlo observé, se encuentre en la inseparabilidad de forma y contenido que
loimpulsa, en el ensayosobre Joyce, a una tan insélila expresi6n desentimiento personal
y a una tan doctrinaria afirmaci6n de lo que ocurre, y en su propia cara, en las
eminentementes elusivas declaraciones del Joyce post-Ulysses.?

Aunque menos obviamente preocupado por “ese monstruo de dos cabezas de Ja condena
y lasalvacién, el Tiempo” *¥que lo que inevitablemente loestaba Proust, “Dante...Bruno.
Vico..Joyce™ busca desesperadamente mantener a raya la idea del tiempo como lineal,
con la conciencia operando como un continuum casi perfecto y que lamera personal idad
no podria nunca contaminar. Sin embargo, la propia personalidad de Beckettno era del
tipo dindmico, como para permitir al continuum ocuparse de lo suyo sin ayuda. Y para
poder movilizar su propia actividad en la vigilia de la de Joyce, Beckett tuvo que
“infectar” el ideal hasta que la misma idea del “ideal” fue eficazmente atomizada. En -
este proceso, parece que Beckett, muy irénicamente, obtuvo mucha més movilidad de
su galeria de modelos negativos de lo que nunca obtuviera de la “omnipotencia” de
Joyce 0, por otra parte, de la “imaginaci6n analitica” de Jack Yeats. Fue gracias a la
confrontaci6n de la forma de Balzac “de manejarse con las vicisitudes o la ausencia de
vicisitudes... como si ésa fuera toda la historia”®, que Beckett fue encontrando su
camino hacia “la involuntaria unidad, gracias a Dios” de la inédita Dream of Fair to
Middling Women®, que qued6 inconclusa y por lo tanto nunca pudo narrar “toda la
historia”. De la misma manera, fue confrontando un tema de Rilke a interminables
vicisitudes, que Beckett pudo”quedarse quieto” lo suficicnte para componer Murphy:

Aqul no hay ninguna posicién, ninguna posibilidad de una
posicién, ninguna facultad para ello. Cambia su terreno
sin cesar, como Gide, pero por diferentes razones; no
para salvar su tocino (oh, en el sentido mds elevado),

sino porque no se puede quedar quieto.>

Como sutratamiento tanto de Balzac como de Rilkelo indican, una vez que Beckettpudo
realmente librarse de la “rigida interexclusividad” que le habia permitido escribir
“Dante...Bruno. Vico...Joyce” y el estudio Proust, el terreno quedaba limpio para sus
propios incesantes cambios y para seguir incursionando, para provecho propio, en las
“vicisitudes, o falta de vicisitudes” y definir qué seguiria.

Fl admirablemente dindmico continuumn del ensayo sobre Joyce se infectd, para usar ¢l
lenguaje del Proust de Beckett, con la misma cualidad de la que supuestamente carecia
Proust: “la impureza de la voluntad™* Mientras apareniemente Beckett se echaba
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hacia atrds para preservar su inmunidad contra algo tan comprometedor como un
resultado planeado, en realidad estaba preservando su capacidad de movimiento,
violando su terreno. En lo que muy inteligentemente identificé como “el conflicto en-
tre la intervencion y el quietismo” 5, sélo podia darse un ganador, incluso si la
perspectiva dualista imponia igualmente que hubiese un perdedor. Proust habla de
Marcely Albertine como de “dos dinamismos separados e inmanentes no relacionados
por ningln sistema de sincronizaci6n™, pero la forma abstracta en que esto estd
redactado es un reflejo de cudn imposible debe ser ese modelo en términos reales, si es
que la narrativa debe existir y, una vez que exista, continuar. En efecto, Beckett admite
esto al sustituirlos, en un punto crucial de 1a argumentacién, por Apoio y Marsias, del
mundo del mito, *' relamiéndose sin duda al haber ilustrado tan prolijamente una
proposicién que habja trabajado estérilmente en términos de los dos personajes
proustianos, invirtiendo en el proceso a Marcel) y A(lbertine), pero preservando la
prioridad de atormentador y victima. Treinta afios después del Proust el panel central
de How it is trata, en un contexto apareniemente tolerante de interminables sustitu-
ciones, del drama de lo que realmente le sucede a “dos dinamismos separados ¢
inmanentes” que estdn tan intimamente relacionados como para ser proyecciones de una
misma y singular persona - aunque no una persona dentro de la esfera de la visibilidad,
y por lo tanto por fin libre tal vez de todo pensamiento de movilidad de cualquier clase.

En el continuum ficcional de How it is se vuelve casi irrelevante el si la concepci6n de
Beckett de “los problemas que acosan la continuidad™™ le debe algo a Dante, Bru-
no, Vico, Joyce o cualquier otro. Pero dentro de la “gramética enana” * de este trabajo,
seguramente, en forma muy sintomética, estd 1o que el autor de Murphy (oel proveedor
del “boletin” de Murphy) habria llamado su “punto”: “debo mantenerme activo, si no,
la muerte” . La dinamo parece estar (especialmente en How it is ) perpetuamente en
peligro de entrar en cortocircuito por el hecho que Proust lamenta, “la muerte no nos
ha exigido que mantengamos un dia libre”.#! Sin embargo, la dinamo sigue funcionan-
do, como si debiera hacerlo hasta que la muerte decida mantener un dfa libre para
nosotros. "Siempre he estado moviéndome y moviéndome, desde el dia en que naci”,
dice Jo en Bleak House de Dickens, de lo que 1a versién de Beckett podria ser "pues
nunca he estado en mi alguna parte, sino simplemente camino adelante" 4=

Ciertamente, en la obra més reciente de Beckett, “adelante” sirve como indice de su
fortaleza en circunstancias recalcitrantes, aunque parece bastante coherente con la
postura dogmadtica de Beckett respecto de los splendeurs et miséres de la movilidad
(como la expresa en Proust) que encontremos muy dificil poder decir si “adelante™?
resume “la impureza de la voluntad” que estaba dispuesto a despreciar, o la virtud de
un cuidadosamente calibrado quietismo que ocasionalmente le satisfacia calificar.
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POUR FINIR ENCORE
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Direcci6n: Frangois Lazaro
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Con Pierre Alanic
Co-produccién: Théatre du Tourtour - Paris
Théitre Massalia - Marsella
0.A.C. Ville d’Elbeuf
NOTAS PARA LA PUESTA EN ESCENA
FRANCOIS LAZARO

Estos textos breves proponen un fuerte punto en comfn: el de poner en escena la
multiplicidad de desdoblamientos del ser, gracias al empieo de la marioneta.

No habrd ninguna otra bisqueda de otro hilo conductor facticio més que esta obstinacién
de la voz por desmarcarse del personaje, nombrindolo en tercera persona del singular.

En lo negro, una voz habla, desgrana palabras.

En alguna parte, un teatro, pero reducido, como, una gran maqueta, roto, visiblemente
dejado en el abandono. La arena recubre el escenario, extensién desierta, en alguna
parte. En este teatro un pequefio personaje naufragado, agitado por la voz, por huellas
de luz, trazadas por manos torpes, como un marino a la deriva, intenta trazar el punto
con ¢l compés.

Extrafias imagenes atraviesan ese espacio.

En lo negro, 1a voz habla, desgrana palabras para trazar el punto, para existir un poco,
para hablar, para terminar todavia...
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LA ESCENOGRAFIA

La esocnografia rcpmsen'tarﬁ el lugar teatral a escala reducida ( 3m de ancho sobre 1m
de profundidad), o m4s bien ios vestigios de ese lugar, su escenario, la brecha hundida
de las estructuras portantes, una vieja iona.

El escenario, a la altura de una mesa normal, 0,80m, estard recubierta de arena, de

ceniza, como si se hubiera querido representar una playadesierta, un trozo de extensién
en alguna parte. ’

Aladerecha, a lo lejos, se colgard una tela pldstica traslGeida arrugada, incierta, sobre
la que serdn proyectados (raramente) rostros deformes, entre otros, para “Hemn venia
de noche”. Evocardn los seres inacabados del pintor Bacon.

El personaje I?Pmcntado sobre ¢l tablado serd uno de esos maniquies articulados de
madera que uul:m:n los pintores y escultores - altura 0,40m- ser an6nimo, molde de ser
con un matiz clinico en una aproximacién descriptiva, esquermna de ser humano.

El actor, vestido de oscuro, manipulard el maniqui de madera. Bl serd el puntode donde
partala vozy quien pone adistancia alas im4genes de si mismo: quiense ve, se describe

cree describirse, que se pierde, se percibe, cree manipular, espera. Est4 con,slantememc’
en la sombra. Apenas se lo percibe, testigo m4s que protagonista, de su propia suerte,

Falso fin que deja adivinar los “todavia” y que acentia las tres primeras lineas del

conjunto: "Para terminar todavia créneo solo en Jo negro frente posada sobre una tabla
para comenzar".

Falso cx_)micnzo, falso fin. Nada mis que ese momento presente que se puede describir
como si se lo tocara con el dedo, acusado el golpe, la malla demasiado corta, el oleaje
incesante de los pensamientos que fluyen. Como enunz interminable repeticién/ensayo.

Estos textos me traspasan en mi interrogacién de marionetista, de director, de hombre
de te:atro,.d‘e mostrafior de personajes, de mostrador de mi mismo. {Quién ve a quién?
{Quién dirige? ;Quién manipula? ;Quién habla?

Personaje madeja, todas las voces no forman més quc una que parte y regresa hacia el
que habla y se multiplica hasta e! infinito, como para enmascararse ante si mismo.
Momento de confusién en €l que se crean brechas por las que uno entreve el ser y en ei
que algunas palabras pronunciadas traicionan, quién sabe, el amor.

Hay como la puesta en escena de las puestas en escena interiores del ser que se hace
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incansablemente su teatro, se 1o repite, busca la mejor interpretacién. Como s 10s
personajes y los textos no pudiesen hacer otra cosa que acabar en el teatro. Esas
acumulaciones de dudas, de incertidumbres, de aperturas dolorosas, van formando poco
a poco la emocién, la textura, la fibra de ese teatro, como si en lugar de mirar el cuerpo
uno escrutara sus sombras.

En la bisqueda de las raices del acto teatral, estos textos me descubren un campo de
exploraci6n para poner en escena precisamente esas errancias interiores, esas maltiples
tentativas de vivir.

“Renuncié antes de nacer, no es posible de otra manera, €ra necesario que €so naciese,
fue €1, yo estaba adentro”.

La marioneta, por lo menos la marioneta tal como yo la entiendo y tal como seré puesta
en obra en este espectculo, no serd exactamente manipulada, sino més bien tocada,
posicionada, sacudida, aferrada por la mano del actor con la mayor rudeza contenida, )
incluso con torpeza, como si €] temiera dejar entrever su ternura deshollada.

No serd necesario que el actor interprete exageradamente un personaje cualquiera. Por
su sola presencia, por el hecho de que €l manipula, por la naturaleza de surelacién con
ese cuerpo exterior que siente que tiene y que muestra, €] es esa interrogacién presente
en todos los textos: ;Quién habla? (EI? ;Sus manos? ;El personaje que €l manipula?
{Algo que sucede entre los dos?

Asf, por efecto de retorno, los textos de Beckett pérmiten insinuar todavia més
profundamente esa ambigiiedad fundamental de 12 marioneta: jquién manipula? ;y
quién es atravesado? La puesta en escena no privilegiard ni a la marioncta ni al actor,
sino de manera persistente, precisamente, esa relacién entre Jos dos.

Economia de medios, todo se resolver entre ese tablado, ese aclor, ese personaje salido
de una maltrecha maleta que ese actor lleva. Y sin embargo, €l partia, “para terminar
todavia”. Pero una vez que €l pequefio personaje vuelve a salir de 1a nada y es vuelto
a poner en ¢l centro de ese simulacro de escenario teatral, todavia falta girar alrededor
de esa ruina puesta a disecarse, “para terminar todavia” en la espera del momento...

“Yovoy anarmaresto, yo voy a narrarsu muerte. El final de suvida y sumuerte, amedida
que, en este momento, su muerte no serfa suficiente... C6mo va a hacer para terminar,
es imposible que yo lo sepa. Lo sabré a medida que, es imposible de decir, lo diré en
presente, no serd ya cuestién de mi, solamente de €.

Traducci6n del francés de Laura Cerrato
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The ideal Core of the Onion: Reading Beckett Archives. Edited by John Pilling and
Mary Bryden. Reading: Beckett International Foundation, 1992.

“The heart of the cauliflower or the ideal core of the onion would represent a more
appropiate tribute (o the labours of poetical excavation thanthe crown of bay™. Esta cita
es de Proust and Three Dialogues with Georges Duthuit, de Samuel Beckett, el enorme
escritor-poeta, dramaturgo, prosista, critico, son todos titulos que indudablemente no
le alcanzan- que se constituye como tema del libro que comentamos.

Desde esta frase, descontextualizando un poco, pidiéndoles prestados sus connotantes
“heterogeneidad™, “sustitucién”, “excavacién”, y haciendo la imponante salvedad
que no hay en realidad un coraz6n “ideal” que encontrar en la cebolla, John Pilling
encara la desafiante tarea de reunir los trabajos mis valiosos, los m4s serios escritos
sobre textos de Beckett a partir del anélisis de los manuscritos de textos inéditos
guardados en la biblioteca de Reading. El que el trabajo se realice sobre textos inéditos
sienta la seguridad de la originalidad del anilisis, y obliga a los criticos que integran el
volumen a establecer relaciones con los textos publicades de Beckett. Rastreo,
blsqueda, hip6tesis a veces demasiado ambiciosas pero encaradas con la mayor
seriedad y el mayor conocimiento. No se encuentran en ¢l libro puntos lanzados
azarosamentce, ni material poco trabajado, ni andlisis poco rigurosos. Ademds, como si
faltara mds, la atracci6n por la génesis de la escritura, ¢l intento de entrar en 1a mente
del escritor en el momento de la gestacion de 1a obra a través de cuadernos de notas, la
ilusién de haber estado presentes en ¢l momento de la composicién, agregan un
entusiasmo extra, sobre €l que ya tenemos al lecr-analizar un texto beckettiano.

El libro cuenta en total con siete trabajos, a 10s que pasaremos somera revista. El
primero, de John Pilling, titulado “From a (W)horoscope to Murphy”, trabaja sobre el
cuaderno de notas que Beckettutilizé para sunovela Murphy. Encuentra més interesante
trabajar sobre esie cuaderno que sobre el poema (W)horoscope, escrito cinco afios antes
que ia mencionada novela. Después de un completisimo anélisis del Cuaderno
(W)horoscope, en relacion con la novela y excediéndose, liega a la conclusién que el
cuaderno fue un “aide mémoire” para Primer Amor, Esperando a Godot, All that Fall
y la ficciébn Compagnie. Es decir, Beckett utilizaba este cuaderno como archivo, de
donde sacaba lo que necesitaba cuando lo necesitaba.

El segundo estudio es de Lione!l Kelly, y se llama “Beckett’s Human Wishes”;, analiza
larelaci6n de dicho texto con The Vanity of Human Wishes de Samuel Johnson, a nivel
tanto de relacion intertextual como llegando a una relacién biografica. Luego dc
establecidas las relaciones -con cartas y citas por demds interesantes-, pasa a su
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hipStesis scgunda: La iltima Cinta de Krapp est4 trabajada en el mismo sentido,
desarrollando 1a doble relacién con Johnson.

Sigue a Kelly, Mary Bryden con su trabajo “Figures of Golgotha: Beckett’s pinioned
people”, que investiga las figuras de Ja Crucifixi6n en los textos de Beckett. Uno de los
momentos més interesantes es cuando reproduce y analiza una pégina del manuscrito
de Human Wishes, tripartito: frases, dibujos-sobre todo de hombres crucificados- yuna
partitura musical. Este texto Human Wishes, Vladimiro y Estragén en Waiting for
Godot, y May en Footfalls, son los que presentan la imagen més patentemente. Su
hipdiesis estd expucsta en la pigina 55, y la transcribimos: “The foregoing discussion
has posited the theory that, in Beckett’s work, the Christ figure derives stature, not as
the prerogative of a uniquely suffering servant, butasa type oreven prototype of human
suffering in any time or place. The crucified Christ thus becomes an enduring image
of enduring”.

En la misma tesitura, en cuanto a lo religioso, est4 el trabjo de P.J. Murphy, “On first
looking into Beckett’s The Voice”. Se trabaja aqui con el manuscrito de The Voice, de
2500 palabras, fechado en Paris en enero de 1977. Murphy lo describe como “camino
a Compagnie”, ya que dos largos parrafos de la primera aparecen enla segunda prosa,
pero le reconoce a The Voice el derecho de ser tomada como picza digna de anilisis. El
trabajo se plantea dos preguntas: cufl es la naturaleza y propésito del uso de Beckettde
referencias biblicas, y c6mo ese extenso uso se refleja en el status y autoridad del trabajo
de Beckett 0 del Logos Poético en sf mismo.

El siguiente trabajo es sobre Long Observation of the Ray, de 1976. El texto enlaza,
segln lo analiza Steven Connor, dos preocupaciones en el trabajo de Beckett: la
preocupacién por los cilindros y los espacios cerrados, y la preocupacion por la
dindmica de la mirada. Otro punto interesante es la postulacién que hace del texto un
Pproceso puramente mecénico, sin agente humano ni objeto.

Esel turnoahorade “Worstward Hoy €lflos final/es de la representacién”, de Andrew
Renton. Es éste un extenso trabajo sobre el texto de Beckett, que aborda a Shakespeare
como fuente, el problema de 1a obligacién de expresar sin tener nada que expresar, la
palabra como significante, la existencia de lineas que son pentdmetros yidmbicos.
Mediante transcripciones de los manuscritos, intenta ver la mente de Beckett como
reveladora, para lo cual utiliza los manuscritos y estudia sus tachaduras, enmiendas y
agregados, con la finalidad de bosquejar de alguna manera un ars poetica beckettiana.

El dltimo trabajo, de Paul Davies, es acerca de Stirrings Still. Lo aborda desde la idea
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borgeanadela "pagina de perfeccién”, que puede atravesar crratas, versiones precarias,
lecturas no cuidadosas y falta de comprension, sin perdersualma. Plantca que Stirrings
Still tiene que ver con el predicamento de un ser narrado y en relacién con la vida, y no
con el predicamento de la narracién “per se”. Su final es digno de transcripci6n: “la
unicaidentidad involucrada enla gnosis es 1a identidad de lo Incalificable: el inico “final
verdadero®”.

Calidad, heterogeneidad, y una recorrida por los textos de Beckett, con €l atractivo ex-
tra de poder acceder a sus manuscritos, sus libretos y notas de puesta en escena y sus
cuadernos, conforman razén suficiente para acercarse a un libro que, como pocos, va-
le la pena. Cuando la seriedad y el respeto por el lector se hacen protagonistas, huelgan
las palabras. Y es éste un digno final beckettiano.

Gabriela Leiton

Ben-Zvi, Linda (ed.). Women in Beckett. Performance and Critical Perspectives.
University of Illinois Press, 1992,

Esta es la primera recopilaci6n de textos “femeninos” sobre la obra de Samuel Beckett.
Dividida en dos secciones, se trata de una aproximacién al mundo de la mujer en este
autor. En la primera parte, Acting Beckett's Women, se recogen manifestaciones de las
principales actrices que han interpretado papeles en obras de Beckett, Que han tenido
contacto con ¢l dramaturgo en su doble papel de autor y director y que evocan sus
experiencias actorales. La forma de entrevista recoge la palabra de las acirices inglesas
Billie Whitelaw y Dame Peggy Ashcroft, entrevistadas por Ben-Zvi y Katharine Worth,
respectivamente. El director francés Pierre Chabert conversa con Madeleine Renaud y
Delphine Seyrig. Las alemanas Eva Katharina Schultz, Nancy Illig y Gudrun Genest,
en cambio, escriben sus recuerdos personales de la intensa actividad que como director
Beckett 1levé a cabo en su pais. Las irlandesas Shivaun O’Casey y Aideen O’Kelly
responden a las preguntas planteadas por Rosette Lamont. Linda Ben-Zvi entrevista a
la actriz israeli Hanna Marron y el director y traductor de Beckett al polaco hace lo
propio con Irena Jun. La actriz nortcamericana Brenda Bynum cuenta a Lois Overbeck
como fueron sus experiencias al protagonizar Come and Go'y Happy Days. Cierra esta
parte un recuerdo de Martha Fehsenfeld, en algunas de cuyas palabras podriamos
resumir una experiencia comiin a todas ellas: “1 soon discovered that you don’t play a
Beckett character but thata Beckett character plays through you - a you that is the barest
bones of your own existence”. (p.56)
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En la segunda parte del libro (Re-acting to Beckett’s Women) encontramos diecinueve
cnsayos que analizanla figura de la mujerdesde un punto de vista més tebrico. Elios son:
Patterns of Rejection: Sex and Love in Beckett’s Universe, por Martin Esslin; Beckett
and the Heresy of Love, por James Acheson; “Meet in Paradize™: Beckett’s Shavian
Women,por Kristin Morrison; Clods,and Bitches: Misogyny in Beckett’s Early Fiction,
por Susan Brienza; Stereoscopic or Stereotypic: Characterization in Beckett’s Fiction,
por Rubin Rabinovitz; Cartesian Man and the Woman Reader: A Feminist Approach
to Beckett’s Molloy, por Carol Helmstetter Cantrell; The Magna Mater Myth in
Beckeit’s Fiction: Subtext and Subversion, por Angela Moorjani; Homage to the Dark
Lady: Ill Seen 111 Said, por Lawrence Graver; Male or Female Voice: The Significance
of the Genderof the Speaker in Beckett”s Late Fiction and Drama, por Charles R.Lyons;
The Femme Fatale on Beckett’s Stage, por Ruby Cohn; The Transformational
Grammar of Gender in Beckett’s Dramas, por Shari Benstock; Beckett and Sexuality,
por Peter Gidal; “Her Lips Moving”: The Castrated Voice of Not I, por Ann Wiison;
Portrait of 2 Woman: The Experience of Marginality in Not 7, por Dinah Sherzer;
Speaking Parisian: Beckettand French Feminism, por Elin Diamond; Ferale Subjectivity
in Not I and Rockaby, por Lois Oppenheim; Beckett’s Eh Joe: Lending an Ear to the
Anima,, por Rosette Lamont; Women in Beckett’s Radio and Television Piays, by
Katharine Worth; Not I: Through a Tube Starkly.

Beckett tiene “la habilidad de describir la condicién humana -dice Linda Ben-Zvi en la
Introducci6n- tanio en hombres como mujeres, sin presentar mujeres disfrazadas de
hombres.” No s6lo muestra el cuerpo, sino 12 voz de 1a mujer, quien se convierte asi en
un elemento fundamental de su obra.

Pensaren términos beckettianoses pensaren términos musicales. Ensuobrala literatura
y la msica corren paralelos. Es un lugar comiin asociar las notas y los silencios de un
pentagrama con las palabras, los gestos y los silencios de sus obras, erigiéndose de esta
manera como €l gran compositor, musical y literario. La melodia que emana de las
confesiones alienantes -pero tan parecidasa la realidad- se convierten en frases célebres,
Es un director de orquesta. Su estilo es leer una frase y hacérsela repetir a los actores
hasta que la incorporen a su ser, haciéndola suya. “No pierde la paciencia y prepara
hasta el Gitimo detalle.” (E. K. Schultz)

Asf, Billie Whitelaw confiesa que lo importante es “captar la misica y pensar {as partes
en términos de misica” y Delphine Seyrig dice que “hay que tener real capacidad de
precisién en la entrega, Hay que saber hablar ¥ actuar mecinicamente, con precisi6n,
como una obra de Bach.”
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Beckett impacta con su tratamiento especial de las mujeres. No son un objeto pasivo,
toman parte activa. Tratan de sacar partido de la existencia, intentando CONVENCersc a
si mismas que las rutinas constituyen series de "happy days" (Delphine Seyrig). Su
trabajo sobre los personajes femeninos va evolucionando a medida que 1o hacen sus
obras. Asi, “para las obras tempranas, si la mujer es fea, es soslayada y ridiculizada;
Si es atractiva, es temida ¥ respetada y, huego, ridiculizada.” (Susan Brienza) Sin duda
alguna, sea cazadora o victima, cada vez que la mujer toma la palabra se convierte
inmediatamente en la Voz, en el ¢je fundamental, en el nicleo sobre ¢l cual convergen
todas las miradas.

Si el ser humano en el universo es ¢l protagonista de todos los textos de Beckett, tanto
hombres como mujeres estin representados ensutotalidad, constituyendo la unidad que
da origen a las historias repetidas a lo largo de los tiempos.

Dice Carol Helmstetter Cantreli: "La divisién sexual modema del trabajo, simbolizada -

porlas tareas del doctor y la enfermera ha sido reforzada por una divisi6n sexual aniloga
de la personalidad -las mujeres parecen naturalmente més emocionales, més pasivas,
més conectadas con los otros; los hombres parecen més analiticos, més activos, m4s
imparciales. La imparcialidad de los hombres los califica para ser jueces, doctores,
cientificos, administradores; la parcialidad de las mujeres Ias descalifica”. Las triadas
quedan esbozadas: mujer/cuerpo/naturaleza y hombre/mente/ ciencia.

¢Cuél es cl papcl de la lectora? Tal vez sea descubrir lo oculto, lo no-dicho, ver las
diferenciasatinentesal género. Linda Ben-Zvihaabierto un camino rico enposibilidades,
encendiendo la llama de futuras investigaciones que puedan rastrear el curso de las
triadas sefialadas anteriormente.

Indudablemente, el mundo beckettiano podria definirse como un juego de espejos que,
enfrentados, proyectan infinitas imigenesqueséloserdn vistasde una maneradeterminada
segin la posicién del que las mire. Y alii est4 su mayor riqueza.

Linda Ben-Zvi logra penctrar en las profundidades de yna biisqueda que, a través del
testimonio de las actrices y de ios trabajos de investigacién, extensible tanto a los
subgéneros narrativos como al drama, arrojanunnuevo sesgode luzsobreel hastaahora
Poco penetrado mundo de las mujeres b

Silvia Pallone
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