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LOS TEXTOS PARA NADA
DE JOE CHAIKIN

Rusy CoHn

Beckettianamente, comienzo con una pregunta. jAlguno de ustedes sabe acerca
de una lista de representaciones de los textos no dramaticos de Beckett? Yo
no, y creo que seria de interés para estudiosos del teatro o de Beckett, o para
ambos. Hay dos aproximaciones a una lista tal que son de extension bastante
disimil: Beckett on tape, de Kees Hessing, tiene unas 37 paginas (algunas de
las cuales tienen su origen en representaciones en vivo), ¥y ‘Textes non
dramatiques montés au théatre, de Pierre Chabert, consiste en una sola pagi-
na publicada en la Revue d'Esthétique de 1986. Hessing incluye todo lo que
hay en cinta, andio y video, mientras que Chabert cita los textos no dramati-
cos representados mas a menudo, como Compagnie, Le Dépeupleur, Mercier
et Camier, Premier Amour y Textes Pour Rien -la lista no da testimonios de
apoyo para esta popularidad. Dado que en este articulo me ocupo de las repre-
sentaciones de Texts For Nothing hechas por Joe Chaikin, me sorprendio des-
cubrir que Hessing no incluye en absoluto a Texts For Nothing- ni siquiera la
emisién radial de Martin Esslin para la BBC en 1975. con Pat Magee levendo
los trece textos. Chabert menciona una representacion de 1981 de estos textos
en Paris, dirigida por Jean Claude Fall. un actor a quien admiro mucho, pero
no da indicaciones respecto a quién o cuantos actuaron en esta mise-en-scene.
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e eomo gen, los otros titulos citados por Chabert son comprensiblemente
(e seductores para los directores: figuras en conflicto dramético se encuen-
tron en Cearapany, First Love, Mercier and Camier; se admite que The Lost
¢ ey ek mhs problemdtica, pero esta tan centrada en lo visual, con su climax
¢ ¢l personaje apropiadamente llamado North, que también parece mas
representable que Texts For Nothing, a menudo descuidada por los criticos asi
como por los directores. Tal vez éstos estaban tomando la posta del mismo
Samuel Beckett, que Slempre menospremo esta obra.

Exhausto por L 'fnnommable, que completo en ehero de 1950, Beckett escribid
poco durante el resto de aquel afio. Luego para la Nochebuena, en un cuaderno
nuevo, comenzd un texto relativamenté corto en francés. Parae! dia de la Bastilla
de 1951 comenzd su octavo texto en un segundo cuaderno, y 1os trece fueron
terminados para el 22 de diciembre, fecha en la cual Beckett comenzé una
larga e ilegible historia que posteriormente deseché. No desechd, sin embar-
go, los Textes Pour Rien, sino que los pasé a maquina y los mando a su recien-
iemente adquirido editor, Jérdme Lindon de Les Editions de Minuit, aunque la
copia mecanografiada | parece haberse perdido. Vacilantes en cuanto a tema,
discontinuos en cuanto a narrativa, fueron no obstante aceptados para publica-
cién, junto con tres relatos escritos en 1946, y el volumen completo fue pub]n-
cado en 1955 como Nomreﬂes et Textes Pour Rren

Los Textes fueron primero titulados “Minutes” y después “Contes No me
atreveria a traducir “Minutes™, pero “Contes™ son cuentos. Sin embargo, no
son minutas ni cuentos. Como escribe convincentemente Porter Abbott: “el
género inspirador [de los Textes] no es la indagacion sinio la amplia categdiia
no-narrativa del ensayo personal medifativo™ (Cambridge Companion to
Becken, 107). Y yo argumentaria (no demasiado enérgicaniente) que la ver-
sidn en inglés de Beckett es todavia mas meditativa que el original en franéés
- 1al vez por haber sido la traduccidn una tarea tan larga ¥ pesada: El primero
dc los 1extos tuvo que esperar sicle aiios antes de que Beckétt lo tradujera para
su publicacién en Evergreen Review, pero Beckett ho completd 14 traduecion
de los trece textos hasta 1966, quince afios déspués de que fueran escritos. En
{rancés o en inglés, estas medltac:tones no parecenan invitar ala representa-
cién, ot

H 1% clettlana

Aun asi mi articulo;concierne a [a representacion hecha por el actor v director
americano Joe Chaikin, cuyos antecedemes me gustaria bosquejar. Aunqgue
Chaikin es asociado con los grupos de improvisacion antiverbal de la década
de 1960 en Norteamérica, siempre ha sido un lector omnivoro, asi como un
amante de la misica clasica. No recuerda cémo llego 'a Beckett, pero fue a
través de la lectura més que a través del teatro. Y la lectura fue por partes mas
que sistematica. Su respuesta a Texts For Nothing fue a nivel musical. La obra
de Beckett que lo magnetizd fue Endgame, en la que interpretd a Hamm ya en
1969 - principalmente en carceles. Chaikin no dirigié Endgame hasta 1977,y
en 1979 comenzé una correspondenma con Beckett.

. ) .. .

.Me gustar.ia' ahora hacer un salto temporal de un parrafo. Afectado de fiebre
reumatica a la edad de cinco aiios, Chaikin fue enviado lejos de su familia a un
hogar para nifios con problemas de corazén - segun ¢l lo entendia, a merir. En
vez de morir, sin embargo, animé su condicidn sedentaria con teatro de jugue-
tes, interpretando los papeles de sus propias composiciones. De vuelta con su
familia y en la escuela normal a los doce afios, Chaikin empez6 a participar en
actividades teatrales con sus compaiieros de colegio. En su momento se inscri-
bi6 en el departamento de teatro de una universidad, pero lo dejé un afio des-
pués para probar suerte en Nueva York, donde estudié con maestros del méto-
do tales como Herbert Berghof y Nola Chilton. Actud en los repertorios de

+verano y off-Broadway, adquiriendo un agente al poco tiempo. Mientras espe-
raba alguna convocatoria de Broadway se unié al Living Theatre, con quienes
recorrié Europa. En 1962, a los treinta y dos aitos de edad, Chaikin obtuvo el
papel de Galy Gay en Man is Man, de Brecht, dirigida por Julian Beck. Fue
aclamado por la critica y recibid un premio Obie. Mas importante aun, se dio
tuenta de que un actor con ambiciones de Broadway era una especie de Galy
Gay, v resolvié dedicarse a un tipo de teatro diferente. En el lapso de un afio
tuvo un papel instruméntal en la fundacidn del Open Theater para explorar la
actuacion no-naturalista. EI grupo durd una década, que es casi un s:glo en
términos de teatro alternativo.

Cuando la produccién de Endgame hecha por Chaikin viajo a Paris, el director
invitd a Beckett a verla, Como era su costumbre, Beckett amablemente recha-
26 la invitacion,.y como no era su costumbre sugirio que se encontraran. En el

primero. de s6lo dos encuentros Beckett y Chaikin hablaron de muchas cues-

v
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tlones, y Chaikin le reveld su fuenie reaccion a Texis for Nothing. Entonces
Ivechetl incitd « Chaikin a pensar en esa obra en términos de teatro.

Habicindo ofdo acerca de la renuencia de Beckett hacia los cambios de género
fiterario, Chaikin no podia creer su propia suerte, y se to conté a Joe Papp, el
direetor del Festival Teatral de Shakespeare de Nueva York, quien se ofrecio
como nuspiciante del proyecto. Dado que Chaikin deseaba interpretar los tex-
tos é mismo, ¢ligi a Steve Kentdel Teatro Provisional de Los Angeles como
su director. Beckett le escribié a Chaikin con sugerencias para poner en escena
uno solo de los textos, con el actor sentado escuchando una grabacion de fra-
ses vacilantes. Uno de mis propdsitos en este articulo es hacer que ustedes
picnsen acerca de lo que Chaikin NO hizo; ;cual de los textos podria haber
sido interpretado siguiendo las sugerencias de Beckett?

“Telén 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 continia 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 mas o menos vacilante, por A solo.

Pic dado por V no siempre exitoso, i.e., no hay altemancia regular VAVA A
veces: silencio, V, silencio, V otra vez, A. O incluso tres pies antes de que A

pueda hablar.
A no repite, sino arranca desde donde V abandona.

V: no necesariamente la voz de A. No necesariamente siempre la misma. Dife-
rentes voces, tres o cuatro, masculinas y femeninas, pueden usarse para V. Tal
vez viniendo a A desde diferentes lugares.

Longitud de pie (V) v continuacién (A) tan irregulares como se desee.

V pucde detenerse. A interrumpirse. en cualquier punto de la oracion™. (Com-
plete Short Prose. xvi).

Dade que Chaikin deseaba representar pasajes de algunos de los textos. Beckeit
retirg su sugerencia: “El método que yo sugiero es inicamente valido para un

1O Feclastticme

solo texto. La idea era caricaturizar la labor de composicién. Si usted prefiere
fragmentos de una cantidad de textos precisara un enfoque diferente”. Beckett
puede haber estado caricaturizando su propia ‘labor de composicion’, tal como
aparentemente lo hizo en cuatro de sus seis obras para radio. Sin embargo,
Chaikin desarrollé ‘una aproximacion diferente’ en serio.

Para comenzar, el teléfono llevaba entre Chaikin y Kent ideas para trasladar
los textos al escenario, pero muy poco se decidié antes de que Kent llegara a
Nueva York, donde pego los trece textos a una de las paredes de su loft. “Ha-
blamos como dos directores, editores, hasta que llegamos a cierto punto, y
entonces nos convertimos més distintamente en actor y director y [Kent] se
convirtio en el editor principal. Las razones fundamentales por las que algo
quedd y algo fue quitado tuvieron que ver con el oido. En esta pieza, los cam-
bios emocionales son drasticos y frecuentes. Un pensamiento viene con un
sentimiento o un sentimiento produce un pensamiento y se rompe, se fragmen-
ta y se fractura” {Dartington Papers, 11-12). El relato de Chaikin no parece
tener conciencia de la seduccién de los pasajes cémicos para el guion de su
representacion.

A medida que Chaikin ¥ Kent leian los textos una y otra vez, con ¢l actor
moviéndose por el loft v ‘fisicalizando’ las palabras, el texto final de la repre-
sentacion fue evolucionando a lo largo de varias semanas. Solo el Texto 1
quedé casi en su totalidad, v los Textos 5 y 7 fueron omitidos por completo.
Por otra parte los fragmentos seguian el orden de Beckett, con el texto entero
dicho en unos 50 minutos. incluyendo tres pasajes grabados. Hacia fines del
periodo de tiempo que se habian asignado para formular el texto de la repre-
sentacion, Chaikin le dijo a Kent que tenia “una conexién muy fuerte con el fin
de How It Is de Beckett”, y se preguntd si Beckett permitiria incluirlo como
final. En unatarjeta blanca que a menudo usaba para tomar notas breves, Beckett
le dio a Chaikin carte blanche. Finalmente. el personaje de Chaikin evolucio-
né a partir de las paiabras de Beckett -¢l ritmo de las palabras. la melodia de
las palabras. el significado de las palabras- v la presencia del actor. A pesardel
ritmo. para Chaikin fue un texto extremadamente dificil de memorizar. Lo
describio como un texto acerca del resistir. v sentia que al representarlo llega-
ba al limite de su resistencia como actor.

Bedwctiana 11




[ w |ORY Fexts For Nothing de Chaikin y Kent tvo lugar con una puesta ¢n
ecenn simple pero elegante: unas placas de pizarra se apoyaban. empinadas.
sobre el muro de Indrillos del fondo. Cuando se prenden las luces. el escenario
esth vireio. y pronto se llena de humo de hielo seco. Cuando el aire se aclara, se
ve unn sola mano a la derecha al fondo de ia escena, luego la otra. v, levantan-
dose con esfucrzo entre ambas, 1a cabeza enrulada de Chaikin. Mientras dice:
“§abitamente, no, por fin, por fin, va no podia mas...” Chaikin no obstante
puede, pucs trepa sobre las pizarras y sube al escenario, vestido con pantalo-
nes escoceses y chaleco sobre una camisa suelta. Durante el curso de la repre-
sentacién, Chaikin explora cada centimetro del escenario, asumiendo multi-
ples posturas, e incluso observando ocasionalmente esas posturas con cierta
diversion. Como un payaso, se cae de cola varias veces, con cierta variedad.
En contraste con estas secciones dinamicas, Ja voz grabada representa una
especie de soliloguio, - “en su cabeza”. L.a voz de Chaikin es mas rica y mas
resonante en esos segmentos, que el actor escucha con expresion cambiante en
su rostro, a veces meciéndose hacia adelante y atras como en sefial de asenti-
miento, a veces meciéndose de lado a lado con perplejidad, y ocasionalmente
reprendiéndose a si mismo fisicamente. Tanto en vivo como en la grabacion,
Chaikin habla con una pizca de acento irlandés.

Chaikin expres6 la idea de que la voz estaba perdida en unas pocas memora-
bles imagenes. Habiendo confirmado la incertidumbre de su propia ubicacion
en el texto de apertura, se acuesta abrazandose a si mismo para ser padre ¢ hijo
juntos, absorto en la historia del heroico Joe Breen. Tras escuchar su medita-
cién grabada del Texto 2, Chaikin se lanza maliciosamente con su voz al nifio
barbado del Texto 3, y cuando este personaje es desplazado por un par de
veteranos envejecidos, doloridos. hace sonar sus talones a la manera militar.
Cuando enumera las cuatro posiciones posibles del Texto 4 -sentado, parado,
acostado v arrodillado- las hace a paso redoblado, como un autémata. Ravas
oscuras ensombrecen las pizarras cuando se describe a si mismo como un prisio-
nero en la escena del tribunal. En 1a grabacion la voz enumera insignias -som-
brero v botas. bastén v cuerno para el oido- v contra el fondo oscuro los cuatro
objetos aparecen flotando. Abriéndose paso esforzadamente hacia un final.
Chaikin convierte su chaleco en una almohada y se prepara para dormir. Tras
Ui apagdn aparece coN anteojos OScuros ¥ sobretodo beckettiano. apoyandose

en s hastén blanco. de pic ante la tumba-trampa para las lineas finales de How

12 Beckettiena

1t Is, los “si’ dichos con la boca de costado, sin aliento, antes del implacable:
“He de morir. Gritos™. Llena de presencia, asi esta la mortalidad de Chaikin.
Chaikin ha resumido el logro de Beckett en Texts For Nothing: “Beckett crea
una especie de comunidad de comprension acerca de ser solitario”. Y Chaikin
creauna especie de comunidad de comprension acerca de ser mortal - ignoran-
te en cuanto a proposito, testarudo en cuanto a habitos, indeterminado en cuanto
a actitud, y vendo a los tumbos por la perplejidad. Sus protestas de “No soy
Yo' nos persiguen como tas de un nifio injustamente culpado. Sus repeticiones
de “‘répido rdpido™ sugieren un juego de palabras comico con el cuac de un
patoy con el significado de ‘vivo’ que tiene la palabra. El logro de Chaikin fue
dar vida a cada momento del texto de la representacion, de modo que uno se
vuelve escéptico respecto a si se encamina hacia nada.

En 1984, poco después de participar en una produccion de Esperando a Godot
en Stratford, Ontario, Chaikin se sometid a cirugia a corazon abierto por terce-
ra vez, y tuvo un atague. Su convalescencia fue lenta y dolorosa, pero sus
muchos amigos acudieron en su apoyo. Apenas pudo tenerse en pie nueva-
mente, Chaikin ya queria regresar al teatro. A pesar de la imposibilidad para
memorizar un texto; a pesar de la afasia que forzaba a su otrora ductil voz a
pronunciar incorrectamente, ¢l y Sam Shepard colaboraron en War In Heaven,
y Chaikin la leyé en una cuasi-representacién. En general, no obstante, el
Chaikin post-afasico confiné sus actividades teatrales a dirigir y a conducir
talleres més que a actuar. En 1992 dirigid a Bill Irwin en su version de Texts
For Nothing. Chaikin no sélo revivié el texto de la representacién que habia
desarrotlado con Kent, sino que también mantuvo el decorado y los solilo-
quios grabados con su propia voz pre-afasica. An asi la representacion fue
sorprendentemente distinta, con el 4gil, rubio v alto Irwin proyectando una
persona amable, mas que el ingenuo hombre comin de Chaikin. Para los que
estaban familiarizados con la voz de Chaikin, 1as grabaciones resonaron en
una dimension fantasmal.

Recién en 1995 una vieja amiga. Nancy Gabor. sugirié que el mismo Chaikin
podia representar Texts For Nothing. Con Paul Binnerts. Gabor redujo el texto
Kent-Chaikin a lo que Chaikin podia afrontar. con la voz que tenia ahora. sin
las grabaciones. La excepcidn mas notable fue el fragmento del Texto 8. en el
cual el cuerno para el oido V' el baston. el sombrero y las botas crean un
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‘eacipiente hmmano’ suplicante. Chaikin releyd el texto de Ia representacion
de 1981, y junto a su director desmenuzé minuciosamente los polisilabos en
fonemas. Fue una propuesta particularmente intimidatoria para Chaikin; los
[rngmentos que habfan sido dificiles de memorizar en 1981 se convirtieron en
frngmentos dificiles de leer en 1995. El discurso vacilante sugerido en lacarta
de Beckett ern ahora inevitable.

pPara los ensayos, Gabor y Binnerts introdujeron una linea de pensamiento
centrada en un hombre que estaba préximo a la muerte, pero que no podia
soportar dejar ir Ia vida; no obstante ningun rastro de esta ficcion queddenla
representacion propiamente dicha. Sentado a una mesa de color claro, Chaikin,
con camisa negra y pantalones, aparecia en el centro de un circulo de luzinva-
riable. En un atril habia paginas mecanografiadas del texto editado de la repre-
sentacion de 1981, unidas como si fueran un libro. Aunque Chaikin tenia que
|cer tas palabras de Beckett, miraba comunicativamente al piblico, puntuando
los segmentos con silencios deliberados. En general daba vuelta las paginas
con la mano derecha mientras gesticulaba ritmicamente con la izquierda. Lle-
vaba cémicamente las manos a la cabeza para anunciar la pérdida de su som-
brero con el que se habia encarifiado. Los cambios de postura de! Texto 4 eran
indicados gestualmente. Una majestuosa apertura de ambos brazos puntuaba
¢l final dantesco del Texto 9 - “ver las estrellas otra vez”.

A pesar de los ensayos fonéticos, la afasia de Chaikin lo llevaba ocasional-
mente a arrastrar las palabras, y €l nunca podia predecir con qué palabras per-
deria el control. Sin embargo, era previsible que los polisilabos iban a ser
problematicos; por ejemplo, “significados exagerados, el uno al otro, guardian
del faro, responsabilidad, aleluya”™. Era desgarrador escuchar la mismisima
palabra ‘recordar’ emergiendo casi como un murmullo. Si la enunciacion a
veces traicionaba a Chaikin. no obstante parecia poder variaf el tono v el volu-
men. Pese a todo. el esfuerzo de la actuacion se hacia evidente en su versatil
rostro. Al final del fragmento del Texto 6 -“Tengo mucha esperanza. una pe-
yueda historia... le doy i palabra” habian transcurrido unos treinta v cinco
minutos. v Chaikin anunciaba: “Intervalo™. Cuando volvia. volvia con él un
rartamudeo erratico. pero él o oia con cierto humor - “Hav que decirlo. dado
yue acabo de decirlo”™. A menos que uno conociera los textos. la pronunciacion
de Chaikin de las palabras sobre la confusion era indistinguible de ia confu-

L Beclactticena

sis :
1ondcolnt‘emda en’l?s palabras de Beckett. En el final de How It Is lasrepeticio-
nes de la palabra “jadeando™ a veces se convertian en “panico” *. Finalmente

no obstfiqte, la cah'm'x de la aceptacion abrazaba la fragilidad mortal encarnada
en Chaikin, el excipiente humano hecho actor.

En 1966 el director Anders Cato convencio a Chaikin de intentar una lectura

~ diferente de los mismos Texfs For Nothing. Esta vez se repusieron las graba-

ciones d.e 1981, y se eliminé el intervalo. En vez de estar ubicado en el centr
de un circulo de luz, Chaikin estaba sentado en el extremo delantero d: .
fendero de listones de madera, con cambios de luz atmosféricos que acom 1::
nfiban a la.s voces - grabadas y en vivo. La mano derecha de Chaikin se Eia
SIe.ndo el instrumento principal para dar vuelta las péginas, pero e brazog iz-
q}llerdo era mas gestual y mas curvilineo en sus gestos. Todavia eran impr d
cibles las compulsiones afasicas a las que respondia su rosﬁo. a vecel:)sec;
sorpresa, a veces con impaciencia, a veces con humor y resignac'ic'm mientras
Chaikin personificaba la consternacion en el texto. :

tCuramcilo nos estemos rfauniendo en Canterbury, Chaikin estar dirigiendo el
e.)\to e su representacién de Texts For Nothing en Modena, 1talia. El escepti-
cismo de Beckett respecto al flujo de sus palabras se ha traducido en la actua-

g g

NOTAS

En inglés quick significa tanto *rapido’ como “vivo’, v suena de manera

similar a guack (N. de la T.).

-

Panting que se convierte en panic en el original (N. de la T).
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LA METAFORA ESCENICA EN
ESPERANDO A GODOT
DE SAMUEL BECKETT

EL Rozik (UNIVERSIDAD DE TEL-AVIV)

A pesar de la importancia cardinal de la metafora escénica' en el teatro mo-
demo y post-moderno, la teoria del teatro no ha desarrollado un método de
analisis pertinente. En general, el siglo veinte ha sido testigo de un cambio
paradigmatico en la comprension del fenémeno metaférico en su forma verbal
mis conocida: la transicién de las teorias clasicas de la comparacion® a las
teorias predicativas’ Este proceso de cambio no ha afectado la metafora
escénica, como forma particular de la metafora no-verbal, dado que en el pla-
no tedrico este fendémeno no solamente no fue reconocido en previos siglos,
sino también que no lo es hasta hoy en dia. No obstante. el teatro del siglo
veinte no puede prescindir de una teoria de Ja metafora escénica a causa de la
importancia que tiene, a pesar de haber existido esporadicamente en previos
siglos, en el teatro moderno y post-moderno. especialmente en el asi llamado
Teatro del Absurdo.*

E1 analisis de la metafora escénica presupone un método comiin para la meta-
fora verbal y la no-verbal. y por lo tanto. una expansion inusitada de la teoria
de la metafora. El solo hecho de extender el uso de la nocién “metafora’ para
fendmenos no-verbales presupone la existencia de una estructura profunda
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comim n la metéfora verbal ¥ no-verbal. El problema reside también enque la
teorfn de la semiosis teatral no ha desarrollade una teoria basada en la equiva-
lencin entre los sistemas verbales y no-verbales que trasciende el nivel de los
signos (por ejemplo, la palabra ‘manzana’ y la imagen pictérica ‘manzana’).
De acuerdo a la concepcion predicativa modemna, la nocién de ‘metifora
escénica’ presupone no solamente esa equivalencia, sino también fa requiere
en el nivel sintactico (por ejemplo, la sentencia ‘lamanzana es roja’ v ia ima-
gen pictorial de una manzana que es roja). En los proximos paragrafos intento
sugerir una teoria general de la metifora que puede proporcionar la base teéri-
ca para una teoria especial de la metafora escénica,

L.a metéfora escénica se puede producir en varios niveles de la obra dramatica.
Mi intencidn es de ilustrar el analisis de 1a metifora escénica en todos esos
niveles con la obra de Samuel Beckett, Esperando a Godo:. Espero que el
subsecuente anlisis sirva para constutir un método de anélisis de obras de
teatro en las que figuran metaforas escénicas por lo menos en uno de sus nive-
les estructurales.

Predicacion literal vs. metaférica

La teoria de la metafora requiere una fundamental distincién entre la predicacion
literal y la predicacién metaférica. Por ejemplo:

[1] Ricardo es violento
[2] Ricardo es un gorila

Un predicado es literal si 1a palabra que lo constituye es usada de acuerdo a la
convencidn lingilistica que la instituye. La palabra ‘violento® categoriza cierto
aspecto de la conducta humana o animal y por lo 1anto puede ser utilizada
como predicado literal de una persena; por ejemplo, una llamada ‘Ricardo’.
Por otra parte, por convencion lingiiistica. la palabra ‘gorila” se utiliza para
calegorizar cierto tipo de animal v no puede ser utilizada para seres humanos.
en especial con respecto a una de sus cualidades. Por lo tanto. solo podria
tener sentido como predicado metaforico. La palabra es potencialmente
metaforica por el solo hecho de no tener sentido como predicado del sujeto
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(Ricardo) en el plano literal. Si por ejemplo, el referente de ‘Ricardo’ no es
una persona, sino un gorila (cuyo nombre es Ricardo). Ia sentencia ‘Ricardo es
violento® seria literal, dado que el adjetivo ‘violento’ puede categorizar un
aspecto de la conducta de un gorila. Elmismo principio se aplica en el caso de
que la palabra ‘gorila’ es una catacresis, que es una figura literal, con el senti-
do de ‘guarda-espaldas’. Como tal la palabra ‘gorila® categoriza una ocupa-
¢ién posible de un ser humano. Dado que el sujeto de la predicacion representa
al objeto extra-lingiiistico (el referente), y en principio siempre es literal, un
predicado es metaforico si no es usado de acuerdo a la convencion lingiiistica,
y por lo tanto no puede categorizar (o describir) en el plano literal ningun aspecto
del referente. Es decir, saber cual es el referente de la descripcion es esencial,
dado que solo ¢l puede establecer si una predicacion es metaférica o no.

En este contexto es conveniente usar los términos utilizados en la retorica
clasica: ‘impropio’ (no utilizado de acuerdo a la convencién lingiiistica) para
¢l predicado potencialmente metaférico, y por inferencia, ‘propio’ para el pre-
dicado literal* -

Teoria clisica vs. teoria modernista

Mi punto de partida es la teoria de Max Black, que propuso ‘la teoria de la
interaccién’, que es la teoria modernista mas desarroliada.® La diferencia en-
tre la teoria clasica de la metafora y la modernista reside en lo siguiente:

a) La metafora es una predicacién y no una comparacién. En la comparacion
se comparan dos referentes (dos sujetos) con respecto a una cualidad comun.
Por ejemplo, ‘Los seres humanos son violentos como los gorilas’. La compa-
racién se puede invertir sin cambiar su sentido. En la predicacion se describe
un referente (un sujeto) por intermedio de otro nombre (un sujeto/referente).
Por ejemplo: ‘Ricardo es un gorila.” o ‘Ricardo es como un gorila.” La inversién
de la predicacién cambia su sentido (por ejemplo. ‘El gorila es un Ricardo’).

b} LLa metafora tiene sentido a nivel literal: como resultado de procesos
nsociativos, la metafora refleja la intencion de producir una sentencia literal
{inal: ‘Ricardo es violento [como un gorila] .
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¢) El mecanismo es asociativo. La palabra impropia (gorila) desencadena un
proceso asociativo por medio del cual se evoca (=] un predicado literal {vio-
lento) que tiene sentido con el sujeto a nivel literal. Por ejemplo, el predicado
‘violento’ con el sujeto ‘Ricardo’

[3] Ricardo + es un gorila = es violento.

d) El predicado literal que resuita del proceso asociative esun verbo o adjetivo
literal comiln que puede ser predicado a tos dos nombres de la metafora (Ri-
cardo y gorila). Por lo tanto, se puede decir que el sujeto ‘Ricardo’ filtra las
posible asociaciones verbales que lo pueden modificar. De aqui su nombre
‘teoria de interaccién’, segin la cual el predicado impropio evoca
asociativamente un grupo de predicados propios posibles y el sujeto los filtra
hasta reducir el grupo a los que le corresponden.

Las implicaciones de la teoria modernista son las siguientes:

1) La estructura sintactica de la predicacion literal y la metaforica es lamisma.
Por ejemplo:

[4] Ricardo es violento.
[5] Ricardo es un gorila. = Ricardo es violento.

2) No hay ninguna diferencia a nivel de Ja categorizacidn del referente: En los
dos casos ‘Ricardo’ es categorizado por el adjetivo ‘violento™.

3) La metafora implica la negacién del predicado explicito: es decir. Ricardo
no es un gorila. Para que ‘Ricardo es un gorila® sea una metafora, Ricardo no
puede ser el animal llamado ‘gorila’. De aqui también a la conclusion, que en
realidad lo que determina si una sentencia es literal o metaférica es la natura-
leza del objeto referencial (en el mundo real o ficcionat) extra-lingilistico.

Critica de Ia teoria modernista’

Las cuestiones son las siguientes:
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1) ;Cuél es la diferencia especifica de la predicacion metaférica? Para qué
usar la metafora si lo inico qﬁe hace es evocar (indirectamente) un predicado
(verbo o adjetivo) que de todas maneras existe, v que se podria haber utilizado
directamente. Es decir, ; por qué usar la sentencia ‘Ricardo es un gorila.’ sila
predicacion literal ‘Ricardo es violento.” es posible y existe? Se presupone,
por lo tanto, que hay una diferencia entre

[6] ‘Ricardo es violento.” (dicho directamente)
y [7] ‘Ricardo es violento.’ (evocado indirectamente por el proceso
asociativo activado por ‘gorila’).

2) Si es que se trata de un predicado comtin (violento), ; por qué la inversion de
ia metafora no da el mismo resultado?® Por ejemplo:

[8] Ricardo es un gorila.
[9] El gorila es un Ricardo [un ser humano].

1 Cuales serian los adjetivos sugeridos por Ricardo [ser humano] que el sujeto
‘gorila’ podria filtrar y aceptar como predicado literal? No creo que ‘violento’
seria uno de ellos. Pero si lo fuera, este predicado no comunicaria el mismo
sentido, por la diferencia entre la violencia humana y la animal. Es interesante
notar que gorilas no son de naturaleza violenta. Una metafora puede producir
un predicado verdadero sin que la connotacion sea verdadera. Solo tiene que
ser considerada verdadera por la comunidad hablante.

A mi ver, los dos problemas tienen la misma solucion: yo sugiero que la
predicacién indirecta comunica connotaciones no-verbales de ‘violento’ liga-
das al nombre impropio ‘gorila’, que no podrian ser evocadas sino por medio
de éste. A esas connotaciones no-verbales las llamo “asociaciones referenciales’
dndo que se originan en la experiencia inmediata con un mundo referencial
(real o ficcional). v no necesariamente a nivel lingiistico. Este tipo de asocia-
ciones se revelan cuando se comparan varias metaforas que tienen como pre-
dicado literal {final) et mismo adjetivo o verbo:

[10] E1 mar de tus ojos = azulasociacion referencial x
[11] El cielo de tus ojos = azulasociacion referencial ¥
[12] El lapislazuli de s ojos = azulasociacion teferencial z
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Connotaciones no-verbales pueden ser emotivas, sensoriales, evaluativas (éti-
cas o estéticas} v modales (trigicas, comicas o grotescas), v es posible que
hava otras, no conocidas todavia.

Este tipo de connotaciones se producen cuando un adjetivo o verbo se relacio-
na con un nombre (comun por regla general). Los adjetivos o verbos son (y asi
deben ser) demasiado abstractos para evocar este tipo de asociaciones, pero,
se producen cuando relacionados con un nombre, porque el nombre repr’esenta;
a los referentes en el plano lingiiistico. Asi se forma una relacidn triangular
entre €l nombre, el predicado y la asociacion referencial:

asoc. ref.
X

sujeto predicado
nombre verbo o adjetivo

Esta_relacién triangular es valida para todos los predicados literales.® La dife-
rencia especifica del predicado metaférico reside en producir dos relaciones
triangulares potenciales de este tipo: ¢l adjetivo o verbo comin se relaciona
con dos nombres, el sujeto literal de 1a predicacion y el nombre impropio:

asoc. ref.
X

Ricardo violento gorila
(ser humano) (pred. lit.) (animal)
y
asoc. ref.

La estructura metaférica profunda determina la preferencia de la asociacién
referencial del predicado literal con el nombre impropio a la asociacion
referencial del mismo predicado con el nombre propio (el sujeto literal). El
mf'u'c‘ador de preferencia es la palabra ‘como” (que es opcioﬁal v puede s;r
ellp‘lﬂ?i:l) u otra equivalente. La palabra "como’ no funciona como én una com-
paracion entre dos referentes sino que designa la preferencia de la asociacion
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referencial que se origina en el nombre impropio. Una forma de enunciar esta
estructura profunda seria. “Ricardo es violento. no como un ser humano, sino
como un gorila.” Asi se demuestra que existen dos tipos de predicados basados
en el mismo verbo o adjetivo:

violento (1) - literal con asociaciones referenciales que se originan en ¢! sujeto
literal (por ejemplo, en un ser humano llamado Ricardo).

violento (2) - literal con asociaciones referenciales que se originan en un nom-
bre impropio (por ejemplo, ‘gorila’).

Igas asociaciones son referenciales porque tienen origen en las experiencias
directas con seres humanos y gorilas respectivamente. Estas connotaciones se
pueden describir, pero no existen palabras que las designen.

Consecuentemente, en este sentido no hay diferencia entre lo que se llama
metafora y el simil (abierto o cerrado): el mecanismo asociativo es el mismo.
Fn contraste a 1a teoria modernista de la metafora, que no consideraba la exis-
iencia de elementos no-verbales, y que sugeria la existencia de tres elementos:
sujcto literal, sujeto metaférico y un grupo de predicados comunes, Y0 sugiero
una estructura profunda de cinco elementos:

1) una estructura sintactica predicativa

2) un sujeto literal (un nominal-nombre o equivalente funcional)'®
1) un predicado impropio (un nombre)

4) un predicado literal comin (un adnominal-adjetivo o verbo)"
%) un marcador de preferencia.

Y dos elementos no-verbales:

t+) Kl grupo de asociaciones no-verbales preferidas
1y Y objeto referencial (real o ficcional), descrito por la metafora

I st teoria ofrece una solucion a los dos problemas planteados al principio de
et seecion: (1) el uso de 1a metafora estd justificado por el hecho de proveer
(n tipo de predicado enriquecido por connotaciones no-verbales que se origi-
nan en predicados impropios. ¥ (2) a pesar de poseer un predicado comun. la
1 ersion de la metafora no produce el mismo sentido porque en cada caso las
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asociaciones referenciales son diferentes dado que se originan en diferentes
entidades referenciales.

En otro lugar he sugerido seis tipos basicos de estructuras de superficie 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. Todas estas estructuras de superficie son equivalentes dado que los ele-
mentos elipticos pueden ser evocados a base del conocimiento de la estructura
profunda y el contexto semantico.

El sistema iconico

El sistema iconico estd basado en el principio de la similitud entre el signo y su
modelo en el mundo real." Por ejemplo, el signo iconico de una manzana
puede ser la imagen de una manzana pintada, esculpida, fotografiada y hasta
una manzana verdadera (si utilizada como signo de una manzana), y el signo
icénico del color de la manzana (adjetivo) o de la caida de una manzana (ver-
bo) es la imagen de su color o de su caida. El signo iconico se forma por la
impresién 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, imagenes esculpidas, pinta-
das o fotografiadas) y esta diferencia acentua su funcién semiética. El teatro
es el (inico medio icénico en el cual el material tiende a ser el mismo que el de
los modelos de los signos. Por ejemplo, las imagenes de seres humanos, sus
cualidades v acciones, son impresas en seres humanos, los actores.

Es decir. el sistema iconico esta basado en la premisa que existe una equiva-
lencia basica entre una palabra (manzana) vy la representacion iconica (pictorial
o auditiva) de un objeto. EI mismo tipo de equivalencia existe en el plano
sintactico. sea que el signo funcione como sujeto (la manzana entera: nombre)
o como predicado (un aspecto de él: verbo o adjetivo). La equivalencia en el
plano de la estructura sintactica nos permite asumir fa equivalencia de las es-
tructuras profundas de las metaforas verbales v no-verbales. Una diferencia
evidente reside en que la sintaxis de los sistemas verbales es linear (los signos
aparecen consecutivamente) v la de los sistemas iconicos son pictoriales: es
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decir, todos los signos coexisten en el tiempo y ¢! espacio. En el teatro. e;te
tipo de coexistencia se manifiesta tambien en un grupo inmenso de sgl?tencms
iconicas que existen paralelamente a cada momento de la representacion: f:ada
actor y cada objeto escénico con sus aspectos visibles y auditivos. En rgahdad,
jo que el espectador capta en el teatro no son signos aislados, sino rac1rnos.de
sentencias iconicas. Como o vamos a ver mas adelante, el dialogo dramitico
también refleja el principio icénico, dado que los actores producen réplicas d_el
uso de la lengua por seres humanos. La premisa del arte teatral -como medio
particular de ese sistema- es: se puede describir un mundo real o ficcional por
medio de imagenes imprimidass (signos iconicos) en actores de carne y hugso.
Esta descripcién minima del sistema icanico, en especial la nocién de ‘eguwa-
lencia® en los planos semanticos y sintdcticos, nos permite aplicar la nocién de
la ‘metafora’ al texto dramatico y en particular, a los distintos niveles de su
estructura. Esperando a Godot de Samuel Beckett" nos ofrece la oportunidad
de ilustrar el fenémeno metaférico en todos los niveles estructurales posibles.

A) La metafora verbal
Fjemplo No. 1:

listragén: La gente es ignorante como primates.
Iistragon: People are bloody ignorant apes. p.13

character jsujeto literal |cop.|verbo o adjetivo @ |nominal metaférico

I-stragon: |People are lignorant

[ignorant] [as]|apes

| # sujeto literal de la metafora es “gente” v el referente es ta entidad represen-
Licdiy .pm' esa palabra. EI nombre impropio es -primate’ v el adjetivo literal
. podria ser “ignorante’; pero en realidad. este adjetivo es propio sola-
mente en ¢l contexto humano. Los primates no saben mucho. pero no son
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ignoranies. Por lo tanto el adjetivo comin seria -si existiera- una palabra mas
abstracta que representaria la cualidad del no saber y/o entender comun a lo
humano v a lo primate (o animal). Este adjetivo comin produciria asociacio-
nes referentes diferentes enel contexto de “gente’ y de ‘primates’ y la metafo-
ra preferiria las Gltimas. En este caso, las asociaciones referenciales se focalizan
en el valor reducido que se confiere a la inteligencia animal. En esta metéafora
todos los elementos verbales son explicitos en su estructura superficial y es lo
que se llama por regla general un ‘simil cerrado’ (closed simile).

Ejemplo No. 2:

Viadimir: [...] Crucify him like that! p-34
Vladimir: [...] Crucificarlo de esta manera!

Vladimir: | [Lucky] { [is] | [tormented]

[is] | crucified [as] | [was Jesus]

El anilisis de esta metafora verbal es como la anterior: Lucky es atormentado
como Jesis en la cruz. Las asociaciones referenciales provienen de nuestra
experiencia literaria y pictorial con Jas imagenes de la agonia de Jesis crucifi-
cado. Fste es un ejemplo de lo que por regla general se llama ‘metafora’; pero,
como en el simil, en su estructura profunda figura también el marcador de
preferencia..

Ejemplo No. 3:

Pozzo: jAtlas, hijo de Jupiter!
Pozzo: Atlas, son of Jupiter! p.3l

Pozzo: | [vou. Lucky]| [carry my load]

jcarry the world]} | (like] | Atlas. son of Jupiter
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£l sujeto literal de la metafora es ‘you/Lucky’, que no es explicito en el plano
verbal, pera lo esta en el no-verbal, porque sobre la escena se ve a quién Pozzo
s¢ refiere. La entidad referencial representada por este nombre propio, es Lucky,
¢l personaje en el mundo ficcional. EI componente impropio es ‘Atlas, hijo de
Jupiter’. La evocacién del adjetivo comun se basa en nuestro conocimiento
mitolégico de Atlas que carga al mundo sobre sus hombros. Lucky carga el
bagaje de Pozzo sobre sus hombros como Atlas. La desproporcién entre las
dos cargas y la diferencia entre el héroe mitolégico y el ser humano indica que
el uso de “Atlas’ es irdnico y acentia el desprecio que Pozzo tiene por Lucky.
[*n esta metafora solamente el nombre impropio es explicito, y todos los otros
componentes se deducen por ¢l conocimiento del contexto verbal y no-verbal
y de la estructura profunda de la metéfora. Esta es una metafora substitutiva,
porque da la impresion que el nombre impropio tomé el lugar del sujeto literal.

()tros ejemplos de metafora verbal:

P'ozzo: [...]1Up pig! [...] Up hog! p.23

Pozzo: [[You/Lucky] | [are] { [disgusting]

[fig. dirty, |[{as]| [a]pig/hog
greedy]

Poszo: He's puffing like a grampus. p-30

I"vz20: | He [Lucky) is [breathing]

puffing like | a grampus
IFossaz|...] As though | were short of slaves! p.31
Forzo: || were [ short of [servants]
short of slaves
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Estragon: Oh swine! p3:
Estragon | [You] [are] | [figurative: dirty]
[dirty] [as] [a] swine
Vladimir: [...]you chuck himaway fike a... like a banana skin. p.34
Vladimir } You/{Pozzo] chuck him away [aworthless thing |

chuck him away

like { a banana skin

Pozzo: [...] my good angel. .. p-34
Pozzo: [Lucky] was | {kind]
[kind] [as] | my good angel
Estragon: ] remember a lunatic who kicked the shins off me. p-61
Estragon:{ [Lucky] kicked me
kicked me [as] a Junatic
Vladimir: (sententious) To every man his little cross. p.62
Vladimir:| Every man [suffers]
[carries] his cross | {as] [Jesus]
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Viadimir: They make a noise like wings./ like sand/ like feathers./ like ashes.

flike leaves. pp.62-3
Viadimir: | [the dead (make a gentle
voices] noise]
(=] like | wings/sand/feathers/etc
rustle like Jleaves
Vladimir: Where are all these corpses from?
Lstragon: These skeletons. p-64
VI. & Es.| [past thoughts?] |are [discarded)
[dead] [as] | corpses / skeletons

Viadimir: A chamel-house! A charnel-house! p.64

Viadimir | [the head?] | [is]

a charnel-house

{full of corpses) | {as]

I:stragon: We always find something, eh Didi, to give us the impression we
exist?

Vindimir: (impatiently). Yes yes, we're magicians. p.69
Viadimir: | We find something
[create an
impression] [as} magicians
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k) La metafora escénica: actos ne-verbales metaféricos

Este tipo de metifora se basa en el carécter no-verbal del acto como indice de
una accion. La ‘accién’ se define como un hecho que refleja la intencion de
cambiar un estado de cosas (a state of affairs)." Elacto es la parte perceptible
de la accién. Para comprender la posibilidad de una metifora de acto no-ver-
bal, hay que asumir que su perfomance por un actor se considera como un
predicado que describe ¢] acto/aceion de un personaje en un mundo ficcional.
Para que un acto tal sea metaférico debe estar asociado en la mente del espec-
tador a un tipo de entidad humana que es impropia al tipo del personaje.

Ejemplo No. 4:

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

Pozzo conduce a Lucky por una soga alrededor de su cuello. [ ... ] Pozzo lleva
un latigo.

Pozzo drives [Lucky]
by rope and whip

(=] [as] | [an animal; a pig?]

La metafora escénica reside en la forma que Pozzo conduce a Lucky atado a
una soga. El sujeto literal es Pozzo. y e} referente la entidad representada por
ese nombre. es decir, ¢! personaje Pozzo en el mundo ficcional. El componen-
te nominal impropio es ‘animal’ o “cerdo’. que esta implicito. porque sola-
mente los animales son conducidos de esa manera. El verbo literal comiin es
‘conduce’. que esta explicito tanto en el plano-verbal como en el no-verbal.
Las asociaciones referenciales provicnen de la experiencia directa que tene-
mos con la forma de conducir animales. Esas asociaciones reflejan la actitud
de dominacion v falta de respeto de Pozzo a Lucky. En esta metéfora escénica
todos los elementos son no-verbales v 1a posibilidad de concebirla como meta-

30 Beckettiana

lota se basa en la equivalencia entre palabras e imagenes impresas, ¥ en el
conocimiento de la estructura profunda de la metéfora. Se advierte que en las
acotaciones escénicas la descripcion de una metafora no-verbal toma la forma
e una metafora verbal.

f:;femplo No. 5:

(iestures of Estragon like those of a spectator encouraging a pugilist.
nl6

Estragon encourages Vlad.

encourages Vlad. | like | a spectator-a pugilist

I 1 sujeto literal es Estragdn y el referente la entidad representada por ese nom-
hre, ¢l personaje Estragén en el mundo ficcional. El nominal impropio es ‘es-
pectador® de un tipo especial: el “hincha” de boxeo. El verbo literal comiin es
‘nlentar’, que esta explicito en la direccion de escena y también explicito en la
forma escénica no-verbal. Las asociaciones referenciales provienen de la ex-
periencia con un match the boxeo, especialmente con la conducta del piblico
v esa ocasidén. En esta metifora todos los elementos son no-verbales y la
pusibilad de concebirla como metafora se basa en la equivalencia entre pala-
Inus ¢ imagenes impresas, v en el conocimiento de la estructura profunda de la
metafora.

tMros ejemplos:

[l \tragon] resumes his foetal posture. his head between his knees.
I 10

Estragon resumes posture

resumes posture [as] | foetus
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Vladimir: [...} how do 1look init?

He s his head coguettishly to and fro, minces like a mannequin. p.72
[Vladimir] mince
minces like | a mannequin

¢) La metifora escénica: actos verbales metaféricos

Este tipo de metafora se basa en el caracter no-verbal del acto verbal (speech
act) como indice de una accion.' La definicién de ‘accion’ es la misma que
para la accion no-verbal. El uso de la lengua para hacer algo en vez de descri-
bir algo cambia nuestra percepeién del didlogo tanto real como dramatico, que
no es mas un intercambio de descripciones verbales, sino un intercambio de
actos verbales que reflejan las intenciones de cambiar estados de cosas. Por lo
tanto, el dialogo se puede definir como una forma especial de interaccion. La
equivalencia entre los actos verbales y no-verbales explica como los persona-
jes pueden intercambiar actos de estos dos tipos. Para poder comprender la
posibilidad de una metéfora de acto verbal, hay que asumir que la produccion
de un acto verbal por un actor se considera como un predicado que describe un
acto/accién de un personaje en un mundo ficcional. Para que un acto verbal
sea metaférico debe estar asociado en la mente del espectador a un tipo de
entidad humana que es impropia al tipo del personaje.

Ejemplo No. 6:

Estragon: [...] Who am I to tell my private dreams if ] can’t telt them to you?

[...]

Estragon: There are times when | wonder if it wouldn’t be better for us to part.
p.16

[I/Estragon] [reprove you]

[reprove vou] |[as] {[a spouse]
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1.4 metafora escénica estd basada en la conducta de Estragon v Vladimir que
s0n dos hombres que de pronte se portan como una pareja casada. En este
¢ns0, la entidad referencial de la predicacion metaforica es la relacion entre los
(los personajes. Ei nominal impropio implicito es ‘esposofesposa’ y el verbo
literat comiin es ‘reprender’. Las asociaciones referenciales provienen de la
experiencia con parejas casadas y su forma particuiar de conducir discusiones
dlomésticas. La intencién es de describir las relaciones entre los dos personajes
Jle manera irénica. Esta metafora escénica se podria comprender también como
referencia a una relacion homosexual, pero tambien asi recibiria un tinte ironi-
co. En esta met4fora escénica todos los elementos son no-verbales y la posibilad
Je concebirla como metafora se basa en la equivalencia entre palabras e imé-
genes impresas y el conocimiento de la estructura profunda de la metafora.

{Mras ejemplos basados sobre el mismo tema:

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

Viadimir:| {I/Vladimir] [ask you = blame}

[ask vou = blame] | [as] | {a spouse]

| sirngon: Embrace me! (Vladimir stiffens) Don’t be stubbom! p.17

[1/Estragon] [ask vou = blame] {to embrace me]

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

-

\ ludimir: [...] Where did vou spend the night? p.58

[tViadimir] [ask vou = blame]

[ask vou = blame] | {as] | [a spouse]
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Estragon: | heard you singing. [...] That finished me. 1 said to myself, he is
all alone, he thinks I’m gone for ever. and he sings. p.59

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

[ask vou =blame] } (as] | [a spouse]

Otros ejemplos basados sobre temas diferentes:

Pozzo: [...] Up pig! [..-] Up hog! p.23

[1/Pozzo] [command you)

[command you] | [as] [an animal]+pig-hog

Viadimir: Il be back. He kastens towards the wings.
Estragon: End of the corridor, on the left. p.35

[I/Estragon] (guide you]

(guide you] | [as] | [in atheatre/a building?]

d) La alegoria teatral

La alegoria teatral €s un caso especial de la metafora escénica que refleja la
intencion del autor de formar una metafora comprehensiva que incluye a todo.
o casi todo el mundo ficcional.” La alegoria teatral es también una forma de
personificacion, que es un tipo d¢ metifora que evoca asociaciones referenciales
figadas al mundo humano. La personificacion teatral se concretiza por medio
de la actuacion de actores de carne v hueso. Ademas. la alegoria teatral es una
metifora escénica total que se refiere a un pensamienio abstracto. a una con-
cepeion del mundo que. aunque 10 necesariamente. se puede enunciar verbal-

34 Bockettiana

mente en terminos teologicos. filosoficos o ideolégicos. Es decir. que el refe-
rente de la alegoria teatral es una idea. A pesar de su totalidad. por regla gene-
ral, la alegoria escénica revela la indole del referente abstracto por medio de
palabras clave, que 2 pesar de ser muy pocas, lo identifican exactamente. La
desproporcion entre elemento impropio, que toma la mayor parte de la obra, ¥
esas palabras clave, puede dar la impresion de una metafora invertida. en la
cual los elementos literales parecen ser los impropios en el contexto total del
predicado metaforico.

En Esperando a Godot, 1a diferencia especifica de esta alegoria teatral reside
cn el caracter abstracto del mundo ficcional, que sirve como predicado
metaforico (impropio). Dado que el sujeto literal de la alegoria -que represen-
{a una idea referencial- es también abstracto, él forma con el mundo ficcional
una metafora escénica totalmente abstracta, de tal manera que puede ser usada
para categorizar muchas y diferentes posibilidades de la experiencia humana.

Ejemplo No. 7:

Vladimir: [...] To all mankind they were addressed, those cries for help still
ringing in our ears! 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)
=] [as] | [the fictional couple}

Si ‘toda la humanidad’ ¢s la expresion clave. el sujeto de la predicacion
metaférica es 1a humanidad entera y el elemento impropio es la pareja ficcional
-Estragén v Viadimir (us)- como esta caracterizada en la obra. incluso su ca-
racterizacion metaforica secundaria de pareja conyugal. Las asociaciones
referenciales provienen de su caracterizacion escénica actual. Lo inico que
falta es la determinacién del grupo adjetival literal que puede describir a la
humanidad. Este depende de 1a interpretacion del director de escena Y/o del
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publico. E1pasaje analizado es en realidad solamente una indicacién textual
de la intencién del autor que su obra sea entendida como alegoria teatral. E
mismo tipo de analisis vale también para el siguiente pasaje:

Ejemplo No. 8:

Viadimir: 1 tell you his name is Pozzo.
Estragon: We’ll soon see. (He 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. p.83
all humanity |[is] | (depending on
interpretation]
=] [as] | [Pozzo (and Lucky?)]

En este caso, el sujeto literal siendo el mismo, el predicado impropio se amplia
para incluira la pareja Pozzo-Lucky. De esta manera, el predicado metaférico
de la humanidad se forma con dos parejas. una estatica y la otra transciente.
Las dos dicotomias que se forman dependen de la interpretacion de las relacio-
nes entre las dos parejas y entre los dos componentes de las dos parejas. La
dependencia de la obra de una interpretacion requiere una actividad creativa
tanto de parte del director como del espectador. El director -porque atribuye
cualidades especificas a los personajes y define las situaciones dramaticas por
medio de la actuacion (v otros elementos no-verbales) que reflejan su concep-
1o del mundo ficcional; v el espectador- porque también proporciona las expe-
riencias reales que pueden servir como referente de 1a metafora.

e) El texto escénico como metafora

La obra dramatica (en el sentido de ~play-text’) es un texto deficiente. porque
por regla general ¢s ambiguo. dado que no incluye todos los elementos necesa-
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rios para determinar su significado. En realidad. es una notacion verbal de los
elementos verbales del didlogo v las instrucciones verbales (direcciones
escénicas) de aspectos no-verbales de una produccion posible. Por el contra-
rio, ¢l “texto escénico’, incluye todos los signos verbales y no-verbales de la
pbra teatral y, por lo tanto, es inequivoco (carece de ambigiiedad). Este nivel
s¢ refiere a la relacién, no entre el ‘texto’ y el lector, sino entre el ‘texto escénico’
y ¢l espectador. Como lo he tratado de demostrar en otro lugar, creo que todo
lexto escénico es una descripeion de un mundo ficcional (predicado metaforico),
iie funciona como metafora del mundo siquico del espectador (el referente).'®
$i asumimos que el texto escénico tiene sentido para el espectador y que en
principio el mundo ficcional es diferente de su mundo, podemos concluir que
¢l mundo ficcional no puede seruna descripcion literal del mundo del especta-
dor y, por lo tanto, es potencialmente metaforico.

e podria argiiir que la descripcidn puede ser literal con respecto a una reali-
Jnd exterior a la de la obra y que el referente sea una realidad existente como,
por ejemplo, la descripeion de la vida provincial rusa en las obras de Chejov.
| a0 seria una descripcion literal para un espectador ruso de la época del autor,
jero no para un espectador no ruso, o no de la misma época, 0 ambos. Por el
vontrario, yo creo que la diferencia entre el mundo ficcional y el mundo del
espectador en general, incluso el espectador ruso contemporaneo, es existencial
y, por lo tanto, la relacién metaférica se establece también para é1. La diferen-
it enire los mundos de la obra y la del espectador solo se puede comprender
pot inedio del principio metaforico. Solamente la predicacion metaféricadala
impresién de referir a dos entidades, la ficcional y la real del espectador, la
(mencion verdadera siendo la de describir una sola por medio de las connota-
viones ligadas a la otra.

I n ¢l caso de Esperando a Godot, esta claro que la intencion es metaférica.
amyue ésta. a pesar de concretizarse sobre la escena. no deja de ser abstracta
vt ¢ eng medida. Especialmente. no se puede determinar definitivamente. cual
v . ln ilea subyacente o el aspecto del mundo real del espectador (o mejor
M o, de su concepeion/idea del mundo real) que sirve como sujeto de la
piv dicieion metaforica. Desde el punto de vista del director de escena. eso se
pun le convertir en una ventaja. En su interpretacion él puede determinar exac-
tamenite o referencia actual de su produccion. Por ejemploen la produccion de
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la obra en el Teatro Municipal de Haifa, en ¢l aio 1984, el director Hlan Ronen
interpreté a Vladimir v Estragon como dos obreros arabes esperando al
contratador israeli judio que venga a proveerles un dia de trabajo. Esta produc-
cién bilingiie fué interpretada por el publico, tanto judio como arabe, como
una descripcion teatral de ia expectativa arabe a una redencién nacional. El
director de esta produccién corrobord esta interpretacion del pablico.' Su in-
tencién era la de criticar la politica del gobierno israeli con respecto a los
territorios palestinos ocupados y especiaimente, la dependencia del obrero arabe
del trabajo proporcionado por los judios.

*

En Esperando a Godot, el principio metaforico se aplica a todos los niveles de
organizacion de la 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 demas son no-
verbales, y demuestran sin ninguna duda la importancia de una categoria
comprehensiva de la metéfora que incluye las formas verbales y no-verbales y
que asume una estructura profunda comun a todas las formas metaféricas en
los distintos medios y lenguajes.

Esperando a Godot es una compleja metafora mixta, en el sentido de utilizar
al mismo tiempo y en sus varios niveles estructurales diversas fuentes de con-
notaciones no-verbales,
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MODALIDADES DE APROPIACION
INTERTEXTUAL DE BECKETT:
EL CASO LEOPARDI

DanIELA CASELLL

La lectura de Leopardi en el Proust de Samuel Beckett ha sido sefialada por
aquellos que ven en la 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 lleva a é! mismo hacia una perspectiva diacronica.
Leopardi puede ser entonces un buen ejemplo para entender como las
modalidades de intertextualidad de Beckett cambian con el tiempo.

La nocién semio-cultural de intertextualidad sera el marco tedrico de la presente
operacion critica. Tomando intertextualidad como lo que “designa la
multiplicidad de modos en que un texto tiene de no ser auto-contenido, de ser
atravesado por la otredad™ tengo. sin embargo. que Jimitar esta “otredad”™ a
los lindes de los textos literarios, para usar la intertextualidad como un
instrumento para el analisis literario y. mas especificamente. para interpretar
la presencia de Leopardi en los textos de Beckett. '

La distincion hecha por Cesare Segre entre “intertextual” e “interdiscursivo™
puede ayudarnos. para eludir un regreso hacia el comparatismo neopositivisia
o un deslizamiento hacia la adopcion de la pan-intertextualidad.* -Mi anélisis
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de 1a presencia de Leopardi en los textos de Beckett esta motivado por la nocidn
de Segre de intertextualidad como parte de un fenémeno mas amplio de
interdiscursividad. El primer paso en un estudio de las modalidades de
apropiacion de los textos de Leopardi por parte de Beckett es disefiar limites
pricticos -y no ontologicos*- entre “textos marcados™ como esas producciones
lingiiisticas que de algin modo pueden ser ancladas a un texto especifico y
“discursos” como esas producciones lingiiisticas que circulan libremente en el
interior del sistema lingidistico®.

Mi propésito al analizar los textos de Beckett no es el de reconstruir sus
intenciones autorales, sino el de explorar sus textos por medio de una practica
interpretativa, centrada en la presencia de los sintagmas de las obras de Leopardi.
El presente anélisis intertextual de los textos de Beckett por lo tanto no considera
“cuanto” Beckett conoci6 y leyéd de Leopardi’, sino “cémo” lo leyd; Leopardi
es un buen ejemplo para entender como los textos de Beckett se posicionan en
relacién con la tradicion literaria®.

El enfoque semidtico es deudor de las elaboraciones tedricas de Gian Biagio
Conte®, que ven el texto literario comprometido en una relacién con la langue
saussuriana v con la lengua literaria, siendo ésta el repertorio del que dispone
la tradicién literaria. Los textos de Beckett comunican a través de esos
“yocabularios” y reconfiguran la realidad volviendo a introducir “viejos™
materiales de la tradicion literaria en nuevos circuitos de sentido, moldeandolos
para lograr nuevas metas. Los usos diferentes que Beckett hace de los textos
de Leopardi son parte de este bricolage. que es fundamental para la
supervivencia sea de la memoria literaria como de un texto especifico. que
puede posicionarse en el interior de una tradicion. modificandola a través de
una practica de subversién que sélo puede efectuarse dentro del sistema.

Laa primera aparicién de un sintagma leopardiano se encuentra en el temprano
ensavo de Beckett Dante .... Bruno. Vico ....Jovee'®. en donde el autor usa una
cita encubierta de Leopardi para introducir a Dante como término de
comparacién con Jovce. Leemos:

Para justificar nuestro titulo, debemos ir hacia el Narte, “Sovra 'l hel
Sfiume d 'Arno alla gran villa™ ... Entre ‘colui per lo cui verso --il meonio
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cantor non é pittsolo” y el ‘stili to-day insufficiently malestimated note
snatcher, Shem the Penman,” existe una similitud considerable ¥
circunstancial."

La primera cita (en italicas) procede de la Commedia'; Dante, en el sexto
bolsén de la Commedia, habla con Catalano dei Malvolti v con Loderingo
degii Andald. Los dos hipocritas le pregunian acerca de su identidad vy €l se
presenta diciendo “[..] I'fui nato e cresciuto / sovra‘l bel fiume d’Arno a ia
gran villa, / e son col corpo ch’i” ho sempre avuto.™La descripcidn que hace
Dante de si mismo es usada por Beckett para dar comienzo a la primera seccion
de su ensayo, la tinica dedicada a la comparacion entré el mismo Dante ¥
Joyce. La segunda cita no se refiere a un texto dantesco sino a un verso de
“Sovra il monumento di Dante che si preparava in Firenze’"* de Leopardi, un
poema que describe a Dante como el Gnico que puede alcanzar la estatura
poética de Homero. Beckett usa esta breve cita para. en forma simultanea,
introducir, describir y elogiar a Dante, con intencién notable de yuxtaponerio
a Joyce. Los versos de Leopardi no s¢ ponen de manifiesto (esto sucede con la
mayoria de las citas de Beckett en este ensayo), y se reducen a un mero
instrumento retdrico para construir un pedestal para Joyce.

Los elementos historicos y patriéticos del temprano poema de Leopardi estan
totalmente obliterados en ia descontextualizacién operada por Beckett. peroel
sentido de admiraciéon y devocion leopardianos por Dante permanecen
claramente. De todos modos, 1a razén principal del uso de estos versos
especificos debe hallarse en la funcion retorica de la comparacion entre Dante
y Homero. Asi como en Leopardi. la yuxtaposicion entre Dante v Homero
funciona como garantia de la excelencia poética de Dante, en Beckett la
comparacion entre Dante y Joyce. mediada por la presencia retérica del texto
leopardiano. en la que se incrusta la otra comparacion. subrava la indisputable
grandeza literaria de Joyce. La operacion comparativa de Beckett se basa en
una mise en abyme. en un juego de espejos donde la autoridad de Jovce se
refuerza a través de la tradicion literaria. A pesar de la exclusiva funcion retorica
de los versos de Leopardi. éstos constituyen sin embarpo una primera evidencia
del interés de larga data que Becketl tuvo por este poeta.

Una relacion intertextual mas sostenida entre Beckett v Leopardi podemos
encontrarla en Prouss. Aunque la presencia de Leopardi en este ensayo ha sido
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evidenciada, quisiera analizar fas diferentes funciones que tienen en el texto
las tres citas del poema de L_eopardi A se sfesso"*, como actiran en contexto, y
qué significa esta referencia en esta fase de la obra de Beckett.

Al citar 4 se stesso', Beckeit elige uno de los poemas mas abiertamente anti-
idilicos de Leopardi'. y lo hace en contraste con las opiniones criticas
contemporaneas, que tendieron a reducir la radicalidad de este poema a
determinismos biograficos, y que absorbieron su preocupacion ontologica en
un juicio de excesivo interés filos6fico para una composicién poética.’® 4 se
stesso es el poema donde Leopardi trata de negar los “cari inganni” y las “vane
speranze”,'® se compone de una serie de negaciones -pronombres negativos,
adjetivos y nombres-, con una especial connotaci6én negativaen el idiolecto de
Leopardi.® En este poema, no s6lo su esperanza sino también su deseo se
declaran muertos; esto crea la estructura paraddjica del poema que, cuando
afirma la muerte del deseo, representa también el Jocus donde e} deseo se
recrea a través del testimonio de su ausencia. Escribir la muerte del deseo
significa abrir un espacio para el deseo mismo, que puede ser experimentado
solamente en un sentido negativo, exclusivamente como vacio, como falta.

En A se stesso Leopardi expresa la paradoja del vivir como la constante
oscilacién entre deseo y decepcién; propone la muerte del deseo como la sola
solucién (im-)posible para el sofocante mecanismo en el que los humanos
estamos entrampados. El circulo dialéctico de ver la supresion del deseo como
la Ginica solucion al sufrimiento, v de expresar su (im-)posible solucidn a través
de la poesia, recrea entonces al deseo mismo, que no puede ser $ino un proceso
paraddjico exento de sintesis. Leopardi usa la razén como un implacable
instrumento de sondeo analitico en el interior de la estructura de la realidad
que, revelandose contradictorio y paraddjico, lo fuerza a reconocer los limites
de la razén misma, v por ende a rechazar el principio aristotélico de no-
contradiccién.®' Leopardi representa la crisis del lluminismo; fa razdn se usa
adn como instrumento. pero ha perdido su poder redentor y hasta cierto punto
dogmatico, Esto implica que Leopardi usa la poesia no ya como instrumento
irracional sino como uncamine posible para aludir a la experiencia intraducible
de su conciencia acerca de la naturaleza cadtica de la existencia: solo la poesia
puede dar testimonio de la paradoja ineludibie de la existencia v al mismo
tiempo resistirla. El arte de l.copardi radica en este proceso dialéctico. que no
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acepta la totalizacién de la negacion del mismo modo en que no rechaza la
sFirmacion absoluta: no puede brindarle al lector una sintesis tranquilizadora
y. por ende, se mantiene interrogativa.™

Estas caracteristicas de la poesia de Leopardi recuerdan la preocupacion
deontolégica de las obras tempranas de Beckett. que expandira luego su critica
del logocentrismo. Tantoen Leopardi como en el primer Beckeit encontramos
an movimiento dialéctico que atestigua la ausencia de deseo v simultaneamente
recrea un espacio para que el deseo exista y para que la escritura continie;
ambos rechazan el poder totalizador de la negacion absoluta,” y por esto
ninguno de los dos puede ser catalogado de nihilista o, menos aun, de
pesimista; para el arte de Leopardi las Gitimas palabras de The Unnamable®”
hubiesen sido una descripcion adecuada. Cuando Beckett escribe sobre “résister
aux deux grandes tentations, celle duréel et celle du mensonge™? esta tratando
de hacer algo parecido a lo que Leopardi hace negando a Aristételes; estd
tratando de construir un espacio paradojico del “entre”, donde es posible vivir
y escribir. '

Las tres citas de Leopardi que aparecen en Proust tienen funciones distintas en
la economia del texto. La primera cita “e fango € il mondo™ aparece en la
primera pagina del ensayo.?’ El nombre de Leopardi sigue a la cita, y la relacion
de “propiedad” del verso es por ende extremadamente clara, aunque
probablemente permanezca separada del resto del poema, ya que la activacion
intertextual de lo no citado del poema?® fuese quizas muy dificil para un inglés
hablante de la época. Sin embargo, esta cita parece tener una funcién general
de anuncio de! tono del ensayo. que no puede ser considerado sélo un trabajo
critico; Proust s también un pre-texto en el que Beckett construye una serie
de reflexiones metacriticas entrelazadas con citas y referencias a muchos textos
literarios.

Como va lo han establecido muchos académicos. ¢l ensayo de Beckett no es
simplemente una interpretacion de la Recherche. sino que se constituye en un
texto donde Beckett esta buscando las coordenadas para su futura produccién
literaria. Es por esta razén que cuando escribe sobre la “tragedia” en la relacion
entre Marcel v Albertine. de inmediato ensancha su perspectiva hacia ia tragedia
intrinseca a toda relacion humana.
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La segunda cita de Leopardi aparece en este contexto: Leopardi es llamado
“sabio” v los versos cuarto y quinto de A se sfesso citados som: “In noi di cari
inganni/ nonche la speme, i{ desiderio spento.”

Aunque los versos de Leopardi se destacan graficamente del texto, estan
conectados con e! contexto en forma diferente a la de la primera cita. Leo-
pardies catalogado como unode los “sabios™ que propuso la inicasolucion
(im-)posible -la “ablacion del deseo™ a la aporia del vivir, reconocida por
Beckett como laestructura basica de la existencia: para Beckett, vivirsignifica
encarar la imposibilidad de escapar del tiempo y por ende de la muerte, cuando
se est4 capturado por ¢l mecanismo de deseo y decepcion. Leopardi es uno de
los pensadores en cuya tradicion Beckett se coloca a si mismo; fa disrupcion
de las ilusiones y ailin la negacion del deseo es el phdrmakon que Beckett
acepta de Leopardi. De este modo Leopardi no es simplemente un instrumento
para subrayar algunos aspectos de la obra de Proust, sino que es (con
Schopenhauer y Calderdn) parte de una tradici6n literaria a la que Beckett se
vuelca por preocupaciones similares.

La segunda cita induce al lector a seguir un modelo intertextual mas compiejo.
Ahora la importancia “ideolégica” de Leopardi en el Proust es mas clara; no
‘s6lo A se stesso fija ¢l tono global del ensayo, el poema tiene la funcion de
ordenar el conjunto principal de problemdticas en el que Beckett se centra. A
través de la segunda cita Leopardi deviene una autoridad a quien Beckett sc
refiere, teniendo la cita el cardcter de homenaje y la funcion de una sintesis de
este primer estadio del pensamiento beckettiano. El compendio peculiar del
pensamiento de Leopardi que se cierne en la formula “ablacion del deseo™ es
muy probablemente deudor de una perspectiva schopenhaueriana sobre la obra
de Leopardi.”

La tercera cita no estimula la activacion de un modelo intertextual, es mas un
artefacto de economia para referir a la totalidad del discurso beckettiano previo
acerca de la ablacién del deseo. La cita es nuevamente “Non che la speme il
desiderio.....” pero se halla ahora en el interior del corpus textual. v se ha dejado
trunca: el lector debe volver a conectarla al discurso precedente v reconocer
que esto tiene la funciénde una referencia mas intra que intertextual. Leoparth
aqui deviene un instrumento de sintesis para resumir una de las problematica-
concernientes al deseo v su ablacion.

46 Becliettiana

[ cita no es solo una modalidad intertextual de apropiacién que usa Beckett
para los sintagmas de Leopardi. En Dream of Fair 1o Middling Women v en
Molloy nos encontramos con modalidades intertextuales mas sofisticadas, como
In alusién v la transformacion parédica. Dream of Fair to Middling Women,
an libro publicado sélo después de la muerte de Beckett, es la primera
toncrecién de las tempranas teorias metaliterarias que Beckett expresara en
Proust. El texto puede llamarse una anti-novela ya que destruye los presupuestos
realistas que han dominado la tradicién de la novela. Esta anti-novela es
capturada en la misma estructura que quiere negar. Dream of Fair to Middling
IYomen es representativa de la primera fase de Beckett; {os presupuestos tedricos
que seran cruciales para sus siguientes obras quedan aqui demostrados, y el
lexto puede ain resumirse, conceptualizarse. No experimentamos ain la
profunda desestabilizacién de nuestros habitos interpretativos, que Beckettcrea
luego.*

Ein Dream el virtuosismo verbal de Beckett oscila entre la subversién del
[enguaje mimético y el mero juego de palabras, mientras que la afirmacién de
[n postura metanarrativa de la obra mas madura de Beckett se manifiesta alin
¢n una voz autoral, que juega el rol de titiritero.’’ La sobre-explotada
¢oinparacion entre Beckett y Joyce emana probablemente de este texto, donde
¢l virtuosismo verbal, los juegos interlingiiisticos v la recirculacién literaria
nos recuerda la preocupacién de Joyce por la abolicién de la diferencia entre
{orma y contenido.’? De Murphy en adelante los intereses de Beckett seran
distintos de los de Joyce.?

I'xisten dos referencias intertextuales a Leopardi en este texto.>* En la pagina
| leemos:

Tan de plano frustro ella su intento que él se vio forzado a citar “le soleil
est mort” in petto. v su tiempo de lirios desplazado hacia las horas
nocturnas. sentado en alerta entre las ratas. alla fioca lucerna leggendo
Meredith.*

t 1 sintagma leopardiano es una modificacion del verso 15 de Le Ricordanze.
v poema de Leopardi de 1829. En este caso no podriamos hablar de cita, por
1 10tal ausencia de diacriticos. v por que el sintagma no revela el nombre del
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autor. El lector se halla de inmediato ante cierta situacion: tanto las
modificaciones de los versos como el contexto enajenan al sintagmna.

Para una especificacion tedrica de esta particular modalidad intertextual, nos
es de mucha ayuda la adopcién de las teorias de Gian Biagio Conte sobre la
alusidn.* Conte hace una distincion entre alusion literaria “integrativa” y
“ceflexiva”. El primer tipo de alusion funciona como la figura retérica de la
metafora: “la palabra [intertextual] poética toma la forma de una imagen que
encuentra su sentido sblo en ia integracién reciproca de los significados”.*” La
alusién reflexiva obra siguiendo la funcion retorica del simil; carece del poder

sintético de la alusidn integrativa.

Este segundo tipo de alusion es lo que encontramos en Dream of Fair to Mid-
dling Women; es el resultado de una aparicion intencional y focaliza la atencion
del lector sobre la cualidad de artefacto del texto. En el caso de la alusion
integrativa, la palabra alusiva serd una palabra “doble™, caracterizada por una
gran intensidad metaforica, y apta para mantener la estabilidad del texto,
mientras alude simultaneamente a un texto “externo”, ser a veces problematico
para el lector hallar su potencial intertextual. En el caso de la alusion reflexiva,
serd mas sencillo identificar la palabra alusiva ya que se presenta menos
homogénea con respecto al texto; refiere a algo “otro™, la activacion de la
referentcia intertextual le permite al lector “construir el sentido™ del texto. En
el caso de la alusion integrativa, el lector que no puede activar la insinuacion
intertextual de la palabra alusiva podra “entender” el texto en un primer nivel,
pero perderd su densidad metaférica. En ambos casos, la alusion literaria
estimuia al lector en la activacion de otros niveles del texto al que se alude. ex
decir, a través del instrumento intertextual de 1a alusion literaria las partes no
utilizadas del texto son rescatadas por el lector y enmarcadas en una vision

general.

La alusién reflexiva a Le Ricordanze de Leopardi en Dream modifica ¢l
sintagma leopardiano que. sin embargo. atm es reconocible. El texto escrily
por Leopardi es: “alla fioca lucerna poetando™ y en Beckett se transforma en
~alla fioca lucerna leggendo.” El contexto en el que esta situado este verso dv

Le Ricordanze es:
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[....] e spesso all’ ore tarde, assiso
sul conscio letto, dolorosamente
alla fioca lucerna poetando,
lamentai co’ silenzi e con la notte

il fuggitivo spirto, ed a me stesso

in sul languir cantai funereo canto.*®

El texto beckettiano trae las palabras de Leopardi hacia un nuevo circuito de
sentido, que puede ser mas un “trouble de mémoire,™ justificado por la
f:structura total de Dream, donde citas, alusiones, referencias a ofros textos y
juegos de palabras literarios estan presentes en proporcién masiva y a menudo
parecen llegarnos directamente de la memoria de Beckett. Sin embargo, esta
{nodiﬁcacic')n tiene una clara funcidn, ya que completa el sentido de la or;cic'm
inglesa con una cita en francés, y termina con una alusién en italiano. En
Leopardi el yo lirico est en posicion activa, escribiendo poesia; el confundido
j}clacqga de Beckett esta en cambio situado en una posicion pasi\'ra. El antihéroe
beckettiano, él mismo con aspiraciones literarias, no puede componer poesia

pero puede sélo leer y, mas ain, leer a un autor “serio” del siglo XIX inglé;
como es el caso de Meredith. El contexto de Dream vuelve asi banal el poema
(.11.: Leopardi: luego de haber sido “violado™ por Smeraidina, Belacqua ya no
disfruta de las horas pasadas en la espera de Smerry como los méjores momentos
del dia; sus mejores momentos son ahora los que pasa leyendo a la luz de la
“fioca lucerna.” |

1.0 descontextualizacidn del poema de Leopardi tiene un efecto parddico debido
nl contraste entre el sintagma italiano y el inglés en el texto principal, y al
ontraste entre el contexto original del poema de Leopardi v la “historia” trivial
i¢lntada por la voz narradora de Dream. El yo liricode Le Ricordanze se enfrenta
u In existencia simultdnea de sus esperanzas v sus decepciones, y advierte la
nspotencia de la memoria, incapaz de recrear un tiempo en ¢l dt]e ain podia
feer en estas ilusiones. Belacqua, casi perdido en una historia en que “no
|mdcmo§ §aber por completo addnde estamos,”™® es un personaje manipulado
jr un titiritero del que el lector es constantemente invitado a desconfiar. El
ecto parddico vace en el contraste intertextual. que produce una
Jeneontextualizacion que, poco a poco, entendemos ser no sélo lingiiistica
o también tematica. formal v estructural. i
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Dreanzes un texto que, al compartir parcialmente algunos de sus significados
con Le Ricordanze de Leopardi, estimula al lector a la activacién del modelo
intertextual y a experimentar la grieta que separa los dos textos; a través de
esta operacion, el lector entiende el efecto parddico. Los efectos comicos o
burlescos no son una caracteristica necesaria para la practica parédica, que es
basicamente un mecanismo metatextual.*!

Las funciones de las citas de A se stesso de Leopardi en Proust v de las alusiones
a Le Ricordanze en Dream son profundamente diferentes. En Proust Leopardi
representa una tradicion “tragica” ideal a la que Beckett siente que pertenece;
en Dream sus versos tienen ¢l objeto de la parodia. La parodia es el instrumento
principal por el que Beckett en su antinovela trata de elaborar una alternativa a
ia literatura canonizada; es un mecanismo metaliterario irbnico que puede atraer
la atencidn sobre ¢l artificio del texto y sobre su naturaleza de bricolage cadtico.
La intertextualidad omnipresente en Dream es una préctica subversiva que le
resta credibilidad a la literatura como tal, v Leopardi es uno de los muchos
autores utilizados para alcanzar esta meta (que se pierde parcialmente, ya que
la rigida estructura de antimodelo de este texto le evita a los textos mismos ser
auténticamente subversivos: desde Molloy en adelante esto ya no sucederd).

1a segunda referencia a Leopardi en Dream es de igual modo reveladora.
Después de recibir “el billet-doux de Smeraldina,”™? Belacqua es victima de
“un severo ataque de cdlicos hepaticos [que] lo confinan en su cuarto”; é se
queja en distintos idiomas hasta que llega al punto en que: '

abandoné los mas oscuros pasajes de Schopenhauer, Vigny, Leopardi.
Espronceda. Inge, Hatiz, Saadi, Espronerda, Becquer v 'Ios demas
Epimethei. Todos los dias sacaba la cuenta de su tedio. Or posa per
sempre, por ejemplo, estaba propenso a murmurar, plagiando v
trasladando el asiento de su perturbacidn, stanco mio cor. Assai

palpitasti.... y tantas otras composiciones deprimentes de esta indole
como podia recordar.*

LLas itdlicas del texto ftaliano madifican el verso. no hallandose nincuna otra

funcidn evidente: lo que en Leopardi era “poserai,” en Beckett se transforma
en “posa” con un indicador en el modo verbal. Podria ser un simple error por
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parte de Beckett,* pero me parece mucho mas probable que el error deba ser
atribuido a Belacqua, que torpemente murmura “tantas [....} como podia
recordar,” acompafiando sus declamaciones con gestos teatrales.

Leopardi no esta simplemente citado, deviene parte del mundo ficticio de la
novela al mismo tiempo que es un autor “real” en una serie de nombres que
parcialmente han sido inventados y parcialmente modificados. Leopardi es
uno de los poetas citados porque Belacqua se halla é] mismo en un momento
critico y es también el objeto de observacion del narrador, quien juzga A se
stesso como una “composicion deprimente.” Los efectos parodicos son
maltiples: Leopardi es el mecanismo a través del cual el narrador se mofa y
ridiculiza a Belacqua y a sus estados literario-depresivos; es también el
instrumento por el que Beckett pone algo de distancia entre simismoy ese “yo
anterior™* que escribio el Proust, usando a Leopardi como autoridad literaria;*
al mismo tiempo, el 4 se stesso de Leopardi es parodiado en la frase reductiva
del narrador “composicién deprimente.”

El verso de A se stesso refiere no solo a la totalidad del texto leopardiano, $ino
también al uso del mismo que hizo Beckett en Proust. El nucleo tragico de
Leopardi que habia sido tan cuidadosamente identificado en Proust, no
sobrevive en la voluntad destructiva que anima Dream. Esta cita especifica
con sus efectos parédicos es un caso de intratextualidad, una practica frecuente
en las obras de Beckett. Leopardi participa del mecanismo general de
destruccién que invade Dream; es uno de los instrumentos empleados por
Beckett para subvertir el poder de la literatura como monumento.

Leopardi y su profundidad trégica, tal como habia sido previamente reconocida
por Beckett, no sobrevive en el nivel estructural, pero existen también
implicaciones teméticas. La problematica ontolégica conectada con la “ablacion
del deseo” es aiin uno de los principales problemas de Belacqua, ¥ sera crucial
tanto para Murphy como para Molloy. Betacqua aspira a moverse “con los
muertos y los nacidos muertos ¥ los nonatos ¥ los que nunca-habran-de-nacer,
en un Limbo purgado de deseo.”™

En A4 se stesso, como ya hemos visto en el caso de Proust, la necesidad de la
muerte del deseo esta fijada paraddjicamente; el locus de esta negac ion es un
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poema en el que laafirmacionde la muerte del deseo deviene tanto un testimonio
de su ausencija como una alusién al mismo y una recreacidn indirecta del deseo
en si. Esta tentativa de supresion del deseo es, en Leopardi, una operacton
racional, que deriva del conocimiento del “arido vero,” mientras que en
Belacqua sobrevive como un estado inconsciente de alienacién. Luego de
describir a Belacqua como “‘en su massimple [....] trino, " el “tercer” Belacqua
que no estamos autorizados a pensar como “el real Belacqua,” se describe
como:

el tercer ser fue el oscuro abismo, cuando el resplandor del deseo y los
golpes-de-martillo del cerebro, que condend al exterior a emprender el
vieelo de su cantera, fueron borrados, el Limbo y el Uterotumba vivo
con los espiritus sin ansia de la calma celebracién, donde no hubo
conflicto entre al vuelo y el fluir v Eros fue tan nulo como Anteo y la
Noche no tuvo hijas. Se hundié en la indolencia, sin identidad, impen-
etrable tanto para el golpe como para su estimulo. *

Para Belacqua parece ser posible alcanzar la “ablacion del deseo,” que es de
todas formas un abandono del yo, no un “deliberado abandono dei deseo,” ya
que era grotesco, querer “troglodizarse™, peor que grotesco. Fue imposible
desconectar el resplandor interior, deliberadamente suprimir la mente
burocritica. Fue estipido imaginar que podia ser organizada como Limbo v
uterotumba, peor que estipido.™

A estas alturas se vuelve claro cdmo Leopardi en Dream es algo mas que un
punto de partida para una elaboracién personal de la nocién de “ablacidn del
deseo™: en Leopardi la afirmacion poética de la muerte del deseo es un acto
consciente v racional. que deriva del conocimiento del mecanismo continuo ¢
ineludible de 1a decepcion conectado con el deseo v 1a ilusion. En el primer
Beckett esta negacion leopardiana paradojal del deseo deviene un deseo de
alienacion. que Belacqua puede ain alcanzar inconscientemente, Por otra parte.
Murphy fallara en alcanzar el estado cataténico de Mr. Endon. no logrando
Jamas “el éxtasis de Belacqua.™*

Los sintagmas de Leopardi son aqui. en este caso. también intratextuales: la
reduccion de 4 se stesso a una “composicion deprimente” tiene la funcion
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parbdica de distanciar a Dream del Proust. Leopardi. antes tragico v ahora
pscuro, v negado a nivel estructural, es rescatado a nivel tematico, donde la
“ablacion del deseo™ queda como unc de los intereses cruciales de esta
antinovela.

El cuarto texto de Beckett que alude a Leopardi es Molloy, distante tanto
cronolégica como estructuralmente de los dos previamente analizados. Molloy
pertencce a una fase distinta del arte de Beckett.* una fase donde el anti-
argumento, ¢l uso extensivo de juegos de palabras verbales ¢ interlingilisticos
y la presencia masiva de referencias intertextuales desaparecen para dar lugar
& una “no-novela,” ya no una antinovela, donde nuestros habitos de
interpretacién son desestabilizados constantemente. Molloy es un texto que
hace que el lector experimente la convencionalidad de sus habitos interpretativos
y sus conceptualizaciones. Este texto promueve una practica de substraccion
donde cada historia erosiona la anterior sin ser una alternativa tranquilizadora;
esto desestabiliza al lector quien entiende cémo cada concepto es una
construccién post rem, que puede existir solo gracias a la supresion de otros
clementos.®

Mientras que en Dream hay un evidente deseo de demostrar la naturaleza del
texto como artefacto, expresado a través de .una serie de afirmaciones
metanarrativas, en Molloy el lector experimenta esto directamente, porque ella/
&l no puede nunca olvidar que ella/él esta leyendo una “historia™. Molloy
pertenece a una fase artistica beckettiana centrada en la critica narrativa; Beckett
articula su critica no comparando la “realidad™ a su existencia dada
lingiiisticamente, sino inventando estrategias artisticas cada vez mas sofisticadas
para hacer que el lector experimente lo que queda de indecibie de nuestra
realidad.”

la cita leopardiana incompleta aparece en un texto que es extremadamente
diferente de los otros dos analizados. En Molloy se utilizan muy pocas
referencias intertextuales, v por lo general no abiertamente. El verso quinto
del 4 se stesso de Leopardi aparece en las paginas 34-58 en su version inglesa
parcialmente traducida.™ donde Molloy describe el entierro del perro de Lousse-
Sophie, que ¢ ha matado. Esta inserto en un contexto intencionalmente obsceno:
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Fue ella quien cavé la fosa porque yo no podia, aunque yo era el hombre, a
causade mi piema. [....] Tenia por asi decirlo una sola pierna ami disposicion,
era virtualmente unipiemista y tendria que haber estado muy feliz, muy gatlardo,
amputado a altura de la ingle. Y si en la transaccién hubiesen sacado algunos
testiculos, no lo habria objetado. Porque con testiculos como los mios, colgando
a medio muslo al final de un magro corddn, no habia nada mas que apretar, ni
una gota. Asi las cosas non che 1a speme il desiderio, y ya ansiaba verlos
desaparecer de su antiguo estrado desde ¢l que habian sido falsos testigos de
cargo y de descargo en su eterno alegato en mi contra.*

El sintagma de Leopardi esta inserto casi a hurtadilias en la oracién; el lector
percibe la naturaleza extrafia de este verso trunco por el uso del italiano, ya
que no se usan italicas ni comillas. La presencia del italiano en Molloy tiene un
valor muy diferente del que tuvieran sus previas ocurrencias en un texto
multilingiie como Dream, ya que su extranjeria sera mas agudamente percibida.
El lector debe completar el verso de Leopardi: “spento™ sera la conclusion de
;:jta oracion, intentando describir la impotencia y la ausencia de deseo de
olioy.

Esta alusién reflexiva tiene una funcién distinta de las de Dream; mientras que
en Dream el efecto parddico de Ia alusion 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 prévio
que Beckett hiciera de Leopardi. El texto referido por esta alusién no es
exactamente el A se stesso de Leopardi, sino también el 4 se stesso parcial
citado y aludido en el Proust y en Drean:. Yano tenemos que tratar con Leopardi
sino con la sintesis especifica de la poesia y el pensamiento de Leopardi que
Beckett 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 sélo a lo
citado en el Proust. El contraste causado por la alusion reflexiva, es decir el
contraste intencional entre el texto leopardiano v el obsceno contexto
beckettiano, crea un efecto parddico que se refuerza a través de la eleccién del
verso patticular de Leopardi va usado por Beckett v representativo de su
interpretacion del pensamiento de Leopardi.

Mientras que en Prousi. A se stesso indicaba la sola alternativa (im-)posible
del tragico mecanismo de la existencia, el de la supresion del deseo. en Molloy
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¢l sintagma de Leopardi es privado de su estructura formal—la premisa hasido
cambiada y 1a conclusion suprimida- y de su densidad semantica. En el inte-
rior de un discurso que describe el deseo de Molloy de ser amputado, somos
testigos de una amputacion de ese aspecto de A se stesso que ha sido previamente
privilegiado por Beckett: el deseo y la esperanza (desiderio y speme) alrededor
de los que la entera estructura de la existencia parecia tomar forma en Proust
estan reducidos ahora al deseo sexudl y la esperanza sexual. De acuerdo con el
principio de substraccion que domina el texto, Molloy aspira a la reduccién de
sus posibilidades fisicas y, utilizando ese especifico sintagma leopardiano,
refleja esta mutilacion en una practica alusiva que deviene practica reductiva.

También deberia subrayarse e aspecto lidico implicito en la reutilizacion de
este especifico verso de A se stesso; segun Bernold, Beckett aun estaba
repitiendo este verso en su vejez,®' y por ende podriamos hipotizar que Beckett
goz6 de un placer especial en el uso de este especifico verso de Leopardi. La
practica intratextual de reutilizar fragmentos, nombres y referencias especificos
en distintos textos es un rasgo constante en el arte de Beckett.®

Si la supresion del deseo al que aspira Leopardi parece anularse por una practica
par6dica intertextual que desmenuzaria e} texto, esto ain persiste a nivel tex-
{ual en Molloy. Molloy es el “negligente pesquisidor’™:

Porque no saber nada no es nada, no querer saber nada tampoco, pero lo que es
no poder saber nada, saber que no se puede saber nada, éste es el estado de la

perfecta paz en ¢l aima del negligente pesquisidor.®

& aspiracion de “ablacion del deseo™ se traslada ahora al deseo de Molloy de
una pérdida progresiva de su cuerpo y su movilidad, que le causa un “paradojico
buen humor-"* la cancelacion progresiva del cuerpo parece ser en €ste texto
un movimiento hacia la supresion del deseo.

Resumiendo el movimiento intertextual relativo al sintagma lcopardianoc en
Mollov. podemos decir que hay al com ienzo un efecto parodico causado por la
nsercion de los versos en un contexto obsceno. Este efecto parédico de
extraitamiento se duplica por la especificidad del verso elegido. que refiere a
Ia interpretacion que de este mismo verso hiciera Beckett en el Proust. Lo que
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pareciera ser négado a nivel intertextual se recupera a nivel estructural del
texto todo. Leopardi, mutilado y negado por el contexto parédico obsceno,
vuelve con suinvocacion a la supresidn del deseo, asimilado y reinterpretado,
en un Molloy que también desea el abandono del deseo v la esperanza.

Puede observarse una progresion en las modalidades de apropiacion que Beckett
hace de Leopardi; en Dante... Bruno. Vico...Joyce a breve cita de Leopardi se
usa como instrumento retorico y subraya el interés temprano de Beckett por la
literatura italiana. En Prowus? Leopardi es citado tres veces y considerado como
figura representativa de la tradicién literaria tragica de la que Beckett sc
considera un miembro. Leopardi fue también el “sabio™ que propuso la férmula
resumida por Beckett como “ablacién del deseo,” y que represent la meta por
la que Belacqua, Murphy v, parcialmente, Watt lucharon. En Dream el poema
de Leopardi es reducido por el adjetivo “oscuro,” y se vuelve un instrumento
parddico por el que tanto Belacqua como el autor del Proust son ridiculizados
por el narrador. A nivel intertextual observamos esta mofa, pero en el nivel
tematico el interés leopardiano de “ablacion del deseo™ permanece vivo en la
aspiracion de alienacion de Belacqua. En Molloy la distancia entre Leopardi y
Beckett es aun mayor: la referencia es intratextual mas que intertextual, y la
dimensién ontol6gica del deseo de Leopardi deviene simplemente deseo sexual;
mas atin, Molloy todavia aspira a la supresion de todos los deseos y trata de
moverse en esta direccion a través del progresivo deterioro de su cuerpo.

El uso que hace Beckett del sintagma leopardiano puede ser visto como parte
de una trayectoria general perseguida por su arte.® La oscilacién, en las obras
tempranas de Beckett. entre una profunda fascinacion hacia la herencia literaria
y una tenaz determinacion de disrupcion de este mismo legado para alcanzar
la especificidad de su escritura se refleja en los diferentes roles que jugd
Leopardi en Dante....Bruno. Vico...Jovce, en Proust v en Dream of Fair 10
Middling Women. La inclusidn del verso leopardiano en la version inglesa de
Molloy es parte de una estrategia que desdibuja los bordes entre las referencias
literarias y la propia escritura de Beckett. borra gradualmente las citas —aungue
juega aun parcialmente con parodia v alusién- v transforma las referencias de
intertextuales a intra-interiextuales.

Leopardi se conserva vivo en los textos de Beckett previamente analizados a
través de la férmula de la “ablacidn del deseo.” un nicleo que scbrevive a
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todas las transformaciones: parddicas v que obra como estimulo para las
subsiguientes elaboraciones beckettianas del temprano vy reconocido interés
deontolégico comun. El arte paradéjico e interrogativo de Leopardi fascind a
Beckett en los tiempos de su escritura del Proust v o proveyd de un modelo de
arte tragico hecho de preguntas retdricas repetidas, que Beckett gradualmente
transformo en su arte de “preguntas retéricas sin retdrica.” %

NOTAS

' Ruby Cohn, “A Note on Beckett, Dante and Geulinex,” Comparative
Literature 12 (1960): 93.

2 Barbara Johnson, “Les fleurs 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”, La parola ritrovata. Fonti e analisi letteraria, C.
i Girolamo e . Paccagnella, eds. (Palermo: Sellerio, 1982).

*  Los riesgos de la pan-intertextualidad son evidentes en algunas de las
posiciones tedricas de Michael Riffaterre; él teoriza la presencia de algunas
constantes en los textos que pueden “proveer la apropiada interpretacion, ya
que habra necesariamente solo una: sdlo una por que debe abarcar todas las
constantes y, por otra parte, ninguna recurrencia resultara estable a menos que
nuestra lectura sea completa v totalmente sometida a la letra del texto.” “Inter-
pretation and Undecidability,” New Literary History 12 (1981): 227; las itdlicas
son del autor. Riffaterre define intertextualidad como el dispositivo de lectura
capaz de otorgar una representacion estable del texto. desde que puede hacer
iue el lector perciba la falacia referencial del lenguaje. v entonces comprender
ijue el texto refiere exclusivamente a otros textos. Afirmar esto significatambien
itsumir toda produccion verbal como “textos™. o suprimir el poder cognitivo
de la obra de arte. Si expandimos tan extensamente la nocidn de texto. estaremos
lvrzados a detenernos ante la asuncidon general acerca de la naturaleza
mtertextual de toda produccidn verbal. v abandonar entonces la nocién de
intertextuatidad como un instrumento metodoldgico para el analisis de textos
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literarios. Parauna discusidndetallada de los problemas surgidos de lasteorias
de Riffaterre los remito a mi trabajo “Rifunzionalizzare la nozione di
intertestualita: alcune proposte italiane,” Strumenti Critici, Nuova Serie, ann¢
IX, (Bologna: i1 Mulino, 1996): 75-92, fasciculo I (n. 80).

5 Cesare Segre, Op. Cit., 19.

¢ La adopcion de la distincion de Segre, basada en ¢l poder autoral de
“marcar” textos, es funcional para los propositos del presente estudio, que s¢
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 fuente
del sentido del texto.

7 Miinvestigacion de las evidencias biograficas de la lectura de Leopardi
por parte de Beckett ha sido bastante infructuosa. John C. Barnes asegura
Beckett estudio a Leopardi durante su tercer aiio en el Trinity College, pero,
ya que Beckett era un lector omnivoro, no podemos pretender que es el inico
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 e la cultura 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 disertacién inédita de P. Gillian,
Beckett and Dante: The First Phase (Dublin: University College, 1983) 18-
20. Mi investigacién sobre las posibles ediciones de la poesia de Leopardi a
disposicién en el Trinity College en esos tiempos ha sido igualmente infructuosa,
ya que no se relevan ahi las fechas de compra de los libros con anterioridad a
1953.

5 Mi perspectiva no serd la de analizar [a relacion entre Beckett y Leopardi
como una confrontacién bloomiana entre autores. Los limites de la perspectiva
adoptada por Bloom han sido seialadas por Carla Locatelli en “Il sublime
supplemento: identita. rappresentazione e scrittura in The Waves di Virginia
Wool”. La dicibilita del sublime, T. Kemeny and E. Cotta Ramusino (ed.)
(Udine: Campanotto, 1990)277-89.

°  Gian Biagio Conte. Memoaria dei poeti ¢ sistema letierario. Catully
Virgilio. Ovidio. Lucano (Turin: Einaudi. 1974 y 1985).

" Dame.... Bruno. Vico ... Jovee. Disjecta. Miscellaneous Writings and A
Dramatic Fragment. Ruby Cohn (ed.). (New York: Grove Press. 1984) 19-31
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" Ibid., 30.
2 Inferno, XXIII, 94.95.

B “Naciy creci sobre el bello rio Amo, en la gran ciudad, y tengo el cuerpo
que siempre he tenido.” (N.d.T.: la traduccién de los versos de Dante es mia.
Caselli usa para la versién inglesa: Dante Alighieri, The Divine Comedy. In-

Jerno, 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
gia / ’ospite destoso / dove giaccia colui per lo cui verso / il meonio cantor
non € piu solo.” Sovra il monumento di Dante che si preparava in Firenze,
Canti, Poesie varie, Traduzioni poetiche e Versi puerili, Parnaso Italiano,
vol. IX, Carlo Muscetta y Giuseppe Savoca (ed.). (Turin: Einaudi, 1968) 9-16.
“De aspecto, ingenio y habla diferentes / por el toscano suelo buscando va /el
deseoso huésped / dénde yace aqué! por cuyo verso / el cantor meonio ya no
csta solo.” (N.d.T.: la traduccién de los versos de Leopardi es mia. Caselli usa
para la version inglesa: The Poems of Leopardi, editados con introduccién y
notas y traduccidn de versos en metros del original por Geoffrey L. Bickersteth.
New York: Russell & Russell, 1973).

* Enlaprimera pagina, en la pagina 7 y en la pagina 46. Samuel Beckett, -
Proust (New York: Grove Press, 1931).

16 El texto del poema sigue “Or poserai per sempre, / Stanco mio cor. Peri
I"inganno estremo, / ch’eterno io mi credei. Peri. Ben sento, / In noi di cari
inganni, / Non che la speme, il desiderio spento. / Posa per sempre. Assai /
Palpitasti. Non val cosa nessuna / | moti tuoi, né di sospiri & degna / La terra.
Amaro e noia / La vita, altro mai nulia; e fango & il mondo. / T acqueta omai.
Dispera / L’ultima volta. Al gener nostro 1l fato / Non dond che il morire.
{)mat disprezza / Te, la natura, il brutto / Poter che. ascoso, a comun danno
impera,/ E I'infinita vanita del tutto.” Giacomo Leopardi. Canti, Op. Cit. “Ahora
le aplacaras para siempre. / Mi cansado corazdn. Perecio el engafio extremo. /
(Jue eterno me crei. Perecid. Bien lo intuyo. / En nosotros de queridos engaiios,

No se apago la esperanza. sino el deseo. / Descansa para siempre. Demasiado
I*alpitasteis. Nada valen / Tus movimientos. i de suspiros digna es / La
ticrra. Amargura y tedio / La vida. nunca otra cosa: y fango el mundo. / Sosiégate
v, Desespera / Una vez mas. A nuestro género el hado / No dispensd que el
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morir. Te desprecia ya / La naturaleza, €l grotesco / Poder que, oculto, para
dafio comun impera,/ Y la infinita vanidad dei todo.” (N.d.T.: la traduccién de
los versos de Leopardi es mia. Caselli usa para la version inglesa: Giacomo
Leopardi. Selecied Prose and Poetry, editada, traducida y con introduccién de
Iris Origo y John Heath-Stubbs (ed.). London: Oxford University Press, 1966).

"7 Para una interpretacion de Leopardi como poeta anti-idilico, ver Anna

Dolfi, Leopardi tra negazione e utopia. Indagini e ricerche sui “Canti, " (Padua:
Liviana, 1973).

* Enltalia, 4 se stesso no fue antologizado por muchos afios.

% “queridos engaiios” y “esperanzas vanas™

* Por ejemplo, “per sempre” [“para siempre™] tiene para Leopardi el poder

de la imposibilidad absoluta de recuperar el tiempo; comparar su Zibaldone di
pensieri, G. Pacella (ed.). Milan: Garzanti, 1992. 42-78.

? Leopardi, enfrentando la paradoja ontoldgica, escribe: “Contraddizione
evidente e innegabile nell’ordine delle cose e nel modo della esistenza,
contraddizione spaventevole; ma non per ¢id men vera: misterio grande, da
non.potersi mai spiegare, se non negando (giusta il mio sisterna) ogni verita o
falsita assoluta, e rinunziando in certo modo anche al principio di cognizione,
non potest idem simul esse et non esse.” Zibaldone 4129. “Contradiccion
evidente e innegable en el orden de las cosas y en el modo de la existencia,
contradiccion aterradora; pero no por eso menos verdadera: gran misterio, qué
jamas podré ser explicado, si no es negando (si mi sistema es correcto) toda
verdad y toda falsedad absoluta, y renunciando de alguna manera al principio
de cognicion, non potest idem simul esse ét non esse.” Para un paraielo entre el
uso dialéctico de la razén que hace Leopardi y el de Horkheimer y Adorno. ver
Anna Dolfi, Leopardi tra negazione e utopia. Op.Cit. (N.d.T.: la traduccién
del fragmento de Leopardi es mia).

g

"... La Dialectique est le mouvement par lequel la dépense est récuperée
dans la présence. elle est I'économie de la répétition. L*économie de la verité....
Le tragique nest pas I'impossibilité mais ia nécessité de la répétition.” Jacques
Derridas. "Le Théatre de la cruauté et lacloture de la représentation.” L ‘écriture
et la différence (Paris: Editions du Seuil. 1967) 341-68. citas en .362 v 364.
(N.d.T.: ... La Dialéctica es el movimiento a través del cual el derroz:he s¢
recupera en la presencia. que es fa economia de la repeticion. La economia de
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la verdad... Lo tragico no es la imposibilidad sino 1a necesidad de la repeticion.”.
Del texto de Derrida existe traduccion al espaiiol: “El teatro de la crueldad v 1a
clausura de la representacién™, La escritura y la diferencia, trad. P. Pefalver.
Barcelona: Anthropos, 1989).

% Beckett le dice a Charles Juliet: “La négation n’est pas possible. Pas
plus que I’affirmation. 11 est absurde de dire que c’est absurde. C’est ancore
porter un jugement 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 escribi6 acerca de la posibilidad de reversion del principio
del mejor de los mundos posibles de Leibniz “tutto & male” [“todo esta mal”]
“Non ardirei perd estenderlo a dire che I’universo esistente & il peggiore degli
universi possibili, sostituendo cosi all’ottimismo il pessimismo. Chi pud
conoscere i limiti della possibilita?” Zibaldone dei pensieri, 4174, “No osaria
sin embargo extenderlo y decir que el universo existente es el peor de los
universos posibles, substituyendo asi al optimismo el pesimismo. ;Quién puede
conocer los limites de la posibilidad?”

(N.4.T.: Traduccién del francés: “La negacion no esposible. No mas posible
de lo que puede serlo la afirmacién. Es absurdo decir que es absurdo. Significaria
aplicar atin un juicio de valor. No se puede protestar, y no se puede opinar™.

La traduccion del italiano es mia).

2 Como lo demuestra la nota anterior, ambos autores rechazan la nocién
de pesimismo, porque no existe eleccion u alternativa: este es nucleo de su arte
tragico. El juicio de pesimismo a menudo expresado en relacidn con su arte
puede ser formulado s6lo si se basa en la ridicula presuposicion de un punto de
vista “objetivo™ o “neutral” comparado con el cual sea posible clasificar su
arte tragico reflejando la estructura paradéjica de la existencia como desviada.
pesimista.

#* “No puedo continuar, continuaré.” The Unnuamable in The Beckett Tril-
ogy (London: Picador, 1979) 382.

% Samuel Beckett, *Henry Havden.” Disjecta. Miscellaneous Writings and

A Dramatic Fragment. Ruby Cohn. ed. (Nev York: Grove Press. 1984) 150.
[N.d.T.: "resistir a las dos grandes tentaciones. ta de lo real y la de la mentira’]

¥ “La omision del epigrafe de Leopardi {que ie dio sumo placer a Jovce
porque podia volverse un multilingiiista espejo-imagen. “immonde™ por il
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mondo™) en la reimpresion de 1965 es de lamentar.” John Pilling, “Beckett’s
Proust, Journal of Beckent Studies (1976): 10, nr. 4.

% La caracteristica de la intertextualidad literaria es la de provocar la
activacion también de las partes no citadas del texto; ver Segre, “Intertestuale,
Interdiscorsivo ...” y Ziva Ben-Porat, “The Poetics of Literary Allusion”, Op.
Cit..

» Ladeuda de Beckett hacia Schopenhauer es extremadamente relevante
en este ensayo; John Pilling muestra coémo la cita de Calderén al final del
ensayo proviene directamente de Schopenhauer, quien cita exactamente los
mismos versos en un contexto similar en The World as Will and Representa-
tion, ver John Pilling, “Beckett’s Proust,” Journal of Beckett Studies (Invierno
1976): 12. Para un analisis detallado del relevante rol de Schopenhauer en
Proust , ver Terence McQueeny, Beckett as Critic of Proust and Joyce,
disertacion doctoral inédita (Chapel Hiil: University of North Carolina, 1977).

3 Paralaevolucion diacrénica del arte de Beckett desde las preocupaciones
existenciales y deontoldgicas hacia las logocéntricas y epistémicas, y para las
modalidades de esta evolucion, Cft. Carla Locatelli, Unwording the World.
Samuel Beckett’s Prose Works After the Nobel Prize (Philadelphia: University
of Pennsylvania Press, 1990).

3 La voz narrativa, por ejemplo, afirma: “Pensamos que podia ser muy
acertado mencionar esto, una vez y dos, antes de bajar la cortina sobre este
episodio,” Dream of Fair to Middling Women (New York: Arcade. 1992) 198,
También en Murphy la voz narrativa se refiere a sus titeres, “‘except Murphy,
who is not a puppet,” (London: Picador, 1973) 71.

32 “Aquiforma es contenido, contenido es forma,” escribe Beckett en 1929
sobre la obra de Joyce en “Danre .... Bruno. Vico ... Joyce,” Disjecta 27; las
italicas son del autor.

3 Vertambién el reclamo de Beckett en su entrevista dada a Israel Shenker,
“Moody Man of Letters,” New York Times. de Mayo de 1956, 2, X. . 3.

' Laprimeraestd en lapagina 18. la segunda en las paginas 61-62. Dream

of Fair 10 Middling Womenr (New York: Arcade, 1992). [N.d.T. no hay
traduccion al castellano de esta obra. La traduccidn del fragmento citado e
mia.]
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3 Dream, 18.
% Gian Biagio Conte, Memoria dei poeti, Op.Cit.

3 1bid. 43-44: las italicas son del autor. En su post scriptum para la reedicién
de 1985, Conte subraya de qué manera su interpretacion retérica del artefacto
alusivo en literatura es similar al posteriormente teorizado por Riffaterre; Conte,
sin embargo, critica en parte la adopcién que hace Riffaterre de la silepsis, por
que “el caracter tropico de la silepsis es muy limitado, ya que la silepsis esta
practicamente confinada a simples funciones gramaticales,” 118-119.

3 Giacomo Leopardi, Le Ricordanze. Parnaso italiano 102, versos 113-
18. [N.d.T. mi version al castellano es: “.... y a menudo en tardas horas,
incorporado / en el lecho consciente, dolorosamente / al menguado candil
poetando, / deploré con los silencios y la noche / al fugitivo espiritu, y a mi
mismo / en el languidecer canté funebre canto.”]

¥ “Trouble de mémoire” [“trastorno de memoria”] es el titulo de uno de
los capitulos de La seconde main ou le travail de la citation de Antoine
Compagnon (Paris: Seuil, 1979).

“ Dream, 9.

4 En palabras de Mirella Billi: “Lo burlesco o cémico es por sobre todo
un efecto de la funcion critica de la parodia, que es repeticion con diferenciay
siempre se manifiesta como transcontextualizacion e inversion irénica. La tronia
senala la distancia entre el texto parodiado y aquelio que incorpora cuando lo
parodia,” Mirella Biili, // testo riflesso (Napoles: Liguori, 1993) 46.

2 Este episodio devendra en una de las short stories de More Pricks Than
Kicks.

** Dream. 61-62. Las itdlicas son de Beckett. [N.d.T.: la traduccién al
casteltano del fragmento es mia.]

#  Cuando el primer verso es “Or poserai per sempre”, el verso 16 es “Posa
per sempre. Assai / palpitasti.”

* La carta de Beckett a MacGreevy. fechada 21 de setiembre de 1937.
hace eco: “Cuando estuve enfermo. me di cuenta que la inica cosa que podia
leer era Schopenhauer.” Citado por Deirdre Bair, Samuel Beckeit. A Biogra-
pin (New York v Londres: Harcourt Brace Jovanovich, 1978) 260.
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# E{ nombre de Becquer en la lista confirma niuestro analisis de Proust.
sugiriendo que el primer Beckett se consideraba parte.de esa tradicion
conformada por artistas que habian sido trégicos y eran ahora “oscuros™.

4 Dream,44.
4 Ibid., 120.
¢ ]bid., 121.
® Ibid., 123.

5\ Nicholas Zurbrugg, “Beckett, Proust and Dream of Fair 1o Middling
Women,” Journal of Beckett Studies 9 (1984): 59; las italicas son del autor.

52 Dream, 123.

% La“segunda zona” de Murphy es descripta por Beckett como “el éxtasis
de Belacqua,” Murphy, 65.

s« “De todas las clasificaciones posibles del canon de Beckett, una
subdivision tripartita parece capturar la evolucién de un movimiento narrativo
interesado al principio por el dualismo vida/naturaleza, mente/cuerpo, luego
con las limitaciones epistemoldgicas subjetivas y, finalmente, con las ineludibles
dialécticas de la interioridad y la exterioridad,” Carla Locatelli, “Typologies
of Meaning in Beckett’s Narrative,” en Unwording the World, 54.

s Ver Unwording the World, 34.

¢ Una idea similar la expresa Nietzsche en su “Uber Wahrheit und Liige
im aussermoralischen Sinn,” Werke. Kritische Gesamtausgabe, Giorgio Colli
. vy Mazzino Montinari (ed.). Berlin-New York: Walter de Gruyter, 1973). 111, 2,
367-84; traduccién inglesa: “On Truth and Lying in an Extra-Moral Sense™
(1873), Friedrich Nietzsche on Rhetoric and Language, edicidn, traduccidn €
introduccion critica de Sander L. Gilman, Carol Blair. David J. Parent (New
York: Oxford University Press, 1989) 246-57.

57 §obre la critica de Beckett al logocentrismo v las problematicas relativas
alos limites de la representacion. Cfi. Unwording the World de Carla Locatelli.
especialmente el ultimo capituio: “Worstward Ho: The Persistence of Missaying
Against the Limits of Representation.” Sobre 1a relacion de Beckett con el
silencio Cft. Carla Locatelli. especialmente su “Delogocentering Silence:
Beckett's Ultimate Unwording.” en The Theatrical Gamu. Notes for a Posi-

64 Beclicttiana

Beckettian Stage, Enoch Brater, ed. (Ann Arbor: The University of Michigan
Press, 1995) 67-89.

% Molloy. The Beckert Trilogy (London: Picador, 1979).

© Beckett tradujo Molloy con Patrick Bowles. No existe una referencia
intertextual con Leopardi en el texto francés, donde leemos: “Je ne disposais
pour ainsi dire que d’une jambe, j’étais moralement unjambiste, et j’ aurais été
plus heureux, plus léger, amputé au niveau de P’aine. Et ils m’auraient enlevé
guelques testicules & la méme occasion que je ne leur aurais rien dit. Car mes
testicules 4 moi, ballotant & mi-cuisse au bout d’un maigre cordon, il n’y avait
plus rien & en tirer, a telle enseigne que je n’avais plus envie d’en tirer quelque
chose, mais j‘avais plutdt envie de les voir disparaitre, ces témoins charge
décharge de ma longue mise en accusation.,” Molloy (Paris: Les Editions de
Minuit, 1951) 52. Acerca de la autotraduccion en Beckett como practica
intratextual y sus implicancias para el status de su obra ver Brian T. Fitch,
Becketi and Babel: An Investigation Into the Status of the Bilingual Work
(Toronto: University of Toronto Press, 1988).

[N.d.T. para la version castellana del fragmento aqui citado cft. Molloy.
Barcelona: Lumen, 1969, pag. 45.]

© AMolloy, 34. [N.d.T.: la traduccion del fragmento es mia. No se utilizo
aqui la traduccién espaiiola de Pedro Gimferrer mencionada en la nota ante-
rior, por estar basada en la version original en francés que, tal como lo sefiala
Caselli, carece de la referencia al sintagma leopardiano.]

s André Bernold, L'amitié de Beckell, 1979-1989 (Paris: Hermann
Editeurs de Sciences et des Arts, Collection Savoir: Lettres. 1992).

§* Ver Ruby Cohn, Back to Beckelt (Princeton: Princeton University Press,
1973). especialmente el apartado A trilogy of Novels,” 78-121.

& Molioy. 59. fN.d.t.: seguimos aqui la traduccion de Pedro Gimferrer en
Molloy. Barcelona: Lumen. 1969. pag. 803

« Wolfang lser. “Patterns of Negativity in Beckett's Prose.” Sumuel

Beckett: Modern Critical Views. Harold Bloom. ed. (New York: Chelsea House
Publischers. 1985) 134.
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& “Beckett se mueve cada vez mas lejos dealusiones yreferencias a eventos
especificos, personas. fugares v obras, a través de la evocacién de arquetipos e
imagenes inespecificas pero, por otra parte, universales.” Judith E. Dearlove,
“Aflusion to Archerype,” Journal of Beckett Studies 10 (1985): 121-33, citaen
pag. 121.

¢ Samuel Beckett, “Inercessions by Denis Devlin,” en Disjecta, 91.

Daniela Caselli. “Beckett’s Intertextual Modalities of Appropriation: the Case
of Leopardi”, publicado en Journal of Beckeit Studies, (1997): 6, nr. 1.
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ALGUNOS “PRECIPITADOS” CLASICOS
EN ECHO’S BONES
DE SAMUEL BECKETT

Laura CERRATO

Echo’s Bones and Other Precipitates' es un conjunto de trece poemas de la
Jjuventud de Samuel Beckett, escritos entre 1931 y 1935. Marca el final de un
periodo de su vida, en la que da por terminada una promisoria carrera acadé-
mica, subsiste pobremente como traductor en Paris, transcurre un periodo de
dos afios en Londres, lleno de conflictos interiores mientras trata de sobrepo-
nerse a la muerte del padre. Busca un paliativo a tos mismos y a miltiples
frastornos psicosomaticos mediante un prolongado analisis con el entonces
muy joven y luego célebre analista Bion. Finalmente regresara al reclamante
hogar de la madre en Irlanda y pasara una temporada en Alemania antes de
radicarse definitivamente en Francia en 19372

I:ste es el periodo que marca el pasaje de una poesia absolutamente libresca v
neadémica (a pesar de su experimentalismo o, tal vez. a causa de él). como la
e Whoroscope (1930). hacia una mavor incidencia del elemento biogréafico
¢ su creacion. Eilo no obsta para que Beckett. insaciable ¥ memorioso lector.
lvava dejado de lado sus intertextualidades literarias que en este conjunto son
iy variadas v heterogéneas.
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De todas ellas, me interesa centrarme fundamentalmente en tres: la de Ovidio.
la de Dante v la tradicién del af/ba provenzal (y los Tagelieder de Walther von
der Vogelweide). El motivo de mi eleccion radica en que estas tres tradicio-
nes, la latina, la provenzal y la itzliana, se entrecruzan en Echo’s Bones para
construir un entramado de inquietudes que reflejan 1as preccupaciones del jo-
ven Beckett en ese momento.

Repasando algunos de los titulos de Echo s Bones, advertimos éstas y otras
influencias: serena, enueg (que se reiteran) son formas poéticas provenzales.
La primera esuna especie de inversién del alba, ya que habla del atardecer que
precede a la noche en que llegara la amada. La segunda (del Latin inodium) se
refierc a los fastidios y dificultades del amor y de la vida y Beckett la combina
con el planh. La presencia de Dante, explicita o implicita, aparece en ‘Alba’,
‘Enueg I’, ‘Sanies II' y ‘Malacoda’, este Giitimo un emotivo poema sobre las
actividades funerarias a raiz de la muerte del padre.

Ovidio no esta sélo presente en el titulo general, aunque éste por si mismo
bastaria ya para arrojar luz sobre la cosmovision del poeta. «Los huesos de
Eco y otros precipitados» son un comentario irdnico y escéptico (o escéptico
por lo irénico) acerca de la persistencia de la voz (;la de 1a poesia que nos ha
fundado, la del ser humano que sigue tratando de decir, a pesar de todo, la
supervivencia en fragmentos, en precipitados’® de lo que fuera vida palpitan-
te?). Su presencia atraviesa todo el conjunto, no sélo por la referencia a Eco, la
desintegracién, la reduccién a hueso y polvo y la persistencia de la voz, moti-
vo éste que persigue a Beckett también en su obra narrativa y dramatica. Tam-
bién estan las alusiones a Narciso, en los juegos especulares que estos poemas
registran y en su obsesion por las labiles fronteras entre realidad e ilusion.
entre ¢! adentro v el afuera.

Pero «los huesos de Eco» también tiene que ver con el amor imposible (pre-
sente también en las alusiones a Dante. en «Alba»), 1a desintegracion. la frus-
tracion y la muerte. vividos primero especularmente en el otro . luego. en uno
mismo. como le ocurre a Narciso. Todo ello aparece en ‘Da Tagte Es™ v. a
través de la muerte del padre. en “Malacoda’. también de tema dantesco.

Otra presencia importante de Ovidio se da en la idea misma de la metamorfosis.

tomada por Beckett en un sentido literal de cambio y mutacién fisica {por
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gjemplo, la descorporizacion que la muerte provoca) y en un sentido metaférico,
dndo por la experiencia iluminadora de la contemplacion de la belleza. Pero la
metamorfosis implica también el pasaje, el dificil trance de ir de un estado a
oiro. O de tomar decisiones frente a un inescrutable futuro. Aqui, Beckett re-
curre a la imagen del viaje (de inspiracion clasica y dantesca), tal como apare-
ct en ‘Malacoda’ y ‘Da Tagte Es’. Y es aqui, justamente, donde debemos
integrar el motivo y el subgénero lirico del alba. Porque un alba también pue-
dle leerse como un pasaje, como un fin 0 un comienzo. Como una metamorfosis.

‘Transcribo, a continuacidn, 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

only I and then the sheet

and bulk dead

antes de la maiiana estards aqui
v Dante v el Logos ¥ todos los esiratos v misterios
v la huna marcada
mds alla de lu blanca planicie de musica
que establecerds aqui antes de la mafana
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grave suave caniarina seda
inclinate hacia el negro firmamenio de areca
luvia sobre los bambues flor de humo sendero de sauces

que aungque te inclinas con dedos de compasion

para endosar el polvo

no agregard a tu munificencia

cuya belleza serd una mortaja delante de mi

wna declaracion de si misma trazada a través de la tempestad de
[los emblemas

de modo que no hay sol ni develamiento

ni hostia

sélo yo y luego la mortaja

y el bulto muerto

Como vemos, Beckett metamorfosea profundamente el modelo canénico del
alba. No es el primero en hacerlo. Shakespeare se habia aventurado por ese
sendero en Romeo and Juliet (111, v, 1-36) y el poeta metafisico John Donne
nos ofrece una version absolutamente personal v original de este subgénero
lirico en ‘The Sun Rising’. Pero en ambos casos (y muchos otros de la misma
indole) se mantienen ciertas marcas propias de esta forma, como ser, el fasti-
dio y la lamentacidn de los amantes por la llegada del diay, con él, la inminencia
de la separacién, la inversion de la luz (o el canto de un pajaro, 0 ambos) como
heraldo de un afuera que ha decidido irrumpir en ese mundo cerrado y solipsista
que la noche ha construido para los amantes y la contraposicién vida/muerte
en una relacién inversa a la contraposicion noche/dia.

El alba de Beckett esta aparentemente dirigida a una mujer, Ethna MacCarthy
en la vida real, un amor imposible que el poeta conocid cuando todavia era
estudiante en Dublin. en 1923, v que vuelve a encontrar, a comienzos de los
anos 30, casada con un amigo. Con el nombre de Alba, precisamente, aparece

en varios poemas y también en algunos textos narrativos. como Dream of Fuir

to Middling Women. escrito entre 1932 y 1933 y sélo publicado postumamente
en 1992. De modo que se produce una ambigiiedad con referencia al r17 a quien

la voz poética se esta dirigiendo. La llegada de esa mujer antes del amanecer

relegara a un plano secundario a Dante y el Logos v todos los estratos y miste-
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rios v a la luna marcada. Ante esa llegada, ambivalente por la doble connota-
cién de «Alban, todo queda postergado mas alla del plano de musica que esa
llegada establecerd. ;Y qué es lo que quedaria postergado? Obviamente la
literatura y la razon filoséfica y lo que hace a los misterios de la religion y lo
oculto, incluida la luna marcada tal vez por nuestros estereotipos surgidos de
toda una tradicidn literaria.

Todo ello es relegado por la blanca planicie de misica que ella establecera con
su llegada. Aqui podriamos encontrar un vestigio del elemento sonoro que
siempre estd presente en la forma alba. Pero esa misica no es vehiculo de un
hostil mundo exterior, sino que vierte una influencia balsimica sobre el poeta.
La estrofa intermedia, destacada por la sangrié, eslabona imagenes en que la
misica del laid (la seda cantarina es una alusién a dicho instrumento) es equi-
parada a etéreas sustancias que caen (o se inclinan, sfoop) sobre ese negro
firmamento de areca (;nuestro mundo, nuestra mente?): la lluvia sobre los
bambues, la flor de humo, las ramas del sauce.

La tercera estrofa retoma el vocativo. La musica, sin embargo, no podra agre-
gar a la munificencia de la amada, aunque ella se incline con dedos compasi-
vos para endosar el polvo. Segiin Harvey*, en este verso, Beckett se remitié a
la parabola de la mujer adultera (Juan 8:3-11), cuando ésta es llevada ante
Jesis para que él decida si debera ser castigada o no mediante la lapidacion,
para colocarlo en la disyuntiva de negar sus principios de perdén y compasion
(la compasion esta mencionada explicitamente en ‘Alba’) u oponerse a la ley
vigente. Dice el Evangelio que Jesus stooped down and with his finger wrote
on the ground y pronuncié aquellas célebres palabras sobre arrojar 1a primera
piedra. Por asociacién con la ninfa Eco, Beckett sustituye suelo por polvo y
crea un efecto filnebre mucho mas elocuente que el del Evangelio. Pero, ade-
mas, incorpora el ya mencionado «endosar». Esta imagen me resulta
inmensamente sugerente dentro del contexto de «los huesos de Eco». Endosar
¢l polvo equivale a avalar la decadencia, la pérdida v la desaparicion del cuer-
po. Avalar el resto. 1o que queda. ese «fleco de desastre». como diria Blanchot’.

Aunque sus dedos de compasién endosen el polvo. ni su plenitud ni su belieza

podran acrecentarse. Esa belieza que emana de bounty «serd una mortaja de-
tnnte de mi». dice el poeta. Aqui tenemos dos problemas de traduccion. En
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primera instancia elegi traducir sheet por mortaja, por el sentido general del
poema y las implicancias del verso final. Pero tal vez un mas neutro y ascético
«lienzo» seria mas adecuado, tal como propongoen ‘Da Tagte Es’. Porque la
idea de mortaja no excluye la mas literal de «sibana», que cabe perfectamente
en el contexto del alba, de) despertar v del lecho de amor. Si ademas tenemos
en cuenta la intratextualidad con ‘Da Tagte Es’, creo que es atinente deducir
que Beckett hizo adrede esta eleccion polisémica. Podemos también agregar
otro sentido, que es el de sheet of paper (hoja de papel). Con esto otorgamos
una riqueza mayor al término que ademas nos permite articular el texto con lo

que sigue: whose beauty shall be a sheet before me/a statement of itself drawn
across the tempest of emblems (el subrayado es mio). Como es casi inevitable
en Beckett sus textos remiten casi siempre a una reflexion metatextual. La
belleza esta, entonces, puesta frente a mi (o va delante de mi, segin le demos
a before un matiz espacial o temporal) como una mortaja que s¢ e anticipa o
como una hoja de papel que me enfrenta. Y esa mortaja/papel es una declara-
cion en si misma, trazada (o corrida, segin el sentido de drawn) a través de
una tempestad de emblemas. Hay algo, entonces, esa belleza, que es irreductible,
es una afirmacién en si misma y atraviesa (incélume, diria yo) una tempestad
de emblemas (;«econ, tal vez, de la baudelairiana forét de symboles?). De este
modo, retoma la idea de Dante sobre los cuatro sentidos metaféricos de la
Divina Commedia, perfectamente ordenades y discriminados, y que para
Beckett v la poesia de! siglo XX ya no sirve. Por eso, la eleccion de la palabra
«tempestad». Pero, ademas, aqui asoma también una idea muy cara 2 Beckett
y recurrente en toda su obra, la imposibilidad de ir mas alla con el lenguaje y
que resumira magistralmente dos afios més tarde en su ‘Carta alemana’.

Realmente me resulta cada vez mds dificil, y aun sin sentido, escribir un
inglés oficial. Y cada vez mds me parece mi idioma como un velo que
uno debe rasgar para acceder a las cosas que estdn detrds (o a la nada
que estd detrds)®.

Esa belleza. declaracion de si misma, atraviesa el lenguaje afirmando su
mismidad. No es para esto ni para aquello. no remite, como los emblemas
dantescos a otras cosas o significados. Por eso. sigue diciendo el poema. «there
is no sun and no unveiling and no host», porque no hay nada que develar. asi
comotampoco hay comunién. No hay nada que proceda a descubriro a unir. Y
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toda la generosidad v plenitud de Alba, sea mujer o amanecer, no puede au-
mentarse por sus gestos de compasion. La compasién y la belleza -aqui tene-
mos una constante en la obra de Beckett- no produciran ninguna revelacion:
par eso tampoco hay sol. Aqui la atusion al sol también es ambivalente. Si ésta
no es un alba tipica en ¢l sentido que el amanecer es la amenaza para los
amantes, tampoco es un alba «a lo divinon. donde el sol traia la revelacién, el
renacimiento v la nueva vida. Sélo esta el poeta v luego esa sabana‘hoja de
papel/mortaja, como una sintesis de vida. «And bulk dead». Segin Harvey
(op.cit.104) en otra parte Beckett pone bulk banished (bulto desterrado). Con
ello tal vez queria enfatizar la ausencia fisica que se produce ante esa presen-
cia de la belleza, la pérdida corporal (bulto, volumen) que suscita la experien-
cia de esa belleza. Como en un trance, aunque no extatico, sino un trance de la
inmanencia, vuelto hacia adentro, sin posibilidad de re-ligacién (a diferencia
de 1a simbologia de Dante).

Un alba, entonces, donde el sol no llega y donde lo que 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 la literatura, la filoso-
fia, la religidn a un plano lejano. Aqui el sol no llega, la separacion no liega. El
hombre esta solo frente a la mismidad del lenguaje. No puede trascender ese
mundo de lo propto, esa declaracion, starement of itself. ‘

Es significativo ver como. de todo lo que ¢l afba habia expuesto a través de las
diferentes transformaciones y mutaciones a lo largo de los siglos, Beckett re-
tiene muy poco. No la pérdida del amor, pero si la metamorfosis del amante
que esta dada no solo por el contexto de Eco. sino ademas por esa pérdida de
corporeidad que parece relacionarse con la pérdida de sentido y religacion,
con esa pérdida de las «correspondenciasy», para volver a Baudelaire. De este
modo, ‘Alba’ nos esta preparando para el transito hacia la muerte, que Beckett
desarrolla en su otra alba de Echo's Bones. ‘Da Tagte Es’:

Da Tagte Es

redeem the surrogate goodbves
the sheet astream in vour hand
who have no more for the land
and the gluss unmisted above vour eves,
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fredime los adioses sustitutosfel lienzo en la corriente en tu mano/quienes to
tienen mas para la tierra/v el cristal sin niebla sobre los ojos]

Este poema es un ejemplo extremo de lo que hace Beckett con las formas
tradicionales. El titulo es una alusion directa a un Tagelied de Walther von der
Vogelweide, quien a su vez toma la expresién del estribillo de un alba de
Guiraut de Bornelh: et ades sera !'alba’. Curiosamente, los Tagelieder son
poemas largos y discursivos (cosa que los provenzales no son) y, por supuesto,
en un tono opuesto al de este telegrafico poema de Beckett, reducido a cuatro
versos. Lo mas interesante es ver con qué se queda del «Tagelied» el poeta
irlandés. El poema de von der Vogelweide se demora largamente en una vi-
sion idilica y onirica del amor que se disuelve con la llegada del dia, aunque
ese abrupto despertar es redimido en la estrofa final donde se intenta hacer que
la vida real corresponda al sueiio. Todo esto no le interesa a Beckett. Lo Gnico
que rescata es el momento de la desilusion, dejando de lado todo el resto. En
una compleja elaboracién comprimida en cuatro versos toma el motivo del
alba como el momento de una transicién, un pasaje 0 un viaje, que en esla
oportunidad se refieren a la muerte. De donde podriamos decir que el desper-
tar es la muerte.

Los surrogate goodbyes aluden a las partidas y adioses ajenos. Estos deben ser
redimidos (;hacerlos propios?). El segundo verso nos plantea nuevamente ¢l
problema del valor de sheet, cuya desambiguacién alteraria todo el efecto.
Opté por lienzo porque creo que fogra preservar el sentido de mortaja, de saba-
na y agrega el de pafiuelo, imprescindible como signo de la partida. También
quedaria flotando, en segundo piano, esa hoja de papel en blanco que obsesio-
na toda la escritura de Beckett. El neologismo astrean:, reune las connotacio-
nes de «fluir» y «a la deriva» v los coloca en la mano, en ese gesto del adids.
Pero también, si pensamos en sheer como vela, refiere asimismo a la mano que
guiael barco. Y sien lamortaja o la sabana, en la mano det muerto o agonizan-
te. aferrado aun a su «lienzo». El tercer verso, el sujeto de la accién de redimir,
alude a «aquél que no tiene mas para la tierran. Aqui Beckett funde magistral-
mente un dicho de la jerga marinera. cuando a nave esta por partir {(«Any
more for the land») con el sentido del despojamiento final: nada mas para este
mundo. Y asi como el barco. en el grito del contramaestre. declara que ya no
hay mas nada para tierra. ese ser que esta partiendo tampoco tiene nada mas
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para la vida v debe, por lo tanto. redimir los adioses sustitutos con su propio
adids. El verso final, también criptico, juega con las posibilidades de glass:
lente, largavista, anteojos, por un lado. y espejo por otro. Puede tratarse de Ias
gafas ya no empaiiadas por las lagrimas, pues ese ser ha muerto o ha agotado
s dolor, o ha asumido su destino. Pero también es el espejo que se acerca al
rostro del agonizante para saber si todavia respira.

Tenemos entonces un poema que, a raiz de la muerte del padre, preservando
del alba la 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 el que se aproxima.

Porque las partidas ajenas, las de quienes amamos y que vivimos como un
ensayo general de la nuestra, van disminuyendo nuestra propia vida, como en
aquellas palabras de John Donne, en sus Devotion XVII.

[...] any man’s death diminishes me, because I am involved
in Mankinde: And therefore never send to know for whom the
bell tolls; It tolls for thee. (subrayado original)®

[(...) la muerte de cualquier hombre me disminuye, porque
estoy invelucrado en la Humanidad. Por lo tanto. no mandes
‘averiguar por quién dobla la campana: dobla por {i. ]

Llegara el momento en que después de tantas muertes sustitutas, después de
tanto agitar el pafuelo para despedir a los demas, nos encontraremos del otro
lado de la situacién, sobre el navio que parte. Y ya no tendremos nada mas
para esta tierra y va no habréa neblina en nuestros ojos. Hay en este poema de
Beckett un juego especular que evoca, a través de Eco, el mito de Narciso:

spem sine corpore amat. corpus putat esse. quod umbra est.*

[ama wna esperanza sin cuerpo. cree que es ui cuerpo lo que es som-
bra]

13| poeta se ve en la incorporeidad de aquel que parte. Pero el que parte es €l
MIsmo.
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EN BUSCA DE LO INCOMPLETO
La proyeccion del pensamiento cientifico

sobre la obra de Samuel Beckett
MaRria CRISTINA FIGUEREDO

Lord Kelvin: “The voung men in laboratories today
are putting the final dots over the i's, the final
crossings of the 1’s. We ve just about finished
physics: we know at last all there is to know. ™!
Ben Bova, 1993

A fines del siglo XIX en pleno auge del positivismo, la cosmovision europea
basaba su optimismo en la ciencia. Los avances cientificos y tecnoldgicos per-
mitirian no sélo domeiiar la naturaleza. sino también posibilitar el progreso de
la sociedad. e incluso su felicidad. Dejando de lado toda especulacién metafi-
sica v confiando s6lo en los resultados observados. la idea de avance ilimitado
basado en el progreso tecnoldgico se generalizé: el hombre decimononico ya
no concebia la totalidad como discurso religioso. sino como discurso ctentifi-
co. La ficcidon de Ben Bova expone el optimismo reinante con respecto al co-
nocimiento: todo lo cognoscible es conocido. Gran parte del mundo del arte

compartia esa vision cientifica y aspiraban a producir obras totalizadoras *

Sin embargo. no todos estaban convencidos del futuro progreso cientifico. En
1891 H.G.Wells expresaba un punto de vista no tan optimista con respectoala
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posibilidad de conocimiento que la ciencia ofrecia;

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 display walls 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 burns
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.’

Aun antes de que Wells expusiera su escepticismo, Flaubert ponia en crisis el
paradigma de la Ilustracion en Bouvard y Pécuchet. En efecto, la literatura y
la ciencia habian influido una en la otra desde mucho antes del advenimiento
de la ciencia-ficcion como género. Lo que interesa a este trabajo no es la exhi-
bicién de artefactos tecnoldgicos o avances cientificos para crear un mundo
posible, sino como el saber cientifico puede entretejerse en la estructura del
texto y no explicar, sino poner en escena el fenémeno.

El interés de Beckett en la ciencia ha sido documentado en parte por sus pro-
pias notas en el cuaderno Whoroscope*, pero también puede rastrearse en el
entramado de su obra la cual ejemplifica -sin explicar- las paradojas que las
distintas teorias cientificas han mostrado a lo 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 E/ valor
de la ciencia, texto filoséfico-cientifico de Henri Poincaré.

La figura de Poincaré es fundamental para comprender las preccupaciones
cientificas de fin de siglo XIX y comienzos del siglo XX. Si bien Beckett
tomo notas sobre fos pensamientos de este matematico v filésofo, su obra de-
muestra que sus conocimientos -y también su preocupacion- exceden el cam-
po de accion de Poincaré; de hecho. excede el campo de la fisica-matematica y
se interna en la quimica. la biologia. 1a psicologia. y la medicina.

En primer lugar. este trabajo analizara someramente la situacion de la ciencia
a fines del siglo XIX y principios de siglo XX: el anélisis se dividira en dos
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partes: La Historia del Orden, v la Historia del Caos. Luego. se delinearan las
proposiciones cientificas de 1lya Prigogine -Premio Nobel de Quimica 1977- v
se propondra Ja obra de Beckett, que es en gran parte previa a dichas proposi-
clomes, como ejemplo de “estructura disipativa™. Durante el desarrollo del tra-
bajo se ejemplificaran las posturas cientificas comentadas con la obra de Samuel
Beckett.

Historia del Orden

En el 340 A.C. en su tratado De los Cielos, Aristoteles sostenia que la Tierra
se encontraba estatica en el ceniro del universo y en derredor, en esferas
concéntricas de cristal sostenidas por angeles, giraban la luna, el sol, los pla-
netas y las estrellas en trayectoria circular. Sostenia también que en la Tierra et
inico 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 la Tierra, circular en el cielo. Su pensamiento domind la cosmovision
occidental hasta el siglo XVI.

En 1535 debido a la crisis provocada por la reforma luterana se convocé en
Trento a los obispos de la iglesia Romana; parte de lo que se queria lograr en
esta reunion era la captacién de almas, para lo cual la Iglesia necesitaba saber
exactamente cudndo deberian celebrarse las festividades que mas fieles y pe-
regrinos atraian. En este ejemplo se vera el tipo de problemas que se plantea-
ban: la Pascua debe celebrarse el primer domingo después de la primer luna
llena después del comienzo del equinoccio de primavera®, dependian para este
cileulo de los ciclos solar y lunar que no podian ser comprobados sino cada
312 aiios y medio (si esa noche podia verse la luna). En el Concilio se leyeron
los hallazgos de un sacerdote astrdonomo que. habiendo sido encomendado
para calcular estos ciclos, habia observado que Marte se comportaba anti-
aristotélicamente: a veces retrocedia v a veces se adelantaba -comportamiento
supuestamente imposible-. Copérnico. el clérigo-astrénomo. en su obra De
Revolutionibus orbium coelestivm. sugirtd que si se variaba el modeto v se
ponia al Sol en el centro v la Tierra v los demas planetas orbitando alrededor.
s¢ explicarian las anomalias. ademas de poder predecir las festividades. El
Concilio utilizé su obra en forma practica para conocer las fechas sagradas
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pero de ninguna manera pensaban que fuera “‘verdad™: Ie dieron status de ar-
gucia matematica.

Para Ja misma época Niccold Tartaglia estudiaba como se movian las balas de
caifibn y como -contrariamente a lo que Aristoteles habia dicho- se producia
movimiento circular en la Tierra. El hecho es que los artilleros usaban el mo-
vimiento recto y circular para calcular el blanco de sus balas, sin preocuparse
en dar por tierra con las teorias del filésofo®.

En 1572, el danés Tycho Brahe descubrid una drbita celeste que no €ra circular
y finalmente en 1604 Galileo Gatilei abarco con una ley a todos los objetos
que cayeran’. Por primera vez |a naturaleza fue descripta matematicamente y
la matematica se podia usar para predecir los movimientos de la naturaleza.

Galileo, ademas, poseia un nuevo instrumento -un primitivo telescopio-, y con
él ofrecia buenos negocios a 10s mercaderes venecianos, sabiendo qué barcos
entrarian a puerto horas antes de que, en efecto, llegaran. Su problema comen-
26 cuando apuntd una version mejorada del instrumento hacia donde Aristoteles
y laIglesia podian ser desafiados. En El mensajero celeste (1610) destrozo las
teorias aristotélicas: la Lunanoera incorruptible, sino que habia montafias; no
sélo 1a Tierra giraba alrededor del sol, como Copérnico habia dicho, sino que
otros planetas tenian satélites también. Por supuesto fue prohibido por Roma,
y Copémico también.

Quien fuera asistente de T. Brahe, Johannes Kepler, modifico la teoria de
Copérnico sugiriendo que las orbitas de los planetas no eran circulares sino
elipticas. Kepler observo que Marte aumentaba y disminuia la veiocidad 3
todos los planetas hacian lo mismo. Alli realizo un salto conceptual: dedujo
que la Gnica explicacion seria una fuerza magnética que proviniese del sol.
més fuerte o més débil de acuerdo a su proximidad o lejania. Esa fuerza man-
tenia a los planetas en orbita. Cuando estaban mas cerca se movian mas rapi-
do. cuando estaban mas lejos, més lentamente: las areas del tramo de elipse
recorrido permanecian exactamente igual.

isaac Newton integro todas estas observaciones parciales convirtiéndose enel
primer hombre que hoy llamariamos ~cientifico™. En 1687 se publico
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Philosophiae Naturalis Principia Mathematica. la obra cientifica mas impor-
tante hasta el momento® porque precisamente se trataba, por primera vez, de
“ciencia” y no de Filosofia Natural.® Su descripcion totalizadora reinstalé ¢l
orden que se resquebrajaba desde los hallazgos de Copérnico.

La revolucion cientifica, en efecta, significé el cambio de idea totalizadora del
Dios cristiano medieval al conocimiento cientifico que engendraria a la Tlus-

.tracidn.

La Teoria General de la Relatividad, a principios de este siglo, cambié la
constante; lo absoluto ya no era el tiempo, sino la velocidad de la luz. En esta
explicacién del cosmos la gravedad se produce por la curvatura del espacio-
tiempo tetradimensional. Einstein también creia en una explicacion totaliza-
dora. segin é1 “Dios no juega a los dados”, por lo que cualquier resultado
aleatorio debe ser intermedio en la busqueda de la formuia que lo resuma
todo.

“E| objetivo final de la ciencia -dice Stephen Hawking- es el proporcionar una
finica teoria que describa correctamente todo el universo.”'® Lo que han busca-
do los filésofos naturales desde Aristételes hasta los cientificos actuales es
aunar en una formula 1a explicacion del cosmos; es describir para predecir; es
verlo todo y saberlo todo.

Hoy el universo se describe mediante dos teorias parciales: la teoria de la
relatividad general y la mecénica cuantica. La primera describe la estructura
del universo a gran escala -el tamafio del universo observable- ''. La mecanica
cuéntica, en cambio, se ocupa de los fendmenos a escalas subatomicas. Sin
embargo, ambas teorias son inconsistentes entre si: ambas no pueden ser co-
rrectas a la vez. La ciencia actual estd tratando de formular una teoria cudntica
de la gravedad.

Para beneficio de este trabajo. sin embargo. no todos los cientificos han sido
tan optimistas en cuanto a la formulacion de una teoria totalizante.

Beckettiana 81




Historia del Caos

[El &tomo es] algo desconocido que hace no sabemnos que.
Sir A. Eddington

Todo aquel que no queda fuertemente impresionado
por la teorfa cudntica, es porque no la ha entendido.
Niels Bohr

Si el paradigma cientifico newtoniano -u otro paradigma totalizador- hubiese
sido verificado hasta hoy, tal vez Beckett no se habria interesado en la ciencia.
Sin embargo, el universo ordenado de Newton ha sido derrumbado. Es cierto
que a los fines practicos la fisica newtoniana explica el espacio y el tiempo a
escala humana pero, a otras escalas lo que se observa no es orden, el cosmos
es una exhibicion de caos, aunque suene paraddjico.”

Entropia

En 1865 el fisico aleman Rudolf Clausius, trabajando sobre el principio de
Carnot® y los trabajos de Lord Kelvin, observd que aun para intercambios
completamente reversibles de calor-energia, ocurria una inevitable pérdida de
energia en los resultados, y le dio el nombre de “incremento de entropia™."
Esta observacion implica que todo sistema tiende a la uniformidad donde la
energia estara totalmente distribuida.'*

Beckett considerd de importancia esta situacidn de constante pérdida de ener-
gia, de continuo aumento de entropia, y lo copid en su cuaderno de notas. La
manifestacién de la entropiz es fa tendencia de los sistemas hacia una confu-
sién mayor v hacia un mavor desorden a medida que pasa el tiempo. Los pro-
cesos naturales van hacia la homogeneidad de las particulas en el espacio mas
que hacia un orden artificial'®, esta tendencia hacia ¢l desorden da una direc-
cién temporal -“la flecha del tiempo™- a tos procesos naturales. Si el universo
sigue las leyes de termodinamica de la Tierra. entonces su Gnico destino es ta
muerte. Los fisicos teorizan que el universo podria alcanzar una temperatura
de equilibrio en Ia cual el desorden sea maximo v las fuentes de energia dtil va
1o existieran para producir vida o movimiento.
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Este punto de maximo desorden es también el de maximo orden visto desde
otra perspectiva. Cuando toda particula separada no interactie mas con nin-
guna otra, el punto méximo de entropia serd el de orden total: la paz de los
cementerios.

En el capitulo 11 de Wau, los Gall se presentan “to choon the piano”. Los
afinadores conversan v el joven Gall comenta: “The piano is doomed...”, el
mayor contesta: “The piano-tuner also ..., a lo que el primero agrega: “The
pianist also...”. La alusidn es clara; si todo el universo se dirige hacia la muer-
te, nadie escaparé a etla. Pero no es una mera y simple aplicacién de la entropia.
Watt no sabe quién es el afinador, cree que es ¢l mayor de los Gall, pero cuan-
do éntra a la habitacion encuentra al joven Gall, afinando el piano. Cuando el
anciano dice que el afinador esta condenado, ;ja quién se refiere?, no lo dice en
plural, pero por el segundo principio de Ia termodindmica se sabe que ambos
lo estdn. Y ;quién es el pianista?, jestd Mr Knott también condenado? Otra
vez, de acuerdo con la ciencia lo esta. Pero Mr. Knott es un personaje textual,
pertenece a otro universo, y en el cosmos de la literatura las leyes de la termo-
dindmica no se aplican. Beckett hace que sus personajes expongan la entropia,
pero el analisis, lejos de resultar concluyente o de dar respuestas totalizadoras,
plantea preguntas, y de acuerdo con las respuestas sera la vision que de ellas
obtengamos. Si todo se dirige a la muerte, ;por qué estaria el anciano Gall
pasando su saber al joven?, sin embargo no es seguro que lo estuviera hacien-
do. Sea lo que fuere, el lector no recibe la respuesta, sélo las posibilidades.

En All that Fall, Mrs. Rooney afirma que la lengua en la que se expresa “...will
be dead in time...”, con el tiempo todo proceso tiende a Ja muerte, incluso la
lengua. La obra es una exhibicién de entropia, Mrs. Rooney practicamente no
puede caminar, Mr. Rooney es ciego, ambos son ancianos. Las personas con
Ins que se encuentran han padecido muertes o enfermedades recientemente; el
motivo de la tardanza del tren es la muerte de un nifio; hacia ei final oyen “La
Muerte v la Doncella”™. La muerte ¥ la no procreacion estan presentes constan-
temente, sin embargo una sola referencia introduce una visidn contraria a la
directa interpretacion entropica de la obra. Dice Mrs. Rooney: ~...he rode to
Jerusalem or wherever it was on a hinny. [pause] That must mean something.”
Algo que no procrea, algo que es estéril. fue elegida para transportar al Verbo.
eny su entrada triunfal en Jerusalen. La palabra, tal vez estéril. v condenada a
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morir puede, quiza, ser vehiculo de algo mas, algo que tal vez no tenga el
mismo destino de todos los procesos naturales de acuerdo con el segundo prin-
cipio de la termodindmica. Una estructura que continiie generando por si mis-
ma y asi evite ia muerte,

Verdad cientifica

Todo el esfuerzo hacia el conocimiento para mi se
habia transformado en nada.
Lo que debfa hacer era investigar el no-conoci-

miento, la no-percepcién, todo el mundo de lo in-
completo.

Samuel Beckett

En 1894 en la Revue de Deux Mondes, su director, Ferdinand Brunetiére, im-
presionado por la inestabilidad de las teorias cientificas, habia proclamado
estridentemente la “bancarrota de la ciencia”. Henri Poincaré contestar que
ese escepticismo era fruto de la ignorancia sobre el papel y el objeto de las
teorias ctentificas. En Science et I'hypothese argiiia que “...ahora como antes,
ellas [las ciencias] nos ensefian inicamente que hay cierta relacion entre un
algo y otro aigo”. Poincaré se ubica alejado del cientificismo candido pero
también del agnosticismo rotundo, esta situacién de estar “en medio” y aleja-
do por igual del todo y la nada puede haber interesado a Beckett. Poincaré
afirmaba que “a aquellos que encuentren demasiado restringido el dominio
accesible al sabio, habra que responderles que esas cuestiones vedadas no sélo
son insolubles, son ilusorias y desprovistas de sentido™"”. Las relaciones ver-
daderas entre los objetos reales son la dnica realidad que se podria alcanzar.
En la concepcidn de Poincaré “la experiencia es la anica fuente de verdad, s6lo
ella puede ensefiarnos algo nuevo, sélo ella puede darnos certeza™.

Beckett, que se habia declarado en favor de un punto medio'®. desafia. sin
embargo. la proposicién de Poincaré segun la cual la experiencia vehiculiza
conocimiento. Las relaciones entre sus personajes no satisfacen el conocimiento.
ni del personaje, ni del narrador. ni del lector. Interactian entre si, pero la
realidad de sus acciones no produce conocimiento alguno. es una pura oca-
sién, una particular “conexién” en la que aquello se produce, pero no es de
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ningiin modo vehiculo de verdad. Tal como se evidencia en Wart: *For reasons
that remain obscure'® Watt was, for a time, greatly interested. and even
fascinated, by this matter of the dog... For otherwise would he have gone into
the matter at such length? And would he have gone into the Lyr:nch family as
such length ...?%° El lector y el narrador saben solo lo que es evidente, que el
tema se desarroll6 largamente, pero el por qué de tal interés queda en la oscu-
ridad. De la misma manera le ocurria a Molloy, quien no sabia donde estaba,
ni qué eran los “papeles” que escribia.?!

En su ensayo sobre Proust, Beckett sostiene que aquél comprende el signiﬁca-
do de la frase de Baudelaire “[la realidad es] la unién suficiente del su_]‘eto y c?l
objeto”, también dice que Proust sentia desprecio ;?01: la literatura que d.escrll-
be” y por los realistas y naturalistas adorando las mmnedade§ dela experiencia
que no brinda verdad, ni conocimiento. La realidad de sujeto-objeto Podna
remitirse a la formula medieval de los nominalistas: Omnis ars .Iogtca de
oratione est; \a realidad es la pura textualidad, sin referente, un significado en
si mismo, sin significante que la represente.

En Molloy, por ejemplo, no hay referente alguno, la novela e'xiste porque “h‘ay
unién suficiente de sujeto y objeto”, esto conformaria la realidad. sin intencio-
nes de representar una “verdad”. Al no haber referente externo, la n0\.’el‘a se
enuncia mediante deicticos que solo refieren a si misma, la autorreferencialidad
es total, todo el texto habla de si mismo. “La consecuencia mas sorprendente
es que desaparece el azar. Todo...esta organizado en rglac:on a sus elementos
internos, nada procura alcanzar una relacion con la realidad que existe fuerade

ellos™

Teoria del Caos

Aiios antes de 1a publicacion de £/ valor de la ciencia, en su trabajo Legons de
mécanigue celeste. Poincaré habia visualizado la posibilidad del caos en un
sistema natura!l o determinista. sin embargo queda sin ser explorado por varias
décadas hasta 1963 cuando comenzo el estudio moderno de las dindmicas cad-

ticas.
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Beckett también se interesé en el comportamiento cadtico y copid en su cua-
demo de notas la observacion que Poincaré hace con respecto a lo que el bid-
logo observa al microscopio: particulas con movimiento caébtico, desordena-
do: el movimiento browniano.

Un sistema caético es aquél que muestra “sensibilidad a las condiciones ini-
ciales™. Esto es: cualquier incertidumbre en el estado inicial de un sistema
dado, no importa cuan pequeiia sea, llevara 2 un error creciente en cualquier
esfuerzo para predecir su comportamiento futuro.2¢ La Teoria del Caos provee
un marco para la comprension de las fluctuaciones errdticas e irregulares de la
naturaleza.?

Katherine Hayles en La evolucion del caos sostiene que “la descontruccion
comparte con la teoria del caos el deseo de abrir una brecha en los limites de
los sistemas clasicos abriéndolos a un nuevo tipo de anilisis en el que la infor-
macién mds bien se crea que se conserva™®. Ambos discursos invierten las
Jjerarquias y el caos es visto como “mas fecundo que el orden”. No obstante
asignarle valor positivo al caos, ambos discursos difieren en el fin; mientras
los cientificos tratan de encontrar un nuevo orden, el post-estructuralismo in-
tenta apropiarse del caos para subvertir el orden.

El caos implica la imposibilidad de conocer el origen. Linda Ben-Zvi sostiene
que “el pasado, en la escritura de Beckett, nunca esta totalmente terminado,
sus personajes lo resucitan v las resurrecciones distorsionan el presente en el
cual la memoria se injerta” v agrega que “el 'vo' es el que provee la memoria y
porque la memoria es falaz es imposible de verificar el 'ego”™¥. Todas estas
imposibilidades se deben a la no certeza del origen. Los personajes beckettianos
no conocen su historia, por lo que es imposible predecir sus actos o reacciones.
se convierten en sistemas cadticos. Tal es la sitvacion de Molloy, no sabe por
qué trabaja. no sabe cuando Ilegd al lugar en que esta, no sabe como tlegé. no
sabe si sumadre ya habia muerto cuando llegé. En definitiva, el personaje solo
sabe lo que es escrito de é1. su origen es incierto. No hay nada. mas alla de lo
escrito.

Esta situacion, lejos de ser un obstaculo para el relato, se convierte en genera-
cidn del mismo. El narrador de Molloy trata de explicar cémo intentar fraca-
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sar cada vez mejor “no querer decir, no saber lo que se quiere decir, no poder
decir lo que se cree querer decir v decirlo siempre, o casi. esto es o que impor-
ta no perder de vista...”*® Derrida comenta que:

En ausencia de centro u origen, todo se convierte en discurso..., esdecir,
un sistema en el que el significado central, originario o trascendental no
esti nunca absolutamente presente fuera de un sistema de diferencias.
La ausencia de significado trascendental extiende hasta el infinito ¢l
campo vy el juego de la significacién.?®

Derrida también sefiala que hay dos posturas hacia esta falta de origen, una, la
que suefia con la verdad, pone una cara triste; Ia otra, la que afirma gozosamente
el juego de infinitas posibilidades que se abren, expone una cara feliz. “En el
azar absoluto, la afirmacion se entrega también a la indeterminacion genética,
a la aventura seminal de la huella.” En Beckett se descubre ese juego con las
posibles ocasiones; tal vez el término “gozoso’ sea exagerado, pero, de todos
modos, no se encuentra que la reaccion a la falta de centro u origen sea la
tristeza.

Principio de Incertidumbre

Para Newton hubiera sido posible predecir por completo el futuro si se cono-
ciera la posicion y el momento de cada particula del universo; para los fisicos
modernaos, la idea de tan perfecta prediccién no tiene sentido, porque no se
puede conocer la posicion y el momento con precision absoluta ni siquiera de
una sola particula.

Para medir algo, para obtener conocimiento de una observacion. es necesario
interactuar con lo que se quiere saber o medir. Esta interaccion introduce siempre
algin cambio en la propiedad que se esta tratando de determinar. El aprender
algo modifica ese algo por el mismo hecho de hacerlo. Por lo tanto, de hecho.
no se ha aprendido exactamente.

Werner Hetsenberg. en 1927. establece que aunque sélo nos limitemos a mi-
rar. los fotones de luz va introducen un cambio sobre el objeto observado v
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sobre nuestros ojos. Esto demuestra la imposibilidad de medir, con absoluta
precision y simultineamente, la posicion y el momento del electron.

Sin embargo, lo que el principio de incertidambre plantea es que, de acuerdo
con la ecuacidn fundamental de la mecénica cudntica, no existen cosas tales
como un electrén poseyendo simultaneamente una posicion precisa y un mo-
mento preciso. Tal como Heisenberg escribeal final de su articulo en Zeitschrifi
fiir Physik “no podemos conocer, por principio, el presente en todos sus deta-
lles™.

En el mundo clésico todo tenia su causa y se podia rastrear la causa de la causa
hasta el Big Bang. En el mundo cuantico todo ocurre sin ninguna razon parti-
cular. En este mundo las leyes de la fisica dejan de funcionar; en su lugar, los
acontecimientos pasan a ser gobernados por las probabilidades. Un atomo
radiactivo puede desintegrarse emitiendo un electrén o puede no hacerlo.

El “gato de Schrodinger” se utilizo para sefialar las diferencias entre el mundo
cuantico y el cotidiano. Schrédinger, tan preocupado como Einstein por las
implicaciones de la teoria cudntica, tratd de poner de manifiesto el caracter
absurdo de tales implicaciones imaginando el siguiente experimento: en una
caja cerrada dentro de una sala cerrada hay un gato y un frasco con veneno,
preparado todo de tal forma que si ocurre la desintegracién radiactiva, el reci-
piente con veneno se rompe y el gato muere.

En el mundo cotidiano existe un 50% de probabilidades de que ¢l gato resulte
muerto, v sin mirar dentro de la caja se puede decir que el gato estara vivo o
muerto. Lo extraiio del mundo cuantico es que como resultado de la teoria,
ninguna de las dos posibilidades abiertas al material radioactivo, y por lo tanto
al gato. tiene realidad salvo que sea observada. La desintegracién atomica ni
ha ocurrido ni ha dejado de ocurrir. el gato ni ha muerto ni ha dejado de morir
en tanto no se mire dentro de la caja para ver lo que ha pasado. Los tedricos
que aceptan la teoria cuantica dicen que el gato existe en cierto estado indeter-
minado -ni vivo, ni muerto- hasta que un observador mira dentro de 1a caja
para ver como marchan las cosas. Nada es real salvo si se observa. Aun mas. la
observacién incide en el comportamiento del fenémeno observado.™
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El mundo parece reservarse todas sus opciones, todas sus probabilidades. Lo
extraiio de la interpretacion de Copenhagen del mundo cudntico es queel acto
de observar al sistema fisico es o que lo obliga a seleccionar una de sus opcio-
mes, que entonces se hace real ”!

Beckett, que se interesaba por la falta de univocidad de los postulados cientifi-
cos, habria disfrutado de estas incongruencias. El experimento anterior pone
en primer plano una falta de realidad a menos que haya un observador, mien-
tras que el principio de incertidumbre postula que puesto que se observa no se
puede conocer realmente.

En Molloy, Beckett explora la paradoja del “yo™ que no puede conocerse 2 si
mismo porque en el momento en que se observa, se parte en dos: una concien-
cia que observa y un objeto observado. El “yo™ se percibe como una narracion,
El personaje-narrador va cambiando de funciones. Si es personaje, entonces
no hace nada, todo es hecho sobre €1, es un “yo” objeto. Cuando es narrador,
debe descomponer al personaje para explicarlo, para entenderlo, y lo hace fite-
ralmente, degradandolo hasta que llegue al maximo punto de entropia: la muerte.
Muerte que liegara inexorable en tanto personaje de una narracion finita. Sin
embargo, no sélo ocurren estos cambios en el personaje, el “yo” sujeto, el
narrador, se desmembra en ¢l conocimiento del idioma, dice que ha olvidado
la ortografia y la mitad de las palabras e inmediatamente le quita importancia
aunque el lenguaje sea la herramienta que necesita para continuar su observa-
cién. La paradoja que se observa en Molloy es que, aunque destinados a la
muerte -la finalizacion del reiato- no pueden morir porque la narracion en
primera persona evita esa posibilidad: no se puede narrar ia propia muerte. En
segundo lugar, como ya se dijo mas arriba. la entropia en una narracion solo
s reduce a la realidad de sujeto y objeto, Molloy y Moran no pueden morir en
1anto personajes literarios. No moriran mientras intervenga otro observador.
un ector,
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Estructuras disipativas

En equilibrio, iamateria es ciega, lejos del
equilibrio, puede ver.
El no-equilibrio es una fuente de estructura.

Hya Prigogine

David Porush seiiala que, mientras Carnot y Kelvin desarroliaban las leyes de
la termodindmica que describian un universe dirigiéndose inexorablemente
hacia la distribucion uniforme y el frio, Charles Darwin describia un aspecto
mas “caliente” del cosmos que evolucionaba hacia la complejidad v la dife-
renciacién. Norbert Wiener, en 1948, describid a la biologia como “una isla de
orden en la marea universal entrépica™. Continuando la metifora, Porush ex-
plica que una “estructura disipativa” es como una balsa que flota inexplicable-
mente pero definidamente contra la corriente. En efecto, “las estructuras
disipativas son sistemas que se organizan a si mismos contradiciendo local-
mente la segunda ley de la termodindmica.”

La ciencia, como se ha visto en 1a primera parte de este trabajo, habia puesto el
acento en la estabilidad y el equilibrio. Hoy, se debe integrar la idea de inesta-
bilidad dentro de la vision del mundo. Esta inestabilidad no deberia llevara la
inmovilidad, 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 ¢cémo reaccionar en
ese mundo. :

El no-equilibrio es creador de estructuras disipativas que solo existen distan-
ciadas del equilibrio y requieren una cierta disipacion de energia (v asi mante-
ner interaccion con el mundo exterior) para sobrevivir. La estructura disipativa
muere si no se nutre. Prigogine sostiene que, a distancia del equilibrio. la ma-
teria tiene nuevas propiedades. De la misma manera. la cantidad de comporta-
mientos posibles es sorprendente,*

Karl Popper dijo que habia dos fisicas: ta fisica de los relojes v la fisica de las
nubes. La primera va ha sido vastamente explorada. la segunda es donde resi-
de el caos. el no-equilibrio. Samuel Beckett. mucho antes de que el concepto
de “estructura disipativa”™ hubiese sido acuiiado, va habia introducido la idca
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del caos creativo en su obra. Sus sisteras estan tan alejados de los dos puntos
de equilibrio como es posible, sus narraciones y personajes enfrentan el caos,
conviven con la entropia, se mueven en la incertidumbre de un mundo de infi-
nitas combinaciones al azar. La obra de Beckett es una puesta en escena de lo
que Paul de Man seiiala:

Nada ya sea un hecho, una palabra, un pensamiento o un texto sucede
nunca en relacién 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 la aleatoriedad de su aparicion 3

Esta caracteristica que marca la obra beckettiana es la que podria explicar su
continuo crecimiento, su compleja autoformacion. '

Desde un principio, Beckett no opté por una escritura totalizante que no dejara
dudas, sino que, por el contrario, se asemeja a lo gque Mandelbrot dice de si
mismo “I am not a problem solver, but a problem asker”; su obra produce
dudas, generando asi un didlogo, miltiples respuestas y subsecuentes relecturas.
La iteracién y la interferenciaen la comunicacién, que para Shannon constitu-
yen un mal necesario, en Beckett se perciben como lo que era para Barthes “un
placer erético”. Ademas, traduciendo sus propias obras continuaba una escri-
tura que parecia no tener final. Lo mismo puede decirse de Ia direccion de sus
obras teatrales; cada puesta que é] dirigia representa una re-escritura.

La obra de Beckett, en tanto no-cerrada, tiene en si misma la capacidad de
autocomplejizarse al infinito; posee ella misma el caos creativo, y la energia
externa que la nutre son los lectores que encuentran un campo propicio para la
mayor diferenciacién del sistema. En efecto, la creacion del caos y la incerti-
dumbre y la exhibicion de la entropia han producido el constante crecimiento
de las lecturas sobre la obra beckettiana, no sélo desde la critica literaria, sino
también, desde diferentes campos como la misica, la plastica, la psicologia y.
en este trabajo. desde la ciencia. Lo dicho no es mas que la definicién de
“estructura disipativa”.

Al erigirse en discurso del no-equilibrio, la obra de Samuel Beckett continiia
generando. se sigue auto-formando. Tal como Prigogine dijo. alejado de! equi-
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librio la materia puede ver, discierne, crea, y abre infinitas posibilidades de
crecimiento. Lejos del equilibrio euclideano, la obra de Beckett fractaliza™ y

en esa fragmentacién e irregularidad reside su podercomo estructura disipativa.

En una carta a Alan Schneider Beckett escribio: “La confusidnno es invencion
mia... nos rodea por todas partes y nuestra anica posibilidad es dejarla entrar.
La Gnica posibilidad de renovacién s abrir los 0jos y ver el desorden. ...Habra
una nueva forma y ... esa forma seré de una clase que admitira elcaos y que no
tratara de decir que, en realidad, es otra cosa.” ¢

NOTAS

' Bova, Ben. Inspiration en Sargent, P (ed). Nebula Awards 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 v, por lo tanto, e! fin de la ciencia..”

2 El ejemplo mas notorio es Richard Wagner tratando de crear la “obra
de arte total” en forma de épera, pero también se alude aqui a Jos “grandes
relatos” y a la idea de toialidad que se aprecia en la novela decimondnica cuyo
ejemplo paradigmatico seria Honoré de Balzac y su Comedia Humana.

3 Wells, H.G. The Rediscovery of the Unigque. Cit en James, Edward.
Science Fiction in the 20th Century, pp. 28-29.

4+ Puede ser que Beckett lo haya comenzado a pedido de su terapeuta Bion.
Es un pequeiio cuaderno de tapas duras color vino en el cual escribio
“Whoroscope” en la tapa. Se encuentra hoy en Reading, conocido como MS
3000. Ver Knowlson, James. Damned to Fame, pp. 208 y 743

*  En el Hemisferio Norte.

B

N. Tartaglia en Nova Scientia (1537) incluyd las primeras tablas de dis-
paro, aplicando asi -por primera vez- la matematica a la artilleria.

~)

Todo lo que cae se acelera en igual proporcion: 9.8 m/seg x seg.

o

Al ser consuitado 1. Asimov sobre quién podria ser el cientifico mas
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inportante de todos los tiempos, explicé que si la pregunta hubiese sido “;Quién
A ¢ ek segundo cientifico mas importante?”, habria sido muy dificii de contes-
tix, sin embargo era muy simple contestar por el mas importante: sin dudas
habia sido Newton, y sin dudas su obra la mas significativa en el mundo cien-
tifico hasta hoy. (Ver Asimov, 1, Cien Preguntas Basicas sobre Ciencia.)

. *  Principia, como se conoce a la obra, establece un marco de espaé:io
infinito, homogéneo, tridimensional y vacio. El tiempo es absoluto v fluye
uniforme 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 la distancia entre ellos. Newton describi6 con sus leyes al univer-
so todo, a todos los movimientos y al tiempo. - -

'* Hawking, S. La Historia del Tiempo, p. 29.

' En el momento de edicién de la obra de Hawking ya citada, el universo
observab]e'era de 1.000.000.000.000.000.000.000.000 km, pero esta distancia
se ha ampliado desde la puesta en funcionamiento del telescopio Hubble.

12 o .
xbopol es orden, organizacion en general y del universo en particular. '

3 El anélisis de Poincaré sobre el principic de Camnot fue anotado por
Beckett en el cuaderno Whoroscope.

44 - H
Anteriormente se habia llegado a formular que 1a energia no podia ser ni
creada ni destruida, a esta formulacién se lo 1lamé Primer Principio de la Ter-
modinamica.

15 H . ..

Estas observaciones fueron formuladas como: Segundo Principio de la

Termodinamica el cual enuncia que “Todo proceso debe operar a menos de
100% de eficiencia debido al inevitable aumento de entropia”.

1% H H . .
El ejemplo dado por Poincaré que Beckett copia es el de una gota de
vino en un vaso de agua, la cual tenderd a homogeneizarse con el agua y ya no
podra separarse mas, el proceso es irreversible.

" Podria aqui verse un paralelo entre lo inaccesible de Poincaré v la “doc-
inignorancia”™ propuesta por Nicolas de Cusa en 1440, salvo que las totalida-
des de fas que habla éste es el conocimiento divino v aquél es la respuesta
totalizadora de la ciencia.

" Ver “Henri Havden™ en Beckett, Samuel, Disjecta. p. 150.
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19 Notese que también son oscuras las razones para hablar sobre pintura
en los “Three Dialogues™ ' '

10 Beckett, Samuel, Watz, p. 114. (Las ttalicas son nuestras).

1 Cf con la aseveracion de F. Mauthner por la que “la verdad es un con-
cepto metaférico. Los hombres han alcanzado el concepto de verdad como el
de Dios sin basarse en la experiencia.” De donde podria deducirse que Mauthner
también le otorga a la experiencia un determinado valor epistemoldgico.

2 Beckett, Samuel, Proust, pp. 63-65.
3 Deanne, S, “Joyce y Beckett” en Celfic Revivals.

% Por ejemplo: El movimiento de una particula de polvo flotando en la
superficie de un par de vortices oscilantes puede mostrar comportamiento cao-
tico. Un observador que quisiera predecir el movimiento de esta particula ten-
dra que medir su posicidn inicial. Si la medida no es infinitamente precisa, el
" observador no tendra la ubicacién real de la particula. Esto hace que cualquier
prediccion a largo plazo de la particula real sea imposible. El sistema es ca6-
tico si las condiciones iniciales nopueden ser medidas con exactitud infinita.

¥ Los sistemas cadticos se encuentran en muchos campos de ia ciencia.
Muchos cuerpos del sistema solar, por ejemplo, exhiben érbitas cadticas. Otras
evidencias se encuentran en la conveccién y mezcla de fluidos, en el movi-
miento ondulatorio, para nombrar sélo algunas reacciones en ¢l 4rea de la
fisico-quimica. En Biologia, se ha encontrado también en Ja dinamica de las
poblaciones animales y en desérdenes médicos tales como la arritmia cardiaca
vy los ataques epilépticos, y también en las Ciencias Sociales se ha encontrado
comportamiento cadticos en algunos ciclos econdmicos.

* Hayles, Katherine, La Evolucién del Caos, p. 224.

* Ben-Zvi, Linda “Samuel Beckett, Fritz Mauthner v los limites del len-
guaje” en Beckeitiana 3, pp. 23-53.

# Beckett. S. Molloy. p. 35.

)

= Derrida. J. La eseritura v la diferencia. pag 385. Nétese que Derrida
esta argumentando sobre un centro u origen ontoidgico. mientras que hasta
aqui solo se habia aludido al origen epistemoldgico.De todos modos, creemos
que ¢S pertinente.
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¥ Otro famoso experimento liamado “de las dos rendijas™ expone que si
st hacen pasar fotones por dos rendijas estos se comportan como onda dando
como resultado una distribucidn de interferencia de ondas. Cuando se cierra
una de las rendijas, los fotones se comportan como particula. Cuando se ha-
cen pasar fotones de a uno con ambas rendijas abiertas, el resultado final es
similar al del bombardeo, da una distribucién de interferencia de onda. Pero
cuando se quiere observar por qué rendija pasé del foton, éste se comporta
como particula. No existe ejemplo mas claro de interaccidn entre ¢l observa-
dor y el experimento. Cuando se intenta.observar la onda dispersa del fotén,
ésta colapsa en una particula definida. En términos de probabilidades de Born
el electrén “se ve forzado” a elegir una linea de accidn entre una serie de
probabilidades.

' Otra explicacion mas inquietante ha sido expuesta por David Deutsch,
investigador de la Universidad de Oxford, segiin la 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 a la presencia de otros fotones
en mundos paralelos los cuales interfieren sin que puedan ser visibles. (Ver
BBC, Horizon, 1996).

32 Porush, David. Fictions as Dissipative Structures,Prigogine’s Theory
and Postmodernism’s Roadshow. p. 57. Es importante tener en cuenta el tér-
mino “localmente” porque tales estructuras necesitan de aporte de energia ex-
terior -para catalizar-. Por ejemplo, la estructura disipativa “vida humana™
necesita alimentarse (energia externa), de lo contrario sigue la segunda ley de
{atermodinamica en su camino hacia la entropia maxima. Cf. con la definicion
de Prigogine que difiere ligeramente: “Estructuras disipativas son sistemas
autocatalizadores que pueden reorganizarse espontaneamente en un nivel mas
clevado de complejidad.” Es importante remarcar que este concepto, aunque
respetado en el mundo cientifico, tiene sus escépticos y sus detractores dentro
de la ciencia. Cf. con Anderson, Philip and Stein Daniel, Broken Symmetry.
Emergent Properties, Dissipative Structures, Life: Are They Related en NY
Plennum Press. 1987 v con Bricmont, lean Science of Chaos or Chaos in
Science?

** Prigogine, lva, Disorder is creative.

* Citado en Hayles, Katherine. La Evolucion del Caos, p. 223.




¥ El término fue acufiado por Benoit Mandel brot v la naturaleza de las

formas fractales esta en relacion con 1a palabra mism a derivada del verbo lati-
no framgere (quebrar) y de su adjetivo fractus (irregular-fragmentado). Los
fractales son formas que se asemejan al todo o simétricas a escala. Ver
Mandelbrot, Benoit. The Fractal Geometry of Nature, 1982.

’ Shainberg, Lawrence, “Exorcisando a Beckett”, p. 40.
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ENTRE MANUSCRITOS E INCONCLUSIONES:
EL ARCHIVO BECKETT
(UN BREVE RESUMEN)

Lucas MARGARIT

I31 Archivo de la Universidad de Reading' posee una de las colecciones mas
importantes de manuscritos, publicaciones, videos, etc. sobre la obra de Samuel
Beckett en el mundo (junto con la Biblioteca del Trinity College de Dubliny la
Riblioteca de la Universidad de Austin, Texas, son los tres centros universita-
rios mas completos en este campo). El mismo Beckett don¢ la parte mas im-
portante de esta coleccidn, no sélo por la cantidad, sino por la calidad ¢ interés
que presentan para la investigacion sobre su obra.

L.os manuscritos especificamente de textos poéticos, asi como no son mayoria
¢en su obra editada tampoco 1o son en los archivos dedicados a la obra de Samuel
Beckett. Sin embargo éstos guardan documentos importantes como para desa-
rroltlar una aproximacion a su poética.

Iintre los documentos v manuscritos esencialmente de poesia encontramos los
siguientes: MS 3058 correspondiente al poema “Alba™: MS 2906 ~Antipepsis™:
MS 2934 “Brief Dream ": MS 3101 ~Cascando’™: MS 2911/1-2 *The Downs™:
MS 3054 ““For Future Reference™: 3057 “Four Poems™: MS 3065 “Gnome™:
MS 3060 “Home Olga™: MS 2923 “Hors Crane™: MS 2912 ““Les Joues Rouges™:
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MS 2460, 2460 (B) y 3319 “Mirlitonnades™, MS 2901 “One Dead of Night™;
MS 3102 “Ooftish™; Ms 2913 “Roundelay™ MS 3 105 “Saint L5™: MS 2924/1.-
3 “Something There™; MS 3316/12, 3317 y 3506 “What is the Word™; MS
2602/1 “Worstward poems”. Tambi¢n en este grupo agregaremos los siguien-
tes documentos: una traduccion de Le Bateau ivre de Rimbaud- 1396/4/1
“Drunken Boat™ y €] Mexican Poetry Notebook MS 2926, donde se encuen-
tran algunas versiones y glosarios de la traduccién que efectuara Beckett junto
a Octavio Paz, de una antologia de poesia mexicana

Estos documentos mencionados arriba tienen importancia varia, ya que no
todos presentan aportes significativos al estudio de su obra. Hay documentos
por ejemplo que no presentan variantes en relacitn al texto editado; otros,
como MS 2926, no presenta citas ni variantes importantes ni significativas
para elaborar una poética. Continuando con los documentos de traducciones
tenemos el que corresponde al poema de Rimbaud. Son dos hojas mecanogra-
fiadas, el texto presenta algunas correcciones. Las hojas estin bastante arrui-
nadas (en realidad quemadas) en el centro, incluso faltan unas letras de esta
seccion las cuales fueron repuestas por James Knowlson y Felix Leakey en la
transcripeion diplomética editada por la Universidad de Reading en e afio
1976, aunque }a traduccion fuera realizada alrededor de cuarenta aiios antes a
esta publicacién para ser editada en principio en la revista This Quarter. Este
manuscrito fue encontrado en su casa de Foxrock, Dublin, en su ejemplar de
The Oxford Book of French Verse, entre las paginas dedicadas al texto de
Rimbaud.

También tenemos que pensar que en otros casos algunos de estos manuscritos
de poemas nunca vieron 1a luz, es decir que Beckett no ha editado muchos de
sus textos poéticos, por ejemplo el MS 2912, un poemade 23 lineas escrito en
francés, “les joues rouges les yeux rouges™, el cual podemos sospechar fue
escrito en una época intermedia de su carrera como escritor. sobre todo por su
longitud. Si tenemos en cuenta la evolucién de su escritura, podemos ver que
a medida que avanza se va reduciendo hacia la expresion minima. Este texto
en cambio tiene una gran riqueza de vocablos. sus versos son relativamente
€xtensos si los comparamos con Mirtitonnades o “Comment dire”. También
vemos juegos de palabras que encontramos en textos poéticos cercanos al
surrealismo. el primer verso estd compuesto por medio de un paralelismo

100 Bedecttiana

sintictico que yuxtapone dos estructuras iguales también en cuanto al sonido
de las palabras. De alguna manera este poema lo podemos apreciar como un
eslabén de ese continuo despojamiento del lenguaje. El poema inédito es el

siguiente:

fes joues rouges les yeux rouges
et de haine plein le coeur
de haine qu’il aime plus que tout
plus que toutes les belles choses
et que toutes Jes bonnes gens
que les gargons 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 la nuit achévera
la nuit noire pleine de haines
beaucoup plus forte que la sienne
qui a besoin du soleil
et du beau soleil bleun
et de chansons des oiseaux
pour oser se faire sentir-
en cet état Petit Sol
se proméne dans le bois
tristement le long d’un fossé
ou de jolis jeunes striées
sans amour et sans haine
étaient ce qu’ils devaient étre

E1 MS 2924/1/2/3 corresponde a tres versiones del poema “Somel‘hing There™.
E1 folio 1 esta fechado en enero de 1974 y firmado en el angulo -inferlo_r dere-
cho. Este documento esta escrito a maquina y presenta algunas correcciones a
mano. Es también un poema extenso. pero aqui va se ven algunas formulaciones
formales del lenguaje tipicas de Beckett. Por ejemplo la repeticion de palqbras
reconsiderando un concepto v marcando un ritmo casi minima!ista. El.foho 2.
también tipografiado. presenta los cambios realizados en el folio anterior. y'es
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esta version la editada en la edicién de Grove Press en 1977. Pero hay que
agregar ¢l tercer folio que es un manuscrito que copia el texto “terminado”
pero cuya fecha cambia, en el dngulo inferior derecho podemos leer:

New Departures
8 10/11
August 1975

El texto entoncc:s respeta esas primeras correcciones realizadas en el folio 1.
Ve-:r.nos a transcribir la primera estrofa para observar la diferencia del lenguaje
utilizado en el texto citado anteriormente y “Something there™:

Something there
where

out there

out where

outside

what

the head what else

something there somewhere outside
the head

Aqui pod?mos apreciar esa repeticion de la que hablabamos anteriormente y
que ter?dra su punto culminante hacia el final de su carrera literaria, donde el
lenguaje pasa a ser un murmullo que reitera la imposibilidad.

Otro aspecto interesante a tratar es la traduccién que hace el propio Beckett de
sus textos. Un manuscrito interesante para este tema es el MS 4160, una edi-
¢ion de sus Poémes editada por Les Editions de Minuit en 1968, donde encon-
tramos an(?tz}ciones que corresponden a dos traducciones al inglés de textos
escritos o_rlgmariamente en francés. En la pagina 9 de dicha edicién encontra-
mos escrito a mano y en diagonal, debajo del poema la siguiente version:

They come

different & the same
with each it is different and the same
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with each the want of love is different
with each the want of love is the same

Si tomamos e! poema editado posteriormente podemos ver que la idea de ne-
cesidad planteada por las palabras “want of...”, estan reemplazadas por “the
absence of...”. La accién pasa del sujeto al objeto, sefialande un vacio, una
falta alrededor de la cual se mueve todo sujeto en la obra de Beckett y ademas
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
enla obra de Joyce, sino que resta, resta sonidos, resta significados y ante todo
se resta a si mismo. La relacién de opuestos “different” y “the same”, también

supone una poética de tensién que se desarrolla a lo largo de su escritura. Un

ejemplo para este Gltimo concepto lo encontramos al final de Waiting for Godot
cuando los personajes Vladimir y Estragon dicen “Let’s go” y la acotacion
escénica “(They don’t move)”. De alguna manera esta oposicién conceptual
da cuenta de una imposibilidad de eleccién 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 resaltara la
ubicacion de los personajes o de la voz textual ante la disyuntiva de la eleccion
y quizas podamos sospechar ante la imposibilidad de la eleccién, nuevamente
coexistiendo como opuestos.

Mas adelante en e! mismo ejemplar, en la pagina 17, encontramos también
debajo del texto poético una versién al inglés de! poema. En este caso la escri-
tura 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 el texto editado. el dltimo verso de este
texto en la edicién de Collected Poens in English and French de Grove Press
del a0 1977. en la pagina 49 dice:"towards the light of old™: pero también
tenemos otra version de este mismo verso en la edicion de 1961 de Collected
Poems. enla pagina 55 dice: “towards the lighted town™. Como podemos apre-
ciar por las fechas de edicion de los ejemplares. Beckett varia su propia ver-
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si6n de los textos, aunque estos va hayan “pasadoe por letra de molde™. Asi
volvemos nuevamente a la imposibilidad de establecer un texto definitivo, de
una palabra que dé cuenta de su posibilidad, sino que sucede lo contrario, una
palabra que cubre su propio despojamiento, sin poder ser concluida, o como
decia Paul Valéry: “Un poema no se termina, se abandona...” Beckett abando-
na y retoma un texto para modificar €l ya editado. Las variaciones son dejadas
de Jado en [a edicion posterior.

Otro texto inédito es un poema extenso llamado Jn Mermoriam. Es un poema
mecanografiado en dos paginas. Por su extension y por el tipo de lenguaje
utilizado podemos sospechar que se trata de un texto de los primeros de Beckett
(quizas de antes del 30} aunque el documento carezca de fecha o lugar de
composicién. Otra vez nos encontramos ante una variedad de palabras que si
comparamos nuevamente con los textos Gltimos parece sorprendente. El texto
en si no tiene la calidad de los poemas editados, sino por el contrario. Sin
embargo también encontramos algunas palabras y conceptos que luego ira
desarrollando en una escritura mas personal, por gjemplo: “We think on you in
silence” o “Only a cluster of memories”, idea de silencio o encierro, junto a la
memoria que daré cabida a una visién singular del pensamiento en relacién
con el lenguaje. En una de sus aitimas obras en prosa: Company, la memoria
comparte con el lenguaje una existencia, una posibilidd de ser. La memoriaes
lenguaje, se dice lo que se recuerda, pero en silencio porque el pensamiento
forma parte del silencio.

Cambiando de tipo de manuscrito nos encontramos frente a ia corresponden-
cia. Entre las cartas mas interesantes hay una dirigida a Georges Duthuit. Re-
cordemos que Beckett escribié a modo de tres dialogos ficcionales un ensayo
donde postula su teoria estética en relacion a tres pintores: André Masson, Tal
Coat y Bram van Velde. Estos didlogos son entre “B” {obviamente nos lleva a
creer que se trata del propio Beckett) v Duthuit. La carta a 1a que hacemos
referencia trata el problema de la pintura de van Velde. ¢je final en estos tres
diglogos de su postura poética. donde manifiesta explicitamente la imposibili-
dad como teoria estética. Esta carta esta fechada: 9. 3. 497, v los dialogos
fueron editados en diciembre de ese mismo aiio en la revista rransition. con lo
cual la relacion es realmente cercana en cuanto lo gue manifiestan.
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En fa 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 la escritura del escritor irlandés. Beckent
niega en una carta fechada el 28 de diciembre de 1968 la influencia de La
Nausée de Jean-Paul Sartre en relacién a su novela Watr, en otra carta fechada
e! 9 de febrero de 1984 niega la de Pirandello y en 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 un afio mas tarde , el 8 de
febrero de 1986, niega rotundamente: “There is no influence of Plato’s Phaedro
in Molloy”. Asimismo en otra carta enviada por Tagliaferro desde Milanen la
respuesta Beckett niega cierto interés que recalca este critico en su obra por
algn tipo de misticismo.

Una breves lineas también son enviadas el 14 de junio de 1967 a Sigle Kennedy
desde Paris y donde dice: “{...] to study my work my points of departure would
be the Nought is more real... and the ubi nihil vales...both already in Murphy.”
Aqui nuevamente Beckett da cuenta de su vision de su propia escritura, aun-
que no lo ha hecho en muchas ocasiones y las veces que lo hizo fue de manera
escueta y criptica. El por lo general siempre aclara que no comenta su obra ni
le interesa hacerlo, asi que estos breves comentarios pueden ser de utilidad
para tener una perspectiva mas cercana a la del autor. Como podemos apreciar
la correspondencia también puede acercar ciertos elementos criticos para la
lectura, elementos intertextuales o incluso fechas que pueden ayudar a armar
una cronologia de su vida y de su obra.

Entre los documentos mas interesantes encontramos los cuadernos de notas v/
o borradores, los Notebooks. Uno de los més interesante y que incluso es una
referencia indicutida es el ya mencionado (W)Horoscope Notebook, MS3000.de
los aitos 30. AHi encontramos todo tipo de referencias a las lecturas de Beckett:
Poincaré y Fritz Mauthner, ambos citados profusamente. Incluso también en-
contramos una lista de titulos, “Books sent home™ en la que encontramos:
“Schopenhauer - Werke: Hofmansthal; Rilke, Spinoza et contemporains; Céline-
Mort 6 crédit: Huizinga v Lessing. Werke.” Esta lista a la que podemos agre-
gar los datos de la correspondencia. nos da un panorama de las lecturas que
Beckett cstaba realizando en un momento determinado, ordenar un diario de
lecturas v a partir de alli. un itinerario de intertextualidades.
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De Fritz Mauthner copia citas de su libro Comtridriciones a una critica del
lenguaje. Sabemos que Beckett comenzo a leer estelibro junto a James Joyce.
Sin duda toma elementos acerca del escepticismo | ingiiistico del fildsofo aus-
triaco que seran luego reformulados en su propia escritura. Entre los elemen-
tos que rescata, el principal es el de la incomunicabilidad del lenguaje y el de
la imposibilidad de tener un conocimiento del mundo a partir de él. En este
cuaderno de notas (MS 3000) se encuentra gran cantidad de referencias a esta
problematica, también junto a esto la idea de lenguaje individual, incluso fa
idea de Beckett de que toda interpretacion es sobre interpretacién ya aparece
esbozada en los capitulos de la obra de Mauthner. También gracias a este
cuaderno sabemnos que utilizé el ejemplar de la editorial Felix Meiner editado
en Leipzig en 1923, y que actualmente se encuentra en la 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, Gotfried Benn, las partituras con la letra de
dos arias de Mozart de la dpera Le Nozze di Figaro: “Non so pit”™ y “Voi che
sapete”. Uno de los fragmentos copiados que creemos mas interesante es uno
que pertenece a la correspondencia entre Leibniz y Locke: “Nihil est in
intellectu quod non prius fuerit in sensu, nisi ipse intellectus™ (el subrayado es
del propio Beckett). La relacion entre los sentidos y el intelecto jugara un
papel importantisimo en toda su obra, pensemos en sus primeras novelas
Murphy o Watt, por ejemplo o pensemos nuevamente en sus iltimas prosas.
Esta relacién obviamente desde el punto de vista casi-cartesiano que elabora
Beckett habria que pensarla en una primera instancia en la relacion adentro/
afuera de la mente y en segundo lugar como depositaria de una realidad. don-
de los sentidos juegan un papel secundario si los comparamos con la funcidn
del pensamiento en cuanto elaborador de discurso. es decir de texto. En su
poética esta relacidn aparece en forma paréddica en (W) Horoscope. teniendo
en cuenta la composicion de una voz, la de René Descartes, que percibe el
tiempo a través del aroma de los huevos pasados. incluso la idea de craneo
(skull) en cuanto percepcion del mundo -es decir el mundo”™ para quien lo
percibe- va a ser repetida numerosas veces a lo largo de su escritura. La rela-
cién antes mencionada de “adentrofafuera’ sera uno de los ejes de sus narra-

ciones mas importantes (sobre todo su gran trilogia Mollov. Malone Dies v

The Unmamable).
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Otro de las obras mas citadas es El valor de la ciencia, de Henri Poincaré, De
este libro, uno de los mas filosoficos de este autor, Beckett extrae fragmentos
de las siguientes partes: “La fisica de los principios”, “La crisis actual de fa
fisica matematica”, “El principio de relatividad”, “El principio de Newton”,
“El principio de Lavoisier” y “El principio de Mayer”. Uno de los conceptos
que toma Beckett de este ensayo filosdfico-cientifico es el de discontinuidad:
“las masas mecanicas deben variar segin las mismas leyes que las masas elec-
trodinamicas; no pueden, pues, ser constantes”. También podemos sospechar
que la idea de coexistencia de opuestos surge de esta lectura: los ejemplos del
fenémeno imreversible del agua y el vino mezclados, y ¢l de los electrones
cargados positivamente y negativamente en un mismo cuerpo, pueden respor-
der a esto.

Otro tema que se relaciona directamente con la teoria de los Ocasionalistas
-otra dc las lecturas de Beckett por aquellos afios-, Malebranche, pero en ma-
yor medida Geulincx, que incluso es citado en su novela Watt, es el de la
relativa voluntad del hombre en relacion a sus movimientos. Geulinex lo
ejemplifica con un barco y un hombre caminando en sentido contrario al mo-
vimiento de la nave. El hombre pese a su esfuerzo termina dirigiéndose hacia
la otra direccion. Entre las citas tomadas de Poincaré encontramos una idea
similar: “Supongamos dos cuerpos electrizados, aunque nos parezcan en repo-
50, son arrastrados por ¢l movimiento de la Tierra.” Pese a que el ejemplo
varia, la idea es similar en cuanto a la imposibilidad de decidir, quizis en
relacion con la obra de Beckett habria que pensar imposibilidad de decir. El
hombre es arrastrado por un lenguaje que no puede dar cuenta de lo que el
hombre desea transmitir, es mas, los personajes de Beckett ni siquiera estin
seguros de este deseo.

Otro Notebook, el MS 2934, presenta otro tipo de anotactones y apuntes. En-
contramos alli un pequefio poema: “Brief Dream™

go end there
one fine day
where never till then

till as much to say
no matter where
no matter when




Este poema aparece en la primera pagina del <iaderno y estd fechado en el
angulo superior derecho: “Paris, Aug. 847, Vemos que es un texto mas acorde
con los tiltimos poemas de Beckett, breve, con repeticiones y cuestionando el
hecho mismo de decir, en tiltima instancia una xeflexion sobre el lenguaje. En
la pagina 3 encontramos un pequefio didlogo entre dos personajes M y W,
estas iniciales también recorren los nombres de los personajes de sus obras:
Murphy, Watt, Moran, etc. Este didlogo serepite con pocas variantes y correc-
ciones en la pagina siguiente. También hay referencias a los Sonetos CXV1y
LXXI de William Shakespeare en relacion con este texto, ya que uno de los
personajes dice: “No longer weep...” con unanota marcando la relacion recién
mencionada.

En la pagina 3 encontramos también el comienzo de una breve prosa que va a
ser retomada y continuada en las paginas siguientes. En la pagina 17 de este
cuaderno encontramos una versidn en francés del mismo texto, sospechamos
entonces que Beckett en una primera version estaba ya pensando en la versién
francesa, aunque luego se publique en primer lugar en inglés. Podemos pensar
que es un proto-texto de Stirrings Still, ya que comienza con la misma situa-
cidn: un personaje con las manos sosteniendo la cabeza, sentado junto a una
mesa. El tono de esta narracion es similar a la obra editada, (v también a mu-
chas de las prosas, e incluso a obras dramaticas como Rockaby), es decir ese
ritmo lento, casi susurrado que nos recuerda al pensamiento, al lenguaje pen-
sado para si mismo.

Otro cuaderno de notas es el denominado Mexican Verse Notebook (MS 2926).
En este cuaderno hay dos brevisimos vocabularios (espafiol / francés y espaiol
/inglés) que utiliz6 Beckett para la traduccion de la Antologia de Poesia Mexi-
cana. cuvo compilador fue Octavio Paz, v que fue editada por ia Indiana
University Press en 1958 a pedido de la UNESCO. Como dije anteriormente
este Notebook no tiene mayor interés. quizas el hecho de ese doble vocabula-
rio que estaria remarcando su bilingiiismo y su puesta en duda de su lengua
madre. asi como lo hizo en la German Letter de! aiio 1937. donde reniega de la
retorica del inglés v elige su segunda lengua para la escritura. el francés.

Uno de los t¢tltimos documentos v de una gran importancia son los diarios

recientemente descubiertos por el sobrino de Beckett donde narra su experien-
cia en Alemania en los aios 1936-1937. Estos son seis cuadernos. los cuales
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todavia no estaban clasificados en et Archivo por lo tanto mo tenfan ain €)
cbdigo de referencia. Afli Beckett nos cuenta sus recorridas por las Galerias de
Arte de Hamburgo, donde redescubre a los pintores flamencos y a escuela
holandesa. También encontramos el acercamiento al expresionismo, a pinto-
res como Nolde, Munch o Franz Marc. En 1a Kunsthalle tomb nota acerca de
fos impresionistas franceses: Renoir, Manet, Monet y Colbert. Beckett tam-
bién escribe sobre sus paseos entre éstos la impresién que le causd la
Christiankirche realizando un dibujo de la tumba de Klopstock que se encon-
traba alli. Entre las salidas que realizaba también sabemos por este dianio que
iba frecuentemente a escuchar conciertos, por ejemplo €l 11 de octubre de
1936 concurrid a un concierto de obras de Haydn, otras referencias nos remi-
ten nuevamente a das dperas de Mozart Le Nozze di Figaro y Don Giovammi; o
mas adelante al Opus 74 de Beethoven. De 1a primera 6pera de Mozart recién
mencionada hace una descripcion de las arias en zleman y comenta su prefe-
renciapor la version italiana. Este recorrido sefizla los gustos que tenia Beckett
por esos afios. Pero estos gustos no sblo estaban limitados a la pintura o la
misica, sino que también obviamente estiin referidos a sus lecturas. Libros
que hay que enviar o comprar: Sein und Zeiz de Heidegger por ¢jemplo {diano
de 1937). La relacion con el expresionismo lo dirige de alguna manera hacia el
existencialismo, con los cuales podemos ver varios entrecruzamientos con su
obra.

En la pigina 55 del Cuademno V, Beckett realiza un resumen de sus vigjes en
trece afios, desde octubre de 1923 hasta Octubre de 1936, esta lista de lugares
presenta un titulo subrayado: 14 years. Podemos esbozar una cronologia €
incluso un mapa de sus recorridos por Europa continental y ver que realmente
no tenia mucha simpatia por Irlanda. Solo tos primeros cuawro afios de esta
lista tienen las iniciales T.C.D. . que corresponden a Trinity College Dublin y
luego solo desde agosto de 1932 hasta diciembre de 1933 v desde diciembre
de 1935 hasta septiembre de 1936 encontramos que al lado de estas fechas
dice Home. Su preferencia por Paris en guerra a Dublin en paz. se registra en
esta suerte de calendario de viajes.

También en €] Archivo tve 1a oportunidad de ver ediciones limitadas realiza-

das por artistas plasticos como Jasper Johns o Genviéve Asse. Artistas que ¢n
su obra determinan wna nueva vision. personal y particular. de 1a obrade Becken.
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Estos libros de dificil acceso por ser ediciones numeradas, por lo general ilus-
tran los ultimos textos en prosa, Stirrings Still o Texis for Nothing, por ejem-
plo. Son la brevedad ¥ la presencia de una voz ambigua |la que permite a los
artistas elaborar esta nueva perspectiva. Por 1o general éstas coinciden con la
idea de despojamiento beckettiano, la minima expresidn, el minimo colory la
minima forma.

NOTA

! Este trabajo de investigacién pudo realizarse gracias a una beca que me
fue otorgada por el Fondo Nacional de las Artes y el British Council. Quedo
agradecido a estas dos instituciones, asi como a i tutor John Pilling y a otros
profesores que me han ayudado en la tarea de investigar estos documentos:
Jim Knowison y Mary Bryden. Asi mismo por 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 ¢l periodo de mi investigacién
en Reading.
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MANTLER-FELDMAN:
TRADUCCIONES MUSICALES
DE TEXTOS DE BECKETT

ANDREA FERNANDEZ

«...music is the Idea itself, unaware of the world
of phenomena, existing ideally cutside the uni-
verse, apprehended not in Space but in Time

only...»
S. Beckertt: Proust

La musicalizacion de un texto poético supone la confrontacién de dos
dimensiones: a la escritura le corresponde el dominio del espacio: a lamusica,
¢l del tiempo. Ademas, el lenguaje musical no sufre el desdoblamiento dei
signo en significado/significante puesto que un senido, en si mismo, no refiere
a ninguna realidad exterior a él. No obstante esto, una composicion musical
puede ser vehiculo de comunicacion, porque la ausencia de significado no va
en detrimento de su inteligibilidad.

Desde este punto de vista. es posible que la eleccion de un texto poético para
su musicalizacién resulte contradictoria. Sin embargo. en la medida que la
poética de Beckett se define por una indagacion 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 estin atravesadas por una obsesion: de qué
manera ¢l arte de este siglo -al menos la misica v la poesia- reflejan la
desintegracion del proyecto modemo. Mary have no speech (1988) reline textos
poéticos de Samuel Beckett, Ernst Meister y Philippe Soupault en una obra
que pone especial énfasis en la «interpretacion» musical, pero también, en la
yuxtaposicion entre la «palabra escrita» y la «palabra dicha».

Lamiisica ejecutada por la Danish Radio Concert Orchestra introduce al oyente
en un «clima» que se revela diferente no sélo 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 Wyatt, a las que finalmente se
suman, «comentando la interpretacion», la trompeta de Michael Mantler y la
guitarra de Rick Fenn. Claramente, la obra fue construida por etapas, pensada
desde la fragmentacion. Asimismo se observa una rigurosidad en el
ordenamiento de cada pieza, por ejemplo, en la seleccidn de los poemas de
Beckett: once poemas pertenecientes a Afirlitonnades (1976-1978) a los cuales
se intercala PSS (1981) y Something there (1974). Otros ejemplos: la seleccién
de los autores, la seleccion de las voces que interpretan cada poema, y por
ultimo, ¢l orden de aparicidén de los poemas.

Al respecto, los textos fueron barajados de manera tal que, es posible seguir el
recorrido de ciertas palabras «iterativas», cuyo significado se va recuperando
en contextos diferentes.! Aun asi, lo que se escucha es una voz «desperso-
nalizada», suspendida en el vacio. No hay progresién, sino, una suerte de
movimiento oscilatorio continuo.

Many have no speech nos interpela. El tema que abre el disco -Introduction-
marca un breve contrapunto entre la guitarra y la trompeta: «voces» que

parafrasean lo dicho por los intérpretes. El contrapunto es ciertamente una
forma del dialogo.

Aligual que las ejecuciones de los musicos. los discursos confrontados de los
tres poetas dan forma a un «didlogon. v este «didlogo» avala. vehiculiza ia
lectura que hace Mantler de los mismos. Es decir. Mantler ha encontrado un
«tono» que da unidad a las palabras v sonidos que componen este gran texto.
«Tono» en el sentido musical -tension-, pero también. en el sentido empleado
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por Hélderlin para definir al auténtico poema: es el tono del poema lo que hace
que «permanezca en el instante pasajeron .’

El interrogante que plantea Many have no speech es: cémo producir arte con
un lenguaje «gastadon, resabios de una cultura que se postula como «cultura
humanista» pero que ha permitido Auschwitz. Asi como el silencio perma-
neceria la respuesta frente al vaciamiento total de sentido, la obra de Man?ler
recrea esta sensacion de progresiva descomposicién del mundo en infinitos
fragmentos, a partir de la ausencia ritmica. En su lugar, las voces son envueltas
por un clima sonoro semejante a una «msica rotan.

La musica compuesta en Folly seeing all this (1993) para el Gltimo poema fie
Beckett -What is the word- continua con esta indagacion acerca del material
lingiiistico y musical, aunque sigue al texto mucho més de cerca’?

La pregunta -What is the word- genera una tension en el_ lenguaje. N{és
precisamente, en este poema es el «balbuceo lo que hace efectivo un «extraha-
miento» en la lengna. La bisqueda del poeta -la busqueda del seren efl poema-
se articula a partir de la iterabilidad, del fragmento 'y del silencio. El SI]BIIC.IO se
revela como parte constitutiva puesto que esta tematizado en la ausencia de
respuesta frente a la pregunta inicial.

Lo primero que se percibe al leer el texto es su estructura: a par.tir de una
cantidad determinada de palabras se constituyen series que s¢ repiten. En la
composicién de Mantler, cada palabra es reemplazada por un tono ir!variab]e,
y la duracién de una frase musical -la figura que la representa- es igual a.la
duracién del silencio posterior -lo que en la escritura esta marcado con guio-
nes-. Por ejemplo, podria asignarse una secuencia cualgquiera de sonidos que
reemplacen todas las palabras o silabas del poema: what = SOL, is =#FA, the
= RE, word = FA, etc. Finalmente se observa que, para tas veintidos palabras
del texto en inglés s¢ han utilizado once sonidos, de los cuales sdlo cinco se
repiten en distintas alturas. Los intervalos entre sonido v sonido -p'a!labra \
palabra- no distan de un semitono. Los _sonidos se mueven casi imper-
ceptiblemente, v al no existir escala o.patron que los agrupe. la continuidad
queda establecida por la repeticion. Con todo, el desequilibrio permanente es
lo que sobresale, esdecir, los sonidos son percibidos como manchas. en soledad.
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Asimismo, el contraste entre el sonido més grave y el mas agudo. re sponde a
una :.articu!acic‘m en dos voces, pensando en un «desd oblamienton mas que en
un didlogo. La primera voz -grave- es aquelia que abre e] poema, y Ia segunda
--aguda-, aquella que introduce las preguntas what, whar is the word, wl;ere.
Esta anicglacién en dos voces, juega con la posibilidad de dividir al poemaen
dos espacios cuya bisagra seria la pregunta where. En primer luéar. ¢lespacio
. del here, this, given, all, que se corresponde con el sonido grave, con lo profundo
<con las sombras, Por otra parte, el espacio del fhere, over rhére, afar, a jaint’
seeing, correspondiente con el sonido agudo, 1a exterioridad, la luz. ,

Sin en'"nbargo, prevaiece la sombra: en el poema, porque presenta una escritura
Ldespo_.}ada de toda posibilidad de constituirse como tal; en la musicalizacién
del mismo, porque el sonido grave condiciona Ia percepcion del otro. Esto es
con'la sucesion discontinua de materias sonoras disimiles se produce el siguienté
fenémeno: el silencio adquiere igual importancia que el acontecimiento sonoro
pero también, si la secuencia es «sonido grave. .. silencio... sonido agudo.. »,
por comparacion menial, se sigue escuchando el primer sonido (ia primera v.oz’

.€n este caso). . -

;‘ales pla.nt.f:'os remiten a un sistema donde el valor de cada elemento depende
de su posicion, no obstante, el primer elemento es «folly». «Locura» es sinénimo
de desorden, de caos, de alteridad. «Folly» implica la imposibilidad de un
sujeto de representarse a si mismo. : . o

L

,a!wnac?c‘m del hombre con respecto a su mundo natural se corresponde con un
.distanciamiento similar en el lenguaje. efecto que produce un vacio de sujeto
.‘I_ist.o es llevado a cabo en la escritura, a partir de un uso iht‘ensi'\{o \;
il«als:tgn1_fic:ante» del lenguaje donde el sonido mismo se desterritorializa.é Ifl
Jenguaje de Mirlironnades pertenece ciertamente a ningin lugar. o
. ‘ I - ) ,!-l- - - 1 q:
En ¢l Prefacio a Las palabras y las cosas®. Foucault relata 1a dificultad de
algunos afasicos para identificar v luego ordenar madejas de lana sobre una
mesa. La imposibilidad de reconocer «la mesa» como «espacio homogéneo v

neutron donde los elementos puedan ordenarse de manera coherente se asocia
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. oL ' . . . .
.Retomando la hipétesis de Many have no speech, es posible pensar que la

con la pérdida del habla. Como ya se ha dicho, la composicion de Mantler
recupera todo esto en la ausencia de «ritmoy. El ritmo es el elemento que da
periodicidad en la misica, aquello que da relieve a una sucesidn de sonidos
que de otra forma carecerian de sentido. Arritmia es sinonimo de incomuni-
cacion. Arritmia significa: no estamos ahora en el momento presente sino an-
tes o después, fuera de tiempo. En ambos casos, lo que se ha sustraido es el
tenguaje. Atopia, afasia, arritmia: where sefiala un espacio indeterminado,
intermedio: sefiala un no-lugar. La voz se disuelve en este no-lugar.

Cuél serd la palabra entonces, que permitira franquear esta imposibilidad. Si
bien el silencio (el mutismo) define el instante presente, el espacio de creacién
artistica se funda en una bisqueda jamas denegada. Para citar a un critico del
Jenguaje:

Si yo quiero trepar en la critica del lenguaje, que es la ocupacion mds
importante de la humanidad que piensa, debo, pues, acabar con el
lenguaje que hay tras de mi, junto a mi y delante de mi; paso tras paso.
debo, pues, destruir, al pisarle, cada barrote de la escala. El que quiera
seguir, construird nuevos peldaiios para romperlos a su vez.*

-

Una composicién basada en los dos tltimos fragmentos de How it is abre Live
(1987). disco en el cual Mantler recoge este motivo de «la escala» enfatizando
la autorreferencialidad del lenguaje musical. En la introduccién a la primera
parte -titulada Preview’- es posible escuchar a uno de los instrumentos
intentando extenderse en una serie ascendente de seis sonidos. El disefio final
seria el siguiente: intento -fracaso- repeticion. Cuando se logra alcanzar el
escaldon nimero siete -el sonido mas agudo y también, el mas distanciado- la
estructura se derrumba, pierde el equilibrio y el proceso de construccion vuelve

a comenzar.

r

En general. la misica compuesta por Mantler ¢acompafia» los textos de Beckett
v subraya en ellos un concepto particular. Vale decir que tanto la orquestacion
como la interpretacion vocal. traducen en términos musicales la inestabilidad
del ser. la busqueda continua, el enfrentamiento con el vacio.
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Feldman: el contrapunto

Neither (1977) surge de la propuesta que Morton Feldman hace 2 Beckett en
1976 a proposito de trabajar juntos. Pese a la negativa de Beckett con respecto
a que sus textos sean musicalizados® el interés del miisico se centra en la
yuxtaposicion del texto poético y la composicidon musical como dos exponentes
de una estética que propicia la renovacién de los vehiculos expresivos. Feldman
compara sus experimentos en notacién musical con la adopcién que hace
Beckett de Ia lengua francesa, aludiendo a la necesidad de despojarse de lo
puramente superficial para acceder a la verdad desnuda.® En ambos casos, se
trata de una reflexion acerca de la forma y el contenido.

Como composicion, podria decirse que Neither es 1a negacién de la dpera. La
musica no comenta el texto porque en € no se relata ninguna historia. No hay
un argumento, ni siquiera protagonistas: la voz de la soprano es un instrumento
mas. Hasta la «obertura» -la pieza musical que suele enunciar la opera,
exponiendo sus temas principales- es aqui Ia 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 lo largo de ia composicién. La percepcion de fluidez
se debe por momentos a la alternancia de tales sonidos, o bien, a la concurrencia
simultdnea donde la variacion estd marcada por la presencia de crescendos y
diminuendos. EI proceso de desarrollo sonoro se caracteriza por la «reiteraciény
y la «permanencian, esto es: cuando se reitera un motivo por un largo periodo
de tiempo, se establece un régimen de permanencia. En este contexto, la voz
es aprehendida como suspendida en el espacio.

Feldman trabaja la partitura «verticalmente»: establece cuadriculas que dividen
al pentagrama en doce partes y facilitan asi la constante variacién del pulso. Es
decir. la duracién de un sonido o bien de un silencio - puesto que esta estructura
se mantiene ain en aquellas partes no cantadas. sinmusica- cambia de compas
acompas. Asimismo, a medida que la composicién va avanzando. esta division
se extiende a quince. dieciocho e inclusive veinte cuadriculas. Notablemente.
la composicién progresa hacia fo minimo.
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Este sistema de notacion musical tiene por objetivo dar una mavor libertad a
los musicos, pero también, captar la vertiginosidad del presente. Si bien toda
escritura espacializa el tiempo, la intencion de Feldman no es «fijar» sino, por
el contrario, lograr que el efecto aural totat -indiscernible de la forma- transmita
la complejidad de la experiencia. En tal caso, esta necesidad lo ha llevado a
apropiarse del espacio como dimension musical.

Contrastando con Mantler, Feldman se muestra indiferente en cuanto a hacer
comprensivo el texto en términos de audicion o claridad de significado. Las
frases del poema son interpretadas en un mismo tono, sin variacién, aunque en
ocasiones, toma palabras o silabas aisladas para reiterarlas a lo largo de dos o
tres notas. Es decir que ¢l reparto de palabras y silabas dentro de las secciones
es arbitrario. Por ejemplo, la palabra whose del tercer verso es repetida por la
soprano en otro momento. La frase unheard footfalls only sound es cantada
dos veces, asi como la palabra neither nueve veces, y unspeakable home ocho
veces.

The combined 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 la traicion inherente a toda traduccién, y es aqui
donde su obra se afirma como «contrapunto» del texto de Beckett. El
contrapunto sustituye la relacion causal y anecddtica entre sonido y texto. Toda
la composicion se basa en una idea que extrajo del texto de Beckett y a la que
denomina «movimiento pendular oscilatorion, caracterizado en el primer verso:

to and fro in shadow from inner 10 outer shadow:.

The sense is of a dislocated «between - ness», a gosthly movement com-
ing and going between different gradations of shadow. berween self and
unself equally impenetrable \:

La complejidad de la orquestacion de Neither lleva en si misma esta
imposibilidad, puesto que al oido sélo es perceptible un todo homogéneo en
tanto no tiene tiempo ni posibilidad de discriminar las infinitas variacioncs
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sonoras. En la transmision. la heterofonia se iransformaen homofonia con lo
que necesariamente una parte de Ia informacién se disipa, se pierde. Lo (inico
que permanece es [a experiencia de la forma.

NOTAS

, . . .
La voz describe un itinerario que va de la luz a la oscuridad.

Ich weif3

nichts Dunkleres

denn das Licht.
Meister

_ La sombra representa el espacio interior, la verdad intransferible por
medio del lenguaje.

Son ombre une nuit
lui reparut
s'allongea palit
se dissolut.
Beckett
No obstante esta certeza, le es imposible detenerse. ..
hommes de peines
hommes de peine
que nos nuits sont longues.
Soupault

b . . - .
Holderlin citado por Gadamer: Poema v didlogo. Barcelona: Gedisa.

1993, p. 145.

* Tanto Mantler como Feldman -aunque con variantes- son exponentes del
llamado «arte minimal».

En este punto. cabe aclarar que todas las experimentaciones en la musica
moderna surgieron a partir de |a instancia de ruptura que, en la primera mitad
deestesi gllo..signiﬁcé el «dodecafonismon. Creado por Scﬁ'dnberg. este metedo
de composicién musical dio como resultado un enriquecimiento hasta entonces

insospechado de la armonia. en tanto promovia un ordenamiento absolutamente
nuevo del material sonoro.
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* «Because the only possible spiritual development is in the sense of depils
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 commumication.»

Beckett, Samuel: Proust. Barcelona: Peninsula. 1989, p.118

s Foucault, Michel: Las palabras y las cosas. México: Siglo XX1. 1997.

s Mauthner, Fritz: Contribuciones a una critica del lenguaje. México:
Juan Pablos Editor. 1976, p.19

7 Lostitulos de los fragmentos -Preview, No answer- pertenecen a Mantler.
Lo mismo sucede en Many have no speech.con los poemas escogidos de
Mirlitonnades.

$  «...'Mr. Feldman, no me gustan las éperas’... "No me gusta cuando mis
palabras se ponen en musica’. Y yo 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 mird y me dijo: ‘;Pero qué es lo que
usted quiere entonces?’. ‘No tengo idea ‘contesté...»
Skempton Howard: «Beckett as Librettist» in Music and Musicians. Nro.
9 May 1977 (citado por Leo Samama).

o «Ojald llegue el momento...en que el lenguaje sea usado del modo mas
eficiente alli donde se abuse de él del modo més hébil. Puesto que no pode-
mos eliminarlo todo de una vez al menos no queremos omitir nada que pueda
contribuir a su descrédito. Hacerle un agujero tras otro hasta que eso lo que
se esconde detrds, sea eso algo o nada, comience a filtrarse.»

Beckett, S.: «Carta Alemana de 1937»en Beckertiana Nro. 5 Buenos
Aires. Facultad de Filosofiay Letras, U.B. A., 1996, p. 90. Tr. A. M. Cartolano.

10 «Beckett se puso a trabajar. Feldman también. Sin texto. 'Por eso co-
mienza la pieza también sin texto. Yo esperaba el texto. Descubrilo que signi-
ficaba una obertura: esperar el texto. "»
Skempton. H.: idem

1t Laws. Catherine: Morion Feldman s Neither. (Texto compi tado por Mary
Bryden. p. 59).

12 QOp. Cit.: p. 60
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LEOPARDI, FRIEDRICH, BECKETT:
LOS UNIVERSOS SILENCIOSOS

ELina MONTES

Todos llevamos dentro la marca de nuestras lecturas y es dificil poder
comprender ¢émo operan en el momento en que nuevos textos nos convocan,
aun cuando algunas voces perduren en su murmurar obsesivo. No puedo
asegurar que a los demas lectores de Leopardi les suceda lo mismo, ésta es,
como todas las experiencias, personal. Mi primera lectura de la poética

leopardiana se remonta a la adolescencia y mi memoria siempre ha sido mala

para recordar los versos, pero, si alguien mencionara a Leopardi, de inmediato
repitiria para mi: “Che fai tu, luna, in ciel? Dimmi, che fai, silenziosa luna?”.
Seguramente porque, ayer como hoy, estos primeros versos del Canto notturno
di un pastore errante dell 'Asiatuvieron la inquietante densidad de las preguntas
sin respuesta que pareceria ser causa primera y ultima de la condicion humana.
Ei Canto.... es un largo poema que Leopardi compuso alrededor de 1830. La
situacién del pastor que contempla la luna, ala que interpela con esa inicial pregunta,
confronta dos soledades v da lugar no s6lo a una serie de reflexiones que contrastan
lo finito y lo infinito, lo perecedero v lo etemo. sino que crea el espacio necesario
para que ofras preguntas se desgranen. En un universo en el que los dioses estan
ausentes. solo queda lo creado v las criaturas. el silencio del universo ¥ el oscuro
desamparo. Todo parece obedecer a un designio. existe €l camino (su principio. su
fin. sus accidentes) pero la meta est4 ausente. EI Unico sentido es el que esta
marcado por la errancia, el deambular nocturno, la repeticidn de los actos.
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Poi di tanto adoprar, di tanti moti
D’ogni celeste, ogni terrena cosa,
Girando senza posa,

Per tornar sempre la donde son mosse;
Uso alcuno, alcun frutto -

Indovinar non so ...

Como bien lo afirma Daniela Caselli?, la “evidencia biografica de la lectura de
Leopardi por parte de Beckett” es muy limitada; el mismo Knowlson menciona
el nombre del poeta escasas tres veces en su obra® y siempre como parte de un
listado que da cuenta de las lecturas italianas hechas por Samuel Beckett en su
época de estudiante en Dublin. De esta escueta lista (que también incluye a
Machiavelli, Petrarca, Ariosto, Carducci y D’ Annunzio), Beckett rescataréd en
su escritura a Leopardi y a Dante y s6lo este Gltimo adquiere mayor peso en los
estudios sobre la obra de Beckett (lo cual no debe sorprendemnos ya que la
Comedia tiene una presencia constante -aludida y parodiada-, a lo largo de
toda su produccién). Sin embargo, ;quién podria dar cuenta de las invisibles e
imperecederas marcas?

Volver a la lectura de Leopardi, y en forma especifica al Canto..., renueva los
ecos siempre presentes e inevitables de esa interpelacién inicial y también un
tejido de asociaciones que esta obra despierta puesta en relacion con la obra de
Beckett. El largo soliloquio ante la luna hace que el pastor se vuelva mas y
mds consciente tanto de la futilidad de la existencia como del dramatico y
humano persistir en ella; el canto nos devuelve la estasis anonadadora de Dos
hombres observando la luna del pintor aleman David Caspar Friedrich, cuva
obra si sabemos tuvo gran incidencia en la escritura de Esperando a Godot,
pieza que de algiun modo nuclea las preocupaciones ontolégicas y estéticas de
Samuel Beckett.

De modo que lo que aqui propongo no es mas que la presentacion de una
impronta de lectura que, a lamanera de un pentimento, descubre, tras la primera
capa de la obra teatral, los trazos del pintor y. bajo las pinceladas. los ecos del
poema. Tres nocturnos entrelazan sus sombras. intercambian su plenilunio ¥
sus viajeros. Dos nocturnos se hablan de su espera ¥ van lenando los silencios
del lienzo v los propios con sus voces, con preguntas lanzadas a un abismo mudo.
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E: la bouche pleine, distraitement: On n’est pas 1ié?
. V: Je n’entends rien.

E: mdche, avale: Je demande st on est hié.

V: Lié?*

Ancor non sei tu paga

Di riandare i sempiterni calli?

Ancor non prendi a schivo, ancor sei vaga
Di mirar queste valli?

Friedrich: la opcién por el limite

Si nos atuviésemos estrictamente a las preferencias que, en el campo de la
pintura, fueran admitidas por el propio Beckett, el profundo impacto producido
por una obra decimonoénica daria lugar a cierto desconcierto. Entonces, ;por
qué Friedrich? Intentaremos una respuesta.

En muchos de los cuadros de Friedrich observamos pequeiias siluetas recortadas
sobre un entorno natural majestuoso y a la vez ajeno. Tal como lo hace notar
Honour?® “las figuras de Friedrich son, por lo general, extraiias al paisaje {...]
nunca del todo pertenecientes a su mundo, y tampoco al nuestro, formas al
limite de la realidad: inmoviles, aisladas, parecen, a un tiempo, insertas en la
naturaleza y sin embargo de algiun modo fuera de ella, contemporaneamente a

_sus anchas v a la vez desterradas, simbolos de ambigiiedad y alienacion.” La

definicion de Honour -que en la obra de la que la cita procede recorre la vasta
y disimil produccidn pictérica que suele reunirse bajo el nombre comiin de
“romanticismo”-, me parecié acertada no sélo por alcanzar la sintesis del
impacto visual que produce la estética de Friedrich, sino también por el logrado
contraste que tal definicion impone con referencia a otras obras del periodo.

La division en periodos -lo sabemos-, tiene una endeble practicidad que se
desmorona cuando se confrontan producciones que comparten un mismo eje
sincrénico v que no logran explicarse mutuamente. jEs Friedrich un
“romantico™” Podriamos contestar afirmativamente si tomaramos en cuenta
algunas de las caracteristicas que se atribuven al periodo: la fuerte marca del
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yo creador que impregna la obra con la consiguiente y peculiar visién del
mundo que de ella se desprende, por ejemplo. o Ia comparecencia de lo “sub-
lime”. Son rasgos presentes en los cuadros de Friedrich pero no del todo
ausentes en los poemas de Leopardi, quizas porque en ambos opera, ante todo,
un rechazo de la estética [Tuminista, la desconfianza en el imperio de 1a razén
que se manifiesta en un mayor énfasis puesto en lasensibilidad individual.

La inclusién de las figuras de espaidas ante el paisaje en Dos iombres... permite
pensar en un segundo punto de vista que nos es vedado, ellas ven algomas y la
totalidad representada se resquebraja, se vuelve de inmediato un fragmento de
si misma. Este sugerido desplazamiento del punto de vista también habla de
una imposibilidad: lo que deberia ser visto no puede ser alcanzado. En el Canvo...
leopardiano, el yo poético cede su voz. El sujeto de la experiencia, que la
inmersion en la naturaleza impondria, no se quiere grandilocuente, la “visién
del mundo” se descentra cuando el Poeta opta por delegar el locus del saber.
De este modo, la dialéctica que impera entre la inmensidad del marco y el
alma desposeida, consiente en iluminar, con mayor vigor, las zonas del
desasosiego comun a todo ser puesto a reflexionar sobre su condicién. La
soledad y el silencio, como temas recurrentes se conectan con el mismo estado
de alienacién entre creacion y criatura que Honour reconoce en la pintura de
" Friedrich.

Tanto en el cuadro como en el poema asistimos entonces a una insinuada
renuncia de la hegemonia del punto de vista, resignacion que hace de lo
representado un simbolo de la suspensién y el diferir y que compromete nuestra
percepeion en su mismo juego de identidades no definidas. Aun si sélo sugerida,
la mise en abyme logra su efecto: el de confundir los limites entre el objeto vel
sujeto, entre lo real y lo representado.

Ausencia de sentido
La naturaleza contemplada no detenta. en Leopardi, clave alguna que pueda
ser explicativa para la humana existencia. No hay nada que desentraiar, estamos

ante un universo ajeno al devenir de los hombres v que pareceria justificar su
presencia con el sélo propdsito de evocar un sentido de profunda soledad e
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incertidumbre. (La “visién del mundo™ que agui se ofrece elige ser dubitativa
y elude la inclinacién hacia el prodesse que suele impregnar los textos
romanticos, también por que el yo poético, al ceder su voz, deniega las esperadas
epifanias, se substrae del lugar del saber. l.a experiencia se torna aqui

absolutamente personal, devolviéndole a! probable destinatario de los versos

la obligatoriedad de transitar por su propia contemplacién y su intima
introspeccion).

V: Je me sentais seul.

E: Jai fait un réve.

V: Ne Je raconte pas!

E: )'ai révais que ....

V: Ne Je raconte pas!

E: geste vers 'universe: Celui-ci te suffit?

Dico fra me pensando:

A che tante facelle?

Che fa V’aria infinita, e quel profondo
Infinito seren? che vuol dir questa
Solitudine immensa? ed io che sono?

El silencio del universo, en el texto leopardiano, no es fuente de serenidad, por
¢l contrario, las drbitas celestes, que se hacen visibles en la luz crepuscular,
devuelven al peregrino una inquietud profunda y 1a evidencia insoportable del
sinsentido de su propio deambular. Es el universo insuficiente de Viadimiro
que, ain intuyendo su vacuidad se resiste a declararla; es sin embargo esa
intuicién que le hace insoportable confrontarlo en soledad y verse forzado en
admitir su silencio. La renuencia de Vladimiro es la que justifica la espera
frustrada v postergada de aquél que podria restituir la 16gica del devenir.

A me la vita ¢ male
Questo io conosco ¢ sento,

Che degli eterni giri,
Che dell’esser mio frale
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Qualche bene o contento
Avra fors’altri; a me la vita & male.

El poema pone en evidencia lo que la pieza teatral tematiza: 1a imposibilidad,
para el sujeto de la experiencia, de hallar una certidumbre para su vacilar, ahi
donde el silencio parece imperar ontologicamente. En ambas obras, si toda
factibilidad de aprehensién de revelacion esta negada, lo que permanece es la
experiencia del vivir como desaventura (en el sentido también de una queste
malograda, donde los simbolos se han retirado dejando en su lugar meros objetos
0 sus sombras, y el viaje se ha convertido en un errar). Lo Unico que va
afirmandose como certeza es el creciente v terrible desconcierto de deber
persistir:

V: On se pendra demain. Un temps. A moins que Godot ne vienne.
E: Ets’il vient.
V: Nous serons sauvés...

Se la vita € 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 la
formula. En el sentido intrinseco de experiencia, en el viraje hacia lo particular
(“A me la vita € male.”) queda anulada toda posibilidad de que lo absoluto se
manifieste. Este gesto, por otro lado, compele a percibir las enunciactones en
su mas pura singularidad, actos dubitativos vy privados que conforman una
sumatoria de voces, fragmento de una totalidad inaprehensible.

E: Toutes les voix mortes.

V: Ca fait un bruit d'ailes.

E: De feuilles.

V: De sable.

E: De feuilles. Silence

V: Elles parlent toutes en méme temps.
E: Chacune a part soi.

Silence.
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Los dos hombres de espalda en el nocturno de Friedrich liegaron a algin punto
de un recorrido cuyo trazado estd ausente, uno de ellos parece fati gado v recuesta
su cuerpo en el hombro del otro. Quizas sélo descansen mientras esperan la
llegada del dia para proseguir su viaje, en ese caso es factible que el proximo
plenilunio ilumine a otros viajeros que arriben a ese mismo punto del camino.
Es posibie que hablen de las dificultades de la jornada, que hablen para crear la
ilusién de que el tiempo pasa mas deprisa. Quizas también al contemplar la
serena perfeccidn de 1a luna en su eterno comparecer, su propio viaje adquiera
el sentido de la derrota.

Forse in qual forma, in quale
Stato che sia, dentro covile o cuna,
E funesto a chi nasce il di natale.

Pozzo: .... Un jour, ¢a ne vous suffit pas, un jour pareil aux autres, il est
devenue muet, un jour je suis devenu aveugle, un jour nous deviendrons
sourds, un jour nous sommes nés, un jour nous mourrons, le méme jour,
le méme instant ......

V: ... Mais dans tout cela qu’y aura-t-il de vrai? [...] Lui ne saura rien. 11
parlera des coups qu’il a regus et je Jui donnerai une carotte. [....]

NOTAS

' Leopardi, Giacomo. Canti, Milano: Rizzoli. 1994,

* Caselli, Daniela. “Modalidades de apropiacion intertextual de Beckett:
¢l caso Leopardi”, ensayo incluido en este mismo nimero.

* Knowlson, James. Dammned 1o Fame. London: Bloomsbury, 1996, pags.

52. 118 y 196.

' Beckett. Samuel. En attendant Godor. Frankfurt: Suhrkamp Verlag. 1981.

X

Honour, Hugh. /7 Romanticismo. Milano, Edizioni di Comunita. 1984.
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Qualche bene o contento
Avra fors'altri; a me la vita ¢ male.

El poema pone en evidencia lo que la pieza teatral tematiza: la imposibilidad,
para el sujeto de la experiencia, de hallar una certidumbre para su vacilar, ahi
donde el silencio parece imperar ontolégicamente. En ambas obras, si toda
factibilidad de aprehension de revelacion esta negada, lo que permanece es la
experiencia del vivir como desaventura (en el sentido también de una queste
malograda, donde los simbolos se han retirado dejando en su lugar meros objetos
o sus sombras, y el viaje se ha convertido en un errar). Lo tnico que va
afirmandose como certeza es el creciente y terrible desconcierto de deber
persistir:

V: On se pendra demain. Un temps. A moins que Godot ne vienne.
E: Ets’il vient.
V: Nous serons sauvés...

Se la vita & sventura,
Perché da noi si dura?

La vida como mal, en Leopardi, no adqutere un particular sentido ético, no hay
valores contrapuestos que nos permitan delinear un deber ser que revierta la
férmula. En el sentido intrinseco de experiencia, en ¢l viraje hacia lo particular
(“A me la vita & male.”) queda anulada toda posibilidad de que lo absoluto se
manifieste. Este gesto, por otro lado, compele a percibir las enunciaciones en
su mas pura singularidad, actos dubitativos y privados que conforman una
sumatoria de voces, fragmento de una totalidad inaprehensible.

E: Toutes les voix mortes.

V: Ca fait un bruit d’ailes.

E: De feuilles.

V: De sable.

E: De feuilles. Silence

V: Elles parlent toutes en méme temps.
E: Chacune a part s0i.

Silence.
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Los dos hombres de espalda en el nocturno de Friedrich liegaron a algin punte
de un recorrido cuyo trazado estd ausente, uno de ellos parece fatigado v recuesta
su cuerpo en el hombro del otro. Quizas sdlo descansen mientras esperan la
llegada del dia para proseguir su viaje. en ese caso es factible gue el proximo
plenilunio ilumine a otros viajeros que arriben a ese mismo punto del camino.
Es posible que hablen de las dificultades de la jornada, que hablen paracrear la
ilusion de que el tiempo pasa mas deprisa. Quizis también al contemplar Ia
serena perfeccidn de la luna en su eterno comparecer, su propio viaje adquiera
¢l sentido de la derrota.

Forse in qual forma, in quale
Stato che sia, dentro covile o cuna,
E funesto a chi nasce il di natale.

Pozzo: .... Un jour, ¢a ne vous suffit pas, un jour pareil aux autres, il est
devenue muet, un jour je suis devenu aveugle, un jour nous deviendrons
sourds, un jour nous sommes nés, un jour nous mourrons, le méme jour,
le méme instant ......

V. ... Mais dans tout cela qu’y aura-t-il de vrai? [...} Lui ne saura rien. I
pariera des coups qu’il a regus et je lui donnerai une carotte. [....]

NOTAS

' Leopardi, Giacomo. Canti, Milano: Rizzoli. 1994.

* Caselli. Daniela. “Modalidades de apropiacién intertextual de Beckett:
el caso Leopardi”, ensayo incluido en este mismo nimero.

' Knowison, James. Dammed to Fame, London: Bloomsbury. 1996, pags.
52,118y 196,

' Beckett. Samuel. £ attendant Godot. Frankfurt: Subrkamp Verlag. 1981.

Honour. Hugh. 11 Romanticismo. Milano. Edizioni di Comunita. 1984.
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pag. 74. (“Le figure de Friedrich sono solitamente estranee al paesaggio [...],
mai del tutto appartenenti al suo mondo, € neppure al nostro, forme ai limiti

delia realta: immobili, isolate, sembrano allo stessotempo inserite nella natura

e tuttavia in quelche modo fuori di essa, contemporaneamente a proprio agio
ed estraniate nei suoi confronti, simboli di ambiguita e alienazione.”)
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CUASI MODOS

SANDRA SANTANA MORA

Es preciso permanecer alli donde no hay pronom-
bre, ni solucion, ni toma de posicion posibles.
. Samuel Beckett

A principios del novecientos, Bertrand Russell descubrié una inconsistencia
en la teoria de conjuntos: ciertas construcciones parecian conducir a conjuntos
que tendrian que ser miembros de si mismos. Para divulgar su hallazgo, se
valid de la paradoja del barbero.

En una barberia de aldea se lec el siguiente anuncio: yo afeito a todos aquellos
que no se afeitan a si mismos. La cuestion es, pues, quién afeita al barbero.
Veamos: de afeitarse a 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, no puede afeitarse a si mismo. Por otra
parte, si una tercera persona afeita al barbero, eso significa que é] no se afeita
a si mismo, o cual determina su pertenencia al conjunto de hombres que no se
afeitan a si mismos. v que son, segin su anuncio. los Hnicos a quienes puede
afeitar.

Esta paradoja suscité uno de los imomentos mds cruciales v dramaticos

de lu logica. Un eminente logico alemdn. Gottlob Frege. acababa de
concluir el segundo volumen de la obra a la gue sin interrupcion habia
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dedicado su vida, Los fundamentos de la aritmética, donde creia ha-
ber desarrollado una teoria de conjuntos coherente; capaz de ser ci-
miento de la matemdiica loda. En 1902, estando el volumen en prensa,
Frege recibio una caria de Russell dindole cuenta de la paradoja. La
teoria de conjuntos de Frege permitia la formacion del conjunto de to-
dos los conjuntos que no son miembros de si mismos. Como claramente
exponia la carta de Russell, este conjumto, en apariencia bien formado,
es contradictorio.

Frege tuvo el tiempo justo para insertar un breve apéndice que comien-
za: “Dificilmente puede un cientifico tener que afrontar nada mds inde-
seable que ver hundirse los cimientos justamente cuando da fin a su
obra. Tal es la situacion en la que me encuentro tras la carta de Mr.
Bertrand Russell...”. El giro que Frege da aqui al término indeseable
es -se ha dicho- el mayor eufemismo de la historia de la matemdtica.®

The barber is a woman! -bromeo6 Martin Gardner a proposito de aquella para-
doja. Si consideramos la capacidad de los sustantivos del espafiol para flexionar
en género -capacidad que, paradéjicamente, impide trasladar la broma a nues-
tro idioma-, el comentario de Gardner se torna particularmente incémodo para
el hablante de la lengua espafiola. El juego de palabras esta condenado a per-
manecer en el lado de o extranjero, aunque quizés sea esa misma lejania, de
nuevo, paradéjicamente, la que permita un acercamiento a cierta zona de la
poética beckettiana. Probablemente Beckett, con sus astucias de gran
transliterador. hubiera tramitado una resolucion satisfactoria, aunque, de se-
guro, no en el mismo sentido en que Russell resolvié mas tarde aquella
inconsistencia en la feorfa de conjuntos. Este necesité hallar un modo de im-
pedir la existencia de construcciones que sean miembros de si mismas. solu-
¢ién que actualmente se conoce como feoria simple de los tipos, y que elimina
los conjuntos autocon-tradictorios mediante el establecimiento de jerarquias
de grado. Samuel Beckett, en cambio. como adelanta el epigrafe, ha preferido
permanecer alli donde no existe solucion posible: su estética se ha obligado a
habitar la imposibilidad de los universos inconcebibles que crea Ja paradoja.
La del lenguaje. La de la experiencia. La de la experiencia del lenguaje. La del
lenguaje como experiencia. Una mano que dibuja una mano que se dibuja. 0
la cascada imposible de M.C.Escher.
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Coloquese el indice de la mano mds util en lu parie inferior de lu cascada,
Justo en el punto en que hace conlacio con el acueducto. luego. con el dedo. u
la derecha, acompdiiese el curso del agua desde alli. hacia arriba. Se compro-
bara que la caida del agua no existe. Sin embargo. 1a cascada existe.
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Ser ariista es Jracasar como ningun otro osa fracasar.
S Samue! Beckert
e -
-

Los modos en los que Beckett tramita su mandato programatico son variados v
abarcan desde el soporte (término que, en este contexto, es me jor que el menos
comprensivo género), hasta ciertos procedimientos textuales que no seran
materia de este trabajo. Dentro de ese dilatado espectro se encuentra, también,
la problemaitica de la autotraduccién, otro vehiculo de colonizacién de aque-
llos espacios imposibles o, si se prefiere, suerte de heteronimo metodolégico
del transito beckettiano por mundos inhabitables.?
El pasaje inter-lingilistico no hace sino expandir la banda de posibilidades no
presentes en la obra de Beckett. ;Qué pretende significar esta declaracién?
Pues, que cuando Beckett autotraduce, se enfrenta con una instancia nueva de
mediacion que, antes que permitirle, lo obliga a versionar, a re-escribir, arevi-
vir la penuria primera: el paso del pensamiento a la palabra, que exige la asun-
cién de una implacable falta de identidad entre la experiencia subjetiva pro-
piamente dicha -o de pre-reflexion-, y el inmediatamente posterior pensamien-
10, posible sélo por el lenguaje -al menos, en lo que respecta a la labor con la
palabra-.

Si una mano esté dibujando
una mano, y esta segunda
mano estd ocupada, a su vez,
endibujar la primera, y todo
esto aparece ilustrado en un
pedazo de papel fijado con
tachuelas a un tablero de di-
bujo... y si el conjunto es
vuelto a dibujar, el producto
JSinal bien puede describirse
como wha suerte de ultra-en-
gafio.!
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Escribir (que es traducir), v la traduccién (que es re-escritura) actualizan a
condena a reproducir sin pausa ni alivio los ecos del ruido del derrumbe siem-
pre inacabado de Babel. Reproducir se utiliza en su despliegue miltiple de
sentidos: génesis, creacion, procreacion, multiplicacion. Y lo que completa ta
ncompletud de ese desmoronamiento es, si, la esperanza de construir un vehi-
culo cabal de comunicacion, esperanza de la que Beckett carece. Esa carencia
es traducida por €l a un permanente retorno sobre textos que nunca liegan a ser
definitivos. Para nosotros, como ya adelantiramos, la correccion incesante
que sabemos practicé Beckett hasta el final de su vida, el ejercicio de
autotraduccion, ciertos procedimientos textuales y el espectro de soportes
abarcados, constituyen todos modos de su singularisimo y plural trafago
lingiiistico. Beckett es, sin duda, el mas consuetudinario pintor del impedi-
mento 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, la paradoja.
Si la invulnerable soledad de la génesis escrituraria demanda del lenguaje que
diga de la manera mas acertada lo que se le dicta, en la traduccidn acontece
una imposibilidad distinta pero la misma, transvestida de buceo en la poten-
cialidad de deslizamientos entre lenguas. El traductor pregunta por el signifi-
cado al propio significado y, cuando Ia mano se alza luego de cerrar con un
punto el signo de interrogacién. comienza un lento, empinado escrutinio de la
consciencia, al que le seguira inevitablemente la interpretacion. La interpreta-
¢ién es lo dado en la tarea de traducir; no puede haber traduccién sin interpre-
tacion porque para comprender el texto abarcativamente es necesario primero,
interpretarlo y, mas tarde. olvidar. Este proceso se multiplica si se trata de una
autotraduccién: el escritor no solo ha atravesado un momento inicial de pere-
grinacion desde el pensamiento al parrafo, sino que ahora debe enfrentarse
con un mismo obstaculo que unicamente modifica los términos de la ecuacién
por la que se rige: donde antes decia pensantiento, léase ahora una lengua;
donde pdrrafo. lengua orra.
. .

(r

La subjetividad es lo que se ofrece como escenario para la contienda que libra
¢l hombre contra las palabras de decir el hombre., Beckett pone en acto sobre
él. sobre aquélla, la bisqueda de una sintaxis del alma. un acantilarse. la
transliteracién total: Nada es comunicable v sdlo nada hav por decir. en lo
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diverso de la promesa polisémica que encierra semejante afirmacion. Y sin
embargo, hay la obligacion de decirla. EI universo Beckett esta en-perpetuo
movimiento inmdvil, se percibe como una inclinacién, como tendencia pura.

En cierta ocasién, Groucho Marx declard su rotunda negativa a formar parte
de un club que lo tuviera como miembro. politica que, a2 la manera de muchos
personajes beckettianos, anula per se cualquier margen de accién en tanto
signada por la clausura de toda probable manicbra. En la prictica escrituraria,
el intento por superar ficcionalmente la imposibilidad de comunicacion inclu-
ve la conciencia de que no puede haber meta alguna; esa es, paraddjicamente,
su condicidn de existencia: nunca lograrse. A diferencia de la salida axiomatica
propuesta por Russell y circunscripta a su campo, el problema de las paradojas
no tiene solucién desde el punto de vista lingiiistico. Se trata de conceptos que
pueden existir inicamente en ¢l lenguaje v lo que se pierde para siempre, por
definicion, es toda probable identificacion con la realidad: las paradojas pue-
den decirse, jamas 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 la inmovilidad es lo tan contundentemente dado, jcémo abordar la
cuestion de ia traduccién? ;Y qué definicion dar, entonces, de “traductor™?

A) Viandante del impedimento. B) Ujier y centinela del punto de vista. C)
Ladrdn donador de sentido. D) Dador de sentidos robados. E) No una fuente
de luz ni lo iluminado. F) Su tarea: bosquejar puentes invisibles que se extra-
vian tras ser. Atravesados.

Mediador, el traductor. Puente él mismo entre dos lugares separados, alejados;
dos lugares unidos, reunidos por un puente. Al caminar sobre su armazon, se
esta ;de qué lado? ;En dos. en tres -origen. puente, destino-. en ninguno?
Todos los sitios vueltos hacia sélo dos territorios intermediados. ;Dos? Qui-
z4s s6lo uno que conduce en direccion a si. O. tal vez. uno -;el traductor?.
solo. trazando puentes para que existan lugares.

Gestor de la paradoja, el traductor. Paradoja vy traduccion. repliegues a través
de los cuales el lenguaje exhibe su sistematica v perfecta incompletud. Y si
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acordamos en ello, se puede calificar la naturaleza de la paradoja como
metalingiiistica. En realidad, este tipo de cuestionamientos v otros muchos
acerca del lenguaje tienen entidad de lugar comun en este fin de siglo sin
nombre propio, tan sin nombre que se define por su ubicacién sobre una hipo-
tética linea temporal: un momento “post™. El ser de esta época ocupa el lugar
de lo que sigue a la modernidad (post-moderaidad), pero lo hace, sin embargo,
como un resto. Es la era del fin de la certidumbre, del derrocamiento de toda
categoria de origen, de la dispersion de fragmentos cuya suma no constituye
una totalidad. Una época no nominable.

No puede considerarse casual la evolucion de la estética beckettiana en ia ex-
tensa y singular franja temporal en que tiene lugar, ri su tendencia hacia la
deflacion significante, estructural, de soporte. Tampoco su afan de autotra-
duccion/re-escritura, quizas, fallida, porque no se cifie a la literalidad del original
0, tal vez, exitosa, por la misma razén. No es accidental el minimal impulso
que lleva a Beckett a interrogarse comment dire o what is the word (que no es
lo mismo} al final de sus dias, luego de toda una vida preguntandose como
decir.

Si se piensa en que con la modernidad surgié la utopia de la autotransparencia
cn arreglo a la cosmovision de la Ilustracion, que suponia que el hombre ter-
minaria por lograr pleno conocimiento de la realidad humana a través del co-
fiocimiento de la ciencia, enseguida Beckett emerge como gran intérprete del
fracaso de ese ideal. La autotransparencia, lejos de haberse alcanzado, esta
hoy mas lejos que entonces; tan lejos, que casi podria situarse el nacimiento de
la sociedad postmoderna, justamente, en ese contraefecto, es decir, en el reco-
nocimiento de que no hay centro ni fundamento que organice la realidad. Di-
cho de otro modo, el distanciamiento de }a utopia de la autotransparencia.

El pensamiento filoséfico se vale, en esta instancia, de una logica hermenéutica.
no de la légica de la fundamentacion (en la que se inscribiria la solucion de
Russell a la inconsistencia en la reoria de conjuntos); se tratade una logica que
s¢ desenvuelva en el conflicto de interpretaciones que es hoy la realidad. La
realidad nunca encuentra un fundamento extradiscursivo. Esto implica que es
preciso mantenerse en la pluralidad de interpretaciones, porque todo es len-
guaje. Profundamente beckettiano.

Beckettiana 135




Ya la labor critica del Beckett ensayista parece escribir sus propios ejercicios
reflexivos sobre esa tension indisoluble entre la representacidn v lo represen-
tado, v sobre el modo en que su literatura en particular y el arte en general
pueden abordar lo indecible, aqui si, mas aild de cvalquier a priori en relacion
a lo fallido o no del intento. Muy lejos esta Beckett de aquella perplejidad
frente al ienguaje de los poetas simbolistas. Su penuria es muy distinta a la del
Mallarmé que sefialaba lo oscuro y cavernoso del sonido de la palabra jour en
contraposicion al sonido brillante de Ia palabra aiuil. En Beckett hay todaviaun
giro posterior que tiene que ver, como le pasa a Krapp, con decir y olvidarse,
para volver a decir, para volver a olvidar, para poner la cinta una y otra vez,
hacia adelante y hacia atras, hasta que el ruido cese al unisono, con el silencio.
Volvamos a la afirmacidn anterior acerca de que la realidad no tiene funda-
mento extadiscursivo; veamos su actualizacion en Krapp:

[...] Al fin, la revelacion. Me imagino que esto es, sobre todo, lo que
debo grabar esta noche, pensando en el dia en que mi labor esté con-
cluida y ya no quede sitio en mi memoria, ni frio ni cdlido para el mila-
groque... (vacila)... para el fuego que la abrasé. Lo que entonces vi, de
repente, fue que la creencia que habia guiado toda mi vida, es decir...
(Krapp desconecta el aparato con impaciencia, hace avanzar la cinta.
conecta de nuevo)... grandes rocas de granitoy la espuma que briliaba
a la luz del faro, y el anemometro que daba vueltas como una hélice:

vei id i e | uridod gue yg siem 1 Z

gzz;;grnizggg_r?rgmg era_en realidad, mi mejor... (Krapp desconecta el
aparato con impaciencia, hace avanzar la cinta, conecta de nuevo)...
indestructible asociacion, hasta mi disolucion de tempestad y noche en
la luz del entendimiento y el fu (Krapp suelta una palabrota, des-

conecta el aparato, hace avanzar la cinta. conecta de nuevo)... e/ rostro
contra sus senos, v mi mano sobre ella. Estabamos alli, tendidos. sin
movernos. Pero debajo de nosotros todo se movia v nos movia. sucve-
mente. de arriba abajo v de un lado a otro’. )

El Krapp que habla en la cinta es forzado a callar para ceder la palabra al
Krapp del enojo presente. Fragmentacion. Pero si todos los Krapp se fusiona-
ran. Krapp seguiria siendo un hombre incompleto. La suma de los fragmentos
no es igual a la totalidad. El fracaso es evidenie porque la reunion de los
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signos v las cosas existe solamente como presupuesto convencional o en me-
ros enunciados de intenciones. La consciencia dificilmente se detenga
cotidianamente en este malentendido basico del fenguaje; pero cuando esto le
es revelado, cuando se para mientes en el asunto, lo que cae ¢s la nocidn de
punto de encuentro, ese precario sinonimo de palabra. La caida es estrepitosa
y ensordece. Quizas por eso Samuel Beckett haga decir a otro de sus persona-
jes que “el rol de los objetos es el de restaurar el silencio™. El encuentro con lo
real aparenta ser posible a través de la accion de nombrar, pero frente a ellas, a
la palabra y a la cosa, €l artificio se torna patente. Paradoja.

Asi, el artefacto con el que Krapp reproduce los fragmentos del pasado le
habla como una conciencia externa, pero, paraddjicamente, el personaje no
alcanza a reconocer(se en) €sa voz Yy experimenta una sensacion de
extrafiamiento que llega hasta el lenguaje:

CINTA: Recuerdo el afio transcurrido, tal vez con -asi lo espero- algo de nii
vieiamirada futura, estd naturalmente la casa del canal, donde mama
se extinguia, en el otofio moribundo, después de una larga viudez
(KRAPP se sobresalta), y el... (KRAPP desconecta, hace retroceder
un poco la cinta, se inclina sobre el aparato y lo conecta de nuevo)...
se extinguia. en el otofio moribundo, después de wna larga viudez y
el... (KRAPP desconecta el aparato, levanta la cabeza, mira frente a
él, al vacio. Sus labios se mueven en silencio articulando jas silabas
de viudez. Se levanta, va al fondo de la escena, en la oscuridad, vuel-
ve con un enorme diccionario, se sienta. lo coloca sobre la mesa y
busca la palabra.)

KRAPP (levendo en el diccionario): <<Estado o condicion de quien es o per-
manece viudo. o viuda>>. (Levanta la cabeza. Intrigado.) ; De quien
es o permanece...? (Pausa. Se inclina otra vez sobre el diccionario.
pasa unas hojas.) <<Viudedad>>... <<viudez>>... <<viudo>>, <<viu-
da>>... (Levendo) Los tupidos velos de la viudez... viudita. ave
insectivora de la familia de los loros. con plumaje verde... v en la
cabeza una especie de toca blanca..

Apoteosis de la imposibilidad de comunicacién: en el registro lingiiistico. el
recurso al diccionario intenta deshacer la extrafeza de fu palabra; en el regis-
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tro subjetivo, Krapp escucha desde su presente recuerdos que no recuerda y
que no son traidos por su memaria, sino reproducidos mediante otro dicciona-
rio indtil, el artificio técnico.

¢Qué es un recuerdo? El perfume metafisico de una circunstancia; no sus par-
ticularidades, sino una sensacidn difusa impregnada de contundencia. Los re-
cuerdos son como contomos cartograficos que la memoria tantea para regresar
a ellos, hitos de una geografia llena de presencia y de ausencia y de lo que
habita entre ellas, para lo que no hay palabra.

Esto que Krapp escucha no puede recibir ia denominacién de “recuerdo” por-
que tales supuestos recuerdos no son el pasado de este Krapp sino el presente
de otro. Presencia y ausencia. Es en el propio lenguaje donde se produce la
realizacion de la determinacién mutua de estos dos términos. Es el lenguaje el
que carga con la imposibilidad de decir. El lenguaje es lo presente de la ausen-
cia que persiste, paraddjicamente, innombrada.

Krapp escucha una voz que sabe suya, pero sabe también que, “a pesar de la
variedad de experiencias de esa voz, no existe el consuelo de la confirmacion
de que haya un ‘yo’ que sea tal en tanto causa o efecto de dicha voz. [...] El
pronombre ‘yo’ permanece para ser utilizado infinitamente, Pero no posee la
voz, es poseido por ella.”™

Lo anticipaba ya el primer epigrafe y la obra de Beckett ha probado ser conse-
cuente con este principio: es preciso permanecer alli donde no hay pronom-
bre, ni solucién, ni toma de posicion posibles’. Es preciso permanecer en la
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. ;4ji! Paradojas. Paradojas que hacen pensar. Barce-
lona. Editorial Labor, 1983.
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3 Se podra pensar -en una primera lectura- que esta afirmacién acerca de
la condicién de inhabitables de los mundos paradojales que se atribuyen aqui a
Beckett, contradice la anterior acerca de que la estética beckettiana se obliga a
habitar Ja imposibilidad de esos universos. Si tal contradiccién existicra, ca-
bria preguntarse qué hay de malo en lo contradictorio y hasta quizis se experi-
mentaria una cierta inclinacién a considerarlo un valor ponderado. Pero la
decision debera postergarse porque no hay contradiccién. Se trata, en realidad,
de otra paradoja: la de habitar una imposibilidad para que pueda haber movi-
miento por sobre el universo que esa misma imposibilidad determina.

4 Beckett, Samuel. “La altima cinta de Krapp”. In Pavesas. Buenos Ai-
res, Tusquets, 1987, p. Mi énfasis. o

5 Op.cit.

¢ Deanne, S. Celtic Revivals. London, Faber and Faber, 1985. (La traduc-
¢ion es mia).

7 Juliet, Charles. Rencontre avec Samuel Beckett. Fontfroide, Fata
Morgana, 1986, p.19. (La traduccion es mia).
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John Minihan. Samuel Beckett Photographs. Riverside Studios, Londres.
Muestra fotografica.

John Minihan (Dublin, 1946) es uno de los retratistas més importantes
de Samuel Beckett. Su libro de retratos del escritor figura entre los mas
conocidos de su obra. Fue editado en 1995 y las fotografias, sacadas entre
1980 y 1985. Este libro no sélo tiene retratos, sino también fotos de algunas
puestas en escena (Rockaby o Krapp’s Last Tape), de lugares que Beckett
solia frecuentar en Paris, de motivos relacionados con su obra como bicicletas,
un tronco en un paisaje vacio, etc.

La muestra en Riverside Studios, exhibicion presentada en el hall de
entrada, se limita sélo a los retratos. Beckett con su particular mirada, con sus
gestos adustos, dirigiendo Waiting for Godot, reunido con amigos, son algunos
de los momentos captados por Minihan. Son fotos en blanco y negro, donde
los grises juegan un papel importante en cuanto relacién con el 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
impresién de vitalidad atemporal.

Una de sus fotos mas conocidas -incluso aparece en la portada del
programa de Noviembre-Diciembre 1997 de Riverside Studios- es aquella en
que se lo ve frente a una mesa con dos tazas blancas en un café de Paris, con la
mirada fija en el vacio, hacia abajo, con un pafiuelo y su mano sobre la mesa.
Otra to muestra a la salida del mismo Riverside Studios, con un morral colgando
de su antebrazo, con la mano izquierda en el bolsillo, en una actitud de sorpresa.
En el angulo inferior derecho una bicicleta fuera de foco.

Sin duda esta muestra es no sélo 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 refleja el silencio y su
reflexion. Quizas un pensamiento que catla mientras nos da la espalda en esa
filtima fotografia donde lo vemos alejarse por una calle de Londres. con el
cuello del abrigo levantado, el morral ahora sobre su hombro y un pase que lo
aleja de la camara que lo esta percibiendo.

Lucas Margarit
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Oh! Les beawx jours (Riverside Studios, Londres); Director: Peter Brook, con
Natasha Parry y Jean-Claude Perrin. Vestuario: Chloé Obolensky.

Quizis esta obra de Beckett sea una de las que mas riesgos presenta para
un personaje femenino, el papel de Winnie sin duda es complejo, su texto
contiene variantes y sutilezas que deben ser representadas con la precision que
sefiala el mismo Beckett en el texto.

Esta obra fue un desafio para Peter Brook, quien desde su “espacio vacio”
nos introduce en la 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 escenario con un tenue telén que cubre la
escenografia, una luz 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 ¢l 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 elegancia que se desintegra
con el cuerpo que se pierde.

La imagen: frente a un fondo blanco, cuadrado, casi sin angulos se levanta
este monticulo. Un monticulo de arena y hierba. La luz se intensifica y deja al
descubierto la escena. El paraguas continta en su lugar, tal como lo indica
Beckett. Primer timbre, segundo timbre, Winnie se despereza, un rezo casi
inaudible es dicho por la protagonista con gestos leves pero seguros. Gestos
delicados ejecutados con las pausas necesarias, con los tiempos respetados al
pie de la letra, pero a su vez con la torpeza gris que traen los afios y la decadencia.

Quizas a esta Winnie le falte un poco de trivialidad en sus gestos pero
no en su enunciacion de las palabras, sin embargo el cuerpo de la actriz
rememora a esas mujeres elegantes en plena y completa decadencia. Un cuerpo
blanco. esbelto, de brazos finos y manos delicadas v firmes. Su vestuario
remarca el recuerdo de los restos de una elegancia austera.

Ladecadencia del cuerpo, su hundimiento enel monticulo. {en el segundo
acto solo emerge la cabeza de Winnie) trae como consecuencia la imposibilidad
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de los movimientos, lo que implica el hundimiento de un sistema de gestos
que debe ser suplantado por las palabras que enuncia.

En esta obra es necesario que la representacién de la gestualidad se
manifieste por el rostro de la protagenista, por sus ojos. En esta oportunidad
Natasha Parry sorprende por la ductilidad de su mirada, por el movimiento de
sus labios, creando un personaje con rasgos minimos pero significantes. Los
objetos, estando la protagonista en esta posicién son ahora inutiles, como lo
fueron siempre las palabras que los nombran. ;Para qué un espejo si no puede
ser sostenido por una mano? Es necesario volver a empezar, pero peor... La
actriz en un decir continuo, en su mondlogo, logra captar el clima de esta
compleja escena, respetando los silencios y las pausas y los tonos de voz, que
acompaiian los gestos recién mencionados. Asi podemos decir que esta es una
obra carente de accion. La accion son las palabras, el decir y cada vez mis el
decir y su gestualidad. Winnie habla, Willie casi contesta, a veces. Casi un
monélogo que no cesa de repetirse, Es necesario hablar para no hundirse mas...

Todos estos rasgos reflejan en esta puesta de Brook la solidez de una de
las obras mas complejas de la dramaturgia de este siglo. La excelente y precisa
actuacién de Natasha Parry -pese a que antes remarcdbamos la falta de un
toque de trivialidad-, coordinaba sus movimientos con sus palabras de una
manera asombrosa. Los silencios precisos daban al texto la relevancia que
merece. El papel de Willie en manos de Jean-Claude Perrin, pese a estar en un
segundo plano sigue las indicaciones textuales de forma exacta,
complementando su actuacion con la de Natasha Parry con 1a sobriedad v la
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.
el lenguaje de la obra beckettiana, donde el espacio, el tiempo y el decir deben
funcionar como una maquinaria. Esta ltcida vision de Oh les beaux Jours junto
a la actuacion de la protagonista y su acompanante se complementaba con una
puesta. sobria v elegante, donde cada lugar del escenario respetaba esa mirada
hacia el vacio. La decadencia del cuerpo en intima relacion con ese espacio que
remarca con el monticulo ese desierto blanco que sélo es un accidente habitado.

Lucas Margarit
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Beckett Shorts. Burton Taylor Theatre, Oxford. Footfalls, Play, Act Without
Words I. Catastrophe.

. Uno de los primeros inconvenientes de esta puesta en escena fuela falta
de informacién ya sea por la no existencia de un programa o porque en el
teatro no habia quién informara acerca de los actores ni de ladireccidn. Por lo
que pudimos apreciar eran actores jovenes pertenecientes al Studio Theatre to
]the Oxford Playhouse, pero desconocemos susnombres asi como quién realizé

a puesta.

'La Primer obra representada fue Play. Una correcta interpretacion, con
una diccién buena y con una coordinacién de voces quizds mejor. La
escenografia en el centro de la pequefia sala, erantres paneles que representaban
las tres urnas desde donde surgian las cabezas de los personajes. Las luces
funcionaron sincronizadamente. Pese a ser una obra que guarda suma dificultad
en el aspecto de la coordinacién, la puesta se presenté en forma ordenada y
correcta. No podemos negar que pese a no llegar a convencer, podemos decir
que no _fa]té detalie en el que no se hubieran percatado ni tomado las
precauciones necesarias.

. La segunda quizds la mejor de las cuatro fue Footfalls. La actriz -la
misma que asomaba de la urna de la izquierda en Play- aunque muy joven para
ese .papel protagdnico, se desenvolvid de manera eficaz sobre el escenario.
Diciendo el texto con una neutralidad asombrosa. El espacio vacio erarecorrido
por el personaje, enfatizando una presencia remarcada ain més por el texto
que 'decia. Asimismo la coordinacion de la voz con la grabacion resultd
técnicamente irreprochable.

Act Without Words I se presentaba previsible, aunque 1a sincronizacion
entre el personaje y los objetos haya sido buena. Sin embargo resultd sin gracia
la actuacion del protagonista.

' Los objetos bajaban nuevamente en ese espacio vacio. el sonido del
silbato al estar grabado no provenia de una direccion determinada. lo cual no
nos ubicaba en el sistema espacial de la obra. No podemos decir que estuvo
fallida la eleccion de las obras. La dltima representada fue Catastrophe. Bien
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planteada, actuada quizds en forma un poco exagerada, pero manteniendo el
ritmo marcado por el texto. Esta Gltima fue la mis ambiciosa de las cuatro
puestas. Pero pensemos también que esta ambicidn para poner en escena piezas
de tal calibre hizo que se notara -sobre todo en esta tltima- estas puestas como
ejercicios de estudiantes. Si lo pensamos desde esta dptica los actores
resolvieron bien este desafio, sicambiamos el lugar de mira excepto Footfalls,
las demés se nos presentaban sélo como -lo deciamos antes- un gjercicio

dramatico.

Lucas Margarit

Samuel Beckett y Morton Feldman. Morton Feldman 2 - Words and Music.
K&ln: WDR Auvidis Montaigne, 1996. Interpretado por ensemble recherche.

Esta grabacién forma parte de una serie que podemos dividir en dos
ramas. Por un lado es la edicién niimero 8 de los registros de musica contem-
porénea del ensemble recherche, entre los cuales podemos citar obras de Helmut
Lachenmann o Luigi Nono; por el otro es el segundo CD dedicado a Morton
Feldman, de alli que el nombre del compositor esté seguido de! nimero 2.

La colaboracion entre Beckett y este compositor no se limita sélo a esta
grabacion. Beckett escribié un breve poema, “Neither” para la creacion de una
“dpera” (ver Beckettiana 6). En este caso estamos ante la grabacion de una de
obra radiofonica escrita en inglés alrededor del afio 1961, publicada en Ever-
green Review (Nov /Dec. 1962) y estrenada en Ja BBC el 13 de noviembre de
1962 con musica de John Beckett.

En esta version cuya musica fue compuesta en 1987. la pieza es
acompafada por dos flautas, vibrafono, piano, violin, violoncelio v alto. v fue
creada para la difusién integral de cinco piezas radiofonicas de Beckett en el
Beckett Festival of Radio Plays de 1989. en el programa Voices Imernational
dirigido por Everett Frost. Las voces en ¢sta grabacion estan a cargo de Omar
Ebrahim (Croak) y Stephen Lind (Words).
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La fragmentacion deltexto de Beckett es continuada por la misica creada
por Feldman. También vemos, como en otros casos (Mantler por ejemplo),
que se acerca tangencialmente a una concepcidn minimalista. Las voces
diferenciadas por el tono, la de Croak mas neutralque la de Words, respetando
las pausas y los silencios como una partitura, con unadiccion inmejorable.

La musica de Feldman es interpretada de maneraprecisa por el ensemble
recherche, que muestra una experiencia y un conocimiento de la musica
contemporanea notables (para lo cual remito también 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 la forma en
que las notas se van diluyendo para dar paso al silencio, tan importante en la
creacion de ambos. Es interesante tener en cuenta como Beckett es consciente
de que la misica es la complementacién de los sonidos y los silencios como lo
es también el lenguaje, la escritura. Esta grabacion es ejemplar en cuanto a
esta continuidad de los silencios, de las pausas y sus sonidos.

La edicidn de este CD esta muy cuidada, contiene tres introducciones
diferentes, una en francés por Frank Mallet, una en inglés por Richard Toop y
la altima en aleman por Emstalbrecht Stiebler. Ademés hay que destacar los
extractos de una entrevista a Feldman realizada por Everett Frost, donde
comenta su acercamiento a la obra de Beckett, y en especial Words and Music.
Esta informacién ademas se completa con una ficha técnica muy vasta y un
fragmento -especificamente el poema de la obra- transcrito en los tres idiomas
antes mencionados. ‘

Sin duda esta grabacion serd una vision particular de la interaccién de
dos disciplinas que comparten en este ¢aso un mismo silencio. Ambos, tanto
Beckett como Feldman tienen en comun asimismo, la sutileza de poder decir
con lo minimo. de poder enunciar lo sutil.

Lucas Margarit
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Qué Dénde en el Teatro La Carbonera (Capital Federal) durante el mes de
enero de 1998. '

Direccién: Leandra Rodriguez.

Intérpretes: Liliana liiiguez, Sang Min Lee, Rosario Silva y Florencia Vsky.
Misica: Nicolas Diab.

La puesta en escena de cualquiera de las obras contenidas en el universo
dramatico de Samuel Beckett, nunca es tarea facil. Por el contrario, requiere
un conocimiento cabal del texto en relacién/funcién de su propio sistema
semiolégico, y la aceptacion tacita y rigurosa de las proliferantes y detalladas
indicaciones escénicas. Cualquier alteracion de estas premisas, ya sea
intencional o no, conduce necesariamente a una suerte de exilio irremediable.

La perspectiva moderna del teatro contemporaneo parece permitir, tan-
to a actores como a directores, la adaptacion y actualizacién 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 a la forma y el sentido originales; ademas, inter-
pretar una obra se transforma en un proceso de actualizacion que la coloca en
relacion con el presente. Desde esta perspectiva, la intromision se vuelve lici-
ta, aun cuando ésta desvirtte el sentido original. El proceso de adaptacion de
puesta en escena inscribe en las obras, a medida que las modifica -actualiza-,
diversas “marcas estéticas” que tienden, a veces, a desfigurarlas: si pensamos
en las innumerables versiones v adaptaciones del teatro de Shakespeare, en-
contraremos desplegado un amplio espectro que va desde la lectura precisa y
mimética de las mismas, hasta la tergiversacion apresurada e irreverente. In-
terpretar implica. para la mayvoria de los directores, un acto de re-creacion, un
alejamiento del original en pos de una nueva version personal.

Las obras escritas por Beckett se resisten a cualquier tipo de adaptacién.
El “poner en escena” significa. en el teatro beckettiano. el fiel reflejo de ia
pieza tal v como ha sido pensada v escrita por el autor: nada queda por agregar
0 corregir. como tampoco ¢s necesario ningan tipo de simplificacion o
explicitacion. La obra -su forma v contenido- se encuentra cristalizada en su
version mas perfecta v hermética; por lo tanto, ese texto es. en funcién de su
puesta en escena, definitivo. Aunque esto moleste e indigne a ciertos criticos v
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miembros de la comunidad teatral. no cabe la pos bilidad de una interpreta-
cion que contradiga o altere, ni la forma. ni el contenido. Nada existe fuera de
la dimensién del texto: Beckett es, en (iltima instancia, el Gnico director posi-
ble de sus obras. Representar una de sus piezas, requiere de una fidelidad ex-
trema, respetando hasta el mas minimo de losproliferantes detalles escénicos.
La transgresion de estos pardmetros, aun cuando se haga en nombre de la mas
vanguardista de las experimentaciones, deviene exn inevitable caricatura, en
una suerte de hibrido sin sentido. Por mas fundamentalista que parezca, solo
existe una forma de “hacer” Beckett: hacer Beckett.

Leandra Rodriguez nos brinda una interesante adaptacion de What Where,
la Gltima obra para teatro, escrita en 1983. Qué Dénde se constituye en una
versién que toma la pieza original como punto de partida -casi diriamos como
excusa-, para recorrer el camino de la experimentacién. Asi, los cuatro perso-
najes (Bam, Bem, Bim y Bom) condenados a una suerte de caminata geométrica
casi automatica, dan paso a cuatro mujeres que se pierden en el escenario,
escondiéndose y persiguiéndose, una y otra vez.

La indiferenciacion fisica, muy comun en las dramaticula beckettianas,
es reemplazada por ciertas marcas individuales distintivas: si en la pieza original
debian ser “tan parecidos como sea posible™, “vestir idénticas batas grises” y
llevar “idénticos largos cabellos grises”, estos personajes femeninos son bas-
tante diferentes entre si, visten batas con motivos variados y lievan el cabello
(que no es gris) recogido.

En la adaptacién, el pequeiio megafono ha desaparecido, y la voz de
Bam se ha convertido en una acumulacion de voces distintas (a veces, super-
puestas). La indiferenciacién esta dada por l2 imposibilidad de asociar las vo-
ces con los personajes: éstos se mantienen mudos mientras se reproducen las
palabras que han sido previamente grabadas en cinta. La autoridad de Bam
queda reducida tan solo a una diferencia fisica: uno de los personajes viste una
bata de color oscuro: salvo por este hecho. pareciera que los roles de fas voces
son intercambiables.

La escenografia prescinde de las tres puertas por las que entran y salen
Bam v sus compaiieros: en su lugar. se han levamado cuatro pilares huecos
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rectangulares entre fos cuales las cuatro intérpretes se esconden. se persigueti.
aparecen v vuelven a esconderse. La secuencia geométrica de entradas y sali-
das. se ha elidido totalmente y se la ha reemplazado por una serie de persecu-
ciones. 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 sincronizacion aniomatica y minuciosa
del original ha devenido en una sucesion de ritmos que alternan movimientos
lentos y rapidos.

La adaptacién propone y explota la nocién de los juegos infantiles: las
escondidas, las persecuciones, las estatuas, etc.; los personajes reaccionan ante
Ja inminente tortura, riendo. Los unicos sonidos que se generan en el escenario
son las risas, que tienden a sorprender al espectador por su estridencia y
frenetismo (Bim rie durante gran parte de la obra; Bam también rie al pregun-
tar “;lloré? ; grité? ;implord clemencia?, y quien contesta rie con €l).

En algunos pasajes, quienes van a ser torturados buscan generar compa-
sién en el otro mediante el abrazo (a Bam): esto marca claramente una ruptura,
respecto del original, dado que no queda lugar para la emergencia de senti-
mientos. El clima opresivo y repetitivo, ligado al circulo vicioso en un sistema
cerrado, propio de la pieza de Beckett ha sido desmantelado por la logica inge-
nua del juego, por momentos casi inconsciente; la exposicion de la imposibili-
dad de encontrar una salida al sufrimiento ciclico, s¢ desgarra ante la ilusién
de la locura como forma de evasidn posible.

La obra es acompariada al comienzo y a! final, por una prolija secuencia
musical de notas tocadas en un instrumento de cuerdas (guitarra), que generan
un clima arménico de sonidos metalicos. La iluminacién sencilla -intensifi-
cadora de esa sensacion intimista que producen las dimensiones de la sala-.
sirve de complemento perfecto para lograr un clima de misterio e hipnotismo.
Al concluir. la luz desaparece. mientras la misica se entremezcla con las risas.
hasta volverse inaudible.

Con una labor actoral estable v una singular marcacion. leandra
Rodriguez v su compafia combinan elementos del teatro beckettiano con una
mirada particular sobre los distintos modos de reaccion ante la instancia de la
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tortura. Como resultado, obtuvieron, una sugestiva muestra de experimenta-
cion que, lejos de reflejar el espiritu de What Wiz re v sudescripcion del dolor
humano y la inagotable angustia de existir, intentd plantear cuestiones inhe-
rentes al teatro desde una perspectiva ludica.

Juan Carlos Nicora

Mary Bryden, julian Garforth and Peter Mills. Beckett at Reading. Catalogue
of li‘ve Beckett Manuscript Collection at the University of Reading. Reading:
Whiteknights Press and the Beckett International Foundation, 1998.

Todo archivo requiere de un orden para ser consultado, por lo tanto, la
necesidad de un catalogo es inevitable. Desde que se fundé el Beckett Archive
en 1971, su documentacion crecié de manera inevitable gracias a varias
donaciones que fueron y son enviadas por distintos especialistas, actores, in-
vestigadores de todo el mundo. La primera forma de catalogacion del Archivo
fue un pequefio volumen editado en 1978 que mas tarde fue poniéndose al dia
con diversos suplementos. Esto trajo con el tiempo una serie de dificultades en
la blisqueda del material, ya que Ia cantidad de agregados al primer volumen
tuvo como consecuencia una dispersion de informacion que interrumpia la
investigacion v hacia lenta la busqueda de los datos de los documentos. Sin
embargo, a fines del aiio pasado se intentd subsanar estas complicaciones con
la edicion de un nuevo catalogo, objeto de esta reseiia.

Los colaboradores del catalogo. Beckett at Reading, son el Dr. Peter
Mills que establecio los principios de catalogacion y que realizo el primer
bosquejo v la Dra. Mary Bryden. quien revisd ¥ completd dicho borrador con
la ayvuda de Julian Garforth. La correccion de las pruebas corrid por cuenta del
Dr. John Pilling v el encargado del Archive de la Universidad. Michael Bott.

Este catalogo esta destinado solo al ordenamiento de los manuscritos de
las obras de Beckett. Se han dejado de lado para este volumen los textos edita-
dos. los libros de critica. los "off print”™ de ensavos sobre su obra. las revisias.
etc. relacionados con la produccion de Beckett. Es-decir que este catalogo
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ofrece a los investigadores, s6lo una descripcion de los manuscritos del Archi-
vo y otros documentos fotocopiados de otras bibliotecas como lade Washing-
ton University.

Pasemos ahora al contenido del volumen y su ordenamiento. El mate-
rial esta dividido en cuatro secciones: Poetry, Drama, Prose y Miscellaneous.
Cada una de ellas contiene en un primer indice el nombre de la obra. la pagina
y e! nimero de documento, por ejemplo: Alba 3, MS 3058.

Luego, estos datos nos remiten al catalogo propiamente dicho donde
encontramos la descripcion del manuscrito en cuestion, ejem plificamos: Alba,
MS 3058. Photocopies of three separate publications of a seventeen-line poem
by Samuel Beckett entitled ‘Alba’, two in English and the third in French
(translated by A.R. Peron). 3 leaves. 38 x 21 cm.

La importancia de este catdlogo radica en la rapidez ya que tenemos
todos los documentos ordenados por tema y por obra, lo cual nos ayuda en la
basqueda del tépico de la investigacidn que estemos realizando. En muchos
casos con los suplementos esta busqueda se complicaba, ya que teniamos de
una misma obra, datos esparcidos por diferentes lugares.

Los titulos de las obras aparecen siempre en inglés excepto los casos en
que el Archivo posee el documento solo en francés, por ejemplo Mime du
réveur.

Podemos decir que esta publicacion. pese a varias carencias (como la
ausencia de aigunos documentos de Beckett). ofrece al investigador la posibi-
lidad de encontrarse de forma mas directa con la descripcion detallada de los
manuscritos. Nuestra experiencia nos muestra gue esta descripcion es atil (mas
en nuestro caso que nos encontramos lejos del Archivo). ya que nos posibilita
el estudio genético de una obra de forma més precisa. Sabemos por estos datos
qué cantidad de borradores encontramos. es decir cuantas variantes disponi-
bles hay de un texto. en algunos casos las fechas de composicion. ete.

Podemos decir que este aporte a los estudios sobre la obra de Beckett es
importante para aquéllos que guieran acercarse a sus manuscritos v pensar las
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nosibilidades que ofrece lalectura de esos textos ingditos. Este catdlogo orde-
na los primeros pasos (y también los siguientes ... ) detoda investigacidn 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 dramaticas de

“Texts For Nothing desarrolladas por el actor Joe Chaikin. Cohn recorre la evo-
“Juciédn de las distintas propuestas de Chaikin, desde el surgimiento de la idea

original hasta las caracteristicas de la puesta en escena, pasando brevemente
por el trabajo de Chaikin junto con otros directores y actores y sobre el texto.

- La comparacién de las puestas se vuelve especialmente interesante al conside-

rar los efectos de un ataque que dejd a Chaikin afasico en el interin entre la
puesta en escena original y sus sucesoras.

Joe Chaikin’s Texts for Nothing (Ruby Cohn - University of California)

Tn 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 Chaikin was left aphasic by a stroke in the time

" between his original performance and its followers is brought into consideration.
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La metifora cscénica en Esperando a Godot de Samuel Beckett (Eli
Rozik -Universidad de Tel Aviv) :

Este trabajo revisa la importancia del concepto de metéfora escénica, aplican-
dola a Esperando a Godot. En primer término, se consideran los diferentes
modos de predicacién (literal y metaférico) y las distintas concepciones de la
Teoria Clasica y la Teoria Modernista. Luego, se analiza ¢] Sistema iconico y
los aspectos de la metafora (verbales y no verbales). Por altimo, se establece
una clasificacion de estos conceptos y se proveen ejemplos basados en Espe-
rando a Godot.

The scenical metaphor in Waiting for Godot 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.
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Modzlidades de apropiacidn intertextual en Beckett: o caso Leopardi
(Daniela Caselli - Universita di Trento. University of Reading)

En este ensayo, publicado en 1997 ¢n el Journa! of Beckett Studics, Vol.bo,
nro.1, la investigadora italiana desarrolla una lectura poco transitada en ¢l seno
de los estudios dedicados a Beckett, es decir ia incidencia de la poética de
Giacomo Leopardi en la obra del escritor irlandés. El solido marco tebrico,
que revisa las diversas relaciones tejidas por la dialéctica intertextual, le per-
mite analizar las multiples transformaciones del texto aludido desde Dante...
Bruno, Vico...Joyce a Molloy. La progresion en las modalidades de apropia-
ci6n confirmaria la supervivencia de un nicleo de interés deontolégico comun
que Beckett reconociera muy tempranamente al leer a Leopardi.

Different modes of intertextual appropriation in Beckett: the Leopardi
case (Daniela Caselli - Universita di Trento, University of Reading)

In this essay, published in the Journal of Beckett Studies (Vol.6, number 1) in
1997, this ltalian researcher develops a reading of Beckett's texts that is seldom
undertaken in studying this author, as is the incidence of Giacomo Leopardi’s
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 lecturas clisicas en «Echo’s Bones» de Samuel Beckett (Laura
Cerrato - Universidad de Buenos Aires)

En este el periodo de la vida de Beckett, que marca el pasaje de una poesia
absolutamente libresca y académica, como la de Whoroscope (1930), hacia
una mayor incidencia del elemento biogrifico en su creacidn, sin embargo,
las intertextualidades literarias son muy variadasy heterogéneas. El trabajo se
centra en tres de eilas: la de Ovidio, la de Dante y latradicién del alba provenzal
(v los Tagelieder de Walther von der Vogelweide), que se entrecruzan en aigu-
nos de fos poemas, para construir un entramado de lecturas que reflejan
las preocupaciones del joven Beckett en ese momento.

Some classical “precipitates” in Samuel Beckett’s Echo’s Bones (Laura
Cermrato -Universidad de Buenos Aires)

In this period of Beckett 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 provengal alba (together with Walter von der
Vogelweide's Tagelieder), that intercross in some of the poems to build up a
warp of readings reflecting young Beckett’s preoccupations at the moment.
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En busca de lo incompleto. La proyeccion del pensamiento clintéllio aées
bre la obra de Samuel Beckett (Maria Cristina Figueredo - Unnetsidind e
Buenos Aires)

Los discursos cientifico v literario han influido uno en el otro por largo Lici-
po. Este trabajo trata, en particular, la vision cientifica del siglo XX proyegta-
da en el obra de Samuel Beckett y propone a dicha obra como ejemplo de
“estructura disipativa”. Para ello se analiza el terreno encontrado por los cien-
tificos hacia fines del siglo XIX y como, en lugar de hallar el orden en el
cosmos, el siglo XX hall6 el caos. Si, como asegura Prigogine, “lejos del
equilibrio la materia puede ver”, el caos Ilevaria en si la semilla de la creacion,
més aun de la auto-complejizacién de una obra. asegurando asi que para ¢sa
obra no rija el segundo principio de la termodindmica.

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 infiuenced each other for a long time.
This paper deals particularly with the scientific vision of the 20th century
reflected on Samuel Beckett's 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 Prigogine’s claim is true and “far
from equilibrium matter can see”. then chaos would carry the seed of creation
in itsclf, even the self-differentiation of a work. thus assuring for such work
the absence/invalidation of the second principle of thermodynamics.
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Entre manuscritos e inconclusiones: el archivo Beckett (Lucas Margarit -
Universidad de Buenos Aires)

Este trabajo es un informe acerca de los manuscritos que encontramos en el
Archivo Beckett de la Universidad de Reading, Inglaterra. Es una descripcién
del soporte material de algunos documentosy el comentario de su contenido
en relacion a las distintas etapas del pensamiento beckettiano. Se comentan no
solo los escritos inéditos, sino también algunas rarezas bibliograficas, como
por ejemplo las ediciones numeradas ilustradas por artistas. Presentamos este
trabajo como un acercamiento al archivo y las posibilidades de encontrar nue-
vas formas de aproximacién a los textos de Samuel Beckett.

On the manuoscripts of the Beckett Archive (Lucas Margarit - Universidad
de Buenos Aires)

This paper is a 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.
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Mantler - Feldman: traducciones musicales de textuy de Bechettd A o
Fernandez - Universidad de Buenos Aires)

Este trabajo plantea las distintas relaciones que tienen dos tmleer o enfoing
raneos, Feldman y Mantler, con respecto a la ecritura de Samucl Bedhe 104 ot
primero la idea de descomposicion de la palabra, cercana al balbuceo de” W hid
is the word” articula la pieza Neither; y el segundo, seiiala comu law pinlabing
del poema se articulan con la misica, es decir qué relacidn guardan pulidyny y
sonidos en la obra musical. Tenemos dos ejemplos de cémo la dcscolililiih!-
cién del lenguaje musical se mimetiza con fa poética beckettiana de la imposi-

bilidad.

Mantler - Feldman: musical translations of Beckett texts (Andrea Fer-
nandez - Universidad de Buenos Aires)

This paper deals with the different type of relationship of two contemporary
musicians, Feldman and Mantler, 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 secoqd
concentrates in the articulation of the words in the poem with the sounds in
the musical composition, They are two examples of how decorlls.tr‘uction of
musical language may reproduce a Beckettian poetics of impossibility.
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Leopardi, Friedrich, Beckett: los universossilenciosos (Elina Montes - Uni-
versidad de Buenos Aires) '

¢Luales son [os elementos que determinan nuestros modos de aproximacion a
un texto? Este breve texto exponer una intuicidn de lectura que pone en rela-
cion tres obras separadas tanto por su materialidad como por su época de pro-
chcién pero recorridas por un mismo sentido de inadecuacion v de perturba-
cion. '

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.
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Cuasi modos (Sandra Santana Mora - Universidad de Buenos Aligy)

Samuel Beckett se ha obligado a habitar ta imposibilidad de ko virivieswon
inconcebibles que crea la paradoja. La del lenguaje. La de ln expencinm 1 a
de la experiencia del lenguaje. La del lenguaje como experiencin. § sinliy
{traducir) y ta traduccion (re-escritura) actualizan la condena a reproducii s
pausa ni alivio los ecos del ruido del derrumbe siempre inacabado de Bubel
Este trabajo reflexiona sobre el rol de la paradoja en el pensamiento ¥ la obra
beckettianos. O mejor, sobre su presencia.

What is the way (Sandra Santana Mora - University of Buenos Aires)

Writing -that is(,) to translate- and translating -that is(,} to overwrite- add
topicality to the condemnation of reproducing Babel’s fall echoes, perpetually.
Samuel Beckett has complled himself to inhabit the non-habitability of the
inconceivable 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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