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LOS TEXTOS PARA NADA 
DE JOE CHAIKIN 

RUBY COHN 

Beckettianamente, comienzo con una pregunta. LAIgunode ustedes sabe acerca 

de una usia de representaciorIeS de los textos no dramáticos de Beckett? Yo 

no, y creo que seria de interés para estudiosos del teatro o de Beckett, 0 para 

ambos. Hay dos aproxiniaciones a una usia tal que son de extension bastante 

disimul: Beckeit on/ape, de Kees Hessing, tiene unas 37 páginas (algunas de 
las cuales tienen su origen en representaciOfles en vivo), y 'Textes non 

dramatiques montés au théâtre', de Pierre Chabert, consiste en una sola pãgi-

na publicada en Ia Revue d'Esthétique de 1986. Hessing incluye todo lo que 
hay en cinta, audio y video, mientras que Chabert cita los textos no dramáti-

cos representados mM a menudo, como 
Co,npagnie. Le Dépeupleur, Mercier 

et Ca,nier, pre,nierA,nour y Textes Pour Rien -Ia usia no da testimonios de 

apoyo para esta popularidad. Dado que en este articulo me ocupo de las repre-

sentaciones de Texts For Nothing hechas pot Joe Chaikin, me sorprendiO des-
cubrir que Hessing no incluye en absoluto a Texts For Nothing-ni siquiera Ia 
emisión radial de Martin Esslin para Ia BBC en 1975. con Pat Magee leyendo 

los trece textos. Chabert menciona una representaCiófl de 1981 de estos textos 

en Paris, dirigida por Jean Claude Fall. un actor a quien admiro mucho, pero 

no da indicaciones respecto a qulén 0 cuántos actuaron en esta ,nise-en-scèIle. 
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ku ci'nw sen, los oiros iltulos citados par Chabert son comprensibieniente 
nO edieiurcs pain los directores: figuras en conflicto dramático se encuen-

11*0 en Covqiany, Firs! Love, Jtlercier and Cornier; se admite que The Los! 
O,ws Cs uis probicniMica, pero está tan centrada en Ia visual :  con su climax 

cii ci persoanje apropiadamente Ilamado North, que también parece más 

rcpreseninb Ic quc Texts For Nothing, a inenudo descuidada por los criticos asi 

coma por los directores. Tal vez Estosestaban tomando Ia posta del .mismo 

Samuel lIeckctt, que siempre menosp?eció esta obra.' 

lT3xhaust:o por L 'Innommable, qué completo on enero de 1950, Beekett escribió 

poco durante ci resto de aquei ailo. .Luego para Ia Nochebuena, en tin cuaderno 
nucvo. comenzO un texto relativamente corto en frances. Para el dia de ia Bastilla 

de 1951 conienzó su octavo texto en un segundo cuaderno, y los trece fueron 
icrininados para el 22 de diciembre, fecha en Ia cual Beckett comenzó una 

larga e iiegible historia que .posteriormente desechó. No desecho, sin embar-

go, los Textes Pour Rien, sino que los paso a máquina y los mandO a su recien-
ternente adquirido editor, Jérôme Lindon de Les Editions de Minuit, aunque In 
copia mecanografiada karece haberse perdido. Vacilantes en cuanto a lema, 

discontinuos en cuanto a narrativa, fueron no obstante aceptados para publica-
ción,junto con tres relatos escritos en 1946, y el volumen completo the publi-

cado en 1955 como Nouvelles et Textes Pour Rien. 

Los Textes fueron prithero titulados "Minutes" y después "Corites". No me 

atreveria a traducir "Minutes". pero "Contes" son ôuentos. Sin embargo, no 
son niinutas ni cuentos. Coñio escribe convincentemente Porter Abbott: "ci 

gCnero inspirador [de los 7'extes] noes Ia indagaciOn siño Ia amplia categOfIa 

no-narrativa del ensayo personal meditativo" (Cambridge Companion to 
.ileckeu. 107). Y yo argumeritaria (no demasiado enérgicaniente) que Ia vet-

siOn en inglCs de Beckett ès todavia màs (iteditativa que ci original en franeCs 

- ml vez por haber sido Ia traducción una larea tan iarga y pesada El Ørimero 
dc los textos tuvo que esperar siete aflos antes de qué Beckett lo tradujera para 

su publicaciOn en Evergreen Revieti'. perô Becken no conipletb Ia traducciOn 

de los trece textos hasta 1966. quince áñøS déspués de que fueran escritos. En 

frances o en inglés, estas med itaciones 110 pakcerian nivitar a In repeseflta- 

.Aun asi ml articuloconcierne ala representación hecha por el actor y director 
americano JoeChaikin, cuvos anucedentes me gustaria bosquejar. Aunque 

Chaikin Cs asociado con los grupos de improvisación antiverbal de Ia década 

de 1960 en Norteaniérica, siempre ha sido un lector. omnivoro asi como un 
amante tie Ia másica clásica. No recuerda cómo IlegO a Beckett. .pero the a 

Waves de Ia lectura rnás que a través del teatro. V Ia lectura The por panes mãs 

que sistemática. Su respuçsta a Texts For Nothing the a nivel musiCal. La obra 

de Beckett que lo magnetizO fue Endgczme, en Ia que interpretô a Hamm ya en 

1969- principalmente en cárceles. Chaikin no dirigiOEndgame hasta 1977, ' 

en 1979 comenzO una correspondencia con Beckett. 

Me gustaria ahora hacer un salto temporal de un párrafo. Afectado de fiebre 
reumática ala edad de cinco aflos, Chaikin fue enviado lejos de su familia a un 

hogar para niflos con problemas de corazOn - segén Cl lo entendia, a morir. En 
vez de morir. sin embargo, animO su condición sedentaria con teatro dejugue-

tes, interpretando los papeles de sus prOpias composi.ciones. Dc vuelta con su 
(amilia yen Ia escuela normal a los doce aflos, Chaikin empezO a participar en 

actividades teatrales con sus compafleros de colegio. En su momento se inscri-
biO en el departamento de teatro de una universidad, pero In dejO un año des-

pués para probar suerte en Nueva York, donde estudiO con maestros del mCto-
do tales como Herbert Berghof y Nola Chilton. ActuO en los repertorios de 

-verano y off-Broadway, adquiriendo un agente al poco tiempo. .Mientras espe-

raba alguna convocatoria de Broadway se uniO al Living Theatre, con quienes 

recorriO Europa. En 1962, a los treinta y dos aflos de edad. Chaikin obtuvo ci 

papel de Galy Gay en Man is Man. de Brecht, dirigida por Julian Beck. Fue 

aclamadopor Ia crItica y recibiO un premio Obie. MM importante aCm, se dio 

uenta de que un actor con ambiciones de Broadway era una especie de Galy 
Gay, y resolvió dedicarse a un tipo de teatro diferente. En el lapso de un aflo 

tuvo un papel instrumental on Ia fundación del Open Theater para explorar In 

actuaciOn no-naturalista. El grupo durO una dCcada. que es casi un siglo en 

tCrminos de teatro alternätivo. 

Cuando la producciOn de Endganze hechaporCliaikin viajó a Paris, Ci diector 

invitO a Beèkett a verla. Corno era su cosiunibre. Becketi amablemente recha-

zOla invitaciOn..v con -*o no era su costumbre sugiriO que se encontraran. En ci 

primero de solo dos encuentros Beckert y Chaikin hablaron de muchas cues- 

8 ilecicctiIa,wi 	 Bcdccttiana 9 



c:Ijkjn Ic revcló st fuerte reacciOn a Texts/ar Nothing. Entonces 

Ilcekel i indiA it Chnikin a pensar en esa obra en tërninos de teatro. 

I InliienJo oldo acerca de Ia renuenciade Beckett hacia los cambios de género 
Iiicriiti o. Chaikin no podia creer su propia suerte, y se to contó a Joe Papp, ci 

direelor (tel Festival Teatral de Shakespeare de Nueva York, quien se ofreció 

cotno nuspiciante dcl proyecto. Dado que Chaikin deseaba interpretar los tex-

los 61 rnisnio, cligiO a Steve Kent del Teatro Provisional de Los Angeles como 
su director. .l3eckett le escribiO a Chaikin con sugerencias para ponereri escena 

uno solo dc los textos, con ci actor sentado eseuchando urn grabaciôn de Ira-

ses vacilantes. Uno de mis propósitos en este articulo es hacer que ustedes 

piensen acerca de lo que Chaikin NO hizo; tcuál de los textos podria haber 

sido interpretado siguiendo las sugerencias de Beckett? 

"Telon sube mostrando a autor (A) mudo, quieto o moviéndose o ambas cosas 
alternativamente. Silencio roto por voz (V) grabada recitando apertura del tex-
to. A continua el recitado. Se interrumpe. V otra vez. A otra vez. Asi siguien-

do. Hasta que el texto es completado de a pedazos. Luego recitado completo, 

en forma más o menos vacilante, por A solo. 

Pie dado por V no siempre exitoso, i.e., no hay altemancia regular VAVA. A 

veces: silencio. V. silencio, V otra vez, A. 0 incluso tres pies antes de que A 

pueda hablar. 

A no repite, sino arranca desde donde V abandona. 

V: no necesariamente Ia voz de A. No necesariamente siempre Ia misma. Dife-

rentes voces. tres o cuatro. masculinasy femeninas. pueden usarse para V. Tal 

vez viniendo a A desde diferentes lugares. 

Longitud de pie (V) ' continuaciôn (A) tan irregulares como se desee. 

V puede detenerse. A interrumpirse. en cualquier punto de Ia oración". (Co';;-

p/etc S/un! Prose. xvi). 

Undo que Chaikin deseaba representar pasajes de algunos de los textos. Beckett 

retiro so sugerencia: "El niétodo que vo sugiero es ünicamente válido para un 

solo texto. La idea era caricaturizar In laborde composición. Si usted prefiere 

fragmentos de una cantidad de textos precisará un enfoque diferente". Beckett 

puede haber estado caricaturizando su propia 'labor de composicibn'. tal como 
aparentemente Jo hizo en cuatro de sus seis obras para radio. Sin embargo, 

Chaikin desarrollo 'una aproximación diferente' en serio. 

Para comenzar, el teléfono llevaba entre Chaikin y Kent ideas para trasladar 

los textos al escenario, pero muy poco se decidio antes de que Kent Ilegara a 

Nueva York, donde pegO los trece textos a una de las paredes de su loft. "Ha-
blamos como dos directores, editores, hasta que Ilegamos a cierto punto, y 

entonces nos convertimos más distintamente en actor y director y [Kent] se 

convirtiO en el editor principal. Las razones fundamentales pot las que algo 
quedO y algo the quitado tuvieron que vet con el oldo. En esta pieza, los cam-

bios emocionales son drásticos y frecuentes. Un pensamiento viene con un 
sentimiento o un sentim iento produce un pensam iento y se rompe, se fragmen-
ta y se fractura" (Dartingion Papers, 11-12). El relato de Chaikin no parece 
tener conciencia de Ia seducciOn de los pasajes cómicos para el guión de su 
representación. 

A medida que Chaikin y Kent lelan los textos una y otra vez, con el actor 
moviendose por ci lofty 'fisicalizando' las palabras, ci texto final de Ia repre-
sentaciOn fue evolucionando a Jo largo de varias semanas. Solo el Texto I 
quedO casi en su totalidad, y los Textos 5 y 7 fueron omitidos pot completo. 
Por otra parte los fragmentos seguian el orden de Beckett, eon el texto entero 
dicho en unos 50 minutos. incluyendo tres pasajes grabados. Macia fines del 

periodo de tiempo que se habian asignado para formular el texto de Ia repre-
sentaciOn. Chaikin le dijo a Kent que tenia "una conexiOn muy fuerte con elfin 

de How his de Beckett", y se preguntO si Beckett permitirla incluirlo como 
final. En una tarjeta blanca que a menudo usaba para tomar notas breves, Beckett 

Ic dio a Chaikin car/c blanche. Finalmente. ci  personaje de Chaikin evolucio-

no a partir de las palabras de Beckett -el ritmo de las palabras. Ia melodia de 
las palabras. el significado de las palabras- Ia presencia del actor. A pesardel 

ritmo. para Chaikin fue un texto extremadamenle dificil de rnemoriz.ar. Lo 

describiO cotno on texto acerca del resislir. v sentia qite al representarlo Ilega-

ba al limite de so resistencia como actor. 
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III JIMI frv.5 For Nor/ung de Chaikin y Kent tuvo lugar con una puesta en 

necim siiiiplc pew elcante: unas placas de pizarra se apoyaban. enipinadas. 

stilire ci in urn tic ladri lbs dcl fondo. Cuando se prenden las luces. ci escenario 
ciiS vucio. y pronto se Ilena de humo de hielo seco. Cuando el aire se aclara. se  

ye win sola inano ala derecha al fondo de Ia escena, luego Ia otra. y, levantán-

(lose con esfucrzo entre ambas. Ia cabeza enrulada de Chaikin. Mientras dice: 

"S(ihitnnienic, no, por fin, por fin, ya no podia más..." Chaikin no obstante 

puede, pues trepa sabre las piz.arras y sube al escenario, vestido con pantalo-
ties escaceses y chaleco sobre una camisa suelta. Durante el curso deJa repre-

scntación, Chaikin expbora cada centimetro del escenario, asumiendo mUlti-
pies posturas. e inciuso obsen'ando ocasionalmente esas posturas con cierta 

diversion. Coma un payaso, se cae de cola varias veces, con elena variedad. 

En contraste con estas secciones dinamicas, Ia voz grabada representa una 

especie de soliloquio, - "en su cabeza". La voz de Chaikin es más rica y más 
resonante en esos segmentas, que el actor escucha con expresión eambiante en 
su rostra.a veces meciéndose hacia adelante y atrás como en señal de asenti-

rniento, a veces meciendose de lado a lado con perplejidad, y ocasionalmente 

reprendiéndose a si mismo fisicamente. Tanto en viva como en Ia grabaciOn, 

Chaikin habla con una pizca de acento irlandés. 

Chaikin expresO Ia idea de que Ia voz estaba perdida en unas pocas memora-
bles imágenes. Habiendoconfirmado Ia incertidumbre de su propia ubicación 
en el texto de apertura, se acuesta abrazéndose a si mismo para ser padre e hijo 

juntos. absorto en Ia historia del heroico Joe Breen. Tras escuchar su medita-
ciOn grabada del Texto 2. Chaikin se lanza maliciosamente con su voz al niflo 
barbado del Texto 3, y cuando este personaje es desplazado por un par de 

veteranos envejecidos, doloridos. hace sonar sus talones a Ia manera militar. 
Cuando enumera las cuatro posiciones posibles del Texto 4 -sentado, parado, 

acostado y arrodillado- las hace a paso redoblada, coma un automata. Rayas 

oscuras ensonibrecen las pizarras cuando se describe a si mismo como un prisio-
nero cii Ia escena del tribunal. En la grabaciOn Ia voz enumera insignias -som-

brero v botas. bastón ycuerno para el oido- v contra ci fonda ascuro los cuatro 

obetos aparecen flotando. Abriéndose paso esforzadamente hacia on final. 

Chaikin convierte su chaleco en una almahada N ,  se prepara para dormir. Tras 

on apagón aparece con anteojos oscuros N sobretodo beckettiano. apoandose 

cii so bastón blanco. de pie ante in tumba-trampa para las I ineas finales de Hot' 

ii Is. los 'si' dichos con Ia boca de costado. sin aliento, antes del implacable: 
"He de morir. Cribs". Llena de presencia, asi está Ia mortalidad de Chaikin. 

Chaikin ha resumido el lagro de Beckeu en Texts For Nothing: "Beckett crea 

una especie de comunidad de comprensiOn acerca de ser solitario". Y Chaikin 

crea una especie de camunidad de comprensiOn acerca de ser mortal - ignoran-

te en cuanto a propOsito, testarudo en cuanto a hábitas, indeterminado en cuanto 

a aetitud, y yendo a los tumbos por Ia perplejidad. Sus protestas de "Na soy 

yo" nos persiguen coma las de un niflo injustamente culpada. Sus repeticiones 

de "rápido rápido" sugieren on juego de palabras cOmico con ci CUUC de on 

patay can el significado de 'vivo' que tiene Ia palabra. El lagro de Chaikin the 

dar vida a cada momenta del texto de Ia representaciOn, de modo que uno se 

vuelve escéptico respecto a si se encamina haOiá nada. 

En 1984, poco después de participar en una produccion de Esperando a Godot 
en Stratford, Ontario. Chaikin se sometió a cirugia a carazOn abierto porterce-

ra vez, y tuvo un ataque. Sn convalescencia fue lenta y dalorosa, pero sus 
muchos amigos acudieron en su apoyo. Apenas pudo tenerse en pie nueva-
mente, Chaikin ya queria regresar al teatro. A pesar de Ia imposibilidad para 

memorizar on texto; a pesar de Ia afasia que forzaba a su otrara düctil voz a 

pronunciar incorrectamente, él y Sam Shepard colabararan en War In heaven, 
y Chaikin la ieyo en una cuasi-representaciOn. En general, no abstante, ci 
Chaikin post-afásica eonfinO sus actividades teatrales a dirigir y a conducir 

talieres más que a actuar. En 1992 dirigio a Bill irwin en su versiOn de Texts 

For Nothing. Chaikin no solo reviviO el texto de Ia representación que habia 

desarroliado con Kent, sino que también mantuvo el decarada y los solilo-
quios grabados con su propia voz pre-afásica. ACm asi Ia representación foe 

sorprendentemente distinta, con el agil, rubio y alto Irwin proyectando una 
persona amable, màs que el ingenuo hombre comUn de Chaikin. Para los que 
estaban familiarizados con Ia voz de Chaikin, las grabaciones resonaron en 

una dimensiOn fantasmal. 

Recién en 1995 una vieja amiga. Nancy Gabor. sugiriO que el misnio Chaikin 

podia representar Texts For Nothing. Con Paul Binnerts. Gabor redujo ci texto 

Kent-Chaikin a lo que Chaikin podia afrontar. con In \'oz que tenia ahora. sin 

las grabaciones. La excepciOn inés notable foe ci fragniento del Texto 8. en el 

coal ci cuerno para ci oldo el bastOn. el sombrero y las botas crean on 
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'c).cipicuc ltusnnin, suplicante. Chaikin releyó ci texto de Ia representaCiófl 

(ic I )H I, y jun10 a su director desmenuiô minuciosameate los polisIlabos en 
h,iitiiilts, Fue una propuesta particularnielite intimidatoria para Chaikin;. los 

iragilleillos pie habian sido d ificiles de niemorizar en 1981 se convirtieron en 
irngniento% dificiics de leer en 1995. El discurso vacilante sugerido en Ia carta 

tic lieckett era ahora inevitable. 

Pinra los ensayos, Gabor y Binnerts introdujeron una linea de pensamiento 

centrada en un hombre que estaba proximo a Ia muerte, pero que no podia 
soporlar dejar ir Ia vida; no obstante ningUn rastro de esta ficcion quedó en Ia 

representaciófl propiamente dicha. Sentado a una mesa de color claro, Chaikin, 

con carnisa negra y pantalones, aparecia en ci centro de un circulo de luz inva-
riable. En un atril habia páginas mecanografiadas del texto editado de Ia repre-

scntaeiôn de 1981, unidas como si fueran un libro. Aunque Chaikin tena que 
leer las palabras de Beckett, miraba comunicativamente al páblico, puntuando 

los segmentos con silencios deliberados. En general daba vuelta las páginas 
con Ia mano derecha mientras gesticulaba ritmicamente con Ia izquierda. Lie-

'aba eómicamente las manos a Ia cabeza para anunciar Ia perdida de su som-
brero con el que se habia encariflado. Los cambios de postura del Texto 4 eran 

indicados gestualmente. Una majestuosa apertura de ambos brazos puntuaba 

ci final dantesco del Texto 9 - "ver las estrellas otra yea". 

A pesar de los ensayos fonéticos, Ia afasia de Chaikin lo Ilevaba ocasional-

mente a arrastrar las palabras, y él nunca podia predeeir con qué palabras per-
deria ci control. Sin embargo, era previsible que los polisilabos iban a ser 

probiemáticos; per ejemplo, "significados exagerados, ci uno al otro, guardian 
del faro. responsabilidad, aleluya". Era desgarrador escuchar Ia mismisima 
palabra 'recordar' emergiendo casi como un murmullo. Si Ia enunciaciôn a 

veces traicionaba a Chaikin. 110 obstante parecia poder variar ci tono y el volu-

men. Pese a todo. el esfuerio de Ia actuaciOn se liacia evidente en su versàtil 

rostro. Al final del fragmento del Texto 6 -"Tengo niuclia esperanza. una pe-
queña historia... Ic doy nii palabra"- habian transcurrido unos treinta y cinco 

11intlLOs. v Chail<in anunciaba: "1 ntervalo. Cuando \'oivia. volvia con éi un 

marinmudeo errAtico. pero éI lo ola con cierto humor - "Hay que decirlo. dado 
que acabo de decirio. A mnenos que unoconociera los textos. Ia pronuhlciaciôn 

tie Chaikin de las palabras sobre Ia confusióii era iidistinguible de Ia confu- 

sión contenida en las palabras de Beckett. En ci final de Howl! Is Iasrepeticio-
nes de la'palabra "jadeando" a veces se convei-tian en "pánico" 2 . Finalmente. 
no obstante. Ia calma de Ia aceptaciOn abrazaba La fragilidad mortal encarnada 
en Chaikin. el excipiente humano hecho actor. 

En 1966 ci director Anders Cato convenció a Chaikin de intentar una lectura 
diferente de los mismos Texts For Nothing. Esta vez se repusieron las graba-
ciones de 1981. y se elimino el intervalo. En vez de estar ubicado en ci centro 

de un circulo de iuz. Chaikin estaba sentado en ci extremo delantero de un 

sendero de listones de madera, eon cambios de luz atmosféricos que acompa-
naban a las voces - grabadas y en vivo. La mano derecha de Chaikin seguia 

siendo el instrumento principal para dar vuelta las páginas, pero ci brazo iz-
quierdo era más gestual y más curvilineo en sus gestos. TodavIa eran imprede-

cibies las compulsiones afasicas a las que respondia su rostro, a veces eon 

sorpresa, a veces con impaciencia, a veces con humor y resignación, mientras 
Chaikin personifleaba Ia consternación en el texto. 

Cuando nos estemos reuniendo en Canterbury. Chaikin estarâ dirigiendo el 
texto de su representación de Texts For Nothing en Modena, ltalia. El escepti-
cismo de Becketi respecto al flujo de sus palabras se ha traducido en Ia actua-
ción de Chaikin con y dentro de su afliceión: "debes seguir, no puedo seguir, 
seguiré". 

NOTAS 

En inglés quick significa tanto 'rápido' conio 'vivo', y suena de manera 
similar a quack (N. de Ia 1.). 

Panting que se convierte en panic en el original (N. de Ia 1.). 
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LA METAFORA ESCENICA EN 
ESPERI4NDOA GODOT 
DE SAMUEL BECKETT 
ELI R0ZIK (UN! VERSIDAD DIE TEL-AVIV) 

A pesar de Ia importancia cardinal de Ia metafora ese6nica 1  en el teatro mo-

demo y post-moderno, Ia teoria del teatro no ha desarrollado un metodo de 

análisis pertinente. En general, el siglo veinte ha sido testigo de un camblo 

paradigmático en Ia comprensión del fenomeno metaforico en su forma verbal 

más conocida: Ia transieión de las teorias clésicas de Ia comparación a las 

teorias predicativas. 3  Este proceso de cambio no ha afectado Ia metafora 
escénica, como forma particular deJa metafora no-verbal, dado que en el pia-

no teórico este fenómeno no solaniente no fue reconocido en previos siglos, 

slim también que no lo es hasta hoy en dIa. No obstante. el teatro del siglo 

veinte no puede prescindir de una teoria de Ia metáfora escenica a causa de Ia 

importancia que tiene, a pesar de haber existido esporadicamente en previos 

siglos, en el tealro nioderno y post-inoderno, especialniente en el asi Ilamado 

Teatro del Absurdo. 4  

El anãlisis de La metáfora escénica presupone un niétodo comün para Ia rnetã-

fora verbal y Ia no-verbal. y por lo tanto. una expansion inusitada de Ia teoria 

de Ia metáfora. El solo hecho de extender el uso de Ia nociOn inetáfora para 

fenOmenos no-verbales presupone Ia existencia de una estructura profunda 
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conu'in cia metáf'ora verbal y no-verbal. El problema residetarnbien enque Ia 
icorin de la sciniosis teatral 110 ha desarrollado una teorla basada en Ia equiva-
lencia cuRe los sisternas verbales y no-verbates que trasciende ci nivel de los 
signos (par ejempla. Ia palabra 'manzana' y Ia imagen pictórica 'man2arla'). 

Be acuerdo a Ia concepciôn predicativa moderna, Ia noción de 'metâfora 
escdnica 7  presupone no solainente esa equivalencia, sino tanibien Ia requiere 
en ci nivel sintáctico (par ejcrnpio, Ia sentencia 'Ia riianzana Cs roja' y Ia ma-
gen pictorial de mm manzana que es roja). En los próximos paragrafos intento 

sugerir una teoria general de Ia metáfora que puede proporcionar Ia base teOri-
ca para una teoria especial de Ia metifora escénica. 

La metáfora escénica se puede producir en varios niveles de Ia obra drani&ica. 
Mi intcnción es de ilustrar el anátisis de Ia mctáfora escénica en todos esos 
niveles con in obra de Samuel Beckert, Esperando a Godot. Espero que ci 
subsecuente análisis sirva para constutir un método de análisis de obras de 

teatro en las que figuran metáforas escénicas par to menos en uno de sus nive-
les estructurales. 

(Ricardo) en el pIano literal. Si per ejempla, el referente de 'Ricardo' no cs 

tina persona, sino un garila (cuya nombre cs Ricardo). Ia sentencia 'Ricardo es 
violento' seria literal, dada que ci adjetivo 'vialento' puedc categorizar un 

aspecta de Ia conducta de un gorila. El mismo principio sc aplica en el casa de 

que Ia palabra 'gorila' es una catacresis, que es una figura literal, con ci senti-

do de 'guarda-espaldas'. Coma tal Ia palabra 'garila' categoriz.a una ocupa-

cion posible de un SCt humano. Dada que ci sujeto de Ia predicación rcprescnta 

at objeto cxtra-IingUistico (ci referente), y en principia siempre es literal, tin 

predicado es metaforico si noes usado de acuerda a Ia canvcnciOn linguistica, 
y por Ia tanta no puede categarizar (a describir) en ci piano literal ningun aspecto 

dcl rcferente. Es decir, saber cual es ci referente de Ia descripciOn es esencial, 

dada que solo éi puede establecer si una predicación es metafórica a no. 

En cstc cantexto es conveniente usar los términos utilizados en Ia retórica 

elAsica: 'impropio' (no utilizada de acuerdo a Ia convención linguIstica) para 

ci predicado potencialmcntc mctaforica, y par inferencia. 'prapia' para el pre-

dicada literal. 3  - 

PredicaciOn literal vs. metafórica 

La teoria de Ia metâfora requiere una fundamental distincion entre Ia predicacion 
literal y Ia predicación metaforica. Par ejemplo: 

Ricardo es violento 
Ricardo es un gorila 

Un predicado es literal si Ia palabra que to constituye es usada de acuerda a Ia 
convencion linguistica que Ia instituye. La palabra violenta' categoriza cierto 

aspecta de Ia conducta hurnana a animal y par to tanto puede ser utilizada 
coma predicado literal de una persona; por ejemplo, una liamada '.Ricardo'. 

Por otra pane, par convenciOu linguistica. Ia palabra 'garila' se utitiza para 

categorizar cierto tipo de animal "no puede ser utilizada para seres humanos. 

en especial con respecto a una de sus ctualidades. Per to lanto. solo padria 
tener sentido coma predicado rnetafOrico. La palabra Cs potenciatinente 
nietaforica par el solo hecho de no tener sentido coma predicado del sujeto 

Teoria clásica vs. teoria modernista 

Mi punta de partida es Ia tearia de Max Black, quc propusa 'Ia teoria de Ia 

interacción', quc es Ia teoria madernista mas desarrallada.' La diferencia en-

tre Ia teoria clãsica de Ia metáfora y Ia madernista reside en to siguiente: 

a) La metafora es una predicación y no una camparación. En Ia camparación 

Sc comparan dos referentes (dos sujetas) can respecto a una cualidad comün. 
Par ejempia. 'Las seres humanas san violentos coma tas garilas'. La campa-

ración se puede invertir sin cambiar sti sentida. En la predicacion se describe 
tin referente (Un sujeto) per intermedio de otro nombre (un sujeto/referente). 

Poreempto: 'Ricardo es un gorila.' a 'Ricardo es corno un gorila. La inversion 

de Ia predicaciOn cambia su sentido (par ejempla. 'El gorila es on Ricarda). 

h) La metñfora tiene sentido a nivel literal: coma resultado de procesos 

asociativos. In metáfora refleja Ia intenciOn de producir una sentencia literal 

final: 'Ricardo es violento [coma un garita]'. 
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c) El inecanisino Cs asociatio. La palabra impropia (gorila) desencadena un 

proceso asociativo por inedi o dcl cual se evoca [r] un predicado literal (vio-

lento) que liene sentido con el sujetoa nivel literal. Por ejemplo, el predicado 

'violento' con el sujeto 'Ricardo': 

[3] Ricardo + es un gorila 	CS violento. 

1) tCual es Ia diferencia especifica de Ia predicaciOn metaforica? Para qué 

usar Ia metáfora silo ánico q6e hace es evocar (indirectamente) un predicado 

(verbo o adjetivo) que de todas maneras existe, y que se podria haber utilizado 
directamente. Es decir, tpor qué usar Ia sentencia 'Ricardo es Un gorila.' si Ia 

predicación literal 'Ricardo es violento.' es posible y existe? Se presupone, 

por lo tanto, que hay una diferencia entre 

d) El predicado literal que resulta del proceso asociativo Cs Ufl verbo o adjetivo 

literal cornün que puede ser predicado a los dos nombres de Ia metáfora (Ri-

cardo y gorila). Per to tanto. se  puede decir que ei sujeto 'Ricardo' filtra las 

posible asociaciones verbales que lo pueden modificar. De aqul su nombre 

'teoria de interacción', segün Ia cual el predicado impropio evoca 
asociativamente un grupo de predicados propios posibles y el sujeto los flitra 

hasta reducir ci grupo a los que le corresponden. 

Las implicaciones de Ia teorja modemista son las siguientes: 

I) La estructura sintáctica de Ia predicaciOn literal y Ia metafórica es Ia misma. 

Por ejemplo: 

Ricardo es violento. 
Ricardo es un gorita. 	Ricardo es violento. 

2)No hay ninguna diferencia a nivel de Ia categorización del referente: En los 

dos casos 'Ricardo' Cs categorizado porel adjetivo 'violento'. 

3) La metáfora implica Ia negaciôn del predicado explicito: es decir. Ricardo 

noes un gorila. Para que 'Ricardo es un gorila' sea una metáfora, Ricardo no 
puede ser el animal liamado gorila. De aqul también a Ia conclusion, que en 

realidad lo que determina si una sentencia es literal o metafOrica es Ia natura-

leza del objeto referencial (en el mundo real o ficcional) extra-linguistico. 

CrItica de Ia teoria modernist& 

Las cuestiones son las siguientes: 

'Ricardo es violento.' (dicho directamente) 

y 	[7] 'Ricardo Cs violento.' (evocado indirectamente por el proceso 

ASociativo activado por 'gorila'). 

2) Si es que se trata de un predicado comün (violento), Lporqu6 Ia inversiOn de 

in nietafora no da ci mismo resuitado? 8  Por ejemplo: 

Ricardo Cs Ufl gorila. 
El gorila es Un Ricardo [un set humano]. 

tCuales serian los adjetivos sugeridos pot Ricardo [ser humano] que ci sujeto 
gorila' podria filtrar y aceptar como predicado literal? No crco que 'violento' 

serla uno de ellos. Pero si to fuera, este predicado no comunicaria el mismo 

sentido, por Ia diferencia entre Ia violencia humana y Ia animal. Es interesante 

notar que gorilas no son de naturaleza violenta. Una metáfora puede producir 

till predicado verdadero sin que Ia connotaciOn sea verdadera. Solo tiene que 

set considerada verdadera por Ia comunidad hablante. 

A nil ver, los dos probiemas tienen Ia misma soluciOn: yo sugiero que Ia 
predicaciOn indirecta comunica connotaciones no-verbales de 'violento' liga-

das at nombre impropio 'gorila', que no podrian ser evocadas sino por medio 

(IC éste. A esas connotacuones no-verbales las Ilamo asociaciones referenciales' 
dado que se originan en Ia experiencia inmediata con un mundo referencial 
(real o ficcional). y no necesariamente a nivel linguistico. Este tipo de asocia-
ciones se revelan cuando se comparan varias nietñforas que tienen como pre-

dicaclo literal (final) el mismo adjetivo o verbo: 

El mar de tus ojos 	azulasociaciOn referencial x 

El cielo de tus ojos 	- azulasociaciOn referencial y 

El Iapislãzuli de tus ojos 	azulasociaciOn teferencial z 
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Con notaciones no-verbales pueden ser emotivas. sensoriales. evaluativas (éti-

cas o esléticas) y modales (tràgicas, cóniieas a grotescas), y es posibie que 

hava otras, no conocidas todavia. 

Este tipo de connotaciones se producen cuando un adjetivo o verbose reiacio-

na con on nornbre (conu5n por regla general). Los adjetivos o verbos son (y asi 
deben ser) deniasiado abstractos para evocar este tipo de asociaciones, pero, 

se producen cuando relacionados con on nombre, porque ci nombre representa 

a los referentes en el piano linguistico. Asi se forma una relaciOn triangular 

entreel nonibre, el predicado y Ia asociación referenda!: 

asoc. ref. 

sujeto 	 predicado 

nombre 	 verbo 0 adjetivo 

Esta relaciOn triangular es valida para todos los predicados literales. 9  La dife-

rencia especIfica del predicado metaforico reside en producir dos relaciones 

triangulares potenciales de este tipo: el adjetivo o verbo comán se relaciona 
con dos nombres, el sujeto literal de Ia predicacion y el nombre impropio: 

asoc. ref. 

Ricardo 	 violento 	 gorila 

(ser humano) 	 (pred. lit.) 	 (animal) 
V 

asoc. ref. 

La esiructura nietafórica profunda determina Ia preferencia de Ia asociación 

referencial dcl predicado literal con el nombre inipropio a Ia asodiación 
referencial del mismo predicado con el nombre propio (el sujelo literal). El 

niarcador de preferencia es Ia palabra 'conio (que es opcional v puede 5cr 

eliptica) u otra equivalenie. La palabra C0niO 10 funciona comoen una corn-

parac iOn entre dos referentes sino que designa Ia preferencia de Ia asociadión 

rcferencial que se angina en ci nombre impropio. lJna fomia de enunciar esta 

estructura profunda seria. "Ricardo es violento. 110 como un sen hurnano, sine 

como un gorila.' Asi se deniuestra que existen dos tipos de predicados basados 

en ci misma verbo o adjetivo: 
violento (1)- literal con asociadiones referenciales que se originan en el sujeto 

literal (por ejemplo, en un ser hurnano liamado Ricardo). 
violento (2)- literal con asociaciones referenciales que se originan en un non-

bre inpropio (por ejemplo, 'gorila'). 

Esas asociaciones son referenciales porque tienen origen en las experiencias 
directas eon seres humanos y gorilas respectivanente. Estas connotaciones se 

pueden describir, pero no existen palabras que las designen. 

Consecuentemente, en este sentido no hay diferencia entre lo que se llama 

metáfora ye! simil (abierto o cerrado): el mecanismo asociativo es el mismo. 
En contraste a Ia teoria modernista de Ia metafora, que no consideraba la exis-

tencia de elementos no-verbales, y que sugeria Ia existencia de tres elementos: 
sujeto literal, sujeto metaforico y un grupo de predicados comunes, yo sugiero 

una estructura profunda de cinco elementos: 

I) una estructura sintáctica predicativa 
2) tin sujeto literal (on noniinal-nombre o equivalente funcional)' °  

1) on predicado impropio (on nombre) 
1) tin predicado literal comün (un adnominal-adjeti"O o verbo)" 

on marcador de preferencia. 

V dos clementos no-verbales: 

ll grupo de asociaciones no-verbales prefenidas 

7) UI objeto referencial (real o ficcional), descrito por Ia nietafora 

I slit leoria ofrece una soluciOn a los dos problemas planteados al principiode 

niH sccciOn: (I) el usa de Ia metãfora estã justificado por el heclio de proveer 
tin ipo de predicado enniquecido por connotaciolies no-verbales que se onigi-

nut cii predicados inipropios, y (2) a pesar de poseer un predicado comUn. Ia 

it ercinii de Ia nietáfora no produce el inismo sentido porque en cada caso las 
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asociaciones referenciales son diferentes dado que se originan en diferentes 

entidades referenciales. 

En otto lugar lie sugerido seis tipos básicos de estructuras de superfiele en 

las cuales aparecen todos los elementos verbales de manera explicita o eliptica 

en varias combinaciones, y he explicado las reglas de elipsis que los gobier-
nan. l'odas estas estructuras de superficie son equivalentes dado que los ele-

mentos elipticos pueden ser evocados a base del conocimiento de Ia estructura 

profirnda y el contexto semántico. 

El sistema ieónieo 

El sistema icOnico está basado en el principio de Ia similitud entre el signo y su 

modelo en el mundo real. 12  Por ejemplo, ci signo icónico de una manzana 
puede ser Ia imagen de una manzana pintada, esculpida, fotografiada y hasta 

una manzana verdadera (Si utilizada como signo de una manzana), y el signo 
iconico del color de Ia manzana (adjetivo) ode Ia caida de una manzana (ver-

bo) es Ia imagen de su color o de su caida. El signo icónico se forrna por Ia 
impresión de una imagen (que es no-material) en un medio material, porque 
de otra manera no podria ser comunicada. Por regla general el medio material 

es diferente del material del modelo (por ejemplo, imágenes esculpidas, pinta-
das o fotografiadas) y esta diferencia acentUa su funcion semiótica. El teatro 
es el (mico medio icónico en el cual el material tiende a ser el mismo que el de 

los modelos de los signos. Por ejemplo, las imágenes de seres humanos. sus 

cualidades y acciones, son irnpresas en seres humanos, los actores. 

Es decir. el sistema icónico esta basado en Ia premisa que existe una equiva-
lencia básica entre una palabra (manzana) y Ia representación icónica (pictorial 

o auditiva) de un objeto. El misnio tipo de equivalencia existe en el pIano 

sinl sea que el signo funcione como sujeto (Ia manzana entera: nombre) 

o conio predicado (tin aspecto de él: verbo o adjetivo). La equivalencia en el 
pIano de Ia estructura sintãctica nos permite asumir Ia equivalencia de las es-

tructuras profundas de las metáforas verbales y no-verbales. Urn diferencia 

evidenie reside en que Ia sintaxis de los sistenias verbales es linear (los signos 

aparecen consecutivainente) v Ia de los sistenias icOnicos son pictoriales: es 

decir, todos los signos coexisten en el tiempo y el espacio. En el teatro. este 

tipo de coexistencia se nianifiesta tambien en un grupo inmenso de sentencias 
icónicas que existen paralelamente a cada rnomento de Ia representaciOn: cada 

actor y cada objeto escénico con sus aspectos visibles y auditivos. En realidad, 

lo que el espectador capta en el teatro no son signos aislados, sino racimos de 
sentencias icOnicas. Como lo vamos a ver más adelante, el diálogo dramátieo 

también refleja el principio icónico, dado que los actores producen replicas del 

uso de Ia lengua por seres humanos. La premisa del arte teatral -como medio 

particular de ese sistema- es: se puede describirun mundo real o ficcional por 
medio de imágenes imprimidass (signos icónicos) en actores de cane y hueso. 
Esta descripción minima del sistema icénico, enespecial Ia noción de 'equiva-

lencia' en los pianos semánticos y sintàcticos, nos permite.aplicar Ia noción de 
Ia 'metafora' al texto dramático y en particular, a los distintos niveles de su 

cstructura. Esperando a Godol de Samuel BecketV nos ofrece Ia oportunidad 

de ilustrar el fenómeno metafórico en todos los niveles estructurales posibles. 

a) La metifora verbal 

i?jemploNo. 1: 

Rstragón: La gente es ignorante como primates. 

Itsiragon: People are bloody ignorant apes. - 

[haracter Isuieto literal IcopIverbo o adjetivo 	
Inomi1 metafóricoj 

Istragon: People 	are ignorant 

ignorant] 	[as] apes 

I iijeto literal de In nietãfora es gente 	el referente es Ia entidad represen- 

lithi par esa palabra. El nonibre inipropio Cs primate' >' el adjetivo literal 

omun podria ser ignorante; pero en realidad. este adjetivo es propio sola-

litnic cii el coniexto huniano. Los primates no saben niucho. pero no son 

p. 13  
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Vladimir: [Lucky] [is] [tormented] 

[is] crucified [as] [was Jesus] 

Otros ejemplos de metáfora verbal: 

l'ozzo: [ ... ] Up pig! [ ... ] Up hog! 
	 p.23 

ignorantes. For Jo tanto el adjetivo cojn(in seria -si existiera- una palabra mas 
abstracia que representaria Ia cualidad del no saber yio entender cornUn a Jo 
humano y a to primate (o animal). Este adjetivo conan produciria asociacio-
nes referentes dif'erentes end contexto de 'gente' y de 'primates' y Ia rnetáfo-
ra preferiria las ültimas. En este caso, las asociaciones referenc iales se focalizan 
en el valor reducido que se confiere a Ia inteligencia animal. En esta rnetáfora 
todos los elernentos verbales son expi icitos en su estructura superficial yes Jo 
que se llama per regla general un 'sIniil cerrado' (closed simile). 

Ejemplo No. 2: 

Vladimir: [...] Cruci' him like that! 
	 p.34 

Vladimir: [...] Crucificarlo de esta manera! 

El sujeto literal de Ia rnetàfora es 'you/Lucky'. que noes explicito en el piano 
verbal, pero lo está en el no-verbal, porque sobre Ia escena se ye a quién Pozzo 
sc refiere. La entidad referencial representada poreste nombre propio. es  Lucky, 
el personaje en el mundo ficcional. El componente impropio es 'Atlas, hijo de 
Jupiter'. La evocación del adjetivo comUn se basa en nuestro conocimiento 
rnitológico de Atlas que carga al mundo sobre sus hombros. Lucky carga el 
bagaje de Pozzo sobre sus hombros como Atlas. La desproporción entre las 
dos cargas y Ia diferencia entre el heroe mitologico y el ser humano indica que 
cl uso de 'Atlas' es irónico y acentáa el despreclo que Pozzo tiene por Lucky. 
En esta metáfora solamente el nombre impropio es explicito, y todos los otros 
componentes se deducen por el conocitniento del contexto verbal y no-verbal 
y de Ia estructura profunda de Ia metáfora. Esta es una metafora substitutiva, 
porque da Ia impresiôn que el nombre impropio tomó el tugar del sujeto literal. 

El analisis de esta metáfora verbal es como ]a anterior: Lucky es atormentado 
como Jesus en Ia cruz. Las asociaciones referenciales provienen de nuestra 
experiencia literaria y pictorial con las imágenes de Ia agonia de JesOs crucifi-
cado. Este es Un ejemplo de lo que por regla general se llama 'metáfora'; pero, 
como en et simil, en su estructura profunda figura también el inarcador de 
preferencia.. 

Ejeniplo No. 3: 

Pozzo: iAtlas, hijo de JOpiter! 
P0720: Atlas, son ofJupiter! 

	
p.31  

Pozzo: [you. Luck)] [carry in" load] 

carry the world] [like] Atlas. son of Jupiter 

P0720: [You/Lucky] [are] [disgusting]  

[fig. 	dirty. [as] 
greedy]  

[a] pig/hog 

l'ono: He's puffing like a grampus. 	 p.30 

luzzo: He [Lucky] 	is 	[breathing] 

	

puffing 
	like a granipus 

	

I] As though I were short of staves! 
	

p. 31  

II 	I were  I short of 
	

[servants] 

	

short of 
	

slaves 
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Estragon: Oh swine! 
	 p.32 

Estragon [You] [are] [figurative: dirty] 

[dirty] [as] [a] swine 

Vladimir; They make a noise like wings.' like sand./ like feathers./ like ashes. 

hike leaves. 	
pp.62-3 

rvladimir:P[thedead 	[make a gentle

es] 	noise] 

r [=] 	
like wings/sand/feathersletc 

rustle 	like leaves 

Vladimir: f..] you chuck hijnaway like a... likeabanana skin. 	 p.34 

Vladimir Youf[Pozzo] chuck him away [a worthless thing 

chuck him away like a banana skin 

Pozzo: [...] my good angel... 	 p.34  

Vladimir: Where are all these corpses from? 
Ustragon: These skeletons. 

VI. & Es. [past thoughts?] are [discarded] 

[dead] 

p. 64  

[as] I corpses / skeletons 

Pozzo: 	[Lucky] 	was [kind] 

[kind] 	 [as] my good angel 

Estragon: I remember a lunatic who kicked the shins off me. 	 p.61 

Estragon: [Lucky] 	kicked me 

kicked me 	[as] 	a lunatic 

Vladimir: (sententious) To every man his little cross. 	 p.62  

E Every man 	[suffers] 

[carries] his cross 	[as] 	[iesus]  

Vladimir: A charnel-house! A charnel-house! 
	 p.64 

I Vladimir [the head?] 	[is] 

[full of corpses] I [as] In charnel-house 

I:slragon: We always fund something, eb Didi, to give us the impression we 

Vlndini it: ( np ba1ieI1tly. Yes yes, w& re magicians. 	 p.69 

V Indim it: We 	 find something 

[create an 

I 	 mi press ion] 	[as] 	in agic ian s 
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b) La rtietâfora escénica: actos no-verbales metafóricos 

Este tipo de metafora se basa en el carácter no-verbal del acto como indice de 

una acci6n. 14  La 'acción' se define como un hecho que refleja Ia intención de 
cainbiar tin estado de cosas (a state of affairs).' 5  El ado es Ia pane perceptible 
de Ia acción. Para comprender la posibilidad de una metàfora de acm no-ver-

bal, hay que asumir que su perfomance por un actor se considera como un 

predicado que describe el actofaeciOn de un personaje en un mundo ficcional. 

Para que un acto tal sea metaforico debe estar asociado en Ia mente del espec-

tador a un tipo de entidad humana que es impropia al tipo del personaje. 

Ejemplo No. 4: 

Fozzo drives Lucky by means of a rope passed round his neck. f..] Pozzo 
[carries] a whip. 	 p.21 

Pozzo conduce a Lucky par una soga airededor de su cuello. f..] Fozzo lieva 

WI ldtigo. 

Pozzo 	 drives [Lucky] 
by rope and whip 

[] 	 [as] [an animal; a pig?] 

La metafora escénica reside en Ia forma que Pozzo conduce a Lucky atado a 

una sop. El sujelo literal es Pozzo. y el referente Ia entidad representada por 

ese nonibre. es  decir. ci personaje Pozzo en el mundo ficcional. El cornponen-

te nominal inipropio es 'animal o cerdo. que está implicito. porque sola-

mente los animales son conducidos de esa manera. El verbo literal comIin es 

'conduc&. que estâ explicito tanto en el piano-verbal conio en el no-verbal. 
Las asociaciones referenciales provienen de Ia experiencia directa que tene-

nios con Ia forma de conducir animales. Esas asociaciones reflejan Ia actitud 

de doniinación v falta de respeto de Pozio a Lucky. En esta nietâfora escénica 

todos los elenientos son no-verbales y Ia posibil dad de concebirla corno nietà- 
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se basa en Ia equivalencia entre palabras e imágenes inipresas. y en ci 
cflfloeimiento de Ia estructura profunda de Ia metafora. Se advierte que en las 

ncotncaones escénicas Ia descripciOn de una rnetáfora no-verbal toma Ia forrna 

do una metafora verbal. 

lCJernp!o No. 5: 

Gestures of Estragon like those of a spectator encouraging a pugilist. 

1116 

I Estragon 	I 	I encourages Viad. I 	I 	 I 

encourages VIad. j like I aspectator-a pugilist 

I su em literal es Estragón y el referente Ia entidad representada por ese nom-

lire. el personaje Estragon en ci mundo ficcional. El nominal impropio es 'es-
isetador' de un tipo especial: el "hincha" de boxeo. El verbo literal comün es 
nlentar'. que esta explicito en Ia dirección de escena y también explicito en Ia 

li'rrna escénica no-verbal. Las asociaciones referenciales provienen de Ia ex-

it lencia con un match the boxeo, especialmente con Ia conducta del püblico 

ru esa ocasión. En esta metáfora todos los elementos son no-verbales y Ia 
ii,ihiiad de concebirla como metáfora se basa en Ia equivalencia entre pala-

lii iis e imégenes impresas, yen el conocimiento de Ia estructura profunda de Ia 

,ittAfora. 

(urns ejemplos: 

/1 irugo,z] resunes his foetal poslure. his head between his knees. 
Pu 
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Vladinir: [ ... ] how do I look in it? 

He twins his head coquettishly to andfro, minces like a mannequin. 	p.72 

[Vladimir] 	mince 

minces 	like a mannequin 

c) La metáfora escénica: aetos verbales metafóricos 

Este tipo de metafora se basa en el carácter no-verbal del acto verbal (speech 

act) como indice de una acción."La definición de 'acción' es Ia misma que 

para Ia acción no-verbal. El uso de Ia lengua para hacer algo en vez de descri-

bir algo cambia nuestra percepción del diãlogo tanto real como dráinatico, que 

no es más un intercambio de deseripciones verbales, sino un intercambio de 
actos verbales que reflejan las intenciones de cambiar estados de cosas. Per lo 

tanto, el diálogo se puede definir como una forma especial de interacción. La 
equivalencia entre los actos verbales y no-verbales explica como los persona-

jes pueden intercambiar actos de estos dos tipos. Para poder comprender Ia 
posibilidad de una metafora de acto verbal, hay que asumir que Ia producción 

de un acto verbal por un actor se considera como un predicado que describe un 
acto/acción de un personaje en un mundo fiecional. Para que un acto verbal 

sea metaforico debe estar asociado en Ia mente del espectador a un tipo de 

entidad humana que es impropia al tipo del personaje. 

Ejetnp!o No. 6: 

.Estragon: [...] Who am Ito tell my private dreams ifl can't tell them to you? 

[.. .  
Estragon: There are times when I wonder ifit wouldn't be better for us to part. 

p. ]6  

[1/Estragon] 	[reprove you] 

[reprove you] [as] [a spouse]  

t,n metàfora escénica está basada en Ia conducta de Estragon y Vladimir que 
son dos hombres que de pronto se portan conio una pareja casada. En este 

cno. Ia entidad referencial de la predicaciôn rnetaforicaes Ia relación entre los 
itos personajes. El nominal impropio implicito es 'esposo/esposa' y el verbo 

lileral comim es 'reprender'. Las asociaciones referenciales provienen de Ia 

eperiencia con parejas casadas y su forma particular de conducir discusiones 

ilomésticas. La intención es de describir las relaciones enfre los dos personajes 

ile manera irónica. Esta metáfora escénica se podria comprender también corno 

referencia a una relación homosexual, pero tambien asi recibiria on tinte iróni-

en, En esta metfifora escénica todos los elementos son no-verbalesy Ia posibilad 

dc concebirla como metafora se basa en la equiyalencia entre palabras e imá-
genes impresas y el conocimiento de Ia estructura profünda de Ia metáfora. 

(bros ejemplos basados sobre el mismo tema: 

Vnldimir: (hurt, coldly). Mayone enquire where His highness spent the night? 

10 

Vladimir: [lfVladimir] [ask you = blame] 

[ask you = blame] [as] [a spouse] 

I Irngon: Embrace me! (Vladimir stiffens) Don't be stubborn! 	 p.17 

[1/Estragon] I 	I [ask you = blame] I 	I [to embrace rne]I 

[ask you = blame] I  [as] [a spouse] 

lntliniir: [...J Where did you spend the night? 	 p.58 

[I/Vladimir] 	[ask you = blame] 

E~ 
lask you = blame] I  [as] [a spouse] 
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Estragon: I heard you singing. [ ... ] That finished nie. I said to myself, he is 

all alone, he thinks i'm gone for.  ever, and he sings. 	 p.59 

[1/Estragon] [ask you = blame] [for leaving me] 

[ 
[ask you = blame] [as] [a spouse] 

Otros ejemplos basados sobre ternas diferentes: 

Poizo: [..Uppig! [ ... Uphog! 
	

p.23  

[1/Pozzo) 	 [command you) 

[command you] [as] [ananimal]+pig-hOg 

Vladimir: I'll be back. He hastens towards the wings. 
Estragon: End of the corridor, on the left. 	 p.35 

P [1/Estiagon) 	[guide you] 

[guide you] 	[as] [in atheatreia building?] 

d) La alegoria teatral 

La alegoria teatral es un caso especial de Ia metáfora escénica que refleja Ia 
intenciOn del autorde formar una metafora coniprehensiva que incluye a todo. 

o casi todo el mundo ficcional.' 7  La alegorla teatral estambién una forma de 

personiflcación, que es un tipo de nietafora que evoca asociaciones referenciales 

ligadas al mundo humano. La personificaciOii teatral se concretila por medio 
de Ia actuacióll de actores de came v hueso. Adernás. Ia alegoria teatral es una 

inetafora escénica total que se refiere a tin pensamniento abstracto. a una con-

cepciOn del mundo que. aunque no necesarianlente. se  puede enunciam verbal. 

niente en terminos teologicos, filosoficos o ideolégicos. Es decir. que el refe-

rcnte de Ia alegoria teatral es una idea. A pesar de su totalidad. por regla gene-
ral, Ia alegoria escénica revela Ia jndole del referente abstracto por nedio de 

palabras dave, que a pesar de ser muy pocas, In identifican exactamente. La 

despropordiófl entre elemento impropio, que toma Ia mayor pane de Ia obra, y 
esas palabras dave, puede dar Ia impresiôn de una metáfora invertida. en Ia 

cual los elementos literales parecen ser los impropioS en el contexto total del 

predicado metáforico. 

En Esperando a Godot, 
Ia diferencia especifica de esta alegoria teatral reside 

en el carácter abstracto del mundo ficcional, que sin'e como predicado 

metafOrico (impropiO). Dado que el sujeto literal de Ia alegoria -que represen-

ta una idea referencial- es tanibién abstracto, el forma con el mundo ficcional 

una metáfora escénica totalmente abstracta, de tal manera que puede ser usada 
para eategorizar muchas y diferentes posibilidades de Ia experiencia humana. 

Ejemplo No. 7: 

Vladimir: [ ... ] To all mankind they were addressed, those cries for help still 
ringing in our earsl But at this place, at this moment of time, all 

mankind is us, whether we like it or not. p.79 

all mankind 	is 	[depending on 	us 

interpretation) 

1=) 	 I [as]j [thefictional couple] 

Si 'toda Ia htimanidad es Ia expresión dave. ci sujeto de Ia predicación 
metafórica es Ia humanidad entera y el elemento impropio es Ia pareja ficcional 

_Estragón y \'Iadiinir (us)- conio estã caracterizada en In obra. incluso su Ca-

racterizaciOfl nietaforica secundaria de pareja conyugal. Las asociaciofles 
referenciales provieneti de su caracterización escénica actual. Lo 6nico que 
falta es Ia determinadión del grupo adjetival literal que puede describir a Ia 

humanidad. Este depende de Ia interpretaciófl del director de escena yb del 
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püblico. El pasaje analiiado es en realidad solamente una indicaciôn te>tual 
de Ia intención del autor que su obra sea entendida como alegorla teatral. El 

mismo tipo de análisis vale iambién para el siguiente pasaje: 

Ejempth No. 8: 

Vladimir: 1 tell you his name is Pozzo. 
Estragon: We'll soon see. (Be reflects.) Abel! Abel! 

Pozzo: Help! 
Estragon: Got it in one! [...] Perhaps the other is called Cain. Cain! Cain! 

Pozzo: Help! 
Estragon: He's all humanity. 

all humanity [is] [depending on - 
interpretation]  

[=1 	[as] [Pozzo (and Lucky?)] 

En este caso. el sujeto literal siendo el mismo, el predicado impropio se amplia 
para incluir a Ia pareja Pozzo-Lucky. Dc esta manera, el predicado metafórico 
de Ia humanidad se forma con dos parejas, una estática y ]a otra transciente. 

Las dos dicotomias que se forman dependen de Ia interpretación de las relacio-

nes entre las dos parejas y entre los dos componentes de las dos parejas. La 
dependencia de Ia obra de una interpretación requiere una actividad creativa 
tanto de pane del director como del espectador. El director -porque atribuye 

cualidades especificas a los personajes y define las situaciones drarnâticas pot 

medio de Ia actuación (s' otros elernentos no-verbales) que reflejan su concep-

to del mundo ficcional; yet espectador- porque tarnbién proporciona las expe-

riencias reales que pueden sen'ir como referente de Ia n,etñfora. 

e) El teyto escénico corno metáfora 

La obra drainática (en ci sentidode plav-texf)es un texto deficiente. porque 

por regla general es ambiguo. dado que no incluye todos loselementos necesa- 

ens para determinar su significado. En realidad. es  una notación verbal de los 

elenientos verbales del dialogo y las instrucciones verbales (direcciones 

escénicas) de aspectos no-verbales de una producción posible. Pot el contra-

rio, ci 'texto escénico', incluye todos los signos verbales y no-verbales de Ia 
obra teatral y, por lo tanto, es inequivoco (carece de ambigUedad). Este nivel 

se refiere a Ia relaciôn, no entre ci 'texto' y el lector, sino entre el 'texto escénico' 

y el espectador. Como lo he tratado de demostrar en otto lugar, creo que todo 

Icxto escénico es una descripción de un mundo ficcional (predicado metafórico), 
lIne funciona como metáfora del mundo siquico del espectador (ci referente).' 8  
Si fl$umimos que el texto escénico tiene sentido para el espectador y que en 

rincipio el mundo ficcional es diferente de su mundo, podemos conduit que 
ci mundo ficcional no puede ser una descripción literal del mundo del especta-

ikw y, por lo tanto, es potencialmente mctaforico. 

c podrIa argtiir que Ia descnipción puede ser literal con respecto a una reali-

iliid exterior a lade Ia obra y que el referente sea una realidad existente como, 

IRIr ejemplo, Ia deseripción de Ia vida provincial rusa en las obras de Chejov. 

I E) seria una descripeión literal para un espectador ruso de Ia época del autor, 

11CR) no para un espectador no ruso, o no de Ia misma época, o ambos. For el 
tnntranio, yo creo que Ia diferencia entre el mundo ficcional y el mundo del 
npeetador en general, incluso el espectador ruso contemporáneo, es existencial 

s, por lo tanto, Ia relación metafórica se establece también para él. La diferen-
In entre los mundos de Ia obra y Ia del espectador solo se puede comprender 

piii nedio del principio metaforico. Solamente Ia predicación metafórica da Ia 
iinpresion de referir a dos entidades. Ia ficcional y Ia real del espectador, Ia 

Intcnción verdadera siendo lade describir una sola pot medio de las connota- 

uines ligadas a Ia otra. 

ci caso de Esperando a Godot, esta claro que Ia intención es metaforica. 
unique ésla. a pesar de concretizarse sobre Ia escena. no deja de set abstracta 

ucuin medida. Especialmente. nose puede deterniinar definitivamente. cuál 

• 141 idea subyacente o el aspecto del mundo real del espectador (o nejor 
•Iu ho, tic su concepciOnlidea del niundo real) que sirve coino sujeto de Ia 

• ilicucion metafórica. Desde el punto de vista del director de escena. eso SC 

puui de convcrtir en una ventaja. En su interpretacián él puede deterni mar exac- 

luilut'iule In referencia actual de su producciôn. Pot ejemplo en Ia produccióui de 
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laobra en el Teatro Municipal de Haifa, en ci año I 924. el director han Ronen 

interpretó a Vladimir y Estragón como dos obreros àrabes esperando al 

contratador israeli judio que venga a proveerles un dia de trabajo. Esta produc-

cion bilingile fué interpretada por el pUblico, tanto judio como árabe. como 

una descripcion teatral de ia expectativa arabe a urn redenciOn nacional. El 
director deesta produccion corroboró esta interpretación del püblico.'° Su in-

tención era Ia de criticar Ia politica del gobierno Israeli con respecto a los 

territorios palestinos ocupados y especialniente. Ia dependencia del obrero árabe 

del trabajo proporcionado por losjudios. 

En especial, Monroe C. Beardsley. 'Metaphor' in Aesthetics. New York: 

Harcourt. 1958: 134-144. Max Black. 'Metaphor' in Joseph Margolis (ed). 

Philosopin' Looks at the Arts. New York: Scribner, 1962: 218-235; and 'More 

about Metaphor' in Andrew Ortony (ed), Metaphor and Thought. New York: 

Cambridge University Press, 1988 [1979]; 19-43. Jerrold M. Sadock, 'Figurative 

Speech and Linguistics' in Ortony (ed.), ibid.. Ver también John Searle. 

'Metaphor' in Ortony (ed.), ibid.. 

Eli Rozik, 'Multiple Metaphorical Characterization in Le Roi se Meurt'. 

Nottingham French Studies, Vol. 35, 11996. 

Quintilian Viii, vi. ibid.. 

6 Max Black. ibid.. 

En Esperando a Godot, ci principio metaforico se aplica a todos los niveles de 

organización de Ia obra teatral. Esto no es necesario en todo texto escénico, 

pero como lo hemos visto es posible. 

Entre todos estos niveles solo uno es puramente verbal, los demás son no-
verbales, y demuestran sin ninguna duda ha importancia de una categoria 

comprehensiva de Ia metafora que incluye las formas verbales y no-verbales y 

que asume una estructura profunda comün a todas las formas metaforicas en 

los distintos niedios y lenguajes. 

Esperando a Godot es una compleja metafora mixta, en el sentido de utilizar 

al mismo tiempo yen sus varios niveles estructurales diversas flientes de con-

notaciones no-verbales. 

NOTAS 

Eli Rozik. 'Stage Metaphor' in Theatre Research International. 14. 1. 

1989. 

En especial. Aristotle. The Art of Rite/uric. Translation by J. H. Freese, 

London: Heineniann. 1947. Quinti Iran. Insiti u/u Oratorio. Translation bv H. 

E. Butler. Cambridge. Mass.: Harvard University Press. 1976. 

He formulado mi critica de Ia teoria modernista '.' ml propia teoria de Ia 

metafora en diferentes publicaciones; en especial: Eli Rozik, 'Poetic Metapho( 

in Serniotica. 102 (1/2), 1994; 49-69 y 'Ellipsis and the Surface Structures of 

Verbal and Non-Verbal Metaphor' in Sen,iotica, 119(1/2), 1998: 77-103. 

8 Paul Henle. 'Metaphor' in Language, Thought and Culture. Ann Arbor: 

University of Michigan Press, 1958; 190. 

Jerrold M. Sadock, 'Figurative Speech and Linguistics', ibid.; 47. 

'° 'Nominal' es Ia función referencial del nombre o de sos equivalentes, 

segán Ia terminologia de John Lyons, Introduction to TheoreticalLinguistics. 

Cambridge: Cambridge University Press, 1969 [1968]; 327. 

11  'Adnominal' es Ia función modificadora (al nominal) comün del verbo 

o el adjetivo. segün Ia terminologia de John Lyons. ibid.. 

Mi estudio de los fundamentos icónicos del medio del teatro lo he pu-

blicado en iii libro. The Language of the Theatre. Glasgow: Theatre Studies 

Publications. 1992. 

13  Todas Ins citas son de Samuel Beckctt. Waiting for Godot. London: 

Faber& Faber. 1970 [1956]. 

11  Basado en Teun van \tan Dijk. Text and Context. London: Longnian. 

1977: 182. 

' 	Van Dijk. ibid.: I 72-178. 
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6 Basado en Teura van Van Dijk (ibid.). y en general, en las teorlas de 

John Austin (how io no Things itfth Words. Oxford University Press, 1980 

[1962}:John R. Searle. (SpeechActs. Cambridge UniversityPress. 1985 [1 969]; 

and Expression and Mth;ing. Cambridge University Press, 1986 [1979]: and 

Stephen C. Levinson, Pragmatics. Cambridge University Press, 1987 [1983]. 

Eli Rozik, The Language of the Theatre. ibid.; 93-99. 

IS  Eli Rozik, 'On the Apparent Double Reference of TheaUical Texts'. 

Degrés, 56, 1988. 

11  Ilan Ronen. ' Waiiingjor Godot as Political Theatre', in Oppenheim (ed). 

Directing Beckelt. Ann Arbor, 1997 [19941; 239-249. 

MODALIDADES DE APROPIACION 
INTERTEXTUAL DE BECKETT: 

EL CASO LEOPARD! 
DANIELA CASELLI 

La lectura de Leopardi en el Proust de Samuel Becketi ha sido seflalada por 

aquellos que yen en Ia obra de Beckett "un afortunado territorio de caza para 

comparatistas." Las citas de Leopardi en el Proust no son, sin embargo, un 

caso aislado en el interior del canon de Beckett; Beckett incorpora Leopardi a 
sus textos en un sentido que lo Ileva a él mismo hacia una perspectiva diacrOnica. 

Leopardi puede ser entonces un buen ejemplo para entender cómo las 

modalidades de intertextualidad de Beckett cambian con el tiempo. 

La noción sem jo-cultural de intertextualidad seth el marco teórico de Ia presente 
operaciôn critica. Tornando intertextualidad como lo que "designa Ia 

multiplicidad de modos en que on texto tiene de no ser auto-contenido, de ser 

atravesado per Ia otredad" 2  tengo. sin embargo. que liniitar esta "otredad" a 

los lindes de los textos literarios. para usar Ia intertextualidad como tin 

instrunlento para el analisis Iiterario v. más especificamente. para interpretar 

]a presencia de Leopardi en los textos de Bcckett. 

La djstinciOn hecha por Cesare Segre entre Intenextual" e "interdiscursivo" 

puede ayudarnos. para eludir tin regreso hacia el coniparatismo neopositivista 

o tin deslizamiento hacia Ia adopciôn de Ia pan-intertextualidad. 4  Mi análisis 
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de Ia presencia de Leopardi en los texios de Beckett estk motivadopor Ia iioción 
de Segre de intertextualidad corno pane de un fenórneno mas aniplio de 

interdiscursividad. El primer paso en un estudio de las modalidades de 
apropiación de los textos de Leopardi per parte de Becketi es diseflar iiniites 

prácticos -y no ontológicosL entre 'textos marcados" como esas produec jones 

linguisticas que de algUn modo pueden set ancladas a un texto especifico y 

"discursos" como esas producciones I ingüIsticas que circulan libremente en el 

interior del sistema Iingüistico 6 . 

Mi propésito al analizar los textos de Beckett no es el de reconstruir sus 

intenciones autorales, sino el de explorar sus textos pot medio de una práctica 

interpretativa, centrada en Ia presencia de los sintagmas de las obras de Leopardi. 
El presente análisis intertextual de los textos de Beckett por lo tanto no considera 

"cuánto" Beekett conoció y Ieyó de Leopardi 7 , sine "come" lo leyO; Leopardi 

es tin buen ejemplo para ebtender cómo los textos de Beckett se posicionan en 

relaeiOn con Ia tradieión literaria 5 . 

El enfoque semiOtico es deudor de las elaboraciones teOricas de Gian Biagio 

Conte9, que yen el texto literario comprometido en una relación con Ia langue 

saussuriana y con Ia lengua literaria, siendo ésta el repertorio del que dispone 

Ia tradiciOn literaria. Los textos de Beckett comunican a través de esos 
"vocabularies" y reconfiguran Ia realidad volviendo a introducir "viejos" 
materiales de Ia tradición literaria en nuevos circuitos de sentido, moldeàndolos 

para lograr nuevas metas. Los usos diferentes que Beckett hace de los textos 

de Leopardi son parte de este bricolage, que es fundamental para Ia 

supervivencia sea de Ia memoria literaria como de tin texto especifico. que 

puede posicionarse en el interior de una tradiciOn. modiflcandola a través de 
una práctica de subversion que sOlo puede efectuarse dentro del sistema. 

La priniera apariciOn de un sintagnia leopardiano se encuentra en el teniprano 

ensayo de Beckett Dante .... Bruno. Vico ..... Joyce' 0. en donde el amer usa una 

cita encubierta de Leopardi para introducir a Dante como térniino de 

comparación con Joyce. Leemos: 

Para justificar nuestro titulo, debeinos it hacia el Norte. Sovra 1 he! 

/?unze d i4rno alto gran iil1a ... Entre cohn per to CU I versa -iI ineonto 

cantor none pth sold y el 'still to-day insufficiently malestimated note 

snatcher. Shem the Penman. existe una sirnilitud considerable y 

circunstancial." 

La priniera cita (en italicas) precede de Ia Connnedi&; Dante, en el seKto 

boisOn de Ia Conunedia, habla con Catalano dei Malvolti y con Loderingo 

degli Andalô. Los dos hipOcritas le preguntan acerca de su identidad y él se 

presenta diciendo "[ ... ] l'fui nato e cresciuto / sovra'l bel flume d'Arno a Ia 
gran villa, / e son eel corpo ch'i' ho sempre avuto."t' La descripción que hace 

Dante de si mismo es usada por Beckett para dat comienzo a]a primera sección 
de su ensayo, Ia (mica dedicada a la comparaciOn entr el mismo Dante y 

Joyce. La segunda ella no se refiere a un texto dantesco sino a un verso de 

'Sovra II monutnento di Dante che sipreparava in Firenze"4  de Leopardi, un 

poema que describe a Dante como el (inico que puede alcanzar Ia estatuna 

poética de Homero. Beckett usa esta breve cita para, en forma simultánea, 

inttoducir, describir y elogiar a Dante, con intenciOn notable de yuxtaponerlo 
a Joyce. Los versos de Leopardi no se ponen de manifiesto (esto sucede con Ia 

mayoria de las citas de Beckett en este ensayo), y se reducen a tin mero 

instrtimento retOricO para constTuir un pedestal para Joyce. 

Los elementos histOricos y jatriOticoS del temprano poema de Leopardi están 
totalmente obliterados en la descontextualizaeiOn operada por Beckett, pero el 
sentido de admiración y devoción leopardianos per Dante permanecen 

claramenle. De todos modos, Ia razOn principal del use de estos versos 

especificos debe hallarse en Ia función retOrica de Ia comparaciOn entre Dante 

y Homero. Asi come en Leopardi. Ia yuxtaposiciOn entre Dante N, Honiero 

funciona como garantia de Ia excelencia poética de Dante, en Beckett Ia 

comparación entre Dante y Joyce, mediada per Ia presencia retOrica del texto 
leopardiano. en Ia que se incrusta Ia otra comparaciOn subraya Ia indisputable 

grandeza literaria de Joyce. La operaciOn coniparativa de Beckett se basa en 

una misc en abvrne. en un juego de espejos donde Ia autoridad de Joyce se 

refuerza a través de Ia tradiciOn literaria. A pesar de Ia exclusiva funciOn retórica 
de los versosde Leopardi. estos constittlyen sin embargo una primera evidencia 

del interés de larga data que Beckeit tuvo por este poeta. 

Una relaciOn inlertextual más sostenida entre Becketi v Leopardi podeiios 

encontrarla en Prousi. Aunque Ia presencia de Leopardi en este ensavo ha sido 
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evidenciada, quisiera anal list las diferentes funciones que tienen en ci texto 
Las tres citas del poema de Leopard IA se s!esso' 5 , cOnic actüan en contexto, y 

qué signif5ca esta referenda en esta fase de La obra de Becketi. 

Al citar A se siesso' 6, Beckelt elige uno de los poemas más abiertamente anti-

idilicos de Leopardi". y lo hace en contraste con las opiniones criticas 
contemporáneas, que tend ieron a reducir Ia radicalidad de este poema a 
determinisinos biográflcos, y que absorbieron su preocupación ontolOgica en 
un juiclo de excesivo interés filosófico para una composiciOn poética.'t A se 

slesso es et poema donde Leopardi trata de negar los "cari inganni "  y Las "vane 

speranze", 19  se conipone de una serie de negaciones -prononibres negativos, 
adjetivos y nonibres-, con una especial connotaciOn negativa en el idiolecto de 
Leopardi. 21  En este poerna, no solo su esperauza sino también su deseo se 
declaran muertos; esto crea Ia estructura paradójica del poema pie, cuando 
afirma Ia muerte del deseo, representa también ei locus donde el deseo se 
recrea a través del testimonio de su ausendia. Eseribir La muerte del deseo 
sign ifica abrir un espacio para el deseo mismo, que puede ser experimentado 
solamente en un sentido negativo, exclusivamente comb vaclo, comno falta. 

En A se slesso Leopardi expresa Ia paradoja del vivir comb Ia constante 
oscilaciOn entre deseo y decepción; propone Ia muerte del deseo come Ia sola 
soluciOn (im-)posible para el sofocante mecanismo en el que los humanos 
estamos entrampados. El circulo dialéctico de ver Ia supresiOn del deseo como 
In Unica soluciOn al sufrimiento, y de expresar su (im-)posible solución a través 
de la poesia, recrea entonces al deseo mismo, que no puede ser sino un proceso 
paradOjico exento de smntesis. Leopardi usa Ia razOn como un implacable 
instruniento de sondeo anal itico en el interior de Ia estructura de la realidad 
que, revelándose contradictorio y paradóiico, lo fuerza a reconocer los unites 
de Ia razén misma. '.' por ende a rechazar el principio aristotélico de no-
contradicción.' Leopardi representa In crisis del Iluminismo; Ia razOn se usa 
aCm conlo instrunlento. pero ha perdido su poder redentor y hasta cierto punto 
dogmático. Esto iniplica que Leopardi usa Ia poesia no yn conlo instrurnento 

iiracional sine conlo tin cam mo posihle para aludir a Ia experiencia intraducible 
de su conciencia acerca de Ia naturaleza caOtica de La existencia: sOlo Ia poesia 
puede dar testiinonio de Ia paradoja ineludible de Ia existencia y al misnio 
tiempo resistirla. El arle de Leopardi radica en este proceso dialéctico. que no 

acepta La totalizaciOn de La negaciOn del misnio modo en pie no rechaza Ia 
afirinaciOn absoluta: no puede brindarle al lector una sintesis tranquilizadora 

11 

y_ por ende, se mantiene interrogativa. 

Estas caracteristicas de Ia poesia de Leopardi recuerdan la preocupaciOfl 
dcontolOgica de las obras tempranas de Beckett, que expandirá luego su critica 
del logocentrismo. Tanto en Leopardi como en el primer Beckett encontramos 
un movimiento dialéctico que atestigua Ia ausencia de deseo s' simultanealneflte 
recrea un espadio para que el deseo exista y para que Ia escritura continUe; 
ainbos rechazan el poder totalizador de Ia negación absoluta, 23  y por esto 

ainguflo de los dos puede ser catalogado de nihilista o. menos aUn, de 

pesimista; 24 para el arte de Leopardi las Ultimas palabras de The Unnarnablc 5  

hubiesen sido una descripdión adecuada. Cuando Beckett escribe sobre "resister 
aux deux grandes tentations, celle clii reel et celle du mensonge" 26  está tratando 

de hacer algo parecido a lo que Leopardi hace negando a Aristoteles; está 
tratando de constnhir un espacio paradOjico del "entre". donde es posible vivir 

yescribir. 

Las tres eitas de Leopardi que aparecen en Proust tienen funciones distintas en 
Ia economia del texto. La primera cita "e fango è il mondo" aparece en Ia 

primera página del ensayo. 2' El nombre de Leopardi sigue a Ia cita, y Ia relaciOn 
de "propiedad" del verso es por ende extremadamente clara, aunque 
probablemente permanezca separada del resto del poema, ya que Ia activaciOn 

intertextual de lo no citado del poema 28  fuese quizãs muy dificil para un inglés 

hablante de la epoca. Sin embargo, esta cita parece tener una funciOn general 
de anuncio del tono del ensayo, que no puede ser considerado solo un trabajo 

critico; Pro us! es también un pre-texto en el que Beckett construye una serie 
de reflexiones metacriticas entrelazadas con citas y referencias a muchos textos 

I iterarios. 

Conio ya lo han establecido muchos acadCniicos. el ensayo de Beckett no es 

slinplernente una interpretaci011 de Ia Rechercile, sino que se constituye en un 

texto donde Beclett está buscando las coordenadas para su futura producciOn 
literaria. Es por esta razOn que cuando escribe sobre Ia "tragedia" en La relaciOn 
entre Marcel y Albertine. de inmediato ensancha su perspectiva hacia Ia tragedia 

intrinseca a toda retaciOn humana. 
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La segunda cita de Leopardi aparece en este contexto: Leopardi es llaaiado 
"sabio" y los versos cuarto y quinto de A se stesso citados son: "In nói di carl 
ingann I / nonche Ia spen e, ii dcsiderio spento." 

Aunque los versos de Leopardi se destacan graficamente del texto, estén 
conectados con ci contexto en forina diferente a Ia de Ia primera cita. Leo-
pardi es catalogado como uno de los "sabios" que propuso Ia ánicasoluciOn 
(im-)posible -Ia "ablación del deseo"- a Ia aporia del vivir, reconocida por 
Beckett como Ia estructura bãsica de Ia existencia: para Becketi, vivir sigrilfica 
encarar Ia imposibilidad de escapardel tiempo y por ende de la muerte, cuando 
se está capturado por el niecanismo de deseo y decepciOn. Leopardi Cs iino de 
los pensadores en cuya tradición Beckett se coloca a si mismo; Ia disrupción 
de las ilusiones y auin Ia negaciôn del deseo es ci phármakon que Beckett 
acepta de Leopardi. De este inodo Leopardi noes simplemente un instruinento 
para subrayar algunos aspectos de Ia obra de Proust, sino que es (con 
Schopenhauer y Calderón) pane de una tradiciOn literaria a Ia que Beckett Se 
vuelca por preocupaciones similares. 

La segunda cita induce al lector a seguir un modelo intertextual más complejo. 
Ahora Ia importancia "ideológica" de Leopardi en el Proust es más clara; no 

sOlo A se stesso fija ci tono global del ensayo, ci poema tiene la función de 
ordenar el conjunto principal de problemáticas en el que Beckett se centra. A 
través de Ia segunda cita Leopardi deviene una autoridad a quien Beckett sc 
ref iere. teniendo Ia cita el carácter de homenaje y Ia funciOn de una sintesis de 
este primer estadio del pensamiento beckettiano. El compendio peculiar dcl 
pensamiento de Leopardi que se cierne en Ia formula "ablaciOn del deseo" es 
mu>' probableniente deudor de una perspectiva schopenhaueriana sobre Ia obra 
de Leopardi. 2 ° 

La tercera cita no estirnula Ia activaciOn de till modelo intertextual, es 1115 tin 
artefacto de economia para referir a la totalidad del discurso beckettiano previe 
acerca de Ia ablaciOn del desco. La cita es nuevamente "Non the Ia sperne ii 
desiderio ..... .pero se halla ahora en ci interior del corpus textual. y se ha dejath' 
trunca: el lecior debe volver a conectarla al discurso precedente yreconocci 
quc estotiene Ia func1011 de una referencia was intra que intei -textual. Leopartli 
aqui deviene un iilstrunlento de sintesis para resuillir una de las problematicaL 
concernientes al deseo Y su ablaciOn. 

La cita noes sOlo una modalidad intertextual de apropiaciOn que usa Becken 
para los sintagnlas de Leopardi. En Dream of Fair to Middling Women v en 
Mo/by nos encontrainos con modalidades intertextuales was sofisticadas, como 
In alusiOn y Ia transformaciOn parOdica. Dream of Fair to Middling Women, 
un libro publicado solo después de Ia muerte de Beckert, es Ia primera 
concreciOn de las tempranas teorias metaliterarias que Beckctt expresara en 
Proust. El texto puede Ilamarse una anti-novela ya que dcstruye los presupuestos 
realistas que han dominado Ia tradicion de Ia novela. Esta anti-novela es 
cnpthrada en la m isma estructura que quiere negar. Dream of Fair to Middling 
1J'omen es representativa de Ia primera fase de Beckett; los presupuestos teOricos 
que serán cruciales para sus siguientes obras quedan aqui demostrados, y el 
otto puede aim resumirse, conceptualizarse. No experimentamos ain Ia 
profunda desestabilizaciOn de nuestros hábitos interpretativos, que Beckett crea 
luego. 3° 

Un Dream el virtuosismo verbal de Beckett oscila entre Ia subversiOn del 
lenguaje mimético y el merojuego de palabras, mientras que Ia afinnaciOn de 
In postura metanarrativa de Ia obra más madura de Beckett se manifiesta aim 
en una voz autoral, que juega el rol de titiritero. 3 ' La sobre-explotada 
eomparación entre Beckett y Joyce emana probablemente de este texto, donde 
el virtuosismo verbal, los juegos interlinguisticos y Ia recirculaciOn literaria 
IlOS recuerda Ia preocupaciOn de Joyce per Ia aboliciOn de Ia diferencia entre 
lrma y contenido. 32  De Murphy en adelante los intereses de BeckeR serán 
distintos de los de Joyce. 33  

ktisten dos referencias intertextuales a Leopardi en este texto 34  En Ia pigina 
IS leemos: 

Tan de pIano frustrO ella su intento que él se vio forzado a char "Ic soleil 
est mort" in petto. '' su tienipo de lirios desplazado hacia las horas 
nocturnas. sentado en alerta entre las ratas. alla fioca lucerna leggendo 
Mereditli?5  

I cilnagina leopardiano es una lnodif'icaci011 del verso IS de Le Ricordun:e. 
iii) poema de Leopardi de 1829. En este caso no podrianios hablar de cita, por 
It iotal ausencia de diacriticos. y por que el sintagma no revela el nonibre del 
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autor. El lector se halla de ininediato ante cierta situación: tanto las 

niodifleaciones de los versoscornoel contexto enajenan al sintagma. 

Para una especificaclén teôrica de esta particular modalidad interteKtual, 1105 

es de niucha ayuda Ia adopciOa de las teorias de Gian Biagio Come sobre Ia 

alusi6n. 16  Conte hace una distinciOn entre alusión literaria "integrativa" y 

"reflexiva". El primer tipo de alusiOn funciona como Ia figura retOrica de Ia 
metáfora: "la palabra [intertextual] poética toma Ia forma de una imagen que 

encuentra su sentido sólo en Ia integraciOn reciproca de los significados". 3 ' La 

alusiOn reflexiva obra siguiendo Ia función retôrica del simil; carece del poder 

sintético de Ia alusiOn integrativa. 

Este segundo tipo de alusión es lo que encontramos en Dream of Fair to Mid-

dling Women; es el resultado de una apariciôn intencional y focatiza Ia atenciOn 

del lector sobre Ia cualidad de artefacto del texto. En el caso de Ia alusiOn 
integrativa, Ia palabra alusiva será una palabra "doble", caracterizada par una 
gran intensidad metaforica, y apta para mantener Ia estabilidad del texto. 

mientras alude simultaneanlente a un texto "externo", será a veces problemático 

para el lector hallar su potencial intertexulal. En el caso de Ia alusiOn reflexiva, 
será más sencillo identificar Ia palabra alusiva ya que se presenta menos 
homogénea con respecto al texto; reuiere a alga "otro", Ia activaciOn de Ia 

referencia intertextual Ic permite al lector "construir ci sentido" del texto. En 
el caso de Ia alusión integrativa, el lector que no puede activar Ia insinuaciOn 

intertextual de Ia palabra alusiva podrá "entender" el texto en un primer nivel, 

pero perderá su densidad metafOrica. En ambos casos. Ia alusiOn literaria 
estimula al lector en Ia activación de otros niveles del texto al que se alude. e 

deck,a través del instrumento intertextual de Ia alusiOn literaria las partes no 
utilizadas del texto son rescatadas por el tector y enmarcadas en una visiOn 

nen era I. 

La atusiOn reflexiva a Le Ricordan:e de Leopardi en Dream modifica el 

sintagma leopardiano que. sin embargo. aCm es reconocibte. El texto escriIc 
par Leopardi es: "alla fioca lucerna poelando" v en Beckett se transforma en 

alIa floca lucerna leggendo." El conlexto en ci que está situado este verso tIc 

Le .Ricordwi:e es: 

[...J e spesso alt' ore tarde, assiso 
sul conscio letto, dolorosamente 

alla fioca lucerna poetando, 

lamentai co' sileni e con Ia nofle 
II fuggitivo spirto, ed a me stesso 

in sul ianguircantai funereo canto .3E 

El texto beckettiano trae las patabras de Leopardi hacia un nuevo cirduito de 
sentido, que puede ser niás un "trouble de m6moire," 39  justificado por Ia 

estructura total de Dream, donde citas, alusiones, referencias a otros textos y 

juegos de patabras literarios estân presentes en proporción masiva y a menudo 

parecen Ilegarnos directamente de ]a memoria de Beckett. Sin embargo, esta 
rnodificación tiene una clara función, ya que completa el sentido de Ia oraciOn 

inglesa con una cita en frances, y termina con una alusiOn en italiano. En 
Leopardi el yo tirico está en posiciOn activa, escribiendo poesia; el confundido 

lIelacqua de Beckett está en cambio situado en una posiciOn pasiva. El antihéroe 

beckettiano, él mismo con aspiradiones literarias, no puede componer poesia, 
pero puede solo leery, más aim, leer a un autor "serio" del siglo XIX ingles 

como es el caso de Meredith. El contexto de Dream vuelve asi banal el poema 

de Leopardi: luego de haber sido "violado" por Smeraldina, Belacqua ya no 
disfruta de las horas pasadas en Ia espera de Smerry como los mejores momentos 

dcl dia; sus mejores momentos son ahora los que pasa leyendo a Ia Iuz de Ia 

"fioca lucema." 

I .n descontextualizaciOn del poema de Leopardi tiene un efecto parOdico debido 

nI contraste entre el sintagma italiano y ci inglés en el texto principal, y aI 

contraste entre el contexto original del poema de Leopardi y Ia "historia" trivial 

elniada pot Ia voz narradora de Dreaii..El yo I irico de Le Ricordanze se enfrenta 

o In existencia simultanea de sus esperanzas y sus decepciones.y advierte,Ia 

unpotencia de Ia mernoria, incapaz de recrear un tienipo en ci que aim podia 

icer en estas ilusiones. Belacqua, casi perdido en una historia en que "no 

liudemos saber por completo adOnde estarnos." 4° es un personaje ruanipulado 

por lID titiritero del que el tector es constantemente invitado a desconliar. El 

Iceto parOdico yace en el contraste intertextuat. que produce una 

kheontextuatizaciOn que. poco a poco. entendenios ser no solo linguistica 

viii innibien temática. formal v estructural. 
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Dream es un texto que, al compartir parcialmente algunos de sus significados 

con LeRicordanze de Leopardi, estimula al lector ala activación del niodelo 

intenextual y a experlinentar Ia grieta que separa los dos textos; a través de 

esta operación, el lector entiende el efecto paródico. Los efectos cóniicos o 

burlescos no son una caracteristica necesaria para Ia práctica parOdica, que es 

basicamente un mecanisrno metatextual. 4 ' 

Las funciones de las citas deA se stesso de Leopardi en Proust y de las alusiones 

a LeRicordanze en Dreamn son profundamente diferentes. En Proust Leopardi 

representa una tradiciôn "trágica" ideal a Ia qiie Beckett siente que pertenece; 

en Dream sus versos tienen el objeto de Ia parodia. La parodia es el instmmento 

principal per el que Beckett en su antinovela trata de elaborar una altemativa a 

Ia literatura canonizada; es un mecanismo metaliterario irónico que puede atraer 
Ia atenciOn sobre el artificio del texto y sobre su naturaleza de bricolage eaótico. 

La intertextualidad omnipresente en Dream es una práctica subversiva que le 

resta credibilidad a Ia literatura como tal, y Leopardi es uno de los muchos 
autores utilizados para alcanzar esta meta (que se pierde parcialmente, ya que 

Ia rigida estructura de antirnodelo de este texto le evita a los textos mismos ser 
auténticamente subversivos: desde Moiioy en adelante esto ya no sucederá). 

La segunda referenda a Leopardi en Dream es de igual modo reveladora. 
Despues de recibir "el billet-doux de Smeraldina," 42  Belacqua es vietima de 
"un severo ataque de cOlicos hepáticos [que) lo confinan en su cuarto"; el se 
queja en distintos idiomas hasta que Ilega al punto en que: 

abandonó los más oscuros pasajes de Schopenhauer. \'igny. Leopardi. 
Espronceda, Inge, Hatiz, Saadi. Espronerda. Becquer y los demás 

Epimethel. Todos los dias sacaba Ia cuenta de su tedio. Or posa per 
sempre, por ejemplo, estaba propenso a murmurar, plagiando y 

trasladando el asiento de su perturbacion, stanco into cor. Assal 
polpitasti.... y tantas otras composiciones deprimentes de esta indole 

corno podia recordar. 4  

Las itàlicas del texto italiano modifican el verso. no hallãndose ninguna otra 
funciOn evidente: lo que en Leopardi era "poserai." en Beckett se transfonna 

en "posa" COfl UI) indicadoren ci modo verbal. Podria ser un simple error por 

parte de Beckett, 44  pero me parece mucho más probable que el error deba ser 

atribuido a Belacqua, que torpeniente murmura "tantas [ .... 3 como podia 

recordar," acompanando sus deciamaciones con gestos teatrales. 

Leopardi no está simplemente citado, deviene parte del mundo ficticio de Ia 

novela al mismo tiempo que es un autor "real" en una serie de nombres que 
parcialmente han side inventados y parcialmente modificados. Leopardi es 

uno de los poetas citados porque Belacqua se halla él .mismo en un momento 

crItico y Cs también el objeto de observación del narrador, quien juaga A se 
stesso como una "composición deprimente." Los efectos parOdicos son 

niáltiples: Leopardi es ci mecanismo a través 4e1 cual el narrador se mofa y 

ridiculiza a Belacqua y a sus estados literario-depresivos; Cs también el 

•instrumento por el que Beckctt porte algo de distancia entre 51 in ismo y ese "yo 

anterior"45  que escribió el Proust, usando a Leopardi como autoridad literariat 

al mismo tiempo, ci A se stesso de Leopardi es parodiado en Ia frase reductiva 

del narrador "composición deprimente." 

El verse deA se stesso refiere no solo a Ia totalidad del texto leopardiano, sino 

también al uso del mismo que hizo Beckett en Proust. El nücleo trágico de 

Leopardi que habia sido tan cuidadosamente identificado en Proust, no 

sobrevive en Ia voluntad destructiva que anmma Dream. Esta cita especifica 

con sus efectos parOdicos es un caso de intratextualidad, una práctica frecuente 

en las obras de Beckett. Leopardi participa del mecanisnio general de 

destrucciOn que invade Dream; es uno de los instrumentos empleados por 

Beckett para subvertir el poder de Ia literatura como monumento. 

Leopardi y su profundidad trágica, tal eomo habia sido previamente reconocida 
por Beckett, no sobrevive en ci nivel estructurai, pero existen también 

implicaciones temáticas. La problemática ontológica conectada eon la "ablaciOn 

del deseo" es aUn uno de los principales problemas de Belacqua, y será crucial 

tanto para Murphy como para Mo/by. Belacqua aspira a moverse "con los 

muertos y los nacidos muertos y los nonatos y los que nunca_habran-dc-Ilacer, 

en un Limbo purgado de deseo." 37  

En A se stesso, como ya hemos visto en el caso de Proust, Ia necesidad de Ia 

muerte del deseo estã fijada paradOjicamente; el locus de esta negac iOn es un 
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poerna en el que iaafirrnaciánde Ia muerte del deseo devienetanto untestimonia 

de su ausencia coma una al usión al inisino y una recreación indirecta del desea 
en si. Esta tentativa de supresiôn dcl desea es, en Leopardi, una operaciózi 

racional, que deriva del conocimiento del "arido vera," inientras que en 

Belacqua sobrevive corno no estado inconsciente de alienacion. Luego de 

describir a Belacqua coma "en su inás simple [ .... ] trino," 48  el "tercer" Belacqua 

que no estamos autorizados a pensar coma "el real Belaequa," 49  se describe 

corno: 

el tercer set the el oscuro abismo, cuando ci resplandor del desea y las 

golpes-de-martillo del cerebra, que condeno al exterior a emprender el 
vuelo de su camera, fueron borrados. el Limbo y el Uterotumba viva 

eon los espIritus sin ansia de Ia calma celebraciOn, donde no bubo 

conflicto entre al vuelo y ci fluir y  Eros fue tan nulo coma Antea y Ia 

Noche no tuvo hijas. Se hundio en Ia indalencia, sin identidad, impen-

etrable unto para el galpe coma para su estimulo. 50 

Para Belacqua parece ser posible alcanzar Ia "ablación del desea," que es de 
todas formas un abandona del yo, no un "deliberado abandana del dcsea." 5 ' ya 
que era gratesco, querer "trogladizarse", pear que gratesco. Fue impasible 
desconectar el resplandar interior, deliberadamente suprimir Ia mente 

burocratica. Fue estüpido imaginar pie podia ser arganizada coma Limbo y 
uteratumba, pear que estuipida. 51  

A estas alturas se vuelve clara coma Leapardi en Dream es alga mM que un 

punta de partida para una elabaraciOn personal de Ia naciôn de "ablaciOn del 
desea": en Leapardi Ia aflrmación poética de Ia muerte del deseo es wi acm 

consciente ' racional. que deriva del conacimiento del mecanisma continua e 

ineludible de Ia decepción canectada can el desea N ,  Ia ilusión. En el primer 
.Beckcn esta negaciOn leopardiana paradajal dcl desca deviene un desea de 

alienacion. pie Belacqua puede aim aleal1zar incanscienternente. Par atra partc. 

Murphy fallarâ en alcanzar el estado catatOnica de Mr. Endon. no lagrando 

jamás el éxtasis de Belaequa.'" 

Las sintagnias de Leapardi son aqul. en este caso. también intratextuales: Ia 
reducc ion de A xc stesso a una campasicion deprimente" tiene Ia funciOn 

parodica de distanciar a Dream dcl Proust. Leopardi, antcs trágica N. ahora 

oscura. V negada a nivel estructural. es  rescatado a nivel temático, dande (a 

"ablaciOn del desea" queda coma uno de las intereses cruciales de esta 

antinavela. 

El cuarta texta de Beckett quc alude a Leopardi es Mo/b y, distante tanto 

eranalogica coma estructuralmente de las dos previamente analizadas. Molloy 

pértenece a una fase distinta del arte de B eckett.S4 una fase dande el anti-

argumenta, el usa extensiva dejuegas de palabras verbales e interlingUisticos 
y la presencia masiva de referencias intertextuales desaparecen para dar lugar 

a una "na-novela." 53  ya no una antinavela, donde nuestras habitos de 

interpretaciOn san desestabilizados canstantemente. Mo/by es un texta que 

hace quc el lectar experimente Ia canvencionalidad de sus hábitas interpretativas 

y sus canceptualizaciones. Este texta promueve una práctica de substracciOn 
donde eada historia erasiana Ia anterior sin ser una alternativa tranquilizadara; 

esta desestabiliza al lectar quien entiende cOma cada cancepta es una 
construcciOn past rem, que puedc existir s6lo gracias a Ia supresiOn de atras 

elementos. 5' 

Mientras que en Dream hay un evidente deseo de demastrar Ia naturaleza del 

texta coma artefacto, expresado a través de .una seric de afirmacianes 

rnetanarrativas. en Mo/by el lectar experimenta esto directamente, parque ella! 

6 no puede nunca olvidar que ella/el está leyenda una "histaria". it to/boy 

pertenece a una fase artistica beckettiana centrada en Ia critica narrativa; Beckett 
articula su critica no comparando Ia "realidad" a su existencia dada 
linguisticamente, sina inventanda estrategias artisticas cada vez más safisticadas 

para hacer que eI lectar experimente Ia que queda de indecibie de nuestra 

realidad. 37  

La eita leapardiana incompleta aparece en un texto que es extrernadaniente 

diferente de los otros dos analizadas. En Mob/or se utilizan muv pacas 

referencias intertextuales. v par Ia general no abiertaniente. El verso quinto 

del A se s!cssu de Leopardi aparcee en las páQinas 34-58 en su versiOn inglesa 

parcialniente traducida." donde Malloy describe el entierro del perro de Lousse-

Sophie. que él ha matado. Está inserta en un contexta intencionalniente obsceno: 
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Fue ella quien cavó Ia fosa porque 30  no podia, aunque yo era el hombre, a 

causade ml pierna. [ .... ] Tenia por asi decirlo una sola pierna a ml disposición, 
era virtualmente unipiemista y tendria que haber estado muy feliz, muy gallardo, 

amputado a attura de Ia ingle. V si en Ia transacción hubiesen sacado algunos 

testiculos, no Jo habria objetado. Porque con testiculos como los mios, colgando 
a media muslo al final de un rnagro cordon, no habia nada más que apretar, ni 

urn gota. Asi las cosas non che Ia sperne ii desiderio, y ya ansiaba verbs 

desaparecer de su antiguo estrade desde ci que habian sido falsos testigos de 

cargo y de descargo en su etemo alegato en ml contra. 6° 

El sintagma de Leopardi estA inserto casi a hurtadillas en Ia oración; ci lector 

percibe Ia naturaleza extrafia de este verso trunco par el usa dci italiano, ya 

que nose usan itálicas ni comillas. La presencia del italiano en Molloytiene un 

valor muy diferente del que tuvieran sus previas ocurrencias en un texto 

multilingUe como Dream, ya que su extranjeria seth más agudamente percibida. 

El lector debe completar el verso de Leopardi: "spento" seth Ia conclusiOn de 

esta oración, intentando describir Ia impotencia y Ia ausencia de deseo de 

Molloy. 

Eta alusión reflexiva tiene una funciOn distinta de las de Dream; m ientras que 

en Dream el efecto parodico de Ia alusión reviste a Leopardi, a Belacqua y su 

modo de leerlo, y el modo en que Leopardi era leido por el joven Beckett, en 

Molloy tenemos casi exclusivamente una referencia intratextual al uso previo 

que Beckett hiciera de Leopardi. El texto referido por esta alusión no es 

exactamente el A se stesso de Leopardi, sino también el A se stesso parcial 

citado y aludido en el Proust yen Dream. Ya no tenemos que tratar con Leopardi 

sino con Ia sintesis especIfica de Ia poesia yet pensamiento de Leopardi que 

Beckert hiciese en los dos textos previos. Para completar el verso perdido del 
poema de Leopardi, el lector no debe ir al texto de Leopardi, sino solo a lo 

citado en el Proust. El contraste causado par Ia alusiOn reflexiva. es  decir el 

contraste intencional entre eb texto leopardiano y el obsceno contexto 

beckettiano, crea tin efecto parOdico que se refuerza a través de Ia etecciOn del 

versa particular de Leopardi ya usado por Beckett y representativo de su 

interpretación dcl pensaniientode Leopardi. 

Mientras que en Proust. A se stesso indicaba Ia sola alternativa (im-)posible 

del trágico mecanismo de laexistencia, el de Ia supresiOn del deseo. en Mo/Mv 

Cl s intagnia de Leopardi es privado de su estructura formal—Ia premisa ha sido 

carribiada y Ia conclusiOn suprimida- y de su densidad semántica. En ci inte-
ulerde un discurso que describe el deseo de Molloy de ser amputado, somos 

testigos de una amputaciOn de ese aspecto deA se stesso que ha sido previamente 

privilegiado par Beckett: el desea y Ia esperanza (desiderio y speme) airededor 

<be los que la entera estructura de Ia existencia parecia tomar forma en Proust 

cstári reducidos ahora al deseo sexual y Ia esperanza sexual. De acuerdo con el 

pTncipio de substracciOn que domina el texto, Molloy aspira ala reducciOn de 

sos posibilidades fisicas y, utilizando ese especifico sintagma leopardiano, 
refleja esta mutilación en una práctica alusiva que deviene práctiea reductiva. 

Tainbién deberia subrayarse el aspecto ludico impilcito en la reutiliz.aciOn de 

este especifico verso de A se stesso; segUn Bernold. Beckett aim estaba 

repitienda este versa en su vejez," y par ende podriamos hipotizar que Beckett 

gôzO de on placer especial en el uso de este especifico versa de Leopardi. La 

préctica intratextual de reutilizar fragmentos, nombres y referencias especificos 

en distintos textos es un rasgo constante en el arte de Beckett. 6  

Si Ia supresiOn del deseo al que aspira Leopardi parcce anularse por una práctica 

parOdica intertextuab que desmenuzaria el texto, esto aCm persiste a nivel tex-

tual en Molloy. Mol toy es el "negbigente pesquisidor": 

Porque no saber nada noes nada, no querer saber nada tampoco, pero Jo que es 

no poder saber nada, saber que no se puede saber nada, éste es el estado de Ia 

perfecta paz en el alma del negbigente pesquisidor. 63  

La aspiraciOn de "ablaciOn del deseo" se traslada ahora al deseo de Molboy de 

ma perdida progresiva de su cuerpo y su movilidad, que te causa tin "paradOjico 

buen humor:"TM Ia cancelaciOn progresiva del cuerpo parece ser en este texto 

tin inovimiento hacia Ia supresiOn del deseo. 

Resumiendo el niavinliento intertextual relativo at sintagma leopardiano en 

,fallov. podemos decir que hay al conlienzo un efecto parOdico causado por Ia 

inserciOn de los versos en un contexto obsceno. Este efecto parOdico de 
e'arañamiento se duplica par Ia especificidad del verso elegida. que refiere a 

h interpretaciOn que de este mismo versa hiciera Becketi en el Proust. La que 
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pareciera ser negado a nivel intertextual se recupera a nivei estrutturai dci 
teto todo. Leopardi, mutilado y negado por ci contexto paródico obsceno, 

vueive con su in'vocaciOn a Ia supreslOn del deseo, asimilado yreinterpretado. 

en un Molloy quc también desea ci abandono dcl deseo s' Ia esperanza. 

FuSe obsen'arse una progresión en las modalidades de apropiaciOn quc Beckeit 

haee de Leopardi; en Dante... Bruno. Vico. ..Joyce Ia breve cita de Leopard i se 

usa coma instrumento retórico y subraya ci interés temprano de Beckett por in 

literatura italian. En Proust Leopardi es citado tres veces y considerado como 

figura representativa de Ia tradiciOn literaria trágica de Ia que Beckett se 

considera un miembro. Leopardi fue también ci "sabio" que propuso Ia formula 

resumida por Beckett como "ablaciOn dcl deseo," y que rcpresentO Ia meta por 

Ia que I3elacqua. Murphy y, parcialmente, Watt lucharon. En Dream ci poema 

de Leopardi es reducido por ci adjetivo "oscuro," y se vuelve un instrumento 

parOdico por ci quc tanto Belacqua corno ci autor dcl Proust son ridiculizados 

por el narrador. A nivel intertextual observamos esta mofa, pero en ci nivel 

temático ci interés leopardiano de "ablaciOn del deseo" permanece vivo en in 

aspiración de alienaciOn de Beiacqua. En Molloy Ia distancia entre Leopardi y 

BeckeR cs nun mayor: Ia referencia es intratextual más que intertextual. y Ia 
dimension ontoIOgica dcl deseo de Leopardi deviene simpiemente deseo sexual; 

mas nun. Molloy todavia aspira a Ia supresiOn de todos los deseos y trata de 
moverse en esta direcciOn a través dcl progresivo deterioro de su cuerpo. 

El uso quc hace Bcckett dcl sintagma leopardiano puede ser visto como pane 

de una trayectoria general perseguida por su arte. 65  La oscilación, en las obras 

tempranas de Beckett, entre una profunda fascinaciOn hacia Ia herencia iiteraria 

y una tcnfz determinación de disrupciOn de este mismo legado para alcanzar 
Ia espccificidad de su escritura sc refieja en los diferentes roles quc jugO 

Leopardi en Dante .... Bruno. Vico .... Joyce. en Proust y en Dream of Fair to 

Middling Women. La inclusiOn dci verso leopardiano en Ia version inglesa de 

Mo/loves pane de una estrategia que desdibuja los bordes entre las rcferencias 

I iterarias y Ia propia escritura de BeckeR. borra gradualmente las citas —aunquc 

juega aOn parcialniente con parodia ' alusiOn- y transforrna las referencias de 

intertextuales a intra-intertextunics. 

Leopardi se constrva v;vo en los textos de Beckdn previamente analizados a 

través de Ia formula de Ia abIación dcl desco." un nOcico que sobrevive a 

lodas Iastransformaciones parOdicas y que obra como estimulo para las 

subsiguientes elaboracioncs beckettianas dcl temprano y rcconocido interés 

deontolOgico comán. El art paradOjico e interrogativo de Leopardi tascinO a 
Bcckeu en los tiempos de su cscritura dcl Proust ylo proveyO de un modelo de 

are trágico hecho de preguntas retOricas repetidas, que Becken gradualmente 

bransformO en su arte dc "preguntas retOricas sin retórica."P 

NOTAS 

Ruby Cohn, "A Note on Beckett. Dante and Geulincx," Comparative 

Literature 12(1960): 93. 

2 Barbara Johnson. "Les fieurs du Mal Armé. Some Reflexions on 

Intertextuality", A Word of Difference (Baltimore and London: The Johns 
Hopkins University Press, 1987) 116. 

Cesare Segre. "Intertestuale. interdiscorsivo. Appunti per una 

fenomenologia delle fonti", Laparola ritrovata. Fonti e analisi letteraria, C. 

Di Girolamo el. Paccagnella, eds. (Palernio: Sellerio, 1982). 

Los riesgos de Ia pan-intertextualidad son evidentes en algunas de las 

posiciones teOricas de Michael Riffaterre; él teoriza Ia presencia de algunas 

constantes en los textos que pueden "proveer Ia apropiada interpretaciOn, ya 
que habrá necesariamente solo una: solo una por que debe abarcar todas las 

constantes y, porotra pade, ninguna recurrencia resultaré estable a menos que 
nuestra lectura sea completa y totalniente sometida ala letra del texto." "Inter-
pretation and Undecidabilitv."NewLiterarvHistorv 12(1981): 227; las itàhcas 

sOn del autor. Riffaterre define intertextualidad como el dispositivo de lectura 
capaz de otorgar una representaciOn estable del texto. desde que puede hacer 

que cI lector perciba Ia falacia referencial dci lenguaje. v entonces coniprender 

quc el texto reflere exciusivamenie a otros textos. Auirmar esto significa tai -nbién 

isumir toda producciOn verbal conio "textos". o suprimir el poder cognitivo 

Lie in obra de arte. Si expandinios tan extensamente Ia nociOn de texto. estaremos 
I\rzados a detenernos ante Ia asunciOn general acerca de Ia naturaleza 

interiextual de toda producciOn verbal. '.' abandonar entonces Ia nociOn de 

intertextualidad conio tin instrumento metodolOgico para ci análisis de textos 
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literarios. Para una discusióndetallada de los problemas surgidos de las teorlas 
de Riffaterre los remito a ni trabajo "Rifunzionalizzare Ia nozionc di 
intertestualità: alcune proposte hal lane," Strwnenti Critici, N uova Serie, anno 
IX, (Bologna: II Mulino, 1996): 75-92. fascIculo I (n. 80). 

Cesare Segre, Op. Cit.. 19. 

6 La adopción de Ia distinciôn de Segre, basada en el poder autoral de 
"marcar" textos, es firncional para los propositos del presente estudio, que se 
centra en el uso que hace Beckett de los textos escritos por Leopardi. Segre, de 
todos modos, nunca acepta las implicaciones positivistas del autor como fliente 
del sentido del texto. 

Mi investigación de las evidencias biográflcas de Ia lectura de Leopardi 
por pane de Bcckett ha sido bastante infructuosa. John C. Barnes asegura 
Beckett estudió a Leopardi durante su tercer aflo en el Trinity College, pero, 
ya que Beckett era un lector ornnivoro, no podemos pretender que es el ünieo 
acceso que tuvo al poeta italiano. Ver John C. Barnes, "La fortuna di Leopardi 
in Irlanda," en Musarra, Valvolsen, Guglielmone, Lamberti y otros (ed). 
Leopardi c/a cu/twa europea, Acts of the International Congress of Leuven 
University, 10-12 December 1987, Leuven University Press, y (Roma: Bulzoni, 
1989)44-Barnes halla esta informacion en una disertacion inédita de P. Gillian, 
Beckett and Dante: The Firs! Phase (Dublin: University College, 1983) 18. 
20. Mi investigaciOn sobre las posibles ediciones de Ia poesia de Leopardi a 
disposición en el Trinity College en esos tiempos ha sido igualmente infructuosa, 
ya que nose relevan ahi las fechas de compra de los libros con anterioridad a 
1953. 

Mi perspectiva no será lade analizar Ia relación entre Beckett y Leopardi 
como una confrontación bloomiana entre autores. Los limites de Ia perspectiva 
adoptada por Bloom han sido seflaladas por Carla Locatelli en "II sublime 
supplernento: identitã. rappresentazione e scrittura in The Waves di Virginia 
Wool". La dicibilità dcl sublime. T. Kemeny and E. Cotta Ramusino (ed.) 
(Udine: Campanotto. 1990) 277-89. 

Gian Biagio Conte. Menioria dci poeti e s/sterna Ic/a rano. Catullu 
f'irgilio. Ovidio. Lucano (Turin: Einaudi. 1974 v 1985). 

0  Dante....ilnino. Flea ....Joce. Disjec!a. Miscellaneous 11 ntn;gs and A 
DrainaticFragn;ent. Ruby Colm(ed.). (New York: Grove Press. 1984) 19-33 

Ibid., 30. 

inferno. XXIII. 9495. 

' "Naci y creel sobre el bello rio Amo, en Ia ran ciudad, y tengo el cuerpo 
que siempre he tenido." (N.d.T.: Ia traduccion de los versos de Dante es mia. 
Caselli usa para Ia version inglesa: Dante Alighieri, The Divine Comedy. In-
frrno, Charles S. Singleton, trad. y comentador, Bollingen Series LXXX. 
Princeton: Princeton University Press, 1980). 

"D'aria e d'ingegno e di parlar diverso / per lo toscano suol cercando 
$ia I l'ospite desioso / dove giaccia colui per lo cui verso I ii meonio cantor 
non ê piü solo." Sovra ii monumento di Dante che sipreparava in Firenze, 
Canti, Poesie vane, Traduzioni poetic/ic e Versi puenili, Parnaso Jtaliano, 
vol. IX, Carlo Muscetta y Giuseppe Savoca (ed). (Turin: Einaudi, 1968)9-16. 
"De aspecto, ingenio y habla diferentes I por el toscano suelo buscando va / el 
deseoso huésped / dOnde yace aquél por cuyo verso / el cantor meonio ya no 
csta solo." (N.d.T.: Ia traduccion de los versos de Leopardi es mia. Caselli usa 
para Ia versiOn inglesa: The Poems of Leopardi, editados con introducciOn y 
notasy traducción de versos en metros del original por Geoffrey L. Bickersteth. 
New York: Russell & Russell, 1973). 

En Ia primera página, en Ia página 7 yen Ia página 46. Samuel Beckett, 
I'roust (New York: Grove Press, 1931). 

6  El texto del poema sigue "Or poserai per sempre, / Stanco mio cor. Pen 
l'inganno estremo. I ch'etemo io mi credei. Pen. Ben sento. / In noi di can 
Inganni, / Non che Ia speme. II desiderio spento. / Posa per sempre. Assai / 
Palpitasti. Non val cosa nessuna / I moti tuoi, né di sospini ê degna / La terra. 
Arnaro e noia / La vita. altro mai nulla; e fango è il mondo. / T'acqueta omai. 
l)ispera / L'ultima volta. Al gener nostro il fato / Non donô che ii morire. 
C)mai disprezza / Te, Ia natura. il  brutto I Poter che. ascoso. a coniun danno 
sinpera. / E l'infinita vanitâ del tutto."Giacomo Leopardi. Can/i, Op. Cit. "Ahora 
e nplacaràs para siempre. / Mi cansado corazOn. PereciO el engaño extremo. / 

(Jue eterno me crel. PereciO. Bien lo intuyo. I En nosotros de queridos engaños. 
Nose apagó In esperanza. sino el deseo. / Descansa para sienipre. Dernasiado 
Palpitasteis. Nada valen / Tus movimientos. iii de suspiros digna es I La 

Iicrra. Amargura v tedio / La 'ida. nunca otra cosa: y fango el niundo. I Soslégate 
s's. Desespera I Una vez niás. A nuestro género el hado / No dispensO que el 
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I 
mont. Ye desprecia ya / La naturaleza, ci grotesco I Poder que, oculto, para 
daflo coniUn inipera. / Y Ia infinita vanidaci del rodo." (N.d.T.: Ia traduccion de 

los versos de Leopardi es mia. Caselli usa para Ia version inglesa: Giaconio 
Leopard. Selected Prose and Poetry, editada. traducida y con introduccion de 
Iris Origo y John Heath-Stubbs (ed.).London: Oxford University Press, 1966). 

' Para una interpretación de Leopardi como poeta anti-idilico, ver Anna 

Dolfi, Leopardi Ira negazione e utopia. Indagini e ricerc/ie sui "Canti, ' (Padua: 
Liviana, 1973). 

En Italia, A se stesso no he antologizado por muchos años. 

19  "queridos engaflos" y "esperanzas vanas" 

20  Por ejemplo, "per sempre" j"para siempre"] tiene para Leopardi el poder 
de Ia imposibilidad absoluta de recuperàr ci tieinpo; comparar su Zibaldone di 
pensieri, G. Pacelia (ed). Milan: Garzanti, 1992. 42-78. 

21  Leopardi, enfrentando Ia paradoja ontolOgica, escribe: "Contraddizione 
evidente e innegabile nell'ordine deile cose e nel modo della esistenza, 
contraddizione spaventevole; ma non per ciô men Vera: misterio grande, da 

non potersi mai spiegare, se non negando (giusta ii mio sistema) ogni yenta o 
falsità assoluta. e ninunziando in certo modo anche al pnineipio di cognizione, 

non potest ideni simul esse ci non esse." Zibaldone 4129. "Contradiccion 
evidente e innegable en el orden de las cosas y en ci modo de Ia existencia, 

contradieción aterradora; pero no por eso menos verdadera: gran misterio, que 
jamás podra ser explicado, si no es negando (Si mi sisterna es correcto) toda 
verdad y toda faisedad absoluta, y renunciando de aiguna manera al principio 
de cogniciOn, non potest idemsi,nul esse ët non esse." Para un paralelo entree! 
uso dialéctico de Ia razOn que hace Leopardi y el de Horkheimer y Adorno. ver 
Anna Dolfi, Leopardi Ira negazione e utopia. Op.Cit. (N.d.T.: Ia traducciOn 
del fragmento de Leopardi es mia). 

22 	... La Dialectique est le mouvement par lequel Ia depense est récuperée 

dans Ia presence. elle est l'Cconornie de Ia rCpCtition. L'écononiie de Ia verité.... 
Le tragique nest pas I 'impossibilité mais Ia nécessité de Ia repetiiioii: Jacques 

Derridas. Le ThCãtre dela cruauté et Ia cloture de Ia représentation. L écrilure 
ella difference (Paris: Editions du Seuil. 1967) 341-68. citas en .362 v 364. 
(N.d.T.: .. ....La Dialéctica es ci niovimiento a través dcl cual el derroche se 

recupera en Ta presencia. quees Ia econom lade Ia repeticiOn. La econonila de 

la.verdad... Lo trágico noes Ia imposibilidad sino Ia necesidad de Ia repeticiOn[. 
Del texto de Dernida existe traducciOn a! espanol: "El teatro de Ia crueldad y Ia 

clausura de Ia nepresentación", La escritura y la dtferencia. trad. P. Penalver. 

Barcelona: Anthropos, 1989). 

23 Beckett le dice a Charles Juliet: "La negation n'est pas possible. Pas 

plus pie l'affirmation. Ii est absurde de dire que c'est absurde. C'est ancore 

porter unjugement de valeur. On ne peut pas protester, et on ne peut pas opiner," 

Charles Juliet. Rencontre avec Samuel Beckett (Paris: Editions Fata Morgana, 

1986) 49. Leopardi escnibió acerca de Ia posibilidad de reversion del pnincipio 
del mejor de los mundos posibles de Leibniz "tutto è male" ["todo está mal"] 
"Non ardirei perô estenderlo a dire che i'universo esistente è il peggiore degli 

universi possibili, sostituendo cosi aIl'ottimismo ii pessimismo. Chi puO 

conoscere I limiti della possibilità?" Zibaldone deipensieri, 4174. "No osaria 

sin embargo extenderlo y deeir que el universo existente es el peor de los 

universos posibles, substituyendo asI a! optimismo ci pesimismo. tQuién puede 

conocer los limites de Ia posibilidadT' 
N.d.T.: TraducciOn del frances: "La negaciOn no esposible. No más posible 

de lo que puede serlo Ia afirmación. Es absurdo decir que es absurdo. Significaria 

aplicar aün un juicio de valor. Nose puede protestar, y nose puede opinar". 

La traducciOn del italiano es mia). 

24  Como lo demuestra Ia nota anterior, ambos autores rechazan Ia nociOn 
de pesimismo, porque no existeeleccion ii alternativa: estees nücleo de su arte 

trágico. El juicio de pesimismo a menudo expresado en reIación con su arte 

puede ser formulado sOlo si se basa en Ia ridicula presuposición de un punto de 
vista "objetivo" o "neutral" comparado con el cual sea posible ciasificar su 
arte trágico reulejando Ia estructura paradójica de Ia existencia como desviada. 

pesimista. 

25 "No puedo continuar, continuaré." The Unnua,nable in The Becket! Tril-

o'(London: Picador. 1979) 382. 

2€ Samuel Becketi. "Henry Hayden." Disjcc/a. Miscellaneous Writings and 

A Dramatic Fragment. Ruby Cohn. ed. (Nev York: Grove Press. 1984) ISO. 

[N.d.T.: resistir a las dos grandes tentaciones. lade lo real v lade In inentiral 

"La oinisiOn del epigrafe de Leopardi (que le dio sunio placer a Joyce 

porque podia volverse tin multilingilista espejo-imagen. "inimonde" por iI 
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rondo") en Ia reimpresiàn de 1965 es de lamentar." John Pi fling, "Beckett's 

Proust. Journal of Beckeit Studies (1976): 10. or. 4. 

21  La caracteristica de Ia intertextualidad literaria es Ia de provocar In 

activaciôn también de las partes no citadas del texto; ver Segre, "Intertestuale, 

Interdiscorsivo ..." y Ziva .Ben-Porat. "The Poetics of Literary Allusion", Op. 

Cit.. 

29  La deuda de Beckett hacia Schopenhauer es extremadarnente relevante 

en este ensayo; John Pilling muestra córno Ia cita de Calderón al final del 

ensayo proviene directaniente de Schopenhauer, quien cita exactamente los 

niismos versos en un contexto similar en The World as Will and Representa-
tion; ver John Pilling, "Beckett' s Proust," Journal ofBeckett Studies (Invierno 

1976): 12. Para un analisis detallado del relevante rol de Schopenhauer en 

Proust , ver Terence McQueeny, Becketi as Critic of Proust and Joyce, 
disertacián doctoral inédita (Chapel Hill: University ofNorth Carolina, 1977). 

30  Pan Ia evolución diacrOnica del arte de Beckett desde las preocupaciones 

existenciales y deontologicas hacia las logocéntricas y epistémicas, y pan las 

modalidades de esta evolución, Cft. Carla Locatelli, Unwording the World. 
Samuel Beckeit 's Prose Works After the Nobel Prize (Philadelphia: University 

of Pennsylvania Press, 1990). 

11  La voz narrativa, por ejemplo, afirma: "Pensamos que podia ser muy 

acertado mencionar esto, una vez y dos, antes de bajar Ia cortina sobre este 

episodio," Dream ofFair to Middling Women (New York: Arcade, 1992)198. 

También en Murphy Ia voz narrativa se reflere a sus titeres. "except Murphy, 
who is not a puppet," (London: Picador, 1973) 71. 

32  "Aqu I forma es contenido, contenido es forma." escribe Beckett en 1929 

sabre Ia obra de Joyce en "Dante .... Bruno. Vico ... Joyce." Disjecta 27: Ins 
itálicas son del autor. 

" Ver también el reclamo de Beckett en su entrevista dada a Israel Shenker. 

"Moody Man of Letters." Nei York Times. de Mayo de 1956. 2. X. I. 3. 

' La primera está en Ia página 18. Ia segunda en las páginas 61-62. Dream 
of Fair to Middling Women (New York: Arcade, 1992). [N.d.T. no ha) 

traducciOn aI castellano de esta obra. La traducciOn del fragniento citado V.  

mia.] 

Dream, 18. 

11  Gian Biagio Conte. Memoria dei poeti. Op.Cit. 

11  Ibid. 4344: las itálicas son del autor. En supost scriptum para lareedicion 

de 1985. Conte subraya de qué manera su interpretación retórica dcl artefacto 

alusivo en literatura es similar al posteriorniente teorizado por Riffaterre; Conte, 

sin embargo, critica en pade Ia adopción que hace Riffaterre de Ia silepsis, par 

que "el carácter tropico de Ia silepsis es muy limitado, ya que Ia silepsis estã 

prácticamente confinada a simples funciones gramaticales," 118-119. 

31 Giacomo Leopardi, Le Ricordanze. Parnaso italiano 102, versos 113-

18. [N.d.T. mi versión a] castellano es: . ....y a menudo en tardas horas. 

incorporado / en el lecho consciente, dolorosamente / al menguado candil 

poetando, I deplore con los silentios y Ia noche / al fugitivo espIritu, y a ml 

mismo / en el languidecer canté fánebre canto."] 

"Trouble de mémoire" ["trastomo de memoria"] es el titulo de uno de 

los capitulos de La seconde main ou le travail de Ia citation de Antoine 

Compagnon (Paris: Seuil. 1979). 

Dream, 9. 

41  En palabras de Mirella Billi: "Lo burlesco a cómico es por sobre todo 

un efecto de Ia funcion critica de Ia parodia, que es repetición con djferencia y 
siempre se maniuiesta como transcontextualizacion e inversion irOnica. La ironia 

senala Ia distancia entre el texto parodiado y aquello que incorpora cuando Ia 

parodia." Mirella Billi, Ii testo rifiesso (Nápoles: Liguori, 1993)46. 

42  Este episodio devendrá en una de las short stories de More Pricks Than 

Kicks. 

Dream. 61-62. Las italicas son de Beckett. [N.d.T.: ]a traducciOn al 

castellano del fragmento es mia.J 

a Cuando el primer versa es "Or poserai per sempre"% el versa 16 es "Posa 

per sempre. Assai / palpitasti.' 

La carta de Becken a MacGreevy. fechada 21 de setienibre de 1937. 
haceeco: "Cuando estuve enfermo. me di cuenta que Ia iinica cosa que podia 

Icer era Schopenhauer." Citado par Deirdre Bair. Samuel l3eckett. A .Biogra-
phi (New York 'v Londres: 1-larcourt Brace Jovanavich, 1978) 260. 
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' El noirthre de Becquer en Ia lista confirma iluestro análisis de Proust. 
sugiriendo que ci primer Beckett se consideraba parte.de esa tradición 

conform ada por artistas que habian sido trágicos y eran ahora "oscuros". 

' Dream, 44. 

48 ibid., 120. 

' Ibid., 121. 

SO Ibid., 123. 

" Nicholas Zurbrugg, "Beckett, Proust and Dream of Fair to Middling 

Women," Journal of Beckelt Studies 9 (1984): 59; las italicas son del autor. 

52 Dream, 123. 

53 La "segunda zona" de Murphy es descripta por Bcckett come "el extasis 

de Belacqua," Murphy, 65. 

54 
 "De todas las clasiuicaciones posibles del canon de Beckett, una 

subdivision tripartita parece capturar Ia evoluciOn de un movimiento narrativo 

interesado al principio per el dualismo vida/naturaleza, mente/cuerpO, luego 
con las limitaciones epistemolOgicas subjetivas y, fmalmente, con las ineludibles 
dialécticas de Ia interioridad y Ia exterioridad," Carla L.ocatelli. "Typologies 

of Meaning in Beckett's Narrative," en Unwording the World, 54. 

" Ver Un wording the World, 54. 

56 Una idea similar Ia expresa Nietzsche en su "Uber Wahrheit und LUge 

im aussermoralisehen Sinn," Werke. Kritische Gesamtausgabe, Giorgio Colli 

y Mazzino Montinari (ed). Berlin-New York: Walter de Gruyter, 1973), 111,2, 
367-84; traducciOn inglesa: "On Truth and Lying in an Extra-Moral Sense" 
(1873), Fri edrich Nietzsche on Rhetoric and Language, edición, traducción e 

introducciOn critica de Sander L. Gilman, Carol Blair, David J. Parent (New 

York: Oxford University Press, 1989) 246-57. 

" Sobre Ia critica de Beckett al logocentrismo v las problematicas relativas 

a los limites de Ia representación. Cfl. Unwordingthe Worldde Carla Locatelli. 

especialnente el iiltimo capitulo: "1I'orstii'ctrdHo: The Persistence ofMissaying 

Against the Limits of Representation." Sobre Ia relación de Beckett con el 
silencio Cit. Carla Locatelli. especialrnente su "Delogocentering Silence: 

Becketf s Ultimate Unwording." en The Theatrical Gamut. Notes for a Post- 

Beckettian Stage, Enoch Brater, ed. (Ann Arbor: The University ofMichigan 

Press. 1995) 67-89. 

55 Molloy, The Becket! Trilogy (London: Picador, 1979). 

59 Beckett tradujo Molloy con Patrick Bowles. No existe una referencia 
intertextual con Leopardi en el texto frances, donde leemos: "Je ne disposais 

pour ainsi dire que d'unejambe,j'étais moralementunjambiste, et j'aurais élé 

plus heureux, plus léger, amputé au niveau de l'aine. Et ils m'auraient enlevé 

quelques testicules a Ia méme occasion que je ne leur aurais rien dit. Car mes 

testicules a moi, ballotant a mi-cuisse au bout d'un maigre cordon, ii n'y avait 

plus rien a en tirer, a telle enseigne queje n'avais plus envie d'en tirer quelque 

chose, mais j'avais plutôt envie de les voir disparaitre, ces témoins charge 

decharge de ma longue mise en accusation.," Molloy (Paris: Les Editions de 

Minuit, 1951) 52. Acerca de Ia autotraducciOn en Beckett come práctica 
intratextual y sus implicancias para el status de su obra ver Brian T. Fitch, 

Beckett and Babel: An Investigation Into the Status of the Bilingual Work 

(Toronto: University of Toronto Press, 1988). 
[N.d.T.: para Ia version castellana del fragmento aqul citado cft. Molloy. 

Barcelona: Lumen, 1969, pág. 45.1 

Molloy, 34. [N.d.T.: Ia traducción del fragmento es mia. No se utilizó 

aqul ]a traducciOn espaflola de Pedro Gimferrer mencionada en Ia nota ante-
rior, per estar basada en Ia version original en frances que, tal come lo senala 

Caselli, carece de Ia referencia al sintagma leopardiano.] 

61 André Bernold, L'a,nitié de Beckett, 1979-1989 (Paris: Hermann 

Ecliteurs de Sciences et des Arts. Collection Savoir: Lettres, 1992). 

62 Ver Ruby Cohn, Back to Becketi (Princeton: Princeton University Press, 

1973). especialmente el apartado "A trilogy ofNovels," 78-121. 

63  Molloy. 59. [N.d.t.: seguimos aqui Ia traducciOn de Pedro Gimferrer en 

Mo/by. Barcelona: Lumen. 1969. pág. 80.] 

wolfang Iser. "Patterns of Negativity in Becketts Prose." Samuel 

Bethel:: Modern Critical Views. Harold Bloom. ed. (New York: Chelsea House 

Publischers. 1985) 334. 
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65 "Becketi se mueve cada vez más lejos de alusiones yreferencias a eventos 
especificos, personas lugares ' obras, a travds deJa evocaciOn de arquetipos e 
irnãgenes inespecIficas pero, por otra parte, universales." Judith E. Dearlove, 

"Allusion to Archetype," Jovrna/ofBecketi&vdies 10(1985): 121-33. cita en 

pág. 121. 

& Samuel Becketi, "Inercessions by DenisDevlin," en Disjecia, 91. 

Daniela Caselli. "Beckett's Intertextual Modalities ofAppropriation: the Case 

of Leopardi", publicado en Journal of Beckel( Studies, (1997): 6, nr. I. 

ALGUNOS "PRECIPITADOS" CLASICOS 
EN ECHO'S BONES 

DE SAMUEL BEC10ETT 
LAURA CERRATO 

Echo's Bones and Oilier Precipitates' es un conjunto de trece poemas de la 

juventud de Samuel Beckett, escritos entre 1931 y 1935. Marca el final de un 

periodo de su vida. en Ia que da por terminada una promisoria carrera acadé-
mica. subsiste pobremente como traductor en Paris. transcurre un periodo de 

dos años en Londres. Ileno de conflictos interiores mientras trata de sobrepo-
nerse a Ia muerte dcl padre. Busea un paliativo a los mismos y a máltiples 

trastornos psicosornáticos mediante un prolongado análisis con ci entonces 
niuyjoven y luego célebre analista Bion. Finalmente regresará al reclamanie 

liogar de Ia madre en Irlanda y pasará una temporada en Alemania ames de 

rndicarse definitivamente en Francia en 1937.2 

hste es el periodo que marca ci pasaje de una poesia absolutamente libresca v 
i,cndémica (a pesar de su experiinentalismo o, ml vez. a causa de el) como Ia 
(IC U'horoscope (1930). hacia una mayor incidencia del elemento biográfico 
'ii su ereación. Ello noobsta para que Beckett. insaciable ' memorioso lector. 

Itnyn dejado de lado sus intertextualidades literarias pie en este conjunto soil 

mummy variadas v beterogéneas. 
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Dc todas ellas. me interesa centrarme fundamentalmente en tres: lade Ovidlo. 

lade Dante y Ia tradiciOn del ciba provenzal (y los Thgelieder de \Valther van 

dec Vogelweide). El motivo de mi elección radica en pie estas tres tradicio-

nes. Ia latiria, Ia provenzal y Ia italiana, se entrecruan en Echo's Bones pam 

construir un entramado de inquietudes que reflejan las preocupaciones del jo-

yen fleckert en ese momenta. 

Repasando algunos de los tItulos de Echo s Bones, advertimos éstasy otras 

influencias: serena, enueg (pie se reiteran) son formas poéticas provenzales. 

La primera esuna especie de inversion del ciba, ya que habla del atardecer pie 

precede a Ia noche en que llegara Ia amada. La segunda (del Latin inodium) se 

reflere a los fastidios y dificultades del arnor y de Ia vida y Beckett Ia combina 

con el planh. La presencia de Dante, explicita o implIcita, aparece en 'Alba', 

'Enueg I', 'Sanies II' y 'Malacoda', este áltimo un emotivo poema sobre las 

actividades funerarias a raiz de Ia muerte del padre. 

Ovidio no está solo presente en el tItulo general, aunque éste par sí mismo 
bastaria ya para arrojar luz sabre La cosmovisión del poeta. <(Los huesos de 

Eco y otros precipitados)) son Un comentario irOnico y escéptico (o escéptico 

par lo irOnico) acerca de Ia persistencia de Ia voz (tla de Ia poesia que nos ha 
fundado. Ia del ser humano que sigue tratando de decir, a pesar de todo, Ia 

supervivencia en fragmentos, en precipitados 3  de lo que fuera vida palpitan-

te?). Su presencia atraviesa todo el conjunto, no solo par Ia referenda a Eco, Ia 

desintegraciOn, Ia reducción a hueso y polvo y Ia persisteneia de Ia voz, moti-
vo este que persigue a Beckett también en su obra narrativa y dramática. Tam-
bién están las alusiones a Narciso, en Iosjuegos especulares que estos poemas 

registran y en su obsesión por las lábiles fronteras entre realidad e ilusión. 

entre el adentro y el afuera. 

Pero <los huesos de Eco> también tiene que ver con ci arnor imposible (pre-

sente también en las alusiones a Dante. en (<Alba>>). Ia desintegracion. Ia frus-
traciOn y Ia niuerte. vividos primeroespecularunente en el otro y. luego. en uno 

mismo. como le ocurre a Narciso. Todo ello aparece en 'Da Tagte Es v. a 
través de In inuerte del padre. en Malacoda. también de lema dantesco. 

Otra presencia imporrante de Ovidio se da en Ia idea misma de Ia metamorfosis. 
tomada por Beckett en un sentido literal de cambio v niutaciOn fisica (por 

ejemplo, Ia descorporización que Ia muerte provoca) yen un sentido metafOrico, 
tinda par Ia experiencia iluniinadora de Ia contemplación de Ia belleza. Pero Ia 

nietamorfosis implica también el pasaje, el dificil trance de it de un estado a 

otro. Ode tomar decisiones frente a un inescrutable futuro. Aqul, Beckett re-

cure ala imagen del viaje (de inspiraciOn clásica ydantesca), tal coma apare-

cc en 'Malacoda' y 'Da Tagle Es'. V es aqul, justamente, donde debemos 

I ntegrar ci motivo y el subgénero I Inca del alba. Porque un alba también pue-

tie leerse como un pasaje, como un fina un comienzo. Como una metamorfosis. 

J'ranscriba, a continuadiOn, el poema 'Alba', perteneciente a Echo's Bones: 

before morning you shall be here 
and Dante and the Logos and all strata and mysteries 
and the branded moon 
beyond the white plane of music 
that you shall establish here before morning 

grave suave singing silk 
stoop to the black firmament of areca 
rain on the bamboos flower of smoke alley of willows 

who though you stoop with fingers of compassion 
to endorse the dust 
shall not add to your bounty 
whose beauty shall be a sheet before me 
a statement of itself drawn across the tempest of emblems 
so that there is no sun and no unveiling 
and no host 
on/v land then the sheet 
and bulk dead 

antes de Ia mañana estarás aqul 
y Dante i el Logos v todos los esirolosY n;isu'rioS 
i Ia Iwia niarcada 
nith allá de Ia blancaplanicie de mñsica 

que establecerds aqui an/es tie Ia mañana 
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grave suave cantarina soda 
md/nate hoc/aol negrofir,nainenio de areca - 
1/wv/a sobre los banthücsjlor do hurno sendero do sauces 

quo aunque Ic inclinas con dedos do coinpasión 
para endosar elpoivo 
no ogregará a In munt/icencia 
cuya belieza seth una inortaja dc/ante dc nil 
una declaración dc sin isina trazada a través do la tenipestad dc 

[los einb!emas 
do modo que no hay so! in develamiento 
in host/a 
solo yoy luego Ia inortaja 
y ci bulto inuerto 

Como vemos. Beckett metamorfosea proflindamente el modelo canónico del 
a/ba. No es el primero en hacerlo. Shakespeare se habia aventurado par ese 
sendero en Romeo and Juliet (Ill, v, 1-36) y el poeta metafisico John Donne 
nos ofrece una version absolutamente personal y original de este subgénero 
lirico en 'The Sun Rising'. Pero en ambos casos (y muchos otros de Ia misma 
Indole) se mantienen ciertas marcas propias de esta forma, como ser, el fasti-
dio y Ia lamentaciOn de los amantes por Ia Ilegada del dia y, con él, Ia inminencia 
de Ia separación, Ia inversiOn de Ia Iuz (o el canto de un pájaro, o ambos) coma 
heraldo de un afliera que ha decidido irrumpir en ese mundo cerrado y solipsista 
que Ia noche ha construldo para los amantes y Ia contraposición vidalmuerte 
en una relaciOn inversa a Ia contraposición noche/dia. 

El a/bade Beckett está aparentemente dirigida a una mujer, Ethna MacCarthy 
en Ia vida real, un amor imposible que el poeta conociO cuando todavia era 
estudiante en Dublin. en 1923.)' que vuelve a encontrar. a comienzos de los 
años 30, casada con un amigo. Con el nombre de Alba. precisamente, aparece 
en varios poemas ' también en algunos textos narrativos. corno Dream ofFair 
to Middling JJ'omen. escrito entre 1932 v 1933 v  solo publicado pOstumamente 
en 1992. De modo que se produce una ambigoedad con referenda at mu a quien 
Ia voz poética se está dirigiendo. La Ilegada de esa mujer antes del amanecer 
relegará a un piano secundario a Dante y el Logos y todos los estratos y miste- 

rio; y ala luna marcada. Ante esa Ilegada, ambivalente por Ia doble connota-
cin de <<Alba>, todo queda postergado más alla del pIano de niüsica que esa 
Ilegada establecerá. tY qué es Ia que quedaria postergado? Obviamente Ia 
literatura y la razOn filosofica y lo que hace a los misterios de Ia religiOn y Ia 
oculto, incluida Ia luna marcada tal vez por nuestros estereotipos surgidos de 
toda una tradiciOn literaria. 

Todo ello es relegado par Ia blanca planicie de másica que ella establecerá con 
su Ilegada. Aqul podriamos encontrar un vestigio del elemento sonora que 
siempre está presente en la forma aiba. Pero esa müsica no es vehiculo de tin 
hostil mundo exterior, sino que vierte una influencia balsamica sobre el poeta. 
La estrofa intermedia, destacada por Ia sangria, eslabona imágenes en que Ia 
müsica del laud (Ia seda cantarina es una alusiOn a dicho instrumento) es equi-
parada a etéreas sustancias que caen (a se inclinan, stoop) sabre ese negro 
firmamento de areca (tnuestro mundo, nuestra mente?): Ia Iluvia sobre los 
bambües. Ia flor de humo, las ramas del sauce. 

Latercera estrofa retoma el vocativo. La müsica, sin embargo, no podrá agre-
gar a Ia munificencia de Ia amada, aunque ella se incline con dedos compasi-
vos para endosar eipolvo. Segün Harver, en este versa. Beckett se remitió a 
Ia parabola de Ia mujer adáltera (Juan 8:3-1 1), cuando ésta es Ilevada ante 
iesis para que él decida si deberá ser castigada o no mediante Ia lapidaciOn, 
para colocarlo en la disyuntiva de negar sus principios de perdon y compasiOn 
(Ia compasiOn està mencionada explicitamente en 'Alba') u oponerse a Ia ley 
vigente. Dice el Evangelio que Jesis stooped down and with his finger wrote 
on the ground y pronunciO aquellas célebres palabras sobre arrojar Ia primera 
piedra. Per asociaciOn con Ia ninfa Eco. Beckett sustituye suelo par polvo y 
crea un efecto flinebrè mucho más elocuente que el del Evangelio. Pero, ade-
mM, incorpora el ya mencionado <<endosar>>. Esta imagen me resulta 
inniensamente sugerente dentro del contexto de <<los huesos de Eco>>. Endosar 
ci polvo equivale a avalar Ia decadencia. Ia pérdida y Ia desapariciOn del cuer-
pa. Avalar ci resto. lo que queda. ese <<fleco de desastre>>. coma diria Blanchot. 

Aunque sus dedos de conipasion endosen el polvo. Iii SU plenitud iii SLI belleza 
podran acrecentarse. Esa belleza que ernana de bountj' serâ una mortaja de- 
Iririte de ml>>. dice ci pocta. Aqui tenemos dos problemas de traducciOn. En 
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primera instancia elegi traducir sheet por mortaja, par el sentido general del 

poenia y las implicancias del verso final. Pero tat vez un mãs neutro y ascético 

dienzo>> serla niás adecuado, tal como propongo en 'Da Tagte Es'. Porque Ia 
idea de mortaja no excluye Ia más literal de <sábana>, que cabe perfectamente 

en ci contexto del alba, del despertar y del lecho de amor. Si además tenemos 
en cuenta Ia intratextualidad con 'Da Tagte Es', creo que es atinente deducir 

que Beckett hizo adrede esta electiOn polisémica. Podemos tamblén agregar 

otro sentido, que es el de sheet ofpaper (hoja de papel). Con esto otorgamos 

una riqueza mayoral término que ademas nos permite articular el texto con lo 

que sigue: whose beauty shall be a sheet before me/a statement of itselldrawn 

across the tempest of emblems (el subrayado es nib). Como es casi inevitable 

en Beckett sus textos remiten casi siempre a una reflexión metatextual. La 

belleza está, entonces, puesta frente a ml (ova delante de nil, segün le demos 

a before un matiz espacial o temporal) como una mortaja que se me anticipa o 

como una hoja de papel que me enfrenta. V esa mortaja/papel es una declara-

cion en si misma. trazada (o corrida, segün el sentido de drawn) a través de 

una tempestad de embtemas. Hay alga, entonces, esa belleza que es irreductible, 

es una afirmación en si misma y atraviesa (incOtume, diria yo) una tempestad 

de emblemas (t<<eco)>, tat vez, de Ia baudelairianaforét de symbo/es?). Dc este 

modo. retoma Ia idea de Dante sabre los cuatro sentidos metafôricos de In 

Divina Commedia, perfectamente ordenados y discriminados, y que para 
Beckett y Ia poesia del siglo XX ya no sirve. Poreso, Ia elecciOn de Ia palabra 

<tempestacb>. Pero, además, aqui asoma también una idea muy cara a Beckett 

y recurrente en toda su obra. Ia imposibilidad de ii mM aIIá con el lenguaje y 

que resumiré magistralmente dos aflos mM tarde en su 'Carta alemana'. 

Reahnente ,ne resulta cada ye: ,nás d jficil. y aun sin sentido, escribir un 

inglés oficiat Y cada ye: n;ás me parece ml idioma como un velo que 

wiodebe rasgarpara acceder a las cosas que es/an debt (o a Ia nada 

que estth derr6s)'. 

Esa belleza. dectaraciOn de si niisnia, atraviesa el lenguaje afirmando su 
niisniidad. No es para esto ni para aquello. no remite, como los einblenias 

dantescos a otras cosas o sign ificados. Por eso. sigue diciendo el poenia. atherc 

is no sun and no unveiling and no liosth, porque no hay nada que develar. asi 

comotainpoco hay coniuniOn. No hay nada que proceda a descubrir o a unir. Y 

loda Ia generosidad y plenitud de Alba, sea mujer a amanecer, no puede au-

mentarse por sus gestos de compasión. La conipasión y Ia betleza -aqui tene-

mos una constante en Ia obra de Beckert- no producirãn ninguna revelac iOn: 

par esotampoco hay sol. Aqul Ia alusión at sol también es ambivalente. Si ésta 

no es un a/ba tipica en et sentido que ci arnanecer es Ia amenaza para los 

arnantes, tampoco es un a/ba <<a to divino>. donde el sot trala Ia revelaciOn, el 

renacimiento y Ia nueva vida. SOlo estã el poeta y luego esa sabana/hoja de 

papet/mortaja, como una sintesis de vida. <<And bulk dead>>. Segün Harvey 

(op.cit. 104) en otra pane Beckett pane bulk banished (bulto desterrado). Con 

ello tat vez queria enfatizar Ia ausencia fisica que se produce ante esa presen-

cia de Ia belleza. Ia pérdida corporal (bulb, volumen) que suscita Ia experien-
cia de esa belleza. Como en un trance, aunque no extático, sino un trance de Ia 

innianencia, vuelto hacia adentro, sin posibilidad de re-IigaciOn (a diferencia 

de Ia simbologia de Dante). 

Un a/ba, entonees, donde el sal no ltega y donde lo què queda en suspenso, 
fuera del tiempo y el espacio, sin bulto. sin volumen, es esa belleza musical, 

ctérea. que relegaria el mundo del sentido. el mundo de Ia literatura. Ia f9loso-
fia, Ia religion a un piano lejano. Aqui ci sal no Ilega, Ia separaciOn no llega. El 

hombre está solo frente a Ia mismidad del lenguaje. No puede trascender ese 

mundo de lo propio. esa declaraciOn, statement of itself 

Es significativo ver cómo. de todo lo que el alba habia expuesto a través de las 

diferentes transformaciones y mutaciones a lo largo de los siglos, Beckett re-

Liene muy poco. No Ia pérdida del amor, pero Si Ia metamorfosis del amante 

que está dada no sOlo por el contexto de Eco. sino además por esa pérdida de 
corporeidad que parece relacionarse con Ia pérdida de sentido y religaciOn, 

con esa perdida de las <<correspondencias>, para volver a Baudetaire. Dc este 
inodo, 'Atba' nos está preparando para el tránsito hacia Ia muerte. que Becketi 

desarrolla en su otra a/bade Echo c Bones. ' Da Tagte Es': 

Ba Tag/c Es 

redeem the surrogate goodbyes 

the sheet as/ream in your hand 

who have no more for the land 

and the glass umnisted above our eve.s 
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freditne los adioses swstitutosi"ci /ienzo cii Ta corriente en Eu man olguienes no 

lienen ináspara Jo tierraly ci crisial Si?? niebia sobre los ojosj 

Este poema Cs tifi ejemplo extrenio de lo que hace Beckett con las formas 

tradicionales. El tItulo es una aiusión direeta a an T4geliedde Walther von der 

Vogeiweide, quien a su vez toma Ia expreSión del estribillo de un alba de 

Guiraut de Bornelh: et odes scra la/ba'. Curiosamente, los Tagelieder son 

poemas largos y discursivos (cosa que los provenzales no son) y, pot supuesto, 

en un tono opuesto al de este telegráfico poema de Beckett, reducido a cuatro 

versos. Lo más interesante es vet con qué se queda del <<Tagelied el poem 

irlandés. El poerna de von der Vogelweide se demora largamente en una vi-
sión idilica y onirica del amor que se disuelve con la Ilegada del dia, aunque 

ese abrupto despertar es red imido en ia estrofa final donde se intenta hacer que 

Ia vida real corresponda al sueño. Todo esto no le interesa a Beckett. Lo ánico 
que rescata es el momento de Ia desilusiOn, dejando de lado todo ci resto. En 

una compleja elaboraciOn comprimida en cuatro versos toma el motivo del 
alba como el rnomento de una transición, un pasaje o un viaje, que en esta 

oportunidad se refieren ala muerte. Dc donde pddrIamos deck que el desper-

tar es Ia muerte. 

Los surrogate goodbyes ainden a las partidas y adioses ajenos. Estos deben set 

redimidos (thacerlos propios?). El segundo verso nos plantea nuevamente el 

problema del valor de sheet, cuya desambiguaciOn alteraria todo el efecto. 

Opté pot lienzo porque creo que logra preservar el sentido de mortaja, de sába-
nay agrega ci de pafluelo, imprescindible como signo de Ia partida. TambiOn 

quedarla flotando, en segundo piano, esa hoja de papel en blanco que obsesio-

na toda Ia escritura de Becketi. El neologismo astreain, reune las connotacio-

nes de <fluir> y <<a Ia deriva>> y los coloca en Ia rnano. en ese gesto del adios. 

Pero también. si  pensanios en sheet como vela, refiere asimismo ala niano que 

guia ci barco. Y si en Ia mortaja o Ia sábana, en lamano del muerto o agonizan-

Ic. aferrado aun a su <<lienzo>>. El tercer verso. el sujeto de Ia acciOn de redirnir. 

alude a <<aquél que no tiene niàs para Ia tierra>. Aqui Beckett funde niagistral. 
niente tin dicho de Ia jerga marinera. cuando Ia nave estã por partir (<<An 

more for the land>>) con el sentido del despojamiento final: nada más para este 

niundo. Y asi conio ci barco, en el grim del contraniaestre. declara que ya no 

hay más nada para tierra. ese ser que està partiendo tampoco tiene nada niñs 

ipara Ia vida y debe, per lo tanto. redimir los adioses sustitutos con su propio 

adids. El verso final, también criptico, juega con las posibilidades de glass: 

iente, largavista, anteojos, pot un lado. y espejo pot otro. Puede tratarse de las 
afas ya no empafiadas por las iagrimas, pues ese ser ha muerto o ha agotado 

si dolor, o ha asumido su destino. Pero también es el espejo que se acerca al 

ioslro del agonizante para saber si todavia respira. 

Tenemos entonces un poema que, a raiz de Ia muerte del padre, presen'ando 

del a/ba Ia idea de partida y de pasaje, registra una epifania en que se toma 

conciencia de que ya no vivimos las partidas sustitutas, los viajes subrogados, 

sino que en realidad es el nuestro ci que se apro?dma. 

Porque las partidas ajenas, las de quienes arnamos y que vivimos como un 
ensayo general de Ia nuestra, van disminuyendo nuestra propia vida, como en 

aquellas palabras de John Donne, en sus Devotion XJ'JI: 

[..] any man s death diminishes rn. because Jam involved 

in Mankinde: And therefore never send to know for whom the 

kLL tolls; It tolls for thc.. (subrayado original 

fq'...) Ia muerte de cualquier hoinbre ine disminuye. porque 

estoy invo/ucrado en la 1-Jumanidad. For /o tanto. no mandes 

averiguarpor quién dobla la cgnpzzg: dob/apor LU 

Llegará ci momento en que después de tantas muertes sustitutas, después de 
tanto agitar el panuelo para despedir a los demas, nos encontrarernos dcl otro 

ado de Ia situaciOn, sobre ci navio que parte. Y ya no tendremos nada más 

para esta tierra y ya no habrá neblina en nuestros ojos. Ha)' en este poema de 
I3eckett un juego especular que evoca, a través de Eco, ci mito de Narciso: 

spein sine coriore amal. corpus pub! esse. quod umbra est.° 

[ama una esperan:a sin cuerpo. cree que es UI? cuerpo In que es son:-

braj 

iI poela se ye en Ia incorporeidad de aquel que parte. Pero ci que pane es él 

11ismo. 
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EN BUSCA DE LO INCOMPLETO 
La proyecciOn delpensamiento cientjfico 

sobre ía obra de Samuel Beckett 
MARIA CR1STJNA FIGUEREDO 

Lord Kelvin: The young men in laboratories today 
are putting the final dots over the i . the final 
crossings of the 1 's. We ye just about finished 
physics: we know at last all there is to know." 

Ben Bova, 1995 

A fines del siglo XIX en pieno auge del positivismo, Ia cosmovisiOn europea 

basaba su optimismo en Ia ciencia. Los avances cientificos y tecnolOgicos per-
mitirian no solo domeflar Ia naturaleza. sino también posibilitar el progreso de 

Ia sociedad, e incluso su felicidad. Dejando de ladotoda especulaciOn metafi-

sica y confiando sOlo en los resultados obsen'ados. Ia idea de avance itimitado 
basado en el progreso tecnológico se generalizó: el hombre decimonónico ya 

no concebia In totalidad coma discurso religioso. sino coma discurso cientifi-
co. La ficciOn de Ben Bova expone el optimismo reinante con respecto al co-

nocimiento: lodo lo cognoscible es conocido. Gran pane dcl mundo del arte 

compartia esa visiOn cientifica y aspiraban a producir obras totalizadoras. 

Sin embargo. 110 todos estaban convencidos del futuro progreso cientifico. En 
1891 H.G.WeIls expresaba un punto de vista no tan optimista con respecto ala 
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posibilidad de conocimiento que Ia ciencia ofreefa: 

Science is a match that man has just got alight. He thought he was in a 

room -in moments of devotion, a temple- and that his light be reflected 

from and displaywalls inscribed with wonderful secrets and pillars carved 
with philosophical systems wrought into harmony. It is a curious 

sensation, now that the preliminary splutter is over and the flame bums 

up clear, to see his hands lit and just a glimpse of himself and the patch 

he stands on visible, and around him, in place of all that human comfort 

and beauty he anticipated -darkness still. 3  

Aun antes de que Wells expusiera su escepticismo. Flaubert ponla en crisis el 

paradigma de Ia llustración en Bouvard y PécucheL En efecto, Ia literatura y 

Ia ciencia habian influido una en Ia otra desde mucho antes del advenimiento 

de Ia ciencia-ficcion como género. Lo que interesa a este trabajo noes Ia exhi-
bición de artefactos tecnologicos o avances cientificos para crear un mundo 

posible, sino cémo el saber cientifico puede entretejerse en Ia estructura del 

texto y no explicar, sino poner en escena el fenOmeno. 

El interés de Beckett en Ia ciencia ha sido documentado en parte por sus pro-

pias notas en el cuaderno Whoroscopc, pero también puede rastrearse en el 

entramado de su obra Ia cual ejemplifica -sin explicar- las paradojas que las 

distintas teorias cientIficas han mostrado a Jo largo del siglo. Incluso puede 
decirse que su obra se adelanta a hallazgos cientificos posteriores. Las notas 

del cuaderno Whoroscope, previamente citadas, fueron tomadas de El va/or 

dc/a ciencia, texto filosOfico-cientifico de Henri Poincaré. 

La figura de Poincaré es fundamental para comprender las preocupaciones 

cientificas de fin de siglo XIX y corn ienzos del siglo XX. Si bien Becketi 
tomO notas sobre los pensamientos de este matemético ' filosofo. su obra de-

niuestra que sus conociniientos -y  también su preocupaciôn- exceden el cam-

p0 de acciOn de Poincaré; de hecho. excede el cam po de Ia fisica-rnatemática' 
se interna en Ia quimica. In biologia. (a psicologia. y Ia niedicina. 

En primer lugar. este trabajo analizará somerarnente Ia situación de Ia ciencia 

a fines del siglo XIX y principios de siglo XX; el análisis se dividirá en dos 

panes: La 1-listoria del Orden, y Ia Historia del Caos. Luego, se delinearñn las 
pnposiciones cientificas del lya Prigogine -Preniio Nobel de Quiniica 1977-

seproporidrá Ia obra de Becket -t, que es en gran pane previa a dichas proposi-

eioiies, conw ejemplo de "estructura disipativa". Durante el desarrollo del tra-

bajo seejemplificarán las posturas cientificas comentadas con Ia obra de Samuel 

Rectelt 

Ijistoria del Orden 

En el 340 A.C. en su tratado Dc/os Cielos, Aristóteles sostenia que Ia Tierra 

se encontraba estática en el centro del universo y en derredor, en esferas 

concéntricas de cristal sostenidas por angeles, giraban Ia luna, el sol, los pla-
netas y las estrellas en trayectoria circular. Sostenia también que en Ia Tierra el 

ünico movimiento posible era el vertical, por lo que dedujo que lo que hacia 

eterno al universo y mortal a lo terrestre era el distinto tipo de movimiento: 
vertical en Ia Tierra, circular en el cielo. Su pensamiento domino Ia cosmovisiOn 
occidental hasta el siglo XVI. 

En 1535 debido a Ia crisis provocada por Ia reforma luterana se convocó en 

Trento a los obispos de Ia iglesia Romana; parte de Jo que se queria lograr en 
esta reunion era Ia captaciOn de almas, para lo cual Ia Iglesia necesitaba saber 

exactamente cuándo deberian celebrarse las festividades que mâs fieles y pe-

regrinos atraian. En este ejemplo se vera el tipo de problemas que se plantea-
ban: Ia Pascua debe celebrarse el primer domingo después de Ia primer luna 

Ilena después del comienzo del equinoccio de primavera 5 , dependian para este 

cálculo de los ciclos solar y lunar que no podian ser comprobados sino cada 
312 aflos y medio (Si esa noche podia verse Ia luna). En el Concilio se leyeron 

los hallazgos de un sacerdote astrOnomo que. habiendo sido encomendado 

para calcular estos ciclos, habia observado que Mane se comportaba anti-

aristotélicamente: a veces retrocedia y a veces se adelantaba -comportamiento 

supuestamente imposible-. Copérnico. el clérigo-astrónomo. en su obra Dc 
Rc'ro!vtionibz,s orbizm, coelcsa'iwn. sugiriO qtie Si SC variaba el modelo v se 

ponia al Sol en el centro v Ia Tierra los deniás planetas orbitando alrededor. 

se  explicarian las anomalias, ademãs de poder predecir las festividades. El 

Concilio utilizó su obra en forma práctica para conocer las feclias sagradas 
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pero de ninguna manera pensaban que fuera 'Verdad"; le dieron status de a 

gucia matematica. 

Pan Ia misma época Niccolô Tartaglia estudiaba cOmo se movian las balas tie 

cañon y cOmo contrariameflte a lo que ArislOteleS habia dicho- se producia 

movimicntO circular en Ia Tierra. El hecho es que los artillieros usaban ci mo-

vin,iento recto y circular para calcular ci blanco de sos balas, sin preocuparse 

en dar por tierra con las teorias del filosofo'. 

En 1572, S danés Tycho Brahe descubriO una Orbita celeste que no era circular 
y finalmente en 1604 Galileo Galilei abarcb con una ley a todos los objetos 

•que cayeran 7 . Pot prirnera vez Ia naturaleza foe descripta matemáticamente y 
Ia rnatemática se podia usar para predecir los niovirnientOs de Ia naturaleza. 

Galileo, además, posela un nuevo instrumentO -tin prim itivo telescopio-, y con 

el ofrecia buenos negocios a los mercaderes venecianos, sabiendo qué barcos 
entrarian a puerto horas antes de que, en efecto, Ilegaran. Su problema comen-
zO cuando apuntó una versiOn mejorada del instrumento hacia donde AristOteles 

y la Iglesia podian ser desafiados. En El mensajero celesle (1610) destrozó Las 
teorias aristotélicas: Ia Luna no era incorruptible, sino que habia montañas; no 

solo Ia Tierra giraba alrededor del sol, coma Copérnico habia dicho, sino que 

otros planetas tenian satélites también. Por supuesto fue prohibido por Roma. 

y Copérnico también. 

Quien fuera aistente de T. Brahe, Johannes Kepler, modificO Ia teoria de 

Copérnico sugiriendo que las orbitas de los planetas no eran circulares sino 

elipticas. Kepler observO que Marie aumentaba y disminula Ia velocidad 
todos los planetas hacian lo mismo. Aill realizó un salto conceptual: dedujo 

que Ia ünica explicación seria una fuerza inagnética que proviniese del sol. 

más fuerte o mas débil de acuerdo a su proximidad o lejania. Esa fuerza man-
tenia a los planetas en Orbita. Cuando estaban niãs cerca se niovian niàs rápi-

do. cuando estaban más lejos, más lentainente: las areas del tramo de elipse 

recorrido pernianecian exactaniente igual. 

Isaac Neiion integrO todas estas observaciones parciales conviriiéndose cii ci 

primer hombre que hoy I lam ariamos c ientiflco". En 1687 se publ icO 

l3cckcttianaSl 

Philosophiae Nat uralis Frincipia Matheinatica, Ia obra cientifica más inipor-

tante hasta ci momenta8  porque precisamente se trataba, por primera vez. tie 
"ciencia" y no de Filosofia Natural.° Su descripciOn totalizadora reinstaló ci 

orden que se resquebrajaba desde los hallazgos de Copérnico. 

La revolución cientifica, en efecto, significO el cambio de idea totalizadora del 

Dios cristiano medieval al conocimiento cientifico que engendraria a Ia Ilus- 

tración. 

La Teoria General de Ia Relatividad, a principios de este siglo, cambiO Ia 

constante; lo absoluto ya no era ci tiempo, sinola velocidad de Ia luz. En esta 

explicación del cosmos Ia gravedad se produce per Ia curvatura del espacio-
tiempo tetradimensional. Einstein también crefa en una explicaciOn totaliza-

dora. segün 61 "Dios no juega a los dados", por lo que cualquier resultado 
aleatorio debe set intermedio en Ia busqueda de Ia formula que lo resuma 

todo. 

"El objetivo final de Ia ciencia -dice Stephen Hawking- es el proporcionar una 

ñnica teoria que describa correctamente todo el universo."° La que han busca-
do los filOsofos naturales desde AristOteles hasta los cientificos actuales es 
aunar en una formula Ia explicaciOn del cosmos; es describir para predecir; es 

verlo todo y saberlo todo. 

Hay ci universo se describe mediante dos teorias parciales: Ia teoria de Ia 

relatividad general y Ia mecánica cuántica. La primera describe Ia estructura 
del universo a gran escala -ci tamaño del universo observable- ''. La mecánica 

cuântica, en cambio. se  ocupa de los fenOmenos a escalas subatómicas. Sin 

embargo, ambas teorias son inconsistentes entre si: ambas no pueden ser co-

rrectas ala vez. La ciencia actual está tratando de formular una teoria cuántica 

c/c la gravedad. 

Nra beneficio de este trabajo. sin embargo. no todos los cientificos han sido 

tan optimistas en cuanto a Ia forinulaciOn dc una teoria totalizante. 
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Historia dcl Caos 
	

Este punto de máximo desorden es tambidn ci de máximo orden visto desde 

otra perspectiva. Cuando toda particuia separada no interactüc más con nm- 

	

[El átonioes) algodescwocido quehacenosabemosque. 	 suna otra el punto máximo de entropia scrñ ci dc orden total: Ia paz de los 

	

Sir A. Eddingion 	 cementerios. 

Todo aquel que no queda fuertemente impresionado 
por Ia teoria cuántica, es porque no Ia ha entendido. 

!'Iicls Bohr 

Si ci paradigma cientIfico newtoniano -u otro paradigina totalizador- hubiese 

sido verificado hasta hoy, tal vez Beckettno se habria interesado en Ia ciencia. 

Sin embargo, el universo ordenado de Newton ha sido derrurnbado. Es cierto 

que a los fines prácticos Ia fisica newtoniana expl lea el espacio y ci tiernpo a 

escala humana pero, a otras escalas to que se observa noes orden. ci cosmos 

es una exhibición de caos, aunque suene parad6jico) 2  

Entropla 

En 1865 el fisico aiemán Rudolf Clausius, trabajando sobre ci principio de 

Carnot' 3  y los trabajos de Lord Kelvin, observó que aun para intercambios 

completamente reversibies de calor-energia, ocurria una inevitable pérdida de 

energia en los resuitados, y Ic dio ei nombre de "incremento de entropia".' 4  
Esta observación implica que todo sistema tiende a Ia uniformidad donde In 

energia estará totalmente distribuida.' 5  

Becketi consideró de importancia esta situación de constante pérdida de ener-
gia, de continuo aumento de entropia, y lo copió en su cuaderno de notas. La 

manifestación de Ia entropia es Ia tendencia de los sistemas hacia una confu-

sión mayor y hacia un mayor desorden a medida que pasa ci tiempo. Los pro-
cesos naturales van hacia Ia homogeneidad de las particuias en el espacio inás 

que hacia un orden artificial' 6. esta tendencia hacia el desorden da una direc-

cion temporal -"Ia flecha del tiempo"- a los procesos naturaies. Si el universo 

sigue las leyes de terniodinámica de Ia Tierra. entonces su ünico destino es Ia 

muerte. Los fisicos teorizan que ci universo podria alcanzar una temperatura 

de equi librio en Ia cual ci desorden sea mãximo ' las fuentes de energia (nil ya 

110 existieran para producir vida o movimiento. 

En ci capitulo II de Watt, los Gail se presentan "to choon the piano". Los 

afinadores conversan y ci joven Gail comenta: "The piano is doomed...", el 

mayor contesta: "The piano-tuner also ...", a lo que ci primero agrega: "The 

pianist also......La alusión es clara; si todo el universo se dirige hacia Ia muer-

te, nadie escapará a ella. Pero noes una mera y simple aplicación de Ia entropia. 

Watt no sabe quién es ci afinador, cree que es el mayor de los Gall, pew yuan-
do entra a Ia habitaciOn encuentra at joven Gall, afinando ci piano. Cuando el 

anciano dice que el afinador está condcnado, ta quién se refiere?, no lo dice en 

plural, pero por el segundo principio de Ia termodinámica se sabe que ambos 
to están. Y 4qui6n es el pianista?, testa Mr Knott también condenado? Otra 

vez, de acuerdo con Ia ciencia lo está. Pero Mr. Knott es un personaje textual, 

pertenece a otro universo, yen ci cosmos de Ia I iteratura las ieyes de In termo-
dinamica no se aplican. Beckett hace que sus personajes expongan Ia entropia, 
pero ci análisis, lejos de resultar conciuyente ode dar respuestas totalizadoras, 

plantea preguntas, y de acuerdo con las respuestas será Ia vision que de ellas 

obtengamos. Si todo se dirige a Ia muerte, tpor qué estaria ci anciano Gall 
pasando su saber al joven?, sin embargo noes seguro que lo estuvicra hacien-
do. Sea In que fuere, ci lector no recibe Ia respuesta, solo las posibilidades. 

En All that Fall, Mrs. Rooney afirma quo Ia iengua en Ia que se expresa "...will 

be dead in time...", con ci tiempo todo proceso tiende a Ia muerte. incluso Ia 
iengua. La obra es una exhibiciOn de entropia, Mrs. Rooney prácticamente no 

puede caminar. Mr. Rooney es ciego, ambos son ancianos. Las personas coil 

Ins que se encuentran ban padecido muertes o enfermedades recientemente; el 
niotivo de Ia tardanza del tren es Ia muerte de un niño; hacia ci filIal oyen "La 

Muerte y Ia Doncella", La muerte y  Ia no procreaciOn están presentes constan-

letnente. sin embargo una sola referencia introduce una visiOn contraria a Ia 

directa interpretaciOn entrópica de Ia obra. Dice Mrs. Rooney: "he rode to 
Jerusalem or wherever it was on a hi nnv. [pause] That must mean something. 

Mgo que no procrea, algo que es estéril. fue elegida para transportar al Verbo. 

cii sti entrada triunfai en Jerusalen. La paiabra. tal vez estéril. v condenadaa 
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inorir puede, quiza, ser vehIculo de aigo rnás, algo ,  qie tal vez no tenga ci 
mismo destino de todos los procesos naturales deacuerdo con ci segundo prin-
cipio de Ia termodinámica. IJna estructura pie continue generando por si mis-
may asi evite Ia muerte. 

Verdad cientifica 

Toclo ci csfiierzo hacia ci conocintiento pan misc 
habia transformado en nada. 
Lo que debla hacer era investigar ei no-conoci-
miento, Ia no-percepciOn, todo ci mundo de Jo in-
complcto. 

Samuel Becketi 

En 1894 en Ia Revue de Deux Mondes, su director, Ferdinand Brunetiêre, im-
presionado por Ia inestabilidad de las teorias cientIficas, habia proclamado 

estridentemente Ia "bancarrota de Ia ciencia". Henri Poincaré contestara que 
ese escepticismo era fruto de Ia ignorancia sobre ci papel y el objeto de las 

teorIas cientifucas. En Science et l'hypothese argüia que "...ahora como antes, 
elias [las ciencias} nos enseflan Unicamente que hay cierta relacion entre un 

aigo y otro algo". Poincare se ubica alejado del cientificismo candido pero 
tambien del agnosticismo rotundo, esta situación de estar "en medio" y aleja-
do por igual del todo y Ia nada pucde haber interesado a Becket't. Poincare 
afirmaba que "a aquellos que encuentren demasiado restringido el dominio 
accesibie al sabio, habrá que responderles que esas cuestiones vedadas no solo 

son insolubles, son ilusorias y aesprovistas de sentido". Las relaciones ver-

daderas entre los objetos rcales son Ia Unica realidad que se podria alcanzar. 
En Ia conccpción de Poincaré "Ia experiencia es Ia ünica fuente de verdad, sOlo 

ella puede enseflarnos algo nuevo, sOlo ella puede darnos certeza". 

Becketi, que se habia declarado en favor de un punto medio 15. desafia. sin 
embargo. Ia proposiciOn de Poiuicaré segOn Ia cual Ia experiencia vehiculiza 

Conocini iento. Las relaciones entre sus personajes no satisfacen el conocimiento. 
ni  del personaje, iii del narrador. ii del lector. Interactian entre si. pero Ia 
real idad de sus acciones no produce conocinhiento algiuno. es  una pura oca-
siOn. una particular conexiOtf en Ia que aquello se produce, pew no es de 

ningün modo vehiculo de verdad. Tal como se evidencia en Watt: "For reasons 

that remain obscure' 9  Wati was, for a time, greatly interested, and even 

fascinated, by this mailer of the dog... For otherwise would he have gone into 
the mailer at such length? And would he have gone into the Lynch family as 

such lengTh ...?20 El lector y el narrador saben sOlo lo que es evidente, que el 

terna se desat -rolló largamente, pero el por qué de tal interés queda en Ia oscu-

ridad. De Ia misma manera le ocurria a Molloy, quien no sabia donde estaba, 
flj qué eran los "papeles" que escribia. 2 ' 

En su ensayo sobre Proust, Beckett sostiene que aquél eomprende el significa-

do de Ia frase de Baudelaire "[Ia reahdad es] Ia uniOn sufuciente del sujeto y el 

objeto", también dice que Proust sentia despreciO Oor Ia literatura que "descri-
be" y por los realistas y naturalistas adorando las nimiedades de Ia experiencia 

que no brinda verdad, ni conocimiento. La realidad de sujeto-objeto podria 

remitirse a In formula medieval de los nominalistas: Omnis ars logica de 

oratione est; Ia realidad es Ia pura textualidad, sin referente, un signifucado en 

si mismo, sin significante que Ia represente. 

En Molloy, por ejemplo, no hay referente alguno, Ia novela existe porque "hay 

uniOn suficiente de sujeto y objeto", esto conformaria Ia realidad, sin intencio-

nes de representar una "'erdad'. Al no haber referente externo, Ia noveia se 
enuncia mediante deIcticos que sOlo refieren a si misma. Ia autorreferenciaiidad 

es total, todo el texto habla de 51 mismo. "La consecuencia más sorprendente 

es que desaparece ei azar. Todo ... está organizado en relaciOn a sus elementos 
internos, nada procura alcanzar una relaciOn con Ia realidad que existe fuera de 

ellos"23  

Teoria del Caos 

Alios antes de Ia publicaciOn de El valor dc/a ciencia. en su trabajo Leçons de 

n;écanique celeste. Poincaré habia visualizado Ia posibilidad del caos en un 

sistema natural o dererminista. sin embargo quedO sin serexplorado por varias 
décadas hasta 1963 cuando comenzO ci estudio nioderno de las dinániicas caO- 

licas. 
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Becketi también Se irueresé en ei comportariliento caótico y copió en su cua-
demo de notas Ia observation que Poincaré liace con respecto a io que ci bió-

losoobserva a! inicroscopio: particulas c@n rnovin,iento caOtico, desordena-
do: ci movimientobrowniano. 

sat cada vez mejor "no querer,  decir. no saber lo que se quiere decir, no poder 
decir Ia que se cree querer decir y deciria siempre, a casi, esto es io que inipor-

ta no perder de vista..." Derrida conienta que: 

Un sistema caOtico es aquél que inuestra "sensibilidad a las condiciones mi- - 
dales". Esto es: cualquier incertidunibre en ci estado initial de un sistema 

dada, no importa cuán pequefla sea, llevarà a on error creciente en cualquier 
esfuerzo para predecir so comportamiento futuro. 24  La Teoria del Caos provee 
un marco para Ia comptensión de las fluctuaciones erráticas e irregu iares de Ia 
natural eza .Th 

Katherine Flayies en La evolucion del caos sostiene que "Ia descontruccion 
comparte con Ia teoria del caos ci deseo de abrir una brecha en los Ilmites de 

los sistemas clasicos abriéndolos a un nuevo tipo de análisis en el que Ia infor-
maciOn más bien se crea que se conserva" 26 . Ambos discursos invierten las 
jerarquias y el caos es visto coma "más fecundo que el orden". No abstante 
asignarle valor positivo a! taos, ambos discursos difieren en el fin; mientras 
ios cientificos tratan de encontrar un nuevo orden, ci post-estructuralismo in-

tenta apropiarse del caos para subvertir el orden. 

El taos implica Ia impasibilidad de canocer ci origen. Linda Ben-Zvi sostiene 

que "el pasada. en Ia escritura de BeckeR, nunca estã totalmente terminado, 
sus personajes Ia resucitan y las resurrecciones distorsionan ei presente en el 
cual Ia memoria se injerta" y agrega que "ci 'yo '  es ci que provee Ia menioria y 
parque Ia memoria es falaz es imposible de verificar ci ego" 27 . Todas estas 
imposibilidades se deben ala no certez.a del origen. Los personajes beckettianas 

no conocen su historia, por Jo que es imposibie predecir sus actas a reacciones. 
se  convierten en sistemas caOticos. Tai es Ia situación de Molloy, no sabe par 
qué trabaja. no sabe cuàndo llegó a! iugar en que está. no sabe cOnio lIege. 110 

sabe Si 50 madre ya habia niuerto cuando IlegO. En definitiva, ci persanaje sOlo 
sabe ia que es escrito de éi. su arigen es incierlo. No hay nada. más allá de Jo 
escrito. 

Esta situaciOn. iejos de 5cr tin obstñcuia para ci reiato. se  convierte cii genera- 
ciOn del in isnio. Ei narrador de MolIoi' Irata de explicar cónrn intentarfraca- 

En ausencia de centro u arigen, todo se convierte en discurso..., es decir. 

un sistema en ci que el significado central, ariginario a trascendental no 

está nunca absoiutamente presente fuera de un sistema de diferencias. 

La ausencia de significado trascendental extiende hasta ci infinito el 

campo ye! juego de ia significati6n? 9  

Derridatambidn seflala que hay dos posturas haçia esta falta de origen. una, Ia 

que sueña can Ia verdad, pane una cara triste; Ia otra, ia que afirma gozosamente 

eijuego de infinitas posibilidades que se abren, expane una cara feliz. "En ei 
azar absaluto, Ia afirmaciOn se entrega también ala indeterminaciOn genética. 

ala aventura seminal de Ia huella." En Beckett se descubre esejuego con las 

posibies ocasianes; tal vez el término "gozoso" sea exagerado, pero, de tadas 
modos, no se encuentra que ia meacciOn a Ia faita de centro u origen sea Ia 

tristeza. 

Prineipio de Incertidumbre 

Para Newton hubiera sido posible predecir par completo ci futuro si se cono- - 

ciera Ia posiciOn ye! momenta de cada particuia del universo; para los fisicos 
.modernos. Ia idea de tan perfecta predicción no tiene sentido, pomque no se 

puede conocer Ia posiciOn y el momenta con precision absoiuta ni siquiema de 

una soia particula. 

Para medir algo, para obtenem conociiniento de una observaciOn. es  necesario 

intemactuar con lo que se quiere saber a niedir. Esta interacción iiuroduce siempre 

tilgiin cambio en Ia propiedad que se está tratando de detenninar. El aprender 

alga niodifica ese alga pore! misnio hecho de haceria. Par lo tanto, de hecho. 

no se ha aprendido exactaniente. 

Werner Heisenberg. en 1927. establece que aunque solo nos liniitemos a ni 

mar. los fotones de iuz ya introducen un canibio sobre el objeto observado > 
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sobre nuestros ojos. Estodemuestra Ia imposibilidad de medir. con absoiuia 
precisiOn y simultáneamente, Ia posiciOn y ci nrnrnento del eiectrán. 

Sin embargo :  to que ci principio de incertidurnbre plantea es que, de acuerdo 
con Ia ecuaciOn fundamental de la mecánicacuàntica. no existen cosas tales 

como tin electrOn poseyendo simuttáneamente una posiciOn precisa y un mo-

menlo preciso. Tat como Fleisenberg escribeal final de su artleulo en Zeitschriji 

für Fhysik"no podemos conocer, por principio, et presente en todos sus deta-

lies". 

En el mundo ciásico todo tenIa su causa y se podia rastrear ta causa de Ia causa 

hasta el Big Bang. En et mundo cuãntico todo ocurre sin ninguna razón parti-
cular. En este mundo las leyes deJa fisica dejan de funcionar; en su lugar, los 

acontecimientos pasan a ser gobernados pot las probabilidades. Un átorno 
radiactivo puede desintegrarse emitiendo un electron o puede no hacerlo. 

El "gato de Schrodinger" se utilizó para senatar tas diferencias entre el mundo 

cuántico y el cotidiano. Schrodinger, tan preocupado como Einstein por las 
implicaciones de ta teoria cuántica, trató de poner de manifiesto el catheter 
absurdo de tales implicaciones imaginando ci siguiente experimento: en una 

caja cerrada dentro de una sala cerrada hay on gato y un frasco con veneno, 
preparado todo de tal forma que 51 ocurre ta desintegraciOn radiactiva, et reci-

piente con veneno se rompe yet gato muere. 

En el mundo cotidiano existe un 50% de probabilidades de que el gato resoRt 

fllUertO, y sin mirar dentro de Ia caja se puede decir que el gato estarâ vivo 0 

muerto. Lo extraflo del mundo cuántico es que coma resuitado de Ia teoria, 

ninguna de las dos posibitidades abiertas al material radioactivo, y por lo tanto 
al gato. tiene realidad salvo que sea observada. La desintegraciOn atOniica iii 

ha ocurrido ni ha dejado de ocurrir. ci gato ni ha muerto ni ha dejado de niorir 

en tanto no se mire dentro de ta caja para ver to que ha pasado. Los teOricos 

que aceptan Ia teorma cuántica dicen que ci gab existe en cierto estado indeter-

iniiiado -iii vivo. ni  muerto- hasta pie tin observador mira dentro de Ia caja 

para verc6nio niarchan las cosas. Nada es real salvo si seobserva. Aun màs. Ia 

observaclOn incide en ci coniportaniiento del fertOnieno obsen'ado. 3° 

El itundo parece reservarse todas sus opciones, todas sus probabil idades. Lo 

extraflo de Ia interpretaciôn de Copenhagen del mundo cuántico es que el acm 

deobservar al sistema fisico es to que to obliga a seleccionar una de sus opcio-

nes. que entonces se hace real. 3 ' 

eckett, que se interesaba pot Ia falta de univocidad de los postuladoscientifi-

cas, habria disfrutado de estas incongruencias. El experimento anterior pone 

en primer piano una falta de realidad a menos que haya un observador, mien-

ti-as que et principio de incertidumbre postuta que puesto que se observa nose 

puede conocer reatmente. 

En Mo/by. Beckett exptora Ia paradoja del "yo" que no puede conocerse a si 
inismo porque en el momento en que se observa, se pane en dos: una concien-

cia que observa y tin objeto observado. El "yo" se percibe como una narración. 
El personaje-narrador va cambiando de funciones. Si es personaje, entonces 

no hace nada. todo es hecho sabre él, es un "yo" objeto. Cuando es narrador, 
debe descomponer at personaje para explicanlo, para entenderlo, y In hace I ite-

raimente. degradandoto hasta que Itegue al maximo punto de entropia: Ia muerte. 

Muerte que tlegará inexorable en tanto pensonaje de una narraciOn finita. Sin 
embargo, no solo ocurren estos cambios en et personaje, ci "yo" sujeto, ci 

narrador. se  desmembra en ci conocimiento del idioma, dice que ha olvidado 

Ia ortografla y Ia mitad de las patabras e inmediatamente Ic quita importancia 
aunque el lenguaje sea Ia herramienta que necesita para continuar su observa-

ciOn. La paradoja que se obsen'a en Mo/boy es que, aunque destinados a ta 

muerte -Ia flnatización del relato- no pueden morir porque ta nammación en 

primera persona evita esa posibilidad: no SC puede narrar Ia propia muerte. En 

segundo lugar, coma ya se dijo niás arniba. Ia entropia en una narración sOlo 

se reduce a Ia realidad de sujeto y objeto, Motto>' y Moran no pueden morir en 
unto personajes literarios. No niorimãn mientras iinen'enga otro observador. 

on tector. 
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del caos creativo en su obra. Sus sistemas estén tan alejados de los dos puntos 
cieequilibrio como es posible, sus narraciones y personajes enfrentan el caos, 
coirviven con Ia entropla, se mueven en Ia incertidumbre de vii mundo de infi-
nuts combinaciones al azar. La obra de Beckett es una puesta en escena de io 
qtie Paulde Man sefiala: 

Estructuras disipalivas 

En equilibrio, larnateria es ciega, lejos del 
equilibrio, puede ver. 
El no-equilibria es una fuente de estructura. 

ilyc Prigoginc 

David Porush senala que, m ientras Carnot y Kelvin desarrol laban las ieyes de 
la termodinámica que describian un universo dirigiéndose inexorablemente 
hacia Ia distribuciOn uniforme y ci frio, Charles Darwin describla un aspecto 
más "caliente" del cosmos que evolucionaba hacia Ia complejidad y Ia dife-
renciación. Norbert Wiener, en 1948, describib a Ia biologla como "una isla de 
orden en Ia marea universal entrópica". Continuando Ia metáfora, Porush ex-
plica que una "estructura disipativa" es como una balsa que flota inexplicable-
mente pero definidamente contra Ia corriente. En efecto, "las estructuras 
disipativas son sistemas que se organizan a si misnios contradiciendo local-
mente Ia segunda Icy deJa termodinamica." 32  

La ciencia, como se ha visto en Ia primera parte de este trabajo, habia puesto el 
acento en Ia estabilidad y ci equilibrio. Hoy, se debe integrar Ia idea de inesta-
bilidad dentro de Ia visiOn del mundo. Esta inestabilidad no deberia lievar a Ia 
inmoviiidad, asegura Prigogine, sino que por el contrario. se  deben estudiar 
las razones de esa inestabilidad para que podamos describir al mundo en tér-
minos de su complejidad y comenzar a reflexionar sobre cOmo reaccionar en 
ese mundo. 

El no-equilibrio es creador de estructuras disipativas que solo existen distan-
ciadas del equiiibrio y requieren una cierta disipación de energia (y asi mante-
ner interacciOn con ci mundo exterior) para sobrevivir. La estructura disipativa 
rnuere SI HO se nutre. Prigogine sostiene que, a distancia del equilibrio. Ia ma-
lena tiene nuevas propiedades. Dc Ia it isma manera. Ia cantidad de comporta-
mientos posibles es sorprendente. 3  

Karl Popper dijo que habia dos fisicas: Ia fisica de los relojes via fisica de las 
nubes. La prirnera va ha sido vastamente expiorada. Ia segunda es donde resi-
de ci caos. el no-equiiibrio. Samuel Becken. rnuchoantes de que el coneepto 
de "estructura disipativa" hubiese sido acunado. ya habia introducido Ia idea 

Nada ya sea un hecho, una palabra, un pensamiento o un texto sucede 
nunca en relacion positiva o negativa con algo que le preceda, lo siga o 
exista en otra parte. Todo acontece como un hecho al azar cuyo poder ... se 
debe a Ia aleatoriedad de su aparici6n. 34  

Esta caracteristica que marca Ia obra beckettiana es Ia que podria explicar so 
continua crecimiento, su compleja autoformación. 

Desde un principio, Beckett no opto por una escritura totalizante que no dejara 
dudas, sino que, por ci contrario, se asemeja a lo que Mandelbrot dice de si 
mismo "I am not a problem solver, but a problem asker"; su obra produce 
dudas, generando asi un diálogo, multiples respuestas y subsecuentes relecturas. 
La iteraciOn y Ia interfercnciaen Ia eomunicaciOn, que para Shannon constitu-
yen un mal necesario, en Becketi se perciben como Jo quc era para Barthes "un 
placer erOtico". Además, traduciendo sus propias obras continuaba una escri-
lura que parecia no tener final. Lo mismo puede decirse de Ia direcciOn de sus 
obras teatrales; cada puesta que él dirigia representa una re-escritura. 

l.a obra de Beckett, en tanto no-cerrada, tiene en si misma Ia capacidad de 
autocomplejizarse al infinito; posee ella misma el caos creativo, y Ia energia 
externa que Ia nutre son los lectores que cncuentran un campo propicio para Ia 
mayor diferenciaciOn del sistema. En efecto. Ia creaciOn del caos y Ia incerti-
dunibre y Ia exhibición de Ia entropia han producido ci constante crecimiento 
de las lecturas sobre Ia obra beckettiana, no solo desde Ia critica literaria. sino 
lam bién. desde diferentes canipos conio Ia mUsica. Ia plastica. Ia psicologia y, 
en este trabajo. desde Ia ciencia. Lo dicho no es rnás que Ia definiciOn de 
"estructura disipativa". 

Al erigirse en discurso del no-equilibrio. Ia obra de Samuel Beckett continua 
gencrando. se  sigue auto-forniando. Thi como Prigogine dijo. alejado del equi- 
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librio Ia inateria puede ver. discieme, crea, y abre infirtitas posibilidades de 
crecimiento. Lejos del equilibrio euclideano, Ia obra de Beckett fractaliza 35  y 

en esa fragrnentación e irregularidad reside su poder ceino estructura disipativa. 

En una carla a Alan Schneider Beckeit escribió: "La ccnfusián noes invención 

mia.... nos rodea por todas panes y nuestra ünica posibilidad es dejarla entrar. 

La óniea posibilidad derenovación es abrir los ojos yver eldesorden....Habrá 

una nueva forma y ... esa forma será de una clase que adrnitirá el caos y que no 

tratará de decir que, en realidad, es otra cosa." 36  

NOTAS 

I  Bova, Ben. Inspiration en Sargent, P (ed). Nebu/aAwards 30, San Diego, 

Harcourt Brace & Co. 1996. Cf con lo dicho por Stephen Hawking "..esta-

mos cercanos a un tiempo en el que seremos capaces de descifrar el espiritu de 

Dios y, por lo tanto, el fin de Ia ciencia ... " 

2 El ejemplo más notorio es Richard Wagner tratando de crear Ia "obra 
de arte total" en forma de opera, pero también se alude aqui a los "grandes 

relatos" y ala idea de ioialidadque se aprecia en Ia novela decimonOnica cuyo 

ejemplo paradigmático seria Honoré de Balzac y su Comedia Hurnana. 

Wells, H.G. The Rediscovery of/he Unique. Cit en James, Edward, 

Science Fiction in the 201/i Century, pp. 28-29. 

Puede ser que Beckett lo haya comenzado a pedido de su terapeuta Bion. 

Es un pequeflo cuaderno de tapas duras color vino en el cual escribiô 

"Whoroscope" en Ia tapa. Se encuentra hoy en Reading, conocido coma MS 

3000. Ver Knowlson. James. Danmedto Fame, pp. 208 y 743 

En el Hemisfèrio None. 

o N. Tartaglia en Nova Scienlic, (1537) incluyO las prinieras tablas de dis-
paro. aplicando asi -par prinlera 'ez- Ia maternática a Ia artilleria. 

Todo lo que cae se acelera en igual proporciOil: 9.8 iii / seg x seg. 

Al ser consultado I. Asiinov sobre quién podria ser el cientifico ms 

inortante de todos los tieinpos, explicO que si Ia pregunta hubiese sido "Quién 
fu ccl segundo cientifico más importante'?", habrIa sido muy dificil de comes-
tar, sin embargo era moy simple contestar por el más importante: sin dudas 

labia s ido Newton, y sin dudas su obra Ia mM significativa en el mundo cien-

tlf'ito hasta boy. (Ver Asimov, 1, Cien Pregun:as Bdsicas sobre Ciencia.) 

Frincipia, como se conoce a Ia obra, establece tin marco de espacio 

:injitiilo, hornogéneo, tridimensional y vaclo. El tiempo es absoluto y fluye 

unifomie y eternamente. Cada trozo de materia atrae a otro trozo con una 

fuerza proporcional al producto de sus masas e inversamente proporcional al 

cuadrado de Ia distancia entre ellos. Newton describiO con sus Ieyes al univer-

so todo, a todos los movimientos y al tiempo. 

Hawking, S. La Historia del Tiempo, p.29. 

En el momenta de edición de Ia obra de Hawking ya citada, el universo 

observable era de 1.000.000.000.000.000.000.000.000 km, pero esta distancia 

se ha ampliado desde Ia puesta en funcionamiento del telescopio Rubble. 

11  icOa.to es orden, organizaciOn en general y del universo en particular. 

11  El analisis de Poincaré sobre el principio de Carnot fue anotado per 
J3eckett en el cuaderno Whoroscope. 

44  Anteriormente se habla Ilegado a formular que Ia energia no podia ser ni 
creada ni destruida, a esta formulación se lo Ilamo Primer Principio de Ia Ter-

modinámica. 

Estas observaciones fueron formuladas coma: Segundo Principio de Ia 
Iermodinamica el cual enuncia que "Todo proceso debe operar a menos de 

100% de eficiencia debido al inevitable aumento de entropia 

' El ejemplo dada par Poincare que Beckett copia es el de una gota de 
vino en un vaso de agua, Ia cual tendera a homogeneizarse con el agua y ya no 

podrá separarse más, el proceso es irreversible. 

' Podria aqui verse un paralelo entre lo inaccesible de Poincaré y Ia "doc-

In ignorancia" propuesta porNicolás de Cusa en 1440, salvo que las totalida-
des de las que habla éste es el conocimiento divino v aquél es Ia respuesta 

tolalizadora de Ia ciencia. 

11  Ver "Henri Hayden" en Beckett. Samuel. Disj cc/a. p.  150. 
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NOtese que tambien son oscvras las raiories pan hablar sobre pintura 

en los "Three Dialogues". 

20  Becketi, Samuel, Watt, p. 114. (Las itálicas son nuestras). 

Il Cf eon Ia aseveraciOri de F. lvlauthner per Ia que "Ia verdad es un eon-
cepto metafOrico. Los hombres han alcanzado el concepto de verdad como el 

de Dios sin basarse en Ia experiencia." De donde podrIa deducirse que Mauthner 

tarnbién le otorga a Ia experiencia tin deterniinado valor epistemolOgico. 

22  Heckett, Samuel, Proust, pp. 63-65. 

Deanne. S. "Joyce y Beckett" en Celtic Revivals. 

24  Pot ejemplo: El movimiento de una particula de polvo flotando en Ia 
superficie de un par de vortices oscilantes puede mostirar comportam iento caO-
tico. Un observador que quisiera predecir el movimiento de esta particula ten-

drá que medir su posieión inicial. Si Ia medida no es infinitamente precisa, el 

observador no tendrá Ia ubicaciOn real de Ia particula. Esto hace que cualquier 
predicciOn a largo plazo de Ia particula real sea imposible. El sistema es caO-
tico silas condiciones iniciales nopueden serrnedidas con exactitud infinita. 

11  Los sistemas caóticos se encuentran en muchos campos de Ia ciencia. 
Muchos cuerpos del sistema solar, por ejemplo, exhiben Orbitas caOticas. Otras 
evidencias Se encuentran en Ia convecciOn y mezcla de fluidos, en el movi-

miento ondulatorio, para nombrar sOlo algunas reacciones en él area de Ia 

fisico-quimica. En Biologia, se ha encontrado también en Ia dinámica de las 
poblaciones animales yen desOrdenes medicos tales como Ia arritmia cardiaca 
y los ataques epilépticos, y también en las Ciencias Sociales se ha encontrado 

comportamiento caOticos en algunos ciclos econOmicos. 

26  Hayles, Katherine, La Evolución del Caos, p.  224. 

27  Ben-Zvi. Linda "Samuel Beckett. Friti Mauthnery los limites del len-
guaje" en Beckeitiana 5. pp.  23-53. 

I3ecken. S. Mollov. p. 35. 

" Derrida. J. Lu escrilura ' Ia diferencia.  pàg 385. Notese que Derrida 

está argunientando sobre tin centro u origen ontolOgico. inientras que hasta 

aqui sOlo se habia aludido al origen epistemológico.De todos inodos, creemos 

que es pertinente. 

30  Otro famoso experimento Ilamado "de las dos rendijas" expone que si 
se hacen pasar fotones por dos rendijas estos se comportan como onda dando 

cono resultado una distribuciOn de interferencia de ondas. Cuando se cierra 

urn de las rendijas, los fotones se comportan como particula. Cuando se ha-

ceji pasar fotones de a uno con ambas rendijas abiertas, ci resultado final es 

sinilar al del bombardeo, da irna distribución de interferencia de onda. Pero 

cuando se quiere observar por qué rendija paso del fotOn, éste se comporta 

coino particula. No existe ejemplo más claro de interacciOn entre el observa-

dory el experimento. Cuando se intenta.observar Ia onda dispersa dcl fotOn, 

ésta colapsa en una particula definida. En términos de probabilidades de Born 
el electrOn "se ye forzado" a elegir una linea.de  acciOn entre una serie de 
probabilidades. 

11  Otra expiicaciOn más inquietante ha sido expuesta por David Deutsch, 
investigador de Ia Universidad de Oxford. segün Ia cual el comportamiento de 
los fotones en el experimento de las dos rendijas en que se produce interferencia 

de onda aunque sean disparados de a uno se debe ala presencia de otros fotones 
en mundos paralelos los cuales interfieren sin que puedan set visibles. (Ver 

BBC, Horizon, 1996). 

32  Porush, David. Fictions as Dissipative Structures,Prigogine s Theory 
and Postmodernisn(s Roads/iow. p.57. Es importante tener en cuenta el tér-
mino "localmente" porque tales estructuras necesitan de aporte de energia ex-
terior -para catalizar-. Pot ejemplo, Ia estructura disipativa "vida humana" 

necesita alimentarse (energia externa), de lo contrario sigue Ia segunda ley de 

Ia termodinamica en su camino hacia Ia entropia maxima. Cf. con Ia definiciOn 
de Prigogine que difiere ligeramente: "Estrucruras disipativas son sistemas 

autocatalizadores que pueden reorganizarse espontaneamente en un nivel más 

elevado de complejidad." Es importante remarcar que este concepto, aunque 
respetado en el mundo cientifico, tiene sus escépticos y sus detractores dentro 

de Ia ciencia. Cf. con Anderson, Philip and Stein Daniel, Broken Synnnetrv. 
Emergent Properties, Dissipatii'e Structures. Life: Are They Related en NY 
Plennum Press. 1987 'v con Bricmont. Jean Science of Chaos or Chaos in 
Science? 

Prigogine. Ilva. Disorder is creative. 

Citado en Hayles. Katherine. La Evolución del Caos. p.223. 
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El término fue acuflado per Benoit Mandelbroty Ianaturalezade las 
formas fractales está en relaciOn con Ia palabra m ism a derivada del verbo lati-
nofrangere (quebrar) y de su adjetivofractus (irregular-fragmentado). Los 
fractales son formas que se asemejan al todo o simétricas a escala. Ver 
Mandeibrot, Benoit. The Fractal Geometry of Nature. 1982. 

Sham berg, Lawrence, "Exorcisando a Beckeit", p.  40. 
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ENTRE MANIJSCRITOS E INCONCLUSIONES: 
EL ARCHIVO BECKETT 
(UN BREVE RESUMEN) 

LUCAS MARGARn 

El Archivo de Ia Universidad de Reading' posee una de las colecciones más 

importantes de manuscritos, publicaciones, videos, etc. sobre ía obra de Samuel 
I3eekett en el mundo (junto con Ia Biblioteca del Trinity College de Dublin y Ia 

J3iblioteca de Ia Universidad de Austin, Texas, son los tres centros universita-

rios más completos en este campo). El misino Beckett donó ía parte més im-
portante de esta coleccion, no solo por Ia cantidad, sino por Ia calidad e interés 

que presentan para Ia investigación sobre su obra. 

Los manuscritos especificamente de textos poéticos, asi como no son mayoria 

en su obra editada tampoco lo son en los archivos dedicados ala obra de Samuel 
Becketi. Sin embargo éstos guardan documentos importantes como para desa-

rrollar una aproximaciOn a su poética. 

Entre los docunientos v manuscritos esencialmente de poesia encontramos los 

skiuientes: MS 3058 correspondiente al poenia "Alba": MS 2906 "Antipepsis": 

MS 2934 "Brief Dream": MS 3101 "Cascando": MS 291 1/1-2 "The Downs": 

MS 3054 "For Future Reference": 3057 "Four Poems"; MS 3065 "Gnome": 

MS 3060 "Home Olga": MS 2923 'HorsCrane": MS 2912 "Les Joues Rouges": 
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MS 2460,2460 (B)y3319 "Miriitonnades"; MS 2'9t11 shOne Dead olNight"; 
MS 3102 "Ooftish"; Ms 2913 "Roundelay": MS 3 1*15 "Saint La"; MS 2924/1-
3 "Something There"; MS 3316112, 3317 y 35G6 "What is the Word"; MS 
2602/1 "Worstward poems". TambiSi en este grujcagrcgan.nos los siguien-
tes documentos: una traducción de U Bateau lYre & Rimbaud: 1396141 I 
tninken Boat" y ci Mexican Poetxy Notebook MS 2926, donde se aicuen-

iran aigunas versiones y glosarios dc Ia traduccioa que efeenjara Beckettjvnto 
a Octavio Paz, de una antologia dc poesla mexican 

.Estos documentos mencionados aniba tienen iinpoztancia varia, ya que no 
todos presentan aportes signilicativos at estudio de SU obta Hay docwnentos 
por ejemplo que no presentan variantes en relacion al teflo editado; oiros, 
como MS 2926, no presenia citas ni variantes inipoitntes ni significativas 
pan elaborar una poética Continuando con los documentos de tnducciones 

tenemos el que corresponde al poema dc Rimbaud. Son dos hojas mecanogra-
fiadas, ci texto presenta algunas colTecc ones. Las t%cjas csthn bastante muji-

nadas (en realidad quemadas) en ci cenfro, incluso ftltan unas letras de esta 
section las cuales fueron repuestas pot lames lCjnowlson y Felix Leakey en Ia 

transcripciOn diplomatica cditada 'par Ia Universidad de Reading en el aiio 
1976, aunque la traducción fuera tealizada airededor de cuarenta afios aMes a 
esta publicaciOn pan set editada en principio en Ia revista This Quarter. Este 
manuscrito tue encontrado en su casa de Foxmck, Dublin, en su ejemplarde 
The Oxford Book of French Verse, entre las paginas dedicadas at lexto de 
Riimbaud. 

También tenemos que pensar que en oftos casos .aigunos de estos manuscritos 

de poemas nunca vieron Ia luz es decir que Beckett no ha editado muchos de 

sus textos poëticos, porejemplo ci MS 2912, un poemade 23 lineas escritoen 
frances. "les joues rouges les yeux rouges", el cual podemos sospediar tue 

escrito en twa época :intermedia de su carrera conio escritor. sobre todo par su 

longitud. Si renemos en cuenla la evoiuciOn de su escritura. podenios ver que 

a medida que avanza se va reduciendo hacia Ia expresiOn minima. Este texto 

en cambio tiene ima gran .riqueza de vocablos. sus versos son relativamente 
•extensos silos comparamos con A lir!üoppadcs o Comment dir&T. También 
vemos juegos de .palabras que encontramos en te1os poCticos cercanos at 

surrealismo. el primer verso esiá compuesto pot nedio de tin paraielismo  

sintáctico que yuxtapone dos estructuras iguales también en cuanto al sonido 
de las palabras. De alguna manera este poema to podemos apreciar conio un 

eslabón de ese continuo despojamiento del lenguaje. El poema inédito es el 

siguiente: 

Iesjoues rouges les yeux rouges 
et de haine plein le coeur 

de baine qu'iI aime plus que tout 

plus que toutes les belles chases 

et que toutes les bonnes gens 

pie les garcons sages aiment 
de haine que les longes heures 

vont lentement lui enlever 
lentement les blanches heures 

les heures d'or les heures grises 

et que Ia nuit achevera 
Ia nuit noire pleine de haines 
beaucoup plus forte que Ia sienne 

qui a besoin du soleil 
et du beau soleil bleu 

et de chansons des oiseaux 

pour oser se faire sentir- 
en cet état Petit Sol 
se proméne dans Ic bois 

tristement Ic long d'un fossé 

oU de jolisjeunes striées 
sans amour et sans haine 

étaient ce qu'ils devaient être 

El MS 2924/1/2/3 corresponde aires versiones del poema "Something There". 

El folio 1 está fechado en enero de 1974 y firmado en el ángulo inferior dere-

cho. Este documenlo está escrito a rnáquina y presenta algunas correcciones a 

mario. Es tambiCn un poema extenso. pero aqui ya se ven algunas forniulaciones 

formales del lenguaje tipicas de Beckett. Porejemplo la repeticiOn de palabras 

reconsiderando tin concepto y marcando tin ritmo casi minimalista. El folio 2. 

tarnbién tipografiado. presenta los canibios realizados en el folio anterior, yes 
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esta version Ia editada en Ia edicion de Grove Press c-i 1977. Pero hay que 
agregar el tercer folio que es un ruanuscrito que COpi2 el texto 'lerminado". 
pero cuya fecha cambia, en el ángulo inferior dereclo pedemos leer: 

New Departures 
7/8 10/Il 
August 1975 

El texto entonces respeta esas prinieras correcciones realizadas en el folio I. 
Varnos a u-anscribir Ia prirnera estrofa pal-a observar Ia 4iferencia del ienguaje 
utilizado en el texto citado anteriomiente y "Something there": 

Something there 
where 

out there 

out where 
outside 
what 

the head what else 

something there somewhere outside 
the head 

Aqui podemos apreciar esa repeticiOn de Ia que hablábamos anterionnente y 

que tendra su punto culminante hacia el final de su carrera literaria, donde el 
lenguaje pasa a ser un murmullo que reitera Ia imposibilidad. 

Otro aspecto interesante a tratar es Ia traduceion que hace el propio Beckett de 
sus textos. Un manuscrito interesante para este tema es el MS 4160. una cdi-
ciOn de sus Foèmes editada por Les Editions de Minuit en 1968, donde encon-
tramos anotaciones que corresponden a dos traducciones al inglés de textos 

escritos originariamente en frances. En Ia página 9 de dicha ediciOn encontra-
mos escrito a mano yen diagonal. debajo del poema Ia siguiente versiOn: 

The' come 

different & the same 

with each it is different and the same  

with each the want of love is different 
with each the want of love is the same 

Si tomamos el poenia editado posteriormente podemos ver que Ia idea de ne-
cesidad planteada por las palabras "want of .", estfin reemplazadas por "the 

absence of...". La acciOn pasa del sujeto al objeto, seflalando un vaclo, una 

falta alrededor de Ia cual se mueve todo sujeto en Ia obra de Beckett y además 

una falta que podemos relacionar con el lenguaje (unword), ya que podemos 
decir que el lenguaje en su obra no suma, como podrIamos suponer que sucede 

en la obra de Joyce, sino que resta, resta sonidos, resta significados y ante todo 

se resta a si mismo. La relación de opuestos "different" y "the same", también 
supone una poética de tensiOn que se desarrolla a lo largo de su escritura. Un 

ejemplo pan este ültimo concepto lo encontramos al final de Waitingfor Godol 
cuando los personajes Vladimir y Estragon dicen "Let's go" y Ia acotaciOn 

escénica "(They don't move)". De alguna manera esta oposiciOn conceptual 

da cuenta de una imposibilidad de elecciOn de las palabras en cuanto significa-

do absoluto, es decir ubica en el texto las dos posibles variantes en este caso y 
las formula en un mismo contexto. Esta coexistencia de opuestos resaltaré Ia 
ubicación de los personajes ode Ia voz textual ante Ia disyuntiva de Ia elecciOn 

y quizfis podamos sospechar ante Ia imposibilidad de Ia elección, nuevamente 

coexistiendo como opuestos. 

Más adelante en el mismo ejemplar, en Ia página 17, encontramos también 
debajo del texto poético una versiOn al inglés del poema. En este caso Ia escri-

turn a mano es horizontal. Podemos leer: 

again the last ebb 

the dead shingle 
the turning then the steps 
towards the old light again 

Aqui encontramos otra diferencia con ci texto editado. el ültimo verso de este 

texto en Ia ediciOn de Collectedpoen,s in English and French de Grove Press 

del aflo 1977. en Ia página 49 dice:"towards the light of old": pero también 

tenemos otra versiOn de este rnisrno verso en Ia ediciOn de 1961 de Colleaed 
Poems, en la página 55 dice: "towards the lighted town". Como podemos apre-
ciar por las feclias de ediciOn de los ejen-iplares. Becketi varia su propia ver- 
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sión de los textos, aunque esios 'ía hayan "pasado pot letra de molde". AsI 
volvemos nuevatnente a Ia iniposibilidad de establecer ur texio defrnitivo. de 

una palabra que de cuenta de su posibilidad, sino que sutede lo contrario, una 

palabra que cubre su propio despojarniento, sin poder ser concluida, o conio 

decia Paul Valery: "Un poema nose term ma. se abandona ... " Beckett abando-

nay retoma on texto pan modiflear el ya editado. Las variaciones son dejadas 

de Jado en Ia edición posterior. 

Otro texto inédito es on poema extenso Ilarnado in Menoriam. Es on poema 

mecanografiado en dos págiaas. Por su extenslén y por el tipo de lenguaje 

utilizado podemos sospechar que se trata de on texto de los primeros de Beckett 

(quizas de antes del 30) aunque el documento carezea de fecha o lugar de 
composición. Otra vez nos encontramos ante una variedad de palabras que 51 

comparamos nuevamente con los textos 61timos parece sorprendente. El texto 

en si no tiene Ia calidad de los poemas editados, sino por el contrario. Sin 
embargo también encontramos algunas palabras y conceptos que luego ira 

desarrollando en una escritura más personal, por ejemplo: "Wethink on you in 
silence" o "Only a cluster of memories", idea de silencio o encierro,junto a Ia 

memoria que dará cabida a una vision singular del pensamiento en relacion 
con el lenguaje. En una de sus áltimas obras en prosa: Company, Ia memoria 
comparte con el lenguaje una existencia, una posibilidd de ser. La memoria es 
lenguaje, se dice lo que se recuerda, pero en silencio porque el pensamiento 
forma pane del silencio. 

Cambiando de tipo de manuscrito nos encontramos frente a Ia corresponden-
cia. Entre las cartas mãs interesantes hay una dirigida a Georges Duthuit. Re-

cordemos que Beckett escribiO a modo de tres diálogos ficcionales on ensayo 

donde postula su teoria estética en relacion aires pintores: André Masson, Tal 

Coat y Bram van Velde. Estos diálogos son entre "B" (obviamente nos lleva a 
creer que se trata del propio Beckett) y Duthuit. La carta a Ia que haceinos 
referenda trata el problema de Ia pintura de van \'elde. eje final en estos tres 

dialogos de su postura poética. donde maniflesta explIcitaniente Ia imposibili-
dad como teoria estética. Esta carta estâ fechada: "9. 3.49". v los diãlogos 
fueron edjiados en diciembre de ese misnio año en Ia revista transition, con lo 
cual Ia relaciOn es realmente cercana en cuanto loque manifiestan. 

En Ia correspondencia con Aldo Tagliaferro, Beckett responde a unas inquie-
tudes del critico italiano. sobre todo en relaciOn a las influencias que otros 

escritores pudieron haber tenido en Ia escritura del escritor irlandés. Becketi 

niega en una carta fechada el 28 de diciembre de 1968 Ia influencia de La 

Nausée de Jean-Paul Satire en relaciOn a su novela Watt, en otra carta fechada 

el 9 de febrero de 1984 niega lade Pirandello yen una escrita desde Paris el 21 

de enero de 1985 acepta cierta influencia del ensayo "Mythe de Sisyphe" de 

Camus en su obra. En otra carta enviada alrededor de on año más tarde , el 8 de 

febrero de 1986, niega rotundamente: "There is no influence of Plato's Phaedro 

in Molloy". Asimismo en otra carla enviada por Tagliaferro desde Milan en Ia 

respuesta Beckett niega cierto interés que recalca este critico en su obra por 

algán tipo de misticismo. 

iJna breves lineas también son enviadas el 14 de jun10 de 1967 a Sigle Kennedy 

desde Paris y donde dice: "[•••] to study my work my points of departure would 

be the Nought is more reat.. and the ubi nihil vales.., both already in Murphy." 

Aqul nuevamente Beckett da cuenta de su vision de su propia escritura, aun-

que no Jo ha hecho en muchas ocasiones y las veces que to hizo the de manera 

escueta y criptica. Ei por lo general siempre actara que no comenta su obra ni 
.te interesa hacerlo, asi que estos breves comentarios pueden ser de utilidad 

para tener una perspectiva más cercana a Ia del autor. Como podemos apreciar 
Ia correspondencia también puede acercar ciertos elementos criticos para Ia 

lectura, elementos intertextuales o incluso fechas que pueden ayudar a armar 

una cronologla de su vida y de su obra. 

Entre los documentos más interesantes encontramos los cuadernos de notas y/ 

o borradores. los Notebooks. Uno de los más interesante y que inctuso es una 

referenda indicutida es el ya mencionado (W)Horoscope Notebook, MS3000.de 

los aflos 30. AIlI encontramos todo tipo de referencias a las leeturas de Beckett: 

Poincaré y Fritz Mauthner, ambos citados profusamente. incluso también en-

contramos una lisia de titulos. "Books sent home" en Ia que encontramos: 

"Schopenhauer -t3'erke: Hofmansthal; Rilke. Spinoza ci contemporains; Céline-

Mart ô credit; Huizinga v Lessing. Werke." Esta usia a Ia que podemos agre-

aar los datos de Ia correspondencia. nos da un panorama de las lecturas que 

Becketi estaba realizando en on moniento determinado. ordenar on diarlo de 

lecturas v a partir de alli. on itinerario de intertextualidades. 
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De Fritz Mauthner copia citas de su libro Contrikjciones a zinc cr1/icc dcl 
lenguaje. Sabemos que Beckett comenzó a leer este I ibro junto a James Joyce. 
Sin duda toma elementos acerca dcl escepticisnio I irigUistico del filosofo aus-

trIaco que serán luego reformulados en su propia escritura. Entre los elemen-

tos que rescata, el principal es el de Ia incomunicati lidad del lenguaje y el de 

Ia imposibilidad de tener un conocimiento del inundo a partir de el. En este 

cuaderno de notas (MS 3000) se encuentra gran cattidad de referencias a esta 

problematica, tamblén junto a esto Ia idea de lenguaje individual, incluso Ia 

idea de Beckett de que toda interpretación es sobre interpretación ya aparece 

esbozada en los capitulos de Ia obra de Mauthner. También gracias a este 

cuaderno sabemos que utilizó ci ejemplar de Ia edilorial Felix Ivleiner editado 

en Leipzig en 1923, y que actualmente se encuentra en Ia Biblioteca del Trinity 

College de Dublin. 

Entre otros de quienes aparecen citas copiadas textualmente encontramos: 
Kant. Spinoza: Tractatus Theologico y algunos fragmentos de su correspon-
dencia, Bacon, Hobbes, Dante, Gotfricd Benn, las partituras con Ia letra de 

dos arias de Mozart de Ia opera LeNozze di Figaro: "Non so phi" y "Vol che 
sapete". Uno de los fragmentos copiados que creernos más interesante es uno 

que pertenece a La correspondencia entre .Leibniz y Locke: "Nihil est in 
intellectu quod non prius fucrit in sensu, nisi ipse intellectus" (el subrayado es 

del propio Beckett). La relacion entre los sentidos y el intelecto jugarã un 

papel importantIsimo en toda su obra, pensemos en sus primeras novelas 
Murphy o Watt, por ejemplo o pensemos nuevamente en sus ültimas prosas. 

Esta relación obviamente desde el punto de vista casi-cartesiano que elabora 
Beckett habrIa que pensarla en una primera instancia en Ia relación adentro/ 

afuera de Ia mente yen segundo lugar como depositaria de una realidad. don-
de los sentidos juegan un papel secundario silos comparamos con Ia funcion 

del pensamiento en cuanto elaborador de discurso. es  decir de texto. En su 
poética esta relaciOn aparece en forma parodica en (W)Horoscope, teniendo 
en cuenta Ia composicion de una voz. Ia de René Descartes. que percibe el 
tiempo a través del aroma de los huevos pasados. incluso Ia idea de cráneo 
(skull) en cuanto percepciOn del mundo -es decir "el mundo" para quien Ic 

percibe- va a ser repetida numerosas veces a Ic large de su escritura. La rela-

dOn antes mencionada de "adentrofafuera" serã unode los ejes de sus narra-

ciones más importantes (sobre todo su gran trilogia Mo/b. Mo/one Dies y 
The Unncm:able). 

Otto de las obras inns citadas es El valor deJa ciencia, de Henri Poincaré. De 
este libro, uno de los más filosóficos iie este autor. Beckett extrae fragmetitos 
de las siguientes partes: "La fisica de los principios", "La crisis actual de Ia 

fisica matemética", "El principio de relatividad", "El principio de Newton", 

"El principio de .Lavoisier" y "El principio de Mayer". Uno de los conceptos 

•que toma Beckeit de este ensayo filoséfico-cientIfico es ci de discontinuidad: 
"las masas mecánicas deben variar segth las mismas leyes que (as masas elec-

Irodinámicas; no pueden, pues, ser constantes". También podemos sospechar 

que 13 idea de coexistencia de opuestos surge de esta lectura: los ejemplos del 
fenómeno irreversible del agua y ci vino mezclados, y ci de los electrones 

•cargados positivarnente y negativamente en un mismo cuerpo, pueden respon-
der a esto. 

Otto tema que se relaciona directamente con In teoria de los Ocasionalistas 
-otra de las lecturas de Beckett por aquellos afios-, Malebranche, pero Cfl ma-

yor medida Geulincx, que incluso es citado en su novela Watt, es el de Ia 

relativa voluntad del hombre en relación a sus .movimientos. Geulinex lo 
ejemplifica con un barco y un hombre caminando en sentido contrarlo al mo-
vimiento de Ia nave. El hombre pese a su esfiierzo termina dirigléndose hacia 

Ia otra direccion. Entre las citas tomadas de Poincaré encontramos una idea 
similar: "Supongamos dos cuerpos eiectrizados, aunque nos parezcan en repo-

so, son arrastrados por ci movimiento de Ia Tierra." Pese a que ci ejemplo 
varia, Ia idea es similar en cuanto a la imposibilidad de decidir, quizàs en 
rclación con Ia obra de Beckctt habria que pensar imposibilidad de decir. El 

hombre es arrastrado por un Ienguaje que no puede dar cuenta de lo que el 
hombre desea transmitir, es mãs, los personajes de Beckett ni siquiera estan 

seguros de este deseo. 

Otro Notebook, el MS 2934, presenta otro tipo de anotaciones y apuntes. En-

contramos alli un pequeflo poema: "Brief Dream" 

go end there 

one fine day 
where never till then 

till as much to say 

no matter where 
no matter when 
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Este poerna aparece en Ia prirnera página del cuadernoy está fechado en el 

angulo superior derecho: "Paris, Aug. 84'. Virios que es un texto mis acorde 

eon los (iltimos poenias de Beckett, breve, con repeticiones y cuestionando el 
hecho misino de decir, en áitirna instancia una reilexión sobre el lenguaje. En 

Ia página 3 encontrarnos un pequeño diálogo ettre dos personajes M y W, 

estas iniciales también recorren los nombres de los personajes de sos obras: 

Murphy. Watt. Moran, etc. Este diilogo se repite con pocas variantesy correc-

ciones en Ia página siguiente. También hay referencias a los Sonetos CXVI y 

LXXI de William Shakespeare en relación con este texto, ya que mm de los 

.personajes dice: "No longer weep..." con una nota marcando Ia relación recién 

mencionada. 

En Ia página 3 encontramos también el comienzo de una breve prosa que va a 

ser retomada y continuada en las pãginas siguientes. En Ia pãgina 17 de este 

cuademo encontrarnos una version en frances del mismo texto, sospechamos 
entonces que Beckett en una primera versiOn estaba ya pensando en Ia versiOn 

francesa, aunque luego se publique en primer lugar en inglés. Podemos pensar 
que es un proto-texto de Stirrings Still, ya que comienza con Ia misma situa-

•ciOn: un personaje con las manos sosteniendo Ia cabeza, sentadojunto a una 
mesa. El tono de esta narraci(5n es similar ala obra editada, (y también a mu-

chas de las prosas, e inclusO a obras dramáticas como Rockaby), es decir ese 
:ritmo iento. casi susurrado que nos recuerda al pensamiento, al lenguaje pen-

sado para 51 .mismo. 

Otro cuademo de notas es el denominado Mexican Verse Notebook (MS 2926). 
En este cuaderno hay dos brevisimos vocabularios (espanol / frances y español 
I inglés) que utilizO Becketi para Ia traducciOn de Ia Antologia de Foesia Mcxi-
cana. cuyo conipilador foe Octavio Paz, y que foe editada por Ia Indiana 

University Press en 1958 a pedido de Ia UNESCO. Como dije anteriormente 
este Notebook no liene mayor interés. quizis ei hecho de ese doble vocabula-

rio que estaria remarcando su bilinguismo y so puesta en duda de so iengua 

inadre. asi como lo hizo en la German Letter del año 1937. donde reniega de Ia 

rctOrica dci inglés ' elige su segunda lengua para Ia escritura. ci frances. 

Uno de los ültimos docunientos de tma gran importancia son los diarios 

recienternente descubiertos porel sobrino de Becken donde narra su experien- 

cia en Alemania en los años 1936-1937. Estos son seis Cu: adernos. los cuales 

todavia no estaban elasificados en S Archivo pot lo Santo no tenian am ci 

cOdigo tie referencia. Alli Beckett nos cuenta sin ieconidas por las Galerias de 

kite tie Hamburgo, donde redescubre a los pintores flamencos y Ia escuela 

Imlandesa. También encontramos ci acercamiento al expresionismo, a pinto-

its coino t4oide, Munch o 'Franz Marc. En lb Kunsthalle tom& nota acata de 

los impresicnistas franceses: Renoir. Manet, MonezyColbeit Beckett tam-

hen esciibe .sobre sus pascos entre éstos la impresiôn que le cause Ia 

Chzistiankhtherealizando un dibujo de Ia ;tumba tie Klopstoókque se eucon-

tnba aili. Entre las salidas que realizaba tambi& sabemos pot este diario que 

iha frecuentemente .a escuchar conciertos, pot ejeanplo ciii de octubre tie 

1936 concurriO a un concierto dc obras tie Hay4n, otras referencias nes rerni-

ten nuevamente a las operas tie Mozart i.e None di Figaro y Don Giovanni; o 
mIs adelante at Opus 74 tie Beethoven. 1k Ia prim era opera tie Mozart recién 

inencionada hace una descripciOn tie las arias en .aiemin ycomenta su prelë-

iencia pot Ia version italian&Este reconido sefiala los gustos que tenia Beckett 

pot esos años. Pero estas gustos no sOlo estaban limitados a Ia pintura o Ia 

musica, slim que taznbién obvlamente estin referidos a sin lecturas. Libros 

que hay que enviaro comprar. Seth wit! Zeit de Heideggerporejemplo (diaiio 

tie 1937). La relaciOn con ci expresionismo lodirigedealguna manerahaciael 

existencialismo, 'con los wales podemos vet varios entrecruzamientos 'con su 

obra 

En Ia pigina 55 dci Cuademo V. Beckett reaiiia un resumen tie sus viajes en 

trece años, desde octubre tie 1923 hasta Octubre tie 1936, esta lista tie lugarts 
presenta un titulo :subrayado: 14 yearn. Podemos esbozar una cronologia e 

inciuso un mapa tie sus recorridos pot Europa continental y vet que realmente 
no tenia mucha simpatia per irlanda. SOlo 'los primeros cuatro años tie esta 

usia tienen las .iniciales T.C.D. . que corresponden a Trinity College Dublin y 

luego sOlo desde agosto tie 1932 hasta diciembre tie 1933 y desde diciembre 

de 1935 hasta septiembre tie 1936 encontramos que at ISo tie estas fechas 

dice Home. Su preferencia poT Paris en guent a Dublin en pat, se registTa en 
esta suerte de calcndario tie viajes. 

También en ci Archuvo tuve Ia oponunidad tie verediciones limitadas realiza- 

das por anisras plisticos come Jasper Johns o Genviêve Asse. Artistas pie en 

su obndeteniiinan una nueva visiOn, personal v;particular. de %a obtade Becken. 
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Estos libros de dificil acceso por ser ediciones nurneradas. por lo general ilus-
tran los Ultimos textos en prosa, Stirrings Still o Texts/or Nothing, por ejem-

plo. Son Ia brevedad y Ia presencia de una VO2 anibigua Ia que permite a los 

artistas elaborar esta nueva perspectiva. Por lo general éstas coinciden con Ia 

idea de despojamiento beckettiano, Ia minima expresin, el minimo color y Ia 

minima forma. 

NOTA 

Este trabajo de investigación pudo realizarse gracias a una beca que inc 

fue otorgada por el Fondo Nacional de las Artes y ci British Council. Quedo 
agradecido a estas dos instituciones, asi como a ml tutor John Pilling y a otros 

profesores que me han ayudado en Ia tarea de investigar estos documentos: 

Jim Knowison y Mary Bryden. Asi mismo per medio de esta nota quisiera 
agradecer a quienes estaban encargados del Archivo: Michael Bott, Julian 

Garfield y Frances. Este trabajo quiero dedicarlo a Daniela Caselli y Manu 
Basile por su sincera amistad y ayuda durante ci periodo de mi investigación 

en Reading. 

MANTLER-FELDMAN: 
TRADUCCIONES MUSICALES 

DE TEXTOS DL BECKLTT 
ANDREA FERI'JANDEZ 

a... music is the idea itself unaware of the world 
of phenomena, existing ideally outside the uni-
verse, apprehended not in Space but in Time 
only... 

S. Bec/cett: Proust 

La musicalización de un texto poético supone Ia confrontación de dos 

dimensiones: ala escritura le corresponde el dominio del espacio: a Ia müsica, 
el del tiempo. Además, el lenguaje musical no sufre el desdoblamiento del 

signo en sign i ficado/sign i ficante puesto que un sonido, en si m isino, no refiere 

a ninguna realidad exterior a el. No obstante esto, una composición musical 

puede ser vehiculo de comunicación, porque Ia ausencia de significado nova 

en detrimento de su inteligibilidad. 

Desde este punto de vista. es  posible que Ia elección de un texto poético para 

su rnusicalización resulte contradictoria. Sin embargo. en Ia medida que Ia 
poética de Becketi se define pot una indagaciôn acerca de las posibilidades 

expresivas del lenguaje. los trabajos de Mantler y Feldman tienen por objetivo 

trasladar esta inquietud al manejo del material sonoro. 
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Las composiciones de Mantler están atravesadas por una obsesion: de qué 
nianera el arte de este siglo -al menos Ia mâsica y Ia poesia- rflejan Ia 
desintegración del proyecto moderno. Many have no speecli(1988) reline textos 
poéticos de Samuel Becketi, Ernst Meister y Philippe Soupault en una obra 
que pane especial énfasis en Ia <<interpretaciórn> musical, pero también. en Ia 
yuxtaposición entre Ia palabra escrita> y Ia <palabra dicha. 

La másica ejecutada par Ia Danish Radio Concert Orchestra introduce al oyente 
en un <clima>> pie se revela diferente no solo para cada uno de los tres autores, 
sino también, para los intérpretes. Sobre este <clima>> encontramos las voces 
de Marianne Faithfull, Jack Bruce y Robert Wyati, a las que finalmente se 
suman, comentando Ia interpretación>>. Ia trompeta de Michael Mantler y Ia 
guitarra de Rick Fenn. Claramente. Ia obra fue construida por etapas, pensada 
desde Ia fragmentacion. Asimismo se observa una rigurosidad en el 
ordenamiento de cada pieza, por ejemplo, en Ia seleccion de los poemas de 
Beckett: once poemas pertenecientes a Mirlitonnades (1976-1978) a los cuales 
se intercala P55 (198 1 ) y Something there (1974). Otros ejemplos: Ia seleceiOn 
de los autores. Ia selección de las voces que interpretan cada poema, y por 
uiltimo, el orden de apariciOn de los poemas. 

Al respecto, los textos fueron barajados de manera tal que, es posible seguir el 
recorrido de ciertas palabras <uterativas)), cuyo significado se va recuperando 
en eontextos diferentes. 1  Aün asi, lo que se escucha es una voz <<desperso-
nalizada>, suspendida en el vacio. No hay progresiOn, 5mb, una suerte de 
movimiento osciiatorio continuo. 

Ma,' have no speech nos interpela. El tema que abre el disco -Introduction-
marca un breve contrapunto entre Ia guitarra y Ia trompeta: uvoces)> que 
parafrasean lo dicho por los intérpretes. El contrapunto es ciertarnente una 
forma del diálogo. 

Al igual que las ejecuciones de los mlisicos. los discursos confrontados de los 
tres poetas dan forma a un (<diálogo)). este <diâlogo avala. vehiculiza Ia 
lectura que hace Mantler de los nisnios. Es decir. Mantler ha encontrado un 
{(tono)> que da unidad a las palabras y sonidos que componen este gran texto. 
<Tono en el sentido niusical -tensiOn-, pero tarnbién. en el sentido enipleado 

por Holderlin para definir al auténtico poema: es el tono del poerna lo que haee 
que <(pernianezca en el instante pasajero*. 1  

El interrogante que plantea Many have no speech es: coma producir arte con 

un lenguaje .gastado>, resabios de una cultura que se postula como (cultura 
humanista>> pero que ha permitido Auschwitz. Asi como el silencio perma-
neceria Ia respuesta frente al vaciamiento total de sentido, Ia obra de Manlier 
recrea esta sensaciOn de progresiva descomposiciOn del mundo en infinitos 
fragmentos, a partir de Ia ausencia ritmica. En su lugar, las voces son envueltas 
per un clima sonoro semejante a una <<másica rota>). 

La másica compuesta en Folly seeing all this (1993) para el ültimo poema de 

Beckett -What is the word- continua con esta indagaciOn acerca del material 
lingUistico y musical, aunque sigue al texto mucho mM de cerca. 3  

La pregunta -What is the word- genera una tensiOn en el lenguaje. MM 
precisamente, en este poema es ci <<balbuceo In que hace efectivo un extrafia-
miento>> en Ia lengua. La bñsqueda del poeta -Ia büsqueda del ser en ci poema-
se articula a partir de Ia iterabilidad, del fragmento y del silencio. El silencio se 
revela como parte constitutiva puesto que está tematizado en Ia ausencia de 
respuesta frente a Ia pregunta inicial. 

•Lo primero que se percibe al leer eI texto es su estructura: a partir de una 
cantidad determinada de palabras se constituyen series que se repiten. En Ia 
composición de Mantler, cada palabra es reemplazada par un tono invariable, 
y Ia duraciOn de una frase musical -Ia fagura que Ia representa- es igual a la 
duraciOn del silencio posterior -lo que en Ia escritura está marcado con guio-
nes-. Por ejemplo, podrIa asignarse una secuencia cualquiera de sonidos que 
reemplacen todas las palabras a silabas del poema: what = SOL, is = 4FA. the 

= RE. word = FA. etc. Finalmente se observa que, para las veintidOs palabras 
del texto en inglés se han utilizado once sonidos. de los cuales sOlo cinco se 
repiten en distintas alturas. Los intervalos entre sonido y sonido -palabra y 
palabra- no distan de un semitono. Los sonidos se mueven casi iniper-
eeptiblemente, y al no existir escala o.patrOn que los agrupe. Ia continuidad 
queda establecida por Ia repeticiOn. Con todo, el desequilibrio permanente es 
Io que sobresale, es decir. los sonidos son percibidos como manchas. en soledad. 
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Asiniismo. el contraste entree! son ido más grave yel rnãs agudo. re sponde a 
una articulación en dos voces, pensando en un Aesdoblainiento>> niás que en 
tin diálogo. La primera voz -grave-es aquella que abre el poema, y Ia segunda 
-aguda-, aquella que introduce las preguntas what, what is the word, where. 

Esta articulacion en dos voces, juega con Ia posibi lidaci de dividir al poenia en 
dos espacios cuya bisagra seria Ia pregunta where. En primer lugar, el espacio 
del here, this, given, all, que se corresponde con ci sonido grave, con lo profiindo, 
con las sombras. Por otra pane, el espacio del there, over there, afar, ajaint, 
seeing, correspondiente cone! sonido agudo, Ia exterioridad, Ia Iuz. 

Sin embargo, prevalece Ia sombra: en el poema, porquepresenta unaescritura 
,despojada de toda posibilidad de constituirse como tal; en Ia musicalizacion 
del mismo, porque ci sonido grave condiciona Ia percepción del otto. Esto es, 
con Ia sucesión discontinua de materias sonoras disim lies se produce el siguiente 
fenomeno: el siiencio adqu iere igual importancia que ci acontecimiento sonora, 
pero también, si Ia secuencia es <<sonido grave... silencia... sonido agudo.. 
por comparacion mental, se sigue escuchando ci primer sonido (f a primera voz 
en estecaso). 

Tales pianteos remiten a Un sistema donde ci valor de cada eleriiento depende 
de su posición, no obstante. ci primer elemento es ((folly)). <Locura>> Cs sinónimo 
de desorden. de caos, de alteridad. 'Follyv implica Ia imposibilidad de un 
sujeto de representarse a si mismo. 

Retomando Ia hipótesis de Many have no speech, es posible pensar que In 
• aiienacion del hombre con respecto a su mundo natural se corresponde con un 
,distancjamjento similar en ci lenguaje. efecto que produce un vaclo de sujeto. 
,Esto es lievado a cabo en Ia escritura. a partir de un uso intensivo y 
ftasignificantc del lenguaje donde ci sonido rnismo se desterritorialia, El 
.Ienguaje de Mit! iton,,acje.c pertenece ciertamente a ningñn lugar. - 
I 
En ci Prefaclo a Las palabras i las cosas5 . Foucault relata Ia dificultad de 
algunos afásicos para identificar v luego ordenar madejas de lana sobre una 
mesa. La imposibilidad de reconocer <<Ia mesa)> corno <<espaclo homogeneo y 
neutro>> donde los elementos puSan ordenarse de manera coherente Se asocia  

con Ia pérdida del habla. Como ya se ha dicho, Ia composiciôn de Mailer 
recupera todo esto en Ia ausencia de <<ritmo>>. El ritmo es ci eleniento que da 
periodicidad en ia mñsica, aquello que da relieve a una sucesión de son idos 
que de otra forma carecerian de sentido. Arritmia es sinónimo de incornuni-
caciOn. Arritmia significa: no estamos ahora en ci momento presente sino an-
tes o después, fuera de tiempo. En ambos casos, Ia que se ha sustraldo es el 
lenguaje. Atopia, afasia, arritmia: ;i'here seflaia un espacio indeterminado, 
intermedio; senala un no-lugar. La voz se disuelve en este no-lugar. 

Cuái será Ia palabra entonces, que permitirá franquear esta imposibilidad. Si 
bien ci silencio (ci mutismo) define ci instante prsente. el espacio de creaclén 
artistica se funda en una básqueda jamãs denegada. Para citar a un critico dci 
ienguaje: 

Si yo quiero trepar en Ia critica del lenguaje, que es Ia ocupaciOn inás 
importante de la humahidad que piensa, debo, pues, acabar con el 
lenguaje que hay tras de ml, junto a miy delante de ml; paso traspaso. 
debo, pues, destruir, aipisarle, coda barrote de fri escala. El que quiera 
seguir, construird nuevos peldahos para romperlos a su vet.6  

Una domposición basada en los dos áltimos fragmentos de How it is abre Live 
(1987), disco en ci cual Mantier recoge este motivo de <<Ia escaIa> enfatizando 
Ia autorreferencialidad dcl lenguaje musical. En Ia introducción a Ia primera 
pane -tituiada Preview'- es posible escuchar a uno de los instrumentos 
intentando extenderse en una scrie ascendente de seis sonidos. El diseflo final 
seria ci siguiente: intento -fracaso- repetición. Cuando se logra alcanzar ci 
escaion nuimero siete -ci sonido más agudo y también, ci mM distanciado- Ia 
estructura se derrumba, pierde ci equilibrio y ci proceso de construcción vuelve 
a comenzar. 

En general. Ia mUsica compuesta per Mantler i<acompafla> los textos de Becketi 
y subraya en ellos un concepto particular. Vale decir que tanto Ia orquestación 
como Ia interpretación vocal. traducen en términos musicales Ia incstabilidad 
del ser. La bósqucda continua, el enfrentainiento con ci vaclo. 
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Feldman: el contrapuflo 

ATeit/ ier  (1977) surge de Ia propuesta que Morton Feldman hace a BecIceit en 
1976 a propOsito de traajarjuntos. Pese ala neaiva de Beckett con respecto 
a que sus textos sean znusicalizados 8  el interés dci müsico se centra en Ia 
yuxtaposición del texto poético y Ia composiciôn musical como dos exponentes 
de una estética que propicia Ia renovaciOn de los veb icu los expresivos. Feldman 

compara sus experimentos en notación musical con Ia adopción que hace 

Beckett de Ia Iengua francesa, aludiendo a Ia necesidad de despojarse de lo 
puramente superficial para acceder a Ia verdad desnuda. 9  En ambos casos. se  
trata de una reflexiOn acerca de Ia forma y ci contenido. 

Como composiciOn, podria decirse que Neither es Ia negación de Ia opera. La 
mósica no comenta el texto porque en él nose relata ninguna historia. No hay 
un argumento, ni siquiera protagonistas: Ia voz de Ia soprano es un instrumento 

mãs. Hasta Ia <<obertura>> -Ia pieza musical que suele enunciar Ia opera, 
exponiendo sus temas principales- es aqul ía antesala del vacio.'° 

Feldman trabaja con un lenguaje acotado. El material sonoro se reduce a una 

nota aislada y acordes que ejecutados en registros variados por los distintos 
instrumentos se reiteran a Jo largo de Ia composiciOn. La percepción de fluidez 

se debe por momentos a Ia altemancia de tales sonidos, o bien, a Ia concurrencia 

simultánea donde Ia variaciOn está marcada por Pa presencia de crescendos y 

diminuendos. El proceso de desarrollo sonoro se caracteriza pdr Ia ((reiteración), 
y Ia permanencia, esto es: cuando se reitera un motivo por un largo periodo 

de tiempo, se establece un regimen de permanencia. En este contexto. Ia voz 
es aprehendida como suspendida en el espacio. 

Feldman trabaja Ia partitura overticalmentew establece cuadriculas que dividen 

al pentagrama en doce panes y facilitan asi la constante variaciOn del pulso. Es 

decir. Ia duraciOn de un sonido a bien de tin silencia - puesto que esta estructura 

se niantiene aCm en aquellas panes no cantadas. sin in üsica- cambia de compãs 

a compãs. Asini ismo. a medida que Ia coniposiciOn va avanzando. esta division 
se extiende a quince. diecioclio e inclusive veinte cuadriculas. Notablemenic. 
Ia colnposiciOn progresa hacia Ia rninimo. 
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Este sistema de notación musical tiene por objetivo dar una mayor libenad a 
los müsicos, pero también. captar Ia vertiginosidad del presente. Si bien toda 

escritura espacializa el tiempo, Ia intenciOn de Feldman noes 6ijan> sino, por 

ci contrario, lograr que ci efecto aural total -indiscernible de Ia forina- transmita 

Ia complejidad de Ia experiencia. En tal caso, esta necesidad lo ha Ilevado a 

apropiarse del espacio como dimension musical. 

Contrastando con Mantier, Feldman se muestra indiferente en cuanto a hacer 

comprensivo el texto en términos de audiciOn o claridad de significado. Las 

frases dci poema son interpretadas en un mismo tono, sin variaciOn, aunque en 

ocasiones, toma palabras o silabas aisiadas para reiterarlas a Ic largo de dos o 

tres notas. Es decir que el reparto de palabras y silábas dentro de las secciones 
es arbitrario. For ejemplo, Ia palabra whose del tercer verso es repetida pot Ia 
soprano en atm momento. La frase unheard footfalls only sound es cantada 
dos veces, asI como Ia palabra neither nueve veces, y unspeakable home ocho 
veces. 

The conthined effect suggest that the listener either must know the text 
in advance, or else must trust that the music corresponds so closely 
to the text that the simultaneous apprehension of the two would be 
rendered tautologous." 

Feldman es consciente de Ia traición inherente a toda traducciOn, y es aqui 

donde su obra se afirma coma <<contrapunto>> del texto de Beckett. El 
contrapunto sustituye Ia relaciOn causal y anecdOtica entre sonido y texto. Toda 

Ia composiciOn se basa en una idea que extrajo dcl texto de Beckett y a Ia que 
denomina (<movilniento pendular oscilatorio>). caracterizado en el primer verso: 
to andfro in shadcm'frorn inner to outer shadow. 

The sense is ofa dislocated 4benceen - ness. a gosth/v movement comi;-
big and going between dffferent gradations ofshadou. between self and 
unse/fe qua/tv i,npenetrable. 

La coinplejidad de Ia orquestaciOn de Neither Ileva en si niisina esla 
imposibilidad, puesto que al oido sOlo es perceptible tin todo homogéneo en 

tanto no tiene tiempo ni posibilidad de discriminar las infinitas variaciones 
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sonoras. En Ia transmisión. Ia heterofanla se iransfontaen homofonia con lo 
que necesariamente una parte de Ia inforinacion se disipa. se  pierde. Lo ánico 
que permanece es Ia experiencia de Ia forma. 

NOTAS 

La voz describe un itinerario que va de Ia luz a Ia oscuridad. 
Icli weifi 
nichEs Llunkleres 
denn dos Lich!. 

Meister 

La sombra representa el espacio interior, Ia verdad intransferible por 
rnedio del lenguaje. 

Son ombre une null 
Jul reparut 
s 'allongeapalit 
Se dissolut. 

Beckett 

No obstante esta certeza, le es imposible detenerse... 
honimes de peines 
Izommes de peine 
que nos nulls son! longues. 

Soupault 

2  Holderlin citado por Gadamer: .Poe,na y diálogo. Barcelona: Gedisa. 
1993, p. 145. 

Tanto Mantler como Feldman -aunque con variantes- son exponentes del 
Ilamado oarte minimal>>. 

En este punto. cabe aclarar que todas las experimentaciones en Ia müsica 

moderna surgieron a partirde Ia instancia de rupturaque. en Ia primera mitad 

de este siglo. significo el dodecafonismo. Creado por Schonbera. este método 

de composición musical diocoino resultado un enriquecin-iiento hasta entonces 

insospechado deJa armonia. en tanto promovia un ordenatniento absolutamente 
nuevo del material sonoro. 

((Because the only possible spiritual development is in the sense of Clt'J)IlJ 

The artistic tendency is not expansive, but a contraction. And art is the 

apotheosis of solitude. There is no communication because there are no 

vehicles of communication. n 

Becketi, Samuel: Proust. Barcelona: Peninsula. 1989, p.118 

Foucault, Michel: Las palabrasy las cosas. Mexico: Siglo XXI. 1997. 

6 Mauthner, Fritz: Contribuciones a una critica del lenguaje. Mexico: 

Juan Pablos Editor. 1976, p. 19  

Los titulos de los fragmentos -Preview, No answer- pertenecen a M.antler. 

Lo mismo sucede en Man)' have no speech. con los poemas escogidos de 

Mirlitonnades. 

(C.. 'Mr. Feldman, no me gustan las operas '... 'No me gusto cuando mis 

palabras se ponen en másica Yyo contesté: 'Estoy de acuerdo. En realidad 
he utilizado muy pocas veces palabras. He escrito muchas piezas con voz y 
esas no tienen palabras'. Entonces él me rniró y me duo: 'Pero qué es Jo que 

usted quiere entonces?'. 'No tengo idea contesté..a.' 

Skempton Howard: <Beckett as Librettist>> in Music and Musicians. Nro. 

9 May 1977 (citado por Leo Samama). 

((Ojalá llegue el moniento.. . en que el lenguaje sea usado del modo más 

eficiente alli doSe se abuse de él del modo mOs hábil. Puesto que no pode-

mos elitninarlo todo de una vez al menos no queremos otnitir nada quepueda 

contribuir a su descrédito. Hacerle tin agujero tras otro hasta que eso lo que 

se esconde detrás, sea eso algo o nada, corn ience afiltrarse..v 
Beckett. S.: <Carta Alemana de 1937>>en Beckettiana Nro. 5 Buenos 

Aires. Facultad de Filosofia y Letras. U. B. A., 1996, p.90. Tr. A. M. Cartolano. 

'° aBeckelt se puso a trabajar. Feldman ta,nbién. Sin texto. 'Por eso cc-

,nienza lapieza tanthién sin texto. Yo esperabo el texto. Descubri lo que signi-

ficaba una obertura: esperar el texto. 'v 

Skempton. H.: Idem 

11  Laws. Catherine: Morton Feldman's Neither. (Texto compilado por Mary 

Bryden. p. 59). 

n  Op. Cit.: p. 60 
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ELINA MoIUES 

Todos lievamos dentro Ia marca de nuestras lecturas y es dificli poder 

comprender cémo operan en el momento en que nuevos lexlos nos convocan, 
aun cuando algunas voces perduren en su murmurar obsesivo. No puedo 

asegurar pie a los demas lectores de Leopardi les suceda to mismo, esta es, 
como todas las experiencias, personal. Mi primera lectura de Ia poética 

leopardiana se remonta a Ia adolescencia y ml memoria siempre ha sido mala 

para recordar los versos, pero, Si alguien mencionara a Leopardi, de inmediato 

repitiria para ml: "Che fai tu, luna, in ciel? Dimmi, che fal, silenziosa luna?". 
Seguramenle porque, ayer como hoy, estos primeros versos del Canto nolturno 
di unpastore errante deli 'Asia luvieron Ia inquietante densidad de las preguntas 

sin respuesta que pareceria ser causa primera y üitima de Ia condición humana. 
El Canto.... es on largo poema que Leopardi compuso airededor de 1830. La 

situación del pastor que contempla Ia luna, ala que inlerpela con esa inicial pregunta, 

confronta dos soledades y da lugar 110 solo a una serie de reflexiones que contraslan 

to finito y lo infinito, lo perecedero v to etemo, sino que crea ci espaclo necesario 

para que olras preguntas se desgranen. En on universo en el que los dioses estãn 
ausentes. sOlo queda lo creado y las criaturas. el silencio del universo y el oscuro 

desamparo. Todo parece obedecer a on designio. existe ci camino (su principio. su 

fin. sus accidentes) pero Ia meta está ausente. El ánico sentido es ci pie está 

marcado por Ia errancia. el deambular nocturno. Ia repeticiOn de los actos. 
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P01 di tanto adoprar, di tanti moti 
D'ogni celeste. ogni terrena cosa. 

Girando senza posa, 
Per tomar sempre là donde son masse; 

Use aicuno, alcun frutto 

Indovinar non so 

Come bien lo afirma Daniela CaselIi 2, Ia "evidencia biográfiea deJa lectura de 

Leopardi por parte de Beckett" es muy limitada; ci misnie Knowlson menciona 

el nombre del poeta escasas tres veces en su obra 3  y siempre como parte de un 

listado que da cuenta de las lecturas italianas hechas per Samuel Beckett en su 

época de estudiante en Dublin. Dc esta escueta usia (que también incluye a 

Machiavelli. Petrarca, Ariosto, Carducci y D'Annunzio), Beckett rescatará en 

su escritura a Leopardi y a Dante y sOlo este áltimo adquiere mayor peso en los 

estudios sobre Ia obra de Bcckett (lo cual no debe sorprendernos ya que Ia 

Cornedia tiene una presencia constante -aludida y parodiada-, a lo largo de 

toda su producción). Sin embargo, Zqui6n podria dar cuenta de las invisibles e 

imperecederas inarcas? 

Volver a Ia lectura de Leopardi, yen forma especifica al Canto.... renueva los 

ecos siempre presentes e inevitables de esa interpelaciOn inicial y también un 

tejido de asociaciones que esta obra despierta puesta en relacion con Ia obra de 

Beckett. El largo soliloquio ante Ia luna hace que el pastor se vuelva más y 

más consciente tanto de Ia fütilidad de Ia existencia como del dramático y 
humano persistir en ella; el canto nos devuelve Ia estasis anonadadora de Dos 

hombres observando Ia luna del pintor alemán David Caspar Friedrich, cuya 

obra 51 sabemos tuvo gran incidencia en Ia escritura de Esperando a Godot. 

pieza que de algün modo nuclea las preocupaciones ontologicas y estéticas de 

Samuel Beckett. 

Dc modo que lo que aqul propongo no es más que Ia presentación de una 

inipronta de lectura que. a Ia manera de un pentimento, descubre. tras Ia primera 
capa de Ia obra teatral, los trazos del pintor y. bajo las piriceladas. los ecos del 

poenia. Tres nocturnos entrelazan sus sonibras. intercainbian su plenilunie y 

sus viajeros. Dos nocturnos se hablan de su espera y van I lenando los silencios 

del lienzoy los propios con sus voces, con preguntas lanzadas a tin abismo mudo. 

•E: la bouchepleine, distraiternent: On n'est pas lie? 

V: Je n'entends rien. 

E: mache, avale: Je demande Si on est lie. 

V: Lie? 4  

Ancor non sei tu paga 

Di riandare i sempitemi calli? 

Ancor non prendi a schivo, ancorsei vaga 

Di mirar queste valli? 

Friedrich: Ia opción por el limite 

Si nos atuviésemos estrictamente a las preferencias que, en el campo de Ia 

pintura, fueran admitidas por el propio Beókett. el profundo impacto producido 

per una obra decimonónica dana lugar a cierto desconcierto. Entonces, tpor 
qué Friednich? Intentaremos una respuesta. 

En muchos de los cuadros de Fniedrich observamos pequeñas siluetas recortadas 

sobre un entorno natural majestuoso y a Ia vez ajeno. Tal como lo hace notar 

Honour5  "las figuras de Friedrich son, per lo general, extraflas al paisaje [ ... ] 

nunca del todo pertenecientes a su mundo, y tampoco al nuestro, formas a] 
limite de Ia realidad: inmOviles. aisladas, parecen, a un tiempo, insertas en Ia 

naturaleza y sin embargo de algün modo fuera de ella. contemporáneamente a 
sus anchas y a Ia vez desterradas, simbolos de ambiguedad y alienaciOn." La 

definición de Honour -que en Ia obra de Ia que Ia cita procede recorre Ia vasta 

y disimil producciOn pictOrica que suele reunirse bajo el nombre comün de 

"romanticismo"-, me pareciO acertada no solo por alcanzar Ia sintesis del 
impacto visual que produce Ia estética de Friedrich. sino tambiCn por el logrado 

contraste que tal definiciOn impone con referencia a otras obras del perlodo. 

La divisiOn en periodos -lo sabemos-, tiene una endeble practicidad que se 

desmorona cuando se confrontan producciones pie coinparten tin misnio eje 

sincrOnico x.  pie no logran explicarse niutuamente. tEs Friednicli un 

"ronántco" 9  Podriamos contestar afirmativarnente si tornãramos en cuenta 

algunas de las caracteristicas pie se atribuyen al periodo: Ia fuerte marca del 
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yo creador que impregna Ia obra coil Ia consign ente y peculiar visiOn del 
mundo que de ella se desprende, porejemplo. o Ia conparecencia de to 'sub-

lime". Son rasgos presentes en los cuadros de Friedrich pero no del todo 

ausentes en los poemas de Leopardi, quizAs porqueen ambos opera, ante todo, 

un rechazo de fa estética Iluininista, Ia desconfianzaen el imperio de Ia razOn 
que se manifiesta en un mayor énfasis puesto en lasensibilidad individual. 

La inclusion de las figuras de espaldas ante ci paisaje en Dos hombres... permite 
pensar en un segundo punto de vista que noses vedado, ellas yen algo mãs y Ia 

totalidad representada se resquebraja, se vuelve de inmediato un fragmento de 
51 misma. Este sugerido desplazamiento del punto de vista también habla de 

una imposibilidad: lo que deberla ser visto no puede ser alcanzado. En ci Canto... 
leopardiano, el yo poético cede su voz. El sujeto de Ia experiencia, que Ia 

inmersiOn en Ia naturaleza impondria, no se quiere grandilocuente. Ia "visiOn 
del mundo" se descentra cuando el Poeta opta por delegar ci locus  del saber. 
Dc este modo, Ia dialéctica que impera entre Ia inniensidad del marco y ci 
alma desposeida, consiente en iluminar, con mayor vigor, las zonas del 

desasosiego comUn a todo ser puesto a reflexionar sobre su condición. La 
soledad y el silencio, como temas recurrentes se conectan con el mismo estado 

de alienaciOn entre creaciOn y criatura que Honour reconoce en Ia pintura de 
Friedrich. 

Tanto en ci cuadro como en el poema asistimos entonces a una insinuada 
renuncia de In hegemonia del punto de vista, resignaciOn que hace de io 
representado un simbolo de Ia suspensiOn y el diferiry que comprornete nuestra 

percepciOn en su mismojuego de identidades no definidas. ACm si solo sugerida. 
Ia misc en abynie logra su efecto: ci de confundir los limites entre ci objeto y el 
sujeto, entre lo real y lo representado. 

incertidumbre. (La "visiOn del mundo" que aqui seofrece elige serdubiiativn 

y elude In inclinaciOii hacia ci prociesse que suele impregnar los texios 

romflnticos. tambien por que el yo poético. al ceder su voz deniega las esperadas 

epifanias, se substrae dci lugar del saber. La experiencia se torna aqul 

absolutamente personal, devolviéndole at probable destinatario de los versos 

Ia obligatoriedad de transitar por su propia contemplaciOn y su intiina 

introspecciOn). 

V: Je me sentais seui. 
E: J'ai fait un réve. 

V: Ne Ic raconte past 
E: J'ai révais que 

V: Ne Ic raconte past 
E: geste vers l'universe: Celui-ci te suffit? 

Dico frame pensando: 

A che tante facelle? 
Che fa l'aria infinita. e quel profondo 

Infinito seren? che vuol dir questa 
Solitudinc immensa? ed io che sono? 

El siIencio del universo, en ci texto leopardiano, noes fuente de serenidad, por 

ci contrario, las Orbitas celestes, que se hacen visibles en Ia luz crepuscular, 
devuelven at peregrino una inquietud profunda y Ia evidencia insoportable del 

sinsentido de su propio deambutar. Es ci universo insuficiente de Viadimiro 
que, aCm intuyendo su vacuidad se resiste a declararla; es sin embargo esa 

intuiciOn que Ic hace insoportable confrontarlo en soiedad y verse forzado en 

admitir su silencio. La renuencia de Viadimiro es Ia que justifica Ia espera 

frustrada y postergada de aquél que podria restituir Ia lOgica del devenir. 

Auseneja de sentido 

La naturaleza contemplada no detenta. en Leopardi, dave alguna que pueda 

ser explicariva para Ia huniana existencia. No hay nadaque desentranar. estarnos 

ante un llniverso ajeno at devenir de los hombres y que pareceria justificar sti 

presencia con el solo propOsito de evocar un sentido de profunda soledad e 

.A me Ia vita è male 

Questo 10 conosco e sento. 

Che degli eterni gin. 

Che deIl'esser mio frale 

124 Bcckcttiwia 
	 i3cdccttiana I 2.5 



Qualche bene o contento 
Avrâ fors'attri; .a me Ia vitae male. 

El poema pone en evidencia lo que Ia piezateatraitematiza: Ia imposibilidad, 

para el sujeto de Ia experiencia, de hallar uria ceitidumbre para su vacilar. ahi 

donde ci silencio parece imperar ontolégicamente. En ambas obras, si toda 

factibilidad de aprehensión de revelación está negada, lo que permanece es Ia 

experiencia del vivir coma desaventura (en el sentido tambien de una queste 

malograda, donde los sIinbolos se han retirado dejando en su lugar meros objetos 

o sus sombras, y ci viaje se ha convertido en un errar). Lo tilco pie va 

afirmándose como certeza es ci creciente y terrible desconcierto de deber 

persistir: 

V: On se pendra demain. Un temps. A moms que Godot ne vienne. 

E: Ets'ilvient. 

V: Nous serons sauvés... 

Se Ia vita è sventura, 
Perché da noi si dura? 

La vida como mal, en Leopardi, no adquiere un particular sentido ético, no hay 
valores contrapuestos que nos permitan delinear un deber ser que revierta Ia 

formula. En el sentido intrinseco de experiencia, en el viraje hacia lo particular 

("A me Ia vita ê male.") queda anulada toda posibilidad de que lo absoluto se 
manifieste. Este gesto, por otro lado. compele a percibir las enunciaciones en 

su más pura singularidad, actos dubitativos y privados que conforman una 

sumatoria de voces, fragmento de una totalidad inaprehensible. 

E: Toutes les voix mortes. 
V: ça fait un bruit d'ailes. 

E: Dc feuilles. 

V: Dc sable. 

E: De feuilles. Silence 
V: Elles parlent toutes en méme tenips. 

E: Chacune a part soi. 

Silence. 

Los dos hombres de espalda en ci nocturno de Friedrich Ilegaron a algün punto 
de un recorrido cuyo trazado estã ausente. uno de ellos parece fatigado y recuesta 

su cuerpo en el hombro del otro. QuizAs solo descansen mientras esperan Ia 
.11egada del dia para proseguir su viaje. en ese caso es factible que ci prOxirno 

plenilunio ilumine a otros viajeros que arriben a ese mismo puntodel camino. 

Es posibie que hablen de las dificultades de lajornada, que hablen para crear Ia 

ilusion de que ci tiempo pasa más deprisa. Quizás.tambien al contempiar Ia 

serena perfección de Ia luna en su demo comparecer. su propio viaje adquiera 
ci sentido de Ia derrota. 

Forse in qual forma, in quale 

Stato che sia, dentro covile o cuna. 
E funesto a chi nasce ii di natale. 

Pozzo. .... Unjour, ça ne vous suffit pas. Un jour pareil aux autres, ii est 
devenue muet, unjourje suis devenu aveugle, unjour nous deviendrons 

sourds, unjour nous sommes nés, unjour nous mourrons, Ic mémejour, 
Ic méme instant ...... 

[ .....} 

V. ... Mais dans tout cela qu'y aura-t-iI de vrai? [ ... } Lui ne saua rien. II 
parlera des coups qu'il a reçus etje lui donnerai une carotte. [ .... ] 

NOTAS 

Leopardi, Giacomo. Cane'i. Milano: Rizzoli. 1994. 

2  Caselli. Daniela. "Modalidades de apropiación intertextual de Beckefi: 
ci caso Leopardi", ensayo incluido en este mismo nàmero. 

Knowlson. James. Dan;nedrn Paine. London: Bloomsbun'. 1996. págs. 
52. 118 y 196. 

1  Beckett. Samuel. En auendant Godoe'. Frankfurt: Suhrkamp Verlag. 1981. 

Honour, Hugh. II .Ronicinncis,no. Milano. Edizioni di Comunità. 1984. 
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Qualche bene o contento 
Avrá fors'altri; a me Ia vita ê male. 

El poema pone en evidencia lo que Ia pieza teatraltematiza: Ia imposibilidad, 

para ci sujeto de Ia experiencia, de hallar urn certidumbre para su vacilar, ahi 

donde ci silencio parece itnperar ontológicamente. En ambas obras. si  toda 

factibilidad de aprehensión de revelacion está negada, lo que permanece es Ia 

experiencia del vivir coino desaventura (en el sentido también de una queste 

malograda, donde los slinbolos se han retiradodejando en su lugar meros objetos 

o sus sombras, y el viaje se ha convertido en un errar). Lo ünico que va 

afjrmandose como certeza es el creciente y terrible desconcierto de deber 

persistir: 

V: On se pendra demain. Un temps. A moms que Godot ne vienne 

E: Ets'ilvient. 

V: Nous serons sauvés... 

Se Ia vita ê sventura, 

Perché da noi si dura? 

La vida como mat, en Leopardi, no adquiere un particular sentido ético, no hay 
valores contrapuestos que nos permitan delinear tin deber ser que revierta Ia 

formula. En el sentido intrinseco de experiencia, en el viraje hacia Jo particular 
("A me Ia vita è male.") queda anulada toda posibilidad de que lo absolulo se 

manifleste. Este gesto, por otro lado, compele a percibir las enunciaciones en 

su más pura singularidad, actos dubitativos y privados que conforman una 
sumatoria de voces, fragmento de una total idad inaprehensible. 

E: Toutes les voix rnortes. 

V: ça fait un bruit dailes. 

E: De feuulles. 

V: Dc sable. 

E: Dc feuilies. Si/ence 
V: Elles parlent toutes en ménie temps. 

E: Chacune a part soi. 
Silence.  

Los dos hombres de espalda en el noclurno de Friedrich llegaron a algUn puiilo 

de un recorrido cuyo trazado está ausente, u n o de ellos parece fat igado y rccuesl:a 
su cuerpo en ci hombro del otro. Quiziàs solo descansen mientras esperan Ia 

Ilegada dci dia para proseguir su viaje, en ese caso es factible que el prbximo 

plenilunio ilumine a otros viajeros que arriben a ese mismo punto del cam mo. 

Es posible que habien de las diuicultades de lajomada, quc habien para crear Ia 

ilusiOn de que ci tiempo pasa más deprisa. Quizastambién a] conteinplar Ia 

serena perfección de Ia luna en su etemo comparecer, su propio viaje adquiera 
el sentido de Ia derrota. 

Forse in qual forma, in quale 

Stato che sia, dentro covile o curia. 
E funesto a chi nasce ii di natale. 

Pozzo' .... Un jour, ça ne vous suffit pas, unjour pareil aux autres, il est 
devenue muet. unjourje suis devenu aveugle, unjour nous deviendrons 

sourds, unjour nous sommes nés. unjour nous mourrons, Ic mémejour, 
Ic méme instant ...... 

[ ..... ] 

V: ... Mais dans tout cela qu'yaura-t-il de vrai? [ ... } Lui ne saura rien. II 

parlera des coups qu'iI a reçus etje lui donnerai une carotte. [ .... ] 

NOTAS 

Leopardi, Giacomo. Cant!, Milano: Rizzoli. 1994. 

2  Caselli. Daniela. "Modalidades de apropiación intertextual de Beckett: 
el caso Leopardi", ensayo incluido en este mismo nãmero. 

Knowlson. James. Daninedto Fame. London: Bloomsburv. 1996 !  págs. 
52. 118 y 196. 

Becketi. Samuel. En aucndani Godo!. Frankfurt: Sulirkamp \erIag.  1981. 

Honour. Hugh. 11 Romanticismo. Milano. Edizioni di Comunità. 1984. 
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pág. 74. ("Le figure de Friedrich sonc solitainente estranee al pasaggio [ ... ), 

niai del tutto appartenenti al sue iriondo, e neppureal nostro, forrne 31 limiti 

delta realtà: immobili, isolate. sembrario allo stessotenpo inserite nella natura 
e tuttavia in quelche modo fuori di essa, contemporatearnente a proprioagio 

ed estraniatenei suoi confronti, simboli di ambiguiti e alienazione.") 

CUASI MODOS 
SANDRA SANTANA M0RA 

Es preciso permanecer all! doSe no hay pronora-
bre, ni soiucián, ni wino de posición posibles. 

Samuel Becketi 

A principios del novecientos, Bertrand Russell descubrió una inconsistencia 

en Ia leoria de conjuntos: ciertas construcciones parecian conducir a conjuntos 

que tendrian que ser miembros de si mismos. Para divulgar su hallazgo, se 

valió de laparadoja del barbero. 

En una barberia de aldea se tee & siguiente anuncio: yo aft i/o a zodos aquellos 

que no se afeitan a si nisn;os. La cuestión es, pues, quién afeita at barbero. 

Vearnos: de afeitarse 3 SI mismo. el barbero formaria parte del conjunto de 

hombres con tal caracteristica; pero su anuncio dice que nunca afeita a miem-

bros de dicho conjunto, por lo tanto. nopuede afeitarse a si mismo. Por otra 

pane, si una tercera persona afeita at barbero. eso significa que él no se afeita 

a si m ismo. to cual deterinina su pertenencia at conjunto de hombres que nose 

afeitan a si niisnios. Y que Son, segãn su anttncio. los ñnicos a quienes puede 

ale itar. 

Estaparadoja susciió uno c/c los inoinentos aIdS cruciales v dra,náticos 

c/c la ldgica. Un eminenie lógico alemdn. Gottlob Frege. acababa c/c 

co;;cluir c/segundo voiwnen c/c Ia obra a Ia que sin interrupcwn /,al,!a 
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dedicado su t'ida, Los fu ndainentos de Ia aritinética, donde crc/a ha-
ber desarroilado zinc teoria de conjuntos coFiererne capaz de 5cr ci-
,nien/o de Ia nzatemdtica toda. En 1902, estando ci volurnen en prensa, 
Frege recib hi una car/a de Russell ddndoie cvenza de la paradbja. La 
icoria de conj un/os de Frege pennitla laforrnccidn del conjunlo de to-
dos los conjuntos que no .son miernbros de si in isnios. Conzo claramente 
exponia Ia carta de Russell, este conj unto, en apariencia bienformado, 
es contradictorlo. 
Frege zuvo ci /iempojvstopara inser/ar tin breve apéndice que comien-
za: "DWcilnzente puede tin cien4flco zener que afrontar nada mds hide-
seable quc ver hundirse los cirnienios justaniente cuando da fin a su 
obra. fbi es la situac iOn en Ia que me encuentro tras Jo car/a de Mr. 
Bertrand Russell.... Li giro que Frege do aqui ai término indeseable 

es -se ha dicho- ci mayor eufeinismo de Ia historia de la inatemdtica. 2  

Tht barber is a woman! -bromeó Martin Gardner a propósito de aquella para-
doja. Si consideranios Ia capacidad de los sustantivos del espafiol para flexionar 
en género -capacidad que, paradOj icamente, impide trasladar Ia broma a nues-
tro idioma-, el comentario de Gardner se torna particularmente incOmodo pan 
el hablante de Ia lengua española. El juego de palabras está condenado a per-
manecer en el lado de lo extranjero, aunque quizás sea esa misma lejania, de 
nuevo, paradójicamente, Ia que permita un acercamiento a cierta zona de Ia 
poética beckettiana. Probablemente Beckett, con sus astucias de gran 
transliterador, hubiera tram itado una resolución satisfactoria, aunque, de se-
guro, no en el mismo sentido en que Russell resolviO más tarde aquella 
inconsistencia en Ia teoria de conjuntos. Este necesitO hallar un modo de im-
pedir Ia existencia de construcciones que sean miembros de si mismas, solu-
don que actualmente se conoce como teoria simple de los tipos, y que dimina 
los conjuntos autocon-tradictorios inediante el estableciniiento dejerarquias 
de grado. Samuel Beckett, en cainbio, como adelanta el epigraf'e, ha preferido 
permanecer alli donde no existe soluciOn posible; su estética se ha obligado a 

habitar Ia imposibilidad de los universos inconcebibles que crea Ia paradoja. 
La del lenguaje. Lade Ia experiencia. Lade Ia experiencia del lenguaje. La del 
lenguaje conio experiencia. Una mano que dibuja una inano que se dibuja. 0 
Ia cascada imposible de M.C.Eseher. 

Colóquese ci indice de la mono inas lilil en iv pane inferior dc la cascuda. 

jvsto en elpunto en que hace con/Ucla con ci acueduclo: luego. con ci dedo, a 
Ia derecha acompOflese ci curso dcl agua clesde alit hacia arriba. Se coinpro-
bard que Ia caida del agua no existe. Sin embargo. Ia cascada existe. 
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Set orlisra esfrocasarthn2c, ningñn otto osafracasar 

Samuel Becketi 

Los modos en los queBecketi tramita su imandato progranlàtico son variados y 
abarcan desde el soporte (término que, en este contexto, es inejor que el menos 
comprensivo genera), hasta ciertos procediimientos textuales que no serari 
materia de este trabajo. Dentro de ese dilatadoespeetro se encuentra, también, 
Ia problemática de Ia autotraducción, otro vehiculo de colonizaclOn de aque-
lbs espacios imposibles 0, si se prefiere, suerte de helerdnimo melodo/ogico 
del tránsito beckefflano per mundos inhabitables. 3  

El pasaje inter-linguIstico no hace sino expandir Ia banda de posibilidades no 
presentes en Ia obra de Beckett. tQué pretende significar esta declaracion? 
Pues, que cuando Beckett autotraduce, se enfrenta con una instancia nueva de 
mediacion que. antes que permitirle, lo obilga a versionar, a re-escribir, a revi- 

} vir Ia penuria primera: el paso del pensainiento ala palabra, que exige Ia asun-
dOn de una implacable falta de identidad entre Ia experiencia subjetiva pro-
piamente dicha -ode pre-reflexiOn-, ye! inmediatamente posteriorpensamien-
to, posible sOlo por el lenguaje -al menos. en Jo que respecta a Ia labor con Ia 
palabra-.  

Si zinc mono esid dibujando 
tine mono, y es/a segundo 
mono end ocupada, a sit ye:, 
en dibujar /aprimera, y (ado 
esto aparece ilustrado en un 
pedazo de pope! fijado con 
tachuelas a tin tab/erode di-
bujo... j si ci conjunto as 
vuelto a dibujor. elproducto 
final bien puede describirse 
coma unasuertede ultra-en-
gaño.' 

- S 

Escilbir (que es traducir). y Ia traducciOn (que es re-escritura) actuabizan Ia 
condena a reproducir sin pausa n i alivio los ecos del ruido del derrumbe sieni-
pre inacabado de Babel. Reproducir se utiliza en su despliegue inàltiple de 
sentidos: genesis, creaciOn, proereaciOn, rnultiplicaciOn. '1 lo que completa (a 
incompletud de ese desnioronamiento es. si. Ia esperanza de constru ir un vehi-
culo cabal de comunicaciOn, esperanza de Ia que Beckett carece. Esa carencia 
es traducida pore1 a un permanente retomo sobre textos que nunca Ilegan a ser 
definitivos. Para nosotros. como ya adebantáramos, Ia correccion incesante 
que sabemos practicO Beckeit hasta el final de su vida, el ejercicio de 
autotraduccion, ciertos procedimientos te*tuales y el espectro de sOportes 
abareados, constituyen todos modos de su singularIsimo y plural tréfago 
lingUIstico. Becken es, sin duda, el mãs consuetudinariopintor del impedi-
menlo sacudiendo a golpes de masa significante lo que queda de Babel, para 
forzar un derrumbe del que sabe por anticipado que nunca se completara. De 
nuevo, Ia paradoja. 

Si Ia invulnerable soledad de Ia genesis escrituraria demanda del lenguaje que 
diga de Ia manera más acertada bo que se le dicta, en Ia traducciOn acontece 
una imposibilidad distinta pero Ia misnia, transvestida de buceo en Ia poten-
tialidad de deslizamientos ernie lenguas. El tradüctor pregunta pore! signifi-
cado ab propio significado y, cuando Ia mano se alza luego de derrar con un 
punto el signo de interrogaciOn. comienz.a un bento, empinado escrutinio de Ia 
consciencia, al que be seguirá inevitablemente Ia interpretaeiOn. La interpreta-
ciOn es Jo dado en Ia tarea de traducir; no puede haber traducciOn sin interpre-
taciOn porque para cotnprender el texto abarcativamente es necesario primero, 
inlerpretarlo y, mM tarde. olvidar. Este proceso se multiplica si se trata de una 
autotraducciOn; el escritor no sOlo ha atravesado un momento inicial de pere-
grinaciOn desde el pensamiento al párrafo, sino que ahora debe enfrentarse 
coil un mismo obstáculo que ñnicamente nlodifica los términos de Ia ecuación 
por Ia que se rige: donde antes decia pensamienlo, lease ahora iota lenguci; 
donde párrafo. lenguc otto. 

-T 	
(I 

1a sub jetividad es Jo que se ofrece cotho escenario para Ia contienda que libra 
el hombre contra las palabras de decir el hombre.,Beckeu pone en acto sobre 
CI. sobre aquClla. Ia bUsqueda de una sintaxis del alma. un acanhi/arse. Ia 
iransliteracion total: Nada es comunicable y sOlo nada has' por decir. en lo 
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diverso de Ia promesa polisémica que enierra serriejante afirmaciOn. Y sin 

embargo, hay Ia obligaciOn de decirla. El universo Beckett está enperpetue 

moviniiento inmovil, se percibe como una inclinaclOn, como tendencia pura. 

En cierta ocasiOn. Groucho Man declarô su rotunda negativa a formar parte 

de un club que to tuviera como miembro, politica que, a Ia manera de muchos 

personajes beckettianos, anula per se cualquier margen de acciOn en tanto 

signada por Ia elausura de toda probable rnaniobra. En Ia préctica escrituraria, 

ci intento por superar ficcionalmente la imposibflidad de comunicaciOn inclu-

ye Ia conciencia de que no puede haber meta alguna; esa es, paradOjicamente, 

su condiciOn de existencia: nunca lograrse. A diferencia de Ia salida axiomática 

propuesta pot Russell y cireunscripta a su campo, el problema de las paradojas 

no tiene soluciOn desde el punto de vista lingUistico. Se trata de conceptos que 
pueden existir (inicamente en el lenguaje v to que se pierde para siempre, por 

definiciOn, es toda probable identiflcaciOn con Ia realidad: las paradojas pue-

den decirse, jamás representarse, ni siquiera de modo fallido. Por eso. tam-

bién. Ia probabilidad de maniobra constituye una alternativa anulada, anulada 
también como movimiento en si. 

Cuando Ia inmovilidad es lo tan contundentemente dado, tcOmo abordar Ia 

cuestiOn de Ia traducción? tY qué definición dat, entonces, de "traductor"? 

A) Viandante del impedimento. B) Ujier y centinela del punto de vista. C) 

LadrOn donador de sentido. D) Dador de sentidos robados. E) No una fliente 
de luz ni lo iluminado. F) Su tarea: bosquejar puentes invisibles que se extra-
vian tras ser. Atravesados. 

tvlediador. el traductor. Puente el mismo entre dos lugares separados, alejados; 

dos lugares unidos, reunidos por un puente. Al caminar sobre su arniazOn, se 

está tde qué lado? tEn dos, en tres -origen. puerite. destino-. en ninguno? 
Todos los sitios vueltos liacia solo dos territorios intermediados. tDos? Qui-

zas solo uno que conduce en dirección a si. 0. tal vez. uno -,el traductor?. 

solo. trazando puentes para que existan lugares. 

Gestor de Ia paradoja, el traductor. Paradoja ytraduccion. repliegues a través 

de los cuales el lenguaje exliihe su sisteniática y perfecta incompletud. Y si 

acordamos en ello, se puede calificar Ia naturaleza de Ia paradoja corno 

metalinguistica. En realidad, este tipo de cuestionamientos y otros inuchos 

acerca del lenguaje tienen entidad de lugar comün en este fin de siglo sin 

nombre propio, tan sin nombre que se define por su ubicaciOn sobre twa hipo-

tética linea temporal: un momento "post". El ser de esta época ocupa el lugar 
de lo que sigue ala modernidad (post-modernidad), pero lo hace, sin embargo, 

como un resto. Es Ia era del fin de Ia certidumbre, del derrocamiento de toda 

categoria de origen, de Ia dispersion de fragrnentos cuya surna no constituye 
unatotalidad. lJna época no nominable. 

No puede considerarse casual Ia evoluciOn del4 estética beckettiana en Ia ex-

tensa y singular franja temporal en que tiene iugar, ni su tendencia hacia Ia 
defiacion significante, estructural, de soporte. Tampoco su afán de autotra-
ducciOn/re-escritura, quizás. fallida, porque nose ciñe ala literalidad del original 
o, tat vez, exitosa, par Ia misma razOn. No es accidental el minimal impulso 
que Ileva a Beckett a interrogarse coinnzent dire o what is the word(que noes 
to mismo) al final de sus dias. Iuego de toda una vida preguntandose cómo 
decir. 

Si se piensa en que con Ia modeniidad surgiO Ia utopia de Ia autotransparencia 
en arreglo a Ia cosmovisiOn de Ia llustraciOn, que suponia que el hombre ter-

minaria por lograr pleno conocimiento de Ia realidad humana a través del co-

nocimiento de Ia ciencia, enseguida Beckett emerge como gran intérprete del 
fracaso de ese ideal. La autotransparencia, lejos de haberse alcanzado, està 

boy mas lejos que entonces; tan lejos, que casi podria situarse el nacimiento de 

Ia sociedad postmoderna,justamente, en ese contraefecto, es decir, en el reco-

nocimiento de que no hay centro ni fundamento que organice Ia realidad. Di-

cho de otto modo, el distanciamiento de Ia utopia de Ia autotransparencia. 

El pensamiento fllosOfico se vale, en esta instancia. de una lOgica hermenéutica, 

no de Ia lógica de Ia fundanientacion (eli Ia que se inscribiria Ia soluciOn de 
Russell a Ia inconsistencia en Ia teorio de conjwzlos); se trata de una lógica que 
cc desenvuelva en el conflicto de interpretaciones que es hoy Ia realidad. La 

realidad nunca encuentra un fundamento extradiscursivo. Esto iinplica que es 

rso mantenerse en Ia pluralidad de interpretaciones, porque todo es tell-
FLlajC. Profw;dcmieni'e beckettiano. 
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Ya Ia labor critica del Becketi ensayista parece escribir sus propios ejercicios 

reflexivos sobre esa tension indisolubte entre Ia representacián v to represen-

tado, y sobre el modo en que su literatura en particular y el arte en general 

pueden abordar Jo indecible, aqul si, niás allá de cuatquier apriori en relación 

a Ia fall ido o no dcl intento. Muy lejos está Beckett de aquella perplejidad 

frente at lenguaje de los poetas simbolistas. Su peuria es muy distinta ala del 

Mallarmé que senalaba lo oscuro y cavernoso del sonido de Ia palabrajour en 

contraposiciOn al sonido britlante de Ia palabra ii nil. En Beckett hay todavia an 

giro posterior que tiene que ver, como te pasa a Krapp, con decir y olvidarse, 

para volver a decir, pm -a volver a olvidar, pan poner Ia cinta una y otra vet, 

hacia adelante y hacia atrás. hasta que et n.iido cese al unisono, con el silencio. 

Volvamos a Ia afirmaciOn anterior acerca de que Ia realidad no tiene funda-

mento extadiscursivo; veamos su actualización en .Krapp: 

[..] A/fin, Ia revelacion. Me irnagino que eslo es, sobre ISo, Jo que 
debo grabar es/a noche, pensando en ci dia en que rn/labor esté con-
ciuidayya no quede si/jo en ml nicinoria, nifrlo ni cáiidopara ci nil/a-
gro que... (vacila) ... para eifuego que Jo abrasó. La que entonces vi, de 
nepente,fue que la creencia que habia guiado /oda ml v/do, es dec/n... 
(Krapp desconecta el aparato con impaciencia, hace avanzar Ia cinta. 

conecta de nuevo)... grandes rocas de granilo y la espunia que br/i/aba 
a Jo iuz dci Jam. y ci aneniOrne/ro que daba vuelsas coma una he/ice: 
yelp c/pro, en fIn. que /a oscuridad que vo siempre bob/p rechazado 

encarnizaclanienle era, en rca/ic/pd. mi nieior.. (Krapp desconecia el 
aparato con impaciencia, hace avanzar Ia cinta, conecta de nuevo). -, 

indestructibie asociación, hasia ,m disoiuciOn de tempestad v noche en 
/p/uz dci en/end/mien/p v el The go.., (Krapp suelta una palabrota. des-
conecta el aparato, hace avanzar Ia cinta. conecta de nuevo). -. ci i-os/no 
contra sits senos, v ml niano sobrc c/ia. Es/ábonios a//i, tendidos. sin 
moi'ernos. Pero debajo de ,zoson'os /odo se inovipi' nos movia. suave-
men/c. c/c ann/ba abajo v Sc tin /ado a aim 4 . 

El Krapp que habla en Ia cinta es forzado a callar pam ceder Ia palabra al 

Krapp del enQjo presente. Fragmene'ación. Pero Si todos los Krapp se fusiona-

ran. Krapp seguiria siendo un honiibre inconipleto. La swna c/c /osfraginc;,to.s 
UP ('S igua/ 0 /0 tota/ic/ad. El fracaso es evidente porque Ia reunion de los 

signos Y las cosas existe solametite como presupuesto convencional o en me-
ros enunciados de intenciones. La consciencia difIcilmente se detenga 

cotidianarnente en este malentendido básico del lenguaje; pero cuando esto Ic 

es revelado, cuando se para mientes en el asunto, lo que cae es Ia nociOn de 

punto de encuentro, ese precario sinOnimo depa/abra. La caida es estrepitosa 

y ensordece. Quizás por eso Samuel BeckeR haga deck a otro de sus persona-

jes que "el rol de los objetos esel de restaurarel silencio". El encuentro con lo 

real aparenta ser posible a traves de Ia acción de nombrar, pew frente a ellas. a 

Ia palabra y a Ia cosa, el artificio se torna patente. Faradoja. 

Asi, el artefacto con el que Krapp reproducc los fragmentos del pasado le 

habla como una conciencia externa, pero, paradOjicamente, el personaje no 

alcanza a reconocer(se en) esa voz y experimenta una sensaciOn de 

extrahamiento que Ilega hasta el lenguaje: 

CINTA: Recuendo el año transcurnido, ipi vez con -psi/a esocro- a/go deizii 
vie/a minada haira es/a not urn/men/c Jo casa dc/canal. donde mama 

se cxtinguia, en ci otoño ,nonib undo, después c/c una larga viudcz 

(KRAPP se sobresalta), y eL. (KRAPP desconecta, hace retroceder 

un poco Ia cinta, se inclina sabre el aparato y lo conecta de nuevo)... 

se extingula. en ci otoño monibundo, despuCs de twa iarga viude: y 
eL.. (KRAPP desconecta el aparato. levanta Ia cabeza, mira frente a 

et, a! vacio. Sus Iabios se mueven en silencio articulando las sIlabas 

de viudez. Se levanta, va al fondo de Ia escena, en Ia oscuridad, vuel-
ye con un enorme diccionario, se sienta. lo coloca sobre Ia mesa y 

busca Ia palabra.) 

KRAPP (Ieyendo en el diccionario): <<Es/ado o condición c/c quien es open-

inanece viudo. a i'iuda>>. (Levanta Ia cabeza. Intrigado.) iDe quien 

es opermanece ... ? (Pausa. Se inclina otra vez sobre el diceionario. 

pasa unas hojas.) << V,udcdoa5'>... <<viudcz>>... <<viudo>>. <<v/u-

da>>... (Leyendo) Los lupidos veios c/c Ia i'iudez... v/nd/ia. ave 

insecm'ora de /afaini/ia c/c ios ioros. con p/vinci/C verde... i' en la 

cabeza twa especie c/c toca blanca... 

Apoteosis de Ia imposibilidad de comunicaciOn: en el registro IinguIstico. el 

recurso al diccionario intenta deshacer Ia extrañeza de in palabra; en el regis- 
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tro subjetivo, Krapp escucha desde su prescate recuerdos que no recuerda y 

que no son traidos por su zriemoria, sino reproducidos rnediante otro dicciona-
rio math, ci artificio técnico. 

Que es un recuerdo?Ei perfume nietafisicode una circunstancia; no sus par-

ticularidades, sino una sensación difusa iinpregnada de contundencia. Los re-

cuerdos son como contomos cartograficos que Ia iriemoria tantea pam regresar 

a ellos, hitos de una geografia Ilena de presencia y de ausencia y de Jo que 

habita entre elias, para Jo que no hay palabra. 

Esto que Krapp escucha no puede recibir Ia denominación de "recuerdo" pot-

que tales supuestos recuerdos no son ci pasado de este Krapp sino ci presente 

de otro. Presencia y ausencia. Es en ci propio lenguaje donde se produce Ia 
realización de Ia determinación mutua de estos dos términos. Es el lenguaje el 

que carga con Ia imposibilidad de decir. El lenguaje es lo presente de Ia ausen-
cia que persiste, paradójicamente, innombrada. 

Krapp escucha una voz que sabe suya, pero sabe también que. "a pesar de Ia 
variedad de experiencias de esa voz, no existe el consuelo de Ia confirmacion 

de quc haya un 'yo' que sea tal en tanto causa o efecto de dicha voz. [ ... ] El 

pronombre 'yo' permanece para 5cr utilizado infinitamentc. Pero no posce Ia 
voz, es poseido por ella. 116 

 

Lo anticipaba ya ci primer epigrafe y Ia obra de Beckett ha probado ser conse-
cuente con este principio: es preciso pernianecer al/i donde no hay pronon;-
bit, iii solución, ni /01170 de posici6nposibles 7 . Es preciso permanecer en Ia 
paradoja de lo vertical: una caida a lo alto. 

NOTAS 

Ernst. Bruno. The magic mirror of M.C.Escher. New York. Ballantine 
Books. 1976. 

Gardner. Martin. ;Ajá.'Parado/as. Paradojasque hacenpensar. Barce-
lona. Editorial Labor, 1983. 

Se podrá pensar -en una primera lectura- que esta afirmaciôn acerca de 

Ia condicion de inhabitabies de los niundos paradojales que se atribuyen aqul a 
Beckett, contradice Ia anterior acerca de que Ia estética beckettiana se obliga a 

habitar Ia imposibilidad de esos universos. Si UI contradicción existiera, ca-

brIa preguntarse qué hay de malo en Jo contradictorio y hasta quizás se cxperi-

mentaria una cierta inclinación a considerarlo un valor ponderado. Pero Ia 

decision deberá postergarse porquc no hay contradicciOn. Se trata, en realidad, 

de otra paradoja: Ia de habitar una imposibilidad para que pueda haber inovi-

miento por sobre ci universo que esa misma imposibilidad determina. 

Bcckctt. Samuel. "La Ultima cinta de Krapp". In Pavesas. Buenos Ai-

res, Tusquets, 1987, p.  Mi énfasis. 

$ Op.cit. 

6  Deanne, S. CelticRevivais. London, Faber and Faber, 1985. (Latraduc-

ciOn es mia). 

Juliet, Charles. Rencontre avec Samuel Beckett. Fontfroide, Fata 

Morgana, 1986, p.19. (La traducción es mia). 
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John M inihan. Samuel Becketi Pho/oapIis. Riverside Studios, Londres. 
Muestra fotográfica. 

John Minihan (Dublin, 1946) es uno de los retratistas más importantes 

de Samuel Beckett. Su libro de retratos del escritor figura entre los más 

conocidos de su obra. Fue editado en 1995 y las fotografias, sacadas entre 

1980 y 1985. Este libro no solo tiene retratos, sino también fotos de algunas 

puestas en escena (Rockaby o Krapp 's Last Tape), de lugares que Becketi 
solia frecuentar en Paris, de motivos relacionados con su obra como bicicietas, 

Un tronco en un paisaje vacio, etc. 

La muestra en Riverside Studios, exhibiciOn presentada en el hail de 

entrada, se limita solo a los retratos. Beckett con su particular mirada, con sus 

gestos adustos, dirigiendo Waiaingfor Godot, reunido con amigos, son algunos 

de los momentos captados por Minihan. Son fotos en blanco y negro, donde 
los grisesjuegan un papel importante en cuanto relaciOn cone! fotografiado. 

El espacio que rodea a Beckett en cada fotografia es casi borroso resaltando el 

foco en su rostro, en sus gestos, en sus marcas y en sus arrugas que dan una 

impresión de vitalidad atemporal. 

Una de sus fotos más conocidas -incluso aparece en Ia portada del 
programa deNoviembre-Diciembre 1997 de Riverside Studios-es aquelia en 

que se love frente a una mesa con dos tazas blancas en un café de Paris, con Ia 

mirada fija en el vacio, hacia abajo, con un panuelo y su mano sobre Ia mesa. 
Otra to muestra ala salida del mismo Riverside Studios, con tin morral colgando 

de su antebrazo, con Ia mario izquierda en ci bolsilio, en una actitud de sorpresa. 

End ánguio inferior derecho una bicicleta fuera de foco. 

Sin duda esta muestra es no solo un reconocimiento a Samuel Beckett. 
sino también un documento que nos muestra a un hombre en su cotidianeidad. 

.muy particular por cierto, pero que en su rostro se refieja el silencio y su 

reflexiOn. Quizás un pensamiento que calla mientras nos da Ia espalda en esa 

üitima fotografia donde lo vemos alejarse por una calie de Londres. con el 

g cuello dcl abrigo levantado. ci morral ahora sobre su hombro y un paso que lo 

deja de Ia cámara que lo está percibiendo. 

Lucas Margarit 
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de los movimientos, lo que irnplica el hundimiento de un sistema de gestos 
que debe ser suplantado por las palabras que enuncia. Oh! Les beaux fours (Riverside Studios, Londres). Director: Peter Brook, con 

tatasha Parry y Jean-Claude Perrin. Vestuario: CIiIcé Obolensky. 

Quizás esta obra de Beckett sea una de las que rnás riesgos presenta para 
tin personaje femenino; ci papel de Winnie sin duda es complejo, su texto 
contiene variantes y sutitezas que deben ser representadas con Ia precision que 

seflala ci inismo Beckett en ci texto. 

Esta obra fue un desaflo para Peter Brook, quien desde su "espacio vacio" 
nos introduce en Ia obra y el clima beckettianos con una limpieza y claridad 

técnica casi perfectas. 

Al tomar asiento en las gradas, frente a ese espacio vacio, uno se 
encuentra también frente a un eseenario con un tenue telón que cubre Ia 
escenografia, una Iuz blanca diluye los contornos de los objetos sobre el 
escenario. Este telOn se levanta y vemos el escenario con nitidez. Una claridad 
blanca que recubre y exagera ci monticulo desde donde emerge Winnie, palida 
y escotada, con un collar de perlas recorriendo su esbelto cuello. Una elegancia 
perdida se percibe en ese tronco emergente, una eiegancia que se desintegra 
con ci cuerpo que se pierde. 

La imagen: frente a un fondo bianco, cuadrado, casi sin ángulos se levanta 
este monticulo. Un montleulo de arena y hierba. La luz se intensifica y deja al 
descubierto Ia escena. El paraguas contináa en su lugar, tal como lo indica 
Beckett. Primer timbre, segundo timbre, Winnie se despereza, un rezo casi 
inaudible es dicho por Ia protagonista con gestos leves pero seguros. Gestos 
delicados ejecutados con las pausas necesarias, con los tiempos respetados al 
pie de Ia letra, pero a su vez con Ia torpeza gris que traen los aflos y Ia decadencia. 

Quizás a esta Winnie le faite an poco de trivialidad en sus gestos pero 
no en su enunciaciOn de las palabras, sin embargo el cuerpo de Ia actriz 
rerneniora a esas mujeres elegantes en plena ycompleta decadencia. Un cuerpo 
blanco. esbelto. de brazos finos v nianos delicadas y firmes. Su vestuario 
remarca ci recuerdo de los restos de una elegancia austera. 

La decadencia del cuerpo, su hundimiento en el nionticulo, (en ci segundo 
acto sOlo emerge Ia cabeza de Winnie) trae como consecuencia Ia iniposibilidad 

En esta obra es necesario que Ia representaciOn de Ia gestualidad se 
manifieste por ci rostro de Ia protagonista, por sus ojos. En esta oportunidad 
Natasha Parry sorprende por Ia ductilidad de su mirada, por el movimiento de 
sus labios, creando un personaje con rasgos minimos pero significantes. Los 
objetos, estando Ia protagonista en esta posiciOn son ahora inütiles, corno lo 
fueron siempre las palabras que los nombran. tPara qué un espejo si no puede 
5cr sostenido por una mano? Es necesario volver a empezar, pero peor... La 
actriz en un decir continuo, en su monOlogo, logra captar el clima de esta 
compleja escena, respetando los silencios y las pausas y los tonos de voz, que 
acompafian los gestos recién mencionados. Asi podemos decir que esta es una 
obra carente de acciOn. La acción son las palabras, el decir y cada vez más el 
decir y su gestualidad. Winnie habla, Willie casi contesta, a veces. Casi un 
monólogo que no cesa de repetirse. Es necesario hablar para no hundirse mâs... 

Todos estos rasgos refiejan en esta puesta de Brook Ia solidez de una de 
las obras más complejas de Ia dramaturgia de este siglo. La excelente y precisa 
actuaciOn de Natasha Parry -pese a que antes remarcébamos Ia falta de un 
toque de trivialidad-, coordinaba sus movimientos con sus palabras de una 
manera asombrosa. Los silencios precisos daban al texto Ia relevancia que 
merece. El papel de Willie en manos de Jean-Claude Perrin, pese a estar en un 
segundo piano sigue las indicaciones textuales de forma exacta, 
complementando su actuaciOn con Ia de Natasha Parry con Ia sobriedad y Ia 
precisiOn que esta obra requiere. 

Esta puesta refleja una direcciOn de actores impecable. Peter Brook dirige 
desde un seguimiento muy cercano al texto, respetando los silencios, las pausas, 
ci lenguaje dc Ia obra beckettiana. doncle ci espacio, ci tiempo y el decir deben 
funcionar como una maquinaria. Esta luicida vision de 0/i/es beauxjoursjuflto 
a Ia actuaciOn de Ia protagonista y su acompahante se complementaba con una 
puesta. sobria y elegante, donde cada lugar del escenario respetaba esa mirada 
hacia ci vacio. La decadencia del cuerpo en intima relaciOn con ese espacio que 
reniarca con ci nionticulo ese desierto blanco que sOlo es un accidente habitado. 

Lucas Margarit 
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Beckett Shorts. Burton Taylor Theatre, Oxfbrd. Footfalls, Play, Ac! Without 
Words I. Catastrophe. 

Uno de los primeros inconvenientes de esta puesta en escena I've Ia falta 
de información ya sea per Ia no existencia de un programa o porque en ci 

teatro no habia qultn informara acerca de los actores iii de Ia dirección. Por Jo 

que pudimos apreciar eran adores jOvenes peitenecientes al Studio Theatre to 

the Oxford Playhouse, pero desconocemos susnombres asi como quién realizo 

Ia puesta. 

La primer obra representada the Play. lJna correcta interpretación, con 
una dicción buena y con una coordinación de voces quizãs mejor. La 
escenografia en el centro de Ia pequefla sala, erantres paneles que representaban 

las tres urnas desde donde surgIan las cabezas de los personajes. Las luces 

thncionaron sincronizadamente. Pese a ser una obra que guarda surna dificultad 
en ci aspecto de Ia coordinación, Ia puesta Sc presento en forma ordenada y 
correcta. No podemos negar que pese a no Ilegar a convencer, podemos decir 
que no falto detalle en ci que no se hubieran percatado ni tornado las 
precaudiones necesarias. 

La segunda quizás Ia mejor de las cuatro fue Footfalls. La actriz -Ia 
misma que asomaba de Ia urna de Ia izquierda en Play- aunque muyjoven para 
ese papel protagónico, se desenvolvio de manera eflcaz sobre el escenario. 

Diciendo el texto con una neutralidad asombrosa. El espacio vacio era recorrido 
por el personaje, enfatizando una presencia remarcada aim más por el texto 
que decia. Asimismo Ia coordinacion de Ia voz con Ia grabacion resultO 
técnicamente irreprochable. 

Act Without Wordslse presentaba previsible, aunque Ia sincronización 
entre el personaje y los objetos haya sido buena. Sin embargo resulto sin gracia 
Ia actuaciôn del protagonista. 

Los objetos bajaban nuevamente en ese espacio vacio. el sonido dcl 

silbato al estar grabado no provenla de una direccion determinada. 10 cual no 
nos ubicaba en el sistema espacial de Ia obra. No podemos decir que estuvo 

fallida Ia eleccion de las obras. La ültima representada fue Catastrophe. Bien  

planteada, actuada quizàs eP forma un poco exagerada, pero manteniendo el 

ritmo marcado por el texto. Esta ültin,a fue Ia mãs ambiciosa de las cuatro 

puestas. Pero pensernos también que esta ambición para poner en escena piezas 

de tal calibre hizo que se notara -sobre todo en esta áltima- estas puestas como 
ejercicios de estudiantes. Si lo pensamos desde esta óptica los actores 

resolvieron bien este desaulo, si cambiamos el lugar de mira excepto Footfalls, 

las demás se nos presentaban solo como -lo deciamos antes- un ejercidlo 

dramático. 

Lucas Margarit 

Samuel Beckett y Morton Feldman. Morton Feldman 2 - Words and Music. 

Koln: WDR Auvidis Montaigne, 1996. lnterpretado por ensemble recherche. 

Esta grabación forma parte de una Serie que podemos dividir en dos 

ramas. Por un lado es Ia edicion nümero 8 de los registros de müsica contem-

poránea del ensemble recherche, entre los cuales podemos char obras de Helmut 

Lachenmann o Luigi Nono; por el otro es el segundo CD dedicado a Morton 
Feldman, de aIR que el nombre del compositor esté seguido del nümero 2. 

La colaboración entre Beckett y este compositor no se limita solo a esta 
grabación. Beckett escribió un breve poema, "Neither" para Ia creaciOn de una 

"opera" (ver Beckettiana 6). En este caso estamos ante Ia grabaciOn de una de 

obra radiofOnica escrita en inglés alrededor del aflo 1961, publicada en Ever-

green Review (Nov.fDec. 1962) y estrenada en Ia BBC ci 13 de noviembre de 

1962 con müsica de John Beckett. 

En esta versiOn cuya mijsica fue compuesta en 1987. Ia pieza es 

acompafiada por dos flautas, vibráfono, piano, violin, violoncello y alto. y fue 
creada para Ia difusiOn integral de cinco piezas radiofOnicas de Beckett en el 

Becket! Festival of Radio Plays de 1989. en el programa Voices International 

dirigido por Everett Frost. Las voces en esta grabaciOn estãn a cargo de Oinar 

Ebrahim (Croak))' Stephen Lind (Words). 
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La fragmentacion del texto de Beckeff es conlitivada per Ia müsica creada 
por Feldman. También vernos. conio en otroscasos(Mantier por ejemplo), 
que se acerca tangencia!rnente a una concepciôn ininirrialista. Las voces 
diferenciadas porel tono, lade Croak rnàs neutralque ladeWords, respetando 
las pausas y los silencios como una partitura. con uxiadicción inmejorable. 

La mUsica de Feldman es interpretada de in aneraprecisa pore! ensemble 
reeherche, que muestra urn experiencia y un concciiniento de Ia mUsica 
contemporénea notables (pan lo cual remito iatnbin a sus grabaciones de 
obras de Luigi Nono). Los silencios asi como las pausas del texto se marcan 
siguiendo las indicaciones de Beckett, incluso hay que destacar Ia forma en 
que las notas se van diluyendo para dar paso al silencio, tan importante en Ia 
creacjón de ambos. Es interesante tener en cuenta como Beckett es consciente 
de que Ia müsica es Ia complementación de los sonidos y los silencios como lo 
es tamblén el lenguaje. Ia escrihira. Esta grabación es ejemplar en cuanto a 
esta continuidad de los silencios, de las pausas y sus sonidos. 

La edición de este CD está muy cuidada, contiene tres introducciones 
diferentes, una en frances por Frank Mallet, una en inglés por Richard Toop y 
Ia áltima en alemán por Ernstalbrecht Stiebler. Además hay que destacar los 
extractos de una entrevista a Feldman realizada pot Everett Frost, donde 
comenta su acercam iento a Ia obra de Beckett, yen especial Words and Music. 
Esta información además se completa con una ficha técnica muy vasta y un 
fragmento -especificamente el poema de Ia obra- transcrito en los tres idiomas 
antes mencionados. 

Sin duda esta grabacion seré una vision particular de Ia interacción de 
dos disciplinas que comparten en este caso un mismo silencio. Ambos, tanto 
Becketi como Feldman tienen en comUn asimismo. Ia sutileza de poder decir 
con lo minimo. de poder enunciar lo sutil. 

Lucas Margarit 

Qué Dónde en el Teatro La Carbonera (Capital Federal) durante el tries de 
enero de 1998. 
Direccion: Leandra Rodriguez. 
Intérpretes: Liliana lñiguez, Sang Min Lee, Rosario Silva y Florencia Vsky. 
Müsica: Nicolás Diab. 

La puesta en escena de cualquiera de las obras contenidas en el universo 
dramático de Samuel Beckett, nunca es tarea fácil. Pot el contrario, requiere 
un conocimiento cabal del texto en relacion/funciOn de su propio sistema 
semiológico, y Ia aceptación tácita y rigurosa de las proliferantes y detalladas 
indicaciones escénicas. Cualquier alteraciOn de estas premisas, ya sea 
intencional o no, conduce necesariamente a una suede de exilio irremediable. 

La perspectiva moderna del teatro contemporaneo parece permitir, tan-
to a actores como a directores. Ia adaptaciOn y actualizaciOn de las obras du-
rante el proceso de puesta en escena. La mayor parte de los directores sostie-
nen que una obra debe representar y corporizar sus propias lecturas e interpre-
taciones, en lugar de ajustarse ala forma y el sentido originales; además, inter-
pretar una obra se transforma en un proceso de actualizaciôn que Ia coloca en 
relacion con el presente. Desde esta perspectiva, Ia intromisiOn se vuelve lici-
ta, aun cuando ésta desvirtáe el sentido original. El proceso de adaptación de 
puesta en escena inscribe en las obras, a medida que las modifica -actualiza-. 
diversas "marcas estéticas" que tienden, a veces, a desjigvrarlas: si pensamos 
en las innumerables versiones y adaptaciones del teatro de Shakespeare, en-
contraremos desplegado un amplio espectro que va desde Ia lectura precisa y 
mimética de las mismas. hasta Ia tergiversación apresurada e irreverente. In-
terpretar implica. para Ia mavoria de los directores, un acto de re-creación, un 
alejamiento del original en pos de una nueva version personal. 

Las obras escritas por Beckeu se resisten a cualquier tipo de adaptaciOn. 
El "poner en escena" signilica. en el teatro beckettiano. el fiel refiejo de Ia 
pieza tal v como ha sido pensada v escrira por el autor: nada queda pot agregar 
o corregir. corno tampoco es necesario ningOn tipo de simplificaciOn o 
explicitación. La obra -su fornia v contenido- se encuentra cristalizada en su 
versiOn mãs perfecta y herniCtica; por Ic tanto, ese texto es. en funciOn de su 
puesta en escena. definitiro. Aunque esto nioleste e indigne a ciertos criticos y 
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rniernbros de Ia conunidadteatral. no cabe la pos ibilidad de urn interpreta-

dOn que contradiga o altere. iii Ia fomia. Di el conlen ido. Nada existe fuera de 

Ia dimension del texto: Beckett es, en ültirna instajicia. el ónico director posi-

ble de sus obras. Representarunade sus piezas, rcquiere de una fidelidad ex-

trerna, respetando hasta el mM in mnimo de losproliferantes detalles escénicos. 
La transgresión de estos paràrnetros, aun cuando se haga en nornbre de Ia rnás 

vanguardista de las eKperinlentaciones, deviene en inevitable caricatura, en 
una suerte de hIbrido sin sentido. Porrnás fundanientalista que parezca, solo 

existe una fornia de "hacer" Beckett: hacer Becicett 

Leandra Rodriguez nos brinda una interesante adaptaciOn de What Where, 

Ia ültirna obra para teatro, escrita en 1983. Qué Dónde se constituye en una 

version que torna Ia pieza original eomno punto de partida -casi diriarnos corno 
excusa-, para recorrerel carnino de laexperimentaciOn. MI, los cuatro perso-

najes (Barn, Bern, Bim y Born) condenados a una suerte de caminata geornétrica 
casi autornática, dan paso a cuatro mujeres que se pierden en el escenario, 

escondiéndosey persiguiéndose, una y otra vez. 

La indiferenciación fisica. rnuy cornün en las dramazicula beckettianas, 

es reemplazada por ciertas rnarcas individuales distintivas: si en Ia pieza original 

debian ser "tan parecidos corno sea posible", "vestir idénticas batas grises"y 

llevar "idénticos largos cabellos grises", estos personajes ferneninos son bas-
tante diferentes entre si, visten batas con rnotivos variados y Ilevan el cabello 

(que noes gris) recogido. 

En Ia adaptaciOn, el pequeño megafono ha desaparecido, y Ia voz de 

Barn se ha convertido en una acumulacion de voces distintas (a "eces. super-

puestas). La indiferenciación está dada por Ia imposibilidad de asociar las vo-
ces con los personajes: Estos se mantienen mudos n-iientras se reproducen las 
palabras que han sido previarnente grabadas en cinta. La autoridad de Barn 

queda reducidatan solo a una diferencia fisica: unode los personajes viste una 

bata de color oscuro: salvo por este hecho. pareciera que los roles de las voces 

soil intercambiables. 

La escenografia prescinde de las tres puertas por las que entran y salen 

Barn y sus cornpañeros: en su lugar. se  han levantado cuatro pilares liuecos  

rectangulares entre los cuales las cuatro intérpretes se esconden. se  persiguen. 

aparecen 'v vuelven a esconderse. La secuencia geornétrica de entradas y sali-

das, se ha elidido totalmente y se Ia ha reemplazado por una serie de persecu-

clones. Detras de los pilares aparecen manos haciendo gestos, caras que obser-
van, cuerpos suspendidos de manera horizontal sobre el extremo superior o 

cuerpos que caen hacia el interior. La sincronización automática y minuciosa 

del original ha devenido en una sucesiOn de ritmos que alternan rnovirnientos 

lentos y rápidos. 

La adaptacián propone y explota la nociOn de losjuegos infantiles: las 

escondidas, las persecuciones, las estatuas, etc.; los personajesreaccionan ante 

la inminente tortura, riendo. Los ánicos sonidos que se generan en el escenario 
son las risas, que tienden a sorprender al espectador por su estridencia y 

frenetismo (Burn He diirante gran pane de Ia obra; Barn tarnbién He al pregun-
tar "tllorO? ZgritV tirnplorO clernencia?, y quien contesta He con éI). 

En algunos pasajes, quienes van a sertorturados buscan generarcompa-
sion en el otro mediante el abrazo (a Barn): esto marca clararnente una ruptura 

respecto del original, dado que no queda lugar para Ia emergencia de senti-
mientos. El clima opresivo y repetitivo, ligado al circulo vidioso en un sistema 

cerrado, propio de Ia pieza de Beckett ha sido desmantelado por Ia lógica inge-
nua del juego, por mornentos casi inconsciente; Ia exposición de Ia imposibili-

dad de encontrar una salida al sufrirniento ciclico, se desgarra ante Ia ilusiOn 

de Ia locura corno forrna de evasion posible. 

La obra es acornpanada al coniienzo v al final, por una prolija secuencia 

musical de notas tocadas en un instrunlento de cuerdas (guitarra), que generan 
un clirna armOnico de sonidos rnetálicos. La ilurninaciOn sencilla -intensifi-

cadora de esa sensaciOn intirnista que producen las dirnensiones de Ia sala-. 
sirve de cornpleniento perfecto para lograr tm cI irna de mistenio e hipnotisrno. 

Al concluir. Ia luzdesaparece. rnientras Ia rnãsica se entrernezcla con las nisas. 

hasta volverse inaudible. 

Con una labor actoral estable 	una singular marcaciOn. Leandra 

Rodriguez v su compañia cornbinan elementos dcl teatro beckettiano con una 

nlirada particular sobre los distintos nlodos de reacciOn ante Ia instancia de In 
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tortura. Conio resultado, obtuvieron. una sues1iva muestra de experinienta-

don que, lejos de reflejar ci espiritu de 11"hat Winwy su descri pciOn del dolor 
humano y Ia inagotable angustia de existir, intentO plantear cuestiones inlie-

rentes al teatro desde una perspectiva lUdica. 

Juan Carlos Nicora 

Mary Bryden, Julian Garforth and Peter Mills. Becket: at Reading. Catalogue 
of/he Becket! Manuscript Collection at the University of Reading. Reading: 
Whiteknights Press and the Beckett International Foundation, 1998. 

Todo archivo requiere de wi orden para ser consuitado, per lo tanto, Ia 
necesidad de un catalogo es inevitable. Desde que se fundo ci Beckett Archive 

en 1971, su documentaciOn credO de manera inevitable gracias a varias 
donaciones que fueron y son enviadas per distintos especialistas, actores, in-
vestigadores de todo ci mundo. La primera forma de catalogaciOn del Archivo 

fue on pequeño volumen editado en 1978 que más tarde fue poniéndose al dia 

con diversos suplementos. Esto trajo con el tiempo una serie de dificultades en 
Ia bUsqueda del material, ya que Ia cantidad de agregados al primer volumen 
tuvo como consecuencia una dispersiOn de informaciOn que interrumpia Ia 

investigaciOn y hacia lenta Ia básqueda de los datos de los documentos. Sin 
embargo, a fines del ailo pasado se intentO subsanar estas complicaciones con 

Ia edicion de un nuevo catálogo, objeto de esta reseña. 

Los colaboradores del catélogo. Beckeit at Reading, son ci Dr. Peter 
Mills que estableciO los principios de cataiogaciOn y que realizO el primer 
bosquejo y Ia Dra. Mary Brvden. quien revisO y conipletO dicho borrador con 

Ia ayuda de Julian Garforth. La correcciOn de las pruebas corriO por cuenta del 

Dr. John Pilling y ci encargado del Archivo de Ia Universidad. Michael Bott. 

Estc catãlogo está destinado solo at ordenain iento de los nianuscritos de 

las obras de l3eckett. Sc han dejado de lado para cue volunien los textos edita-

dos. los libros de critica. los "off print' de ensavos sobre su obra. las revistas. 
etc. relacionados con Ia producci6n de Bcckeu. Esdecir que cue catélogo  

ofrece a los in*stigadores, sOlo urn descripciOn de los nianuseritos del Archi-

vo y otros documentos fotocopiados de otras bibliotecas como lade Wash lug-

ton University. 

Pasemos ahora al contenido del volumen y su ordenamiento. El mate-

rial está dividido en cuatro secciones: Poetry, Drama, Prose;' Miscelj'aneovs. 
Cada una de ellas contiene en tin primer indice ci nombre de Ia obra, Ia pàgina 

y el námero de documento, por ejemplo: Alba 3, MS 3058. 

Luego, estos dabs nos remiten al catálogo propiamente dicho donde 

encontramos Ia descripciOn del manuscrito en cuestiOn, ejempiificamos: Alba, 

MS 3058. Photocopies of three separate publications ofa seventeen-line poen; 

by Samuel Beckett entitled 'Alba', two in English and the third in French 
(translated by A.R. Perot;). 3 leaves. 38x 21 cvi. 

La importancia de este catalogo radica en Ia rapidez ya que tenemos 

todos los documentos ordenados por tema Y  por obra, lo cual nos ayuda en Ia 

básqueda del tOpico de Ia investigaciOn que estemos realizando. En muchos 
casos con los suplementos esta bUsqueda se comphcaba, ya que teniamos de 

una misma obra, dabs esparcidos per diferentes lugares. 

Los titulos de las obras aparecen siempre en inglés excepto los casos en 

que el Arehivo posee ci documento solo en frances, por ejemplo Mime thA 

réveur. 

Podemos decir que esta publicaciOn, pese a varias carencias (como Ia 

ausencia de algunos documentos dé Beckett). ofrece at investigador Ia posibi-

lidad de encontrarse de forma más directa con Ia descripciOn detallada de los 
manuscritos. Nuestra experiencia nos muestra que esta descripciOn es ãtil (més 

en nuestro caso que nos encontramos lejos del Archivo), ya que nos posibitita 

el estudio genético de una obra de forma mâs precisa. Sabemos por estos datos 

qué cantidad de borradores encontramos. es  deck cuántas variantes disponi-

bles hay de un texto. en algunos casos las fechas de composiciOn. etc. 

Podemos decir que este aporte a los estudios sobre Ia obra de Beckett es 

importante para aquéllos que quieran acercarse a sus manuscritos y pensar las 
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posihilidades que ofrece Ia lectura de esos textos imëdftos. Este catálogo orde-

na los prinieros pasos (ytamblén los siguientes )&toda investigación que se 

desarrolle en este Archivo. 

Lucas Margarit 

ABSTRACTS 
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Los Textos Para Nada de Joe Chaikin (Ruby Cohn - University of California) 

En este trabajo Ruby Cohn se interesa por las representaciones drarnãticas do 

Texts For Nothing desarrolladas pore! actor Joe Chaikin. Cohn recorre Ia evo-

Iuciôn de las distintas propuestas de Chaikin. desde el surgimiento de Ia idea 

original hasta las caracteristicas de Ia puesta en escena, pasando breveinente 

por ci trabajo de Chaikin junto con otros directores y actores y sobre ci texto. 

La comparación de las puestas se vuelve especialmente interesante al conside-

rar los efectos de un ataque que deja a Chaikin afásico en el interin entre la 

puesta en escena original y sus sucesoras. 

Joe Chaikin's Texts for Nothing (Ruby Cohn - University of California) 

In this paper Ruby Cohn is interested.in those performances of Texts For 

Nothing developed by actor Joe Chaikin. Cohn follows the evolution of 
Chaikin's different approachs from the original idea to the traits of the actual 
performance, summarising Chaikin's work with other directors and actors and 

on the text itself. The comparison of the performances becomes especially 

interesting when the fact that Chaikinwas lefi aphasic by a stroke in the time 

between his original performance and its followers is brought into consideration. 
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Modlidades de apropiaciàn intertextual en fteckctt: ci casri I4'Op$%rdl 

(Daniela Caselli - Universitã di Trento. University of Reading) 
La metáfora cscéniea en Erperando a Code! de Samuel Beckett (Eli 

Rozik -Universidad de Tel Aviv) 

Este trabajo revisa Ia importancia del coneepto de rriet.áforaescénica, aplicán-

dola a Esperando a Godot. En primer ténnino, se consideran los diferentes 

niodos de predicación (literal y metafbrico) y las distintas concepciones de Ia 

Teor.ia Clásiea y Ia Teoria Modernista. Luego, se analiza el Sistema icónico y 

los aspectos de Ia metafora (verbales y no vethales). Por (iltimo, se establece 

una clasiuicación de estos coriceptos y se proveen ejeunplos basados en Espe-

rando a Godot. 

The scenical metaphor in Wailing for Godol by Samuel Beckett (Eli 

Rozik -Tel Aviv University) 

The present paper revises the importance of the concept of scenical metaphor, 

applying it to Waiting for Godot. The first part of this work considers the 

different modes of predication (literal and metaphoric) and the different 

conceptions of Classical and Modernist Theory. Then the Iconic System and 
the aspects of metaphor (verbal and non-verbal) are analysed. Finally a 

classification of these concepts is made, and examples based on Waiting for 

Godot are provided. 

En este ensayo, publicado cii 1997 en ci Journal of Beckett Studies, Vnl,(,. 

nro. I. Ia investigadora italiana desarrolla una lectura poco transitada en el stun 

de los estudios dedicados a Beckett, es decir Ia incidencia de Ia poëtica Ut 

Giacomo Leopardi en Ia obra del escritor irlandés. El solido marco teórico. 

que revisa las diversas relaciones tejidas por Ia dialectica intertextual, leper-

mite analizar las máltiples transformaciones del texto aludido desde Dante... 
Bruno. Vico ... Joyce a Molloy. La progresión en las modalidades de apropia-

ciôn confirmarla Ia supervivencia de on nücleo deinterés deontológico comün 

que Beckett reconociera muytempranamente al leer a Leopardi. 

Different modes of intertextual appropriation in Beckett; the Leopardi 

case (Daniela Caselli - Università di Trento. University of Reading) 

In this essay, published in the Journal of Beckett Studies (Vol.6, number I) in 

1997, this italian researcher develops a reading ofBecketl's texts that is seldom 
tindertaken in studyingthis author, as is the incidence of Giacomo LeopardIs 
poetics on his work. Her solid theoretical background -which revises the 

diversity of.relationships woven by intertextual dialectics- allows her to analyse 

the multiple transformations of the text that is alluded to from Dante.. .Bruno, 
Vico ... Joyce to Molloy. The progression of different modes of appropriation 

confirms the ongoing existence of a core of deontological interest which Beckett 

recognised very early in his reading of Leopardi. 
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Algunas lecffiras clásicas en <ctcho's Loacs de Samuel Beckett (Laura 
	

En busca de lo incompleto. La proyecciôn dcl pensnmienlii tinili1po 0,1' 

Cerrato - Un iversidad de Buenos Aires) 
	

bre Ia obra de Samuel Becketi (Maria Cristina Figueredo - U,int'i wilid (i. 

Buenos Aires) 
En este el periodo de Ia vida de Becketi, que rnarca el pasaje de una poesia 

absolutamente libresca y acadëmica, como Ia de Whoroscope (1930), hacia 

una mayor incidencia del elernento biográfico en su creaciôn, sin embargo, 

las intertextualidades literarias son muy variadasy heterogéneas. El trabajo se 

centra en tres de ellas: lade Ovidio, lade Dante y Ia tradicion del alba provenzal 

(y los Tagelieder de Walther von der Vogeiweide), que se entrecruzan en algu-
nos de los poetnas, para construir un entraniado de lecturas que reflejan 

las preocupaciones del joven Beckett en ese momento. 

Los discursos cientilico y literario han influido uno en el otro par inr, Iiri) 

po. Este trabajotrata, en particular. Ia vision cientIuica del siglo XX proyccin-
da en el obra de Samuel Beckett y propone a dicha obra como ejeniplu de 

"estructura disipativa". Para ello se analiz.a el terreno encontrado por los e jell. 

tificos hacia fines del siglo XIX y cómo, en lugar de hallar el orden en ci 

cosmos, el siglo XX halló el caos. Si. como asegura Prigogine, "lejos del 

equilibrio Ia materia puede ver", el caos Ilevaria en si Ia semilla de Ia creación, 
más aün de Ia auto-complejización de una obra. asegurando asi que para esa 

obra no rija el segundo principio de Ia termodinamica. 

Some classical "precipitates" in Samuel Beckett's Echos Bones (Laura 
Cerrato -Universidad de Buenos Aires) 

In this period ofBeckett's life, marking the passage from an absolutely academic 

and scholarly poetry, as that of Whoroscope (1930), towards a greater 
importance of biographical elements in his creation, literary intertextualities 

are nevertheless very rich and heterogeneous. This article is centered in three: 
Ovid's, Dante's, and the provençal alba (together with Walter von der 

Vogelweides Tagelieder), that intercross in some of the poems to build up a 

warp of readings reflecting young Beckett's preoccupations at the moment. 

In search of the incomplete. Projections of scientific thought on the work 

of Samuel Beckett (Maria Cristina Figueredo - Universidad de Buenos Aires) 

Scientific and literary discourse have influenced each other for a long time. 
This paper deals particularly with the scientific vision of the 20th century 

reflected on Samuel Becketfs work and proposes such work as an example of 
"dissipative structure". In order to do that it will analize the field which the 

scientists found at the end of the 19th century and how instead of findind 

order, the 20th century has found chaos. If Prigogin&s claim is true and "far 
from equilibrium matter can see". then chaos would carry the seed of creation 

in itself, even the self-differentiation of a work, thus assuring for such work 
the absence/invalidation of the second principle ofthermodynaniics. 
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Entre manuseritos e inconclusiones: ci arekivo J3eckett (Lucas Margarit - 
Universidad de Buenos Aires) 

Este trabajoes un informe acerca de losmanuscritos que encontramos en el 
Arch ivoBecketi de Ia Universidad de Reading, Inglaterra. Es una descripción 
del soporte material de algunos documnentos y el comentario de su contenido 
en relación a las distintas erapas del pensarniento beckettiano. Se comentan no 
solo los eseritos inéditos, sino también algunas rarezas bibliográficas, como 
poT ejemplo las ediciones numneradas ilustradas par artistas. Presentamos este 
trabajo como un acercamiento al archivo y las posibilidades de encontrar flue-
vas formas de aproximación a los textos de Samuel Beckett. 

Mantler - Feldman: traduccioiies musicales (IC (cIciw 41$ IIt lisli I 4%,iII 

Fernández - Universidad de Buenos Aires) 

Este trabajo plantea las distintas relaciones que tiencn dos nitlilt isis sits!', 
ráneos, Feldman y Iviantler, con respecto a Ia ecritura de Snniiiel I 	it I ii' 
primero Ia idea de descomposiciOn de Ia palabra, cercana al hnit,isces, ili % lsi4 

is the word" articula la pieza Neither; y el segundo, seliala cAmo Ia lnhlnhb.s 

del poema se articulan con Ia mtisica, es decir qué relaciôn guardan lmIuhin 
sonidos en Ia obra musical. Tenemos dos ejemplos de cOmo Ia desconspisis. 
ciOn del lenguaje musical se mimetiz.a con Ia poética beckettiana de Ia ismi p('si 

bilidad. 

On the manuscripts of the Beckett Archive (Lucas Margarit - Universidad 
de Buenos Aires) 

This paper isa report on the manuscripts found in the Beckett Archive at Reading 
University, England. It is a description of some of these documents in their 
materiality and a comment on their contents in relation to different stages of 
Beckettian thought. Not only are the unpublished writings commented, but 
also some bibliographic rarities, such as numbered editions illustrated by artists. 
We wish to present this paper as a means of approaching the Archive and a 
possibility of finding new ways of tackling Samuel Beckett's texts. 

Manlier - Feldman: musical translations of Beckett texts (Andrea Fer-
nández - Universidad de Buenos Aires) 

This paper deals with the different type of relationship of two contemporary 
musicians, Feldman and Iviantler, with the work of Samuel Beckett. The first 
is concerned with the notion of word de-composition, akin to the aphasic 
expression in "What is the word", to create his opera Neither, while the second 
concentrates in the articulation of the words in the poem with the sounds in 
the musical composition. They are two examples of how deconstruction of 
musical language may reproduce a Beckettian poetics of impossibility. 
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Leopardi, Friedrich, Beckett: ins un ivelsossi lenciosos (Elina Montes - Uni-
versidad de Buenos Aires) 

LCuáles son los eleinentosque determirian nijestros modosde aproximación a 
un texto? Este breve texto exponer una intiiicibn de lectura que pone en rela-
ciOn tres obras separadas tanto per su inaterialidad como par su época de pro-
duccion pero recorridas por tin mismo sentirlo de inadecuación y de perturba-
cion. 

Cuasi modos (Sandra Santana Mora - Universidad (IC fliit'it.n AI; 

Samuel Beckett se ha obligado a habitar In imposibilicind Cit (fl. I III Vt ''I 

inconcebibles que crea Ia paradoja. La dcl lenguaje. La de In expetiviiI. tit lii 
de Ia experiencia del lenguaje. La del lenguaje coma experiencih. I titIili 
(traducir) y Ia traducción (re-escritura) actualizan Ia condena a reproducit tit 
pausa ni alivio los ecos del ruido del derrumbe siempre inacabado cIt Ilithel 
Este trabajo reflexiona sobre el rol de Ia paradoja en el pensamiento ' In obril  
beckettianos. 0 mejor, sabre su presencia. 

Leopardi, Friedrich, Beckett: silent universes (Elina Montes - Universidad 
de Buenos Aires) 

Which are the elements that determine the way we approach a text? This brief 
paper sets out to explain an intuitive reading that establishes a link between 
three literary works differing as much in their materiality as in their time of 
production, but which are run through by a similar sense of inadequacy and 
perturbation. 

What is the way (Sandra Santana Mora - University of Buenos Aires) 

Writing -that is(,) to translate- and translating -that is) to ovenvrite- add 
topicality to the condemnation of reproducing Babel's fall echoes, perpetually. 
Samuel Beckett has complied himself to inhabit the non-habitability of the 
inoonceivable worlds of paradox. The paradox of language. That of experience. 
The paradox of language experience. That of language as experience. This 
paper focuses on the role of paradox throughout both Beckett's thought and 
work. Or, rather, on dealing with its presence. 
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