INFLUENCIA DE SAMUEL BECKETT |
EN EL 'NUEVO TEATRO AMERICANO'

Manuel GORRIZ VILLARROYA

Parece que cada dia abundan menos los criticos que se atreven a discutir
las producciones de Beckett utilizando esquemas convencionales de critica
literaria, dilucidando referencias y aclarando simbolos, o valorando la
filosoffa que subyace a sus obras. Tal vez no tenga tanta importancia y, por
otra parte, puede resultar en vano aclarar si Godot es un diminutivo de
"God" o si es una alusién al Godeau de Le Faiseur, de Balzac. Esté claro
que a Beckett no le preocupaba el tema reducido a algo tan elemental.
Cuando Alan Schneider, director teatral de la produccién americana de
Waiting for Godot, le pregunt6 a Beckett quién o qué significaba Godot, el
autor contests: "If I knew, T would have said so in the play”.

Tampoco preocupd este asunto a aquella audiencia tan especial que tuvo
la compaiiia del 'San Francisco Actor's Workshop' el dia 19 de noviembre de
1957. Los espectadores eran 1.400 presidiarios de la cércel de San Quentin.
Se habia elegido esta obra, principalmente, porque no aparecia ninguna
mujer en el reparto. El director y los actores abrigaban ciertos y 16gicos
recelos acerca de la recepcion de una pieza tan obscura, tan intelectual, por
parte de aquel auditorio. Una obra que habia confundido y habia causado
auténticos "motines" entre las audiencias sofisticadas europeas. Sin
embargo, aquellos espectadores no tuvieron ninguna dificultad de
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comprensién. La entendieron y les gust6. Efectivamente, la situacién que se
presenta es, en cierto sentido, similar a 1a que se enfrentaban los reclusos,
pero ese no parece ser el motivo del impacto inmediato que caus¢ 1a
representcién entre aquel piblico. Al menos no €s esa la explicacién tota},
La explicacién nos la trae Martin Esslin (1977:21) en su magnifico estudig
sobre el Teatro del Absurdo. Los espectadores de San Quentin habrian
cometido otros pecados, pero eran absolutamente inocentes del pecado de
presuncién intelectual. Se habian sentado en su butaca sin nociones
preconcebidas y sin perspectivas confeccionadas. Asi evitaron el error en e]
que han caido tantos criticos oficiales, que han condenado la obra por su
carencia de plot, de desarrollo, de caracterizacién o de simple sentido
comun. :

Qued6 claro que la producci6n tenia algo que decir y que podia
entenderse. Es evidente también que la incomprensién de las creaciones de
Beckett, como las de Ionesco, las de Adamov o las de Genet, se ha debido,
en gran parte, a criticos inconscientes de que tenian ante si una convencién
escénica diferente que, consiguientemente, utilizaba métodos nuevos. Son
ellos los que han desconcertado al espectador y han inyectado grandes dosis
de perplejidad y confusi6n a las piezas, pues han juzgado los productos de
esa nueva convencién dramitica con criterios y esquemas de otra,
convirtiéndolos asi en imposturas desaforadas e impertinentes.

Esos criticos exigen en una buena obra de teatro una historia bien
construida. En las obras de Beckett no se puede hablar de historia ni de
plot. Waiting for Godot es un farsa trigica vaga en la que nada sucede,
nadie llega, nadie se va. Dos vagabundos, Vladimir y Estragon, en un
camino, al lado de un 4rbol esperan la llegada del misterioso Godot, un ser
indefinible, inalcanzable, de quien ellos se consideran dependientes, pero que
nunca llega. En lugar de un desarrollo lineal de los acontecimeintos, la obra
presenta la intuicién del autor sobre la condici6n humana a través de un
método polifénico. El espectador se enfrenta a una estructura organizada de
declaraciones e imagenes que deben aprehenderse en su totalidad.

En Endgame se muestra la condicién de cuatro personas: Hamm, el
amo ciego que vegeta en una silla de ruedas; sus padres, Nagg y Nell, que
han perdido las piernas en un accidente y est4n ahora dentro de sendos cubos
de basura, y Clov; el initil sirviente/hijo de Hamm que siempre estd
tratando de abandonar 1a torre en la que todos viven separados de un mundo
calcinado y desierto, pero que nunca lo hace. En Krapp's Last Tape, el
protagonista, como los de la trilogia de novelas, rememora su pasado,
tratando de encontrar algiin hecho significativo en su vida para probarse a si
mismo que no todo fue en vano. Cada afio por su aniversario, Krapp ha
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grabado una cinta magnetofénica con sus impresiones sobre el afio anterior.
Ahora, en su 69 cumpleafios, escucha la cinta que grabé hace 30 afios.
Happy Days es un mon6logo dramético de Winnie, una m}ljer que en el
primer acto est4 hundida hasta la cintura en una pequefia colina sobre unos
pastizales quemados. En el segundo acto, se ha hundido ain mas y sélo
sobresale su cabexa.

Las concesiones a la convencién teatral desaparecen del todo en Play:
Tres personajes, Cuyos rostros permanecen impasibles durante toda la obra,
se hallan dentro de otras tantas urnas, sé6lo asoman la cabeza, y inicamente
hablan cuando un proyector los ilumina. El hombre y las dos mujeres
rememoran inacabablemente la banalidad de sus relaciones sexuales en vida.
Come and Go presenta tres personajes femeninos, un minimo de acci6n y,
en realidad, un minimo de todo lo demés. En los tres minutos que dura la
obra, Vi, Flo y Ru permanecen sentadas, cada una estrechamente unida a las
otras dos, y al mismo tiempo dos saben algo terrible acerca de la tercera que
ella misma ignora.

Aquellos criticos de los que habl4bamos antes piensan que una buena
obra de teatro ha de juzgarse por la sutilidad de la caracterizacién y de la
motivacién. En las obras de Beckett casi no hay personajes reconocibles,
antes bien, se trata muy a menudo de mufiecos mecénicos. Obsérvese la
aparicién de Pozzo y Lucky en Waiting for Godot. Pozzo, el amo,
haciendo restallar su l4tigo como un domador, tira con una mano delalarga
cuerda atada al cuello de Lucky, su lacayo, quien tiene que llevar una cesta y
una maleta absurdamente repleta de arena. Vladimir y Estragon, por otra
parte, se hallan despoj ados por completo de todos los atributos externos de
una vida humana, libres de tiempo y espacio, de historia y de carécter, para
poner de manifiesto alli, bajo un 4rbol sin hojas, la verdadera desnudez del
hombre (Hensel 1972:44). En Happy Days, Winnie, enterrada en la arena
hasta la cintura en el primer acto, y hasta el cuello en el segundo, no actia,
apenas se da cuenta de que la arena, que se eleva a su alrededor, la va
enterrando. El hombre de Act Without Words I ha sido arrojado al desierto
y no puede hacer nada contra las fuerzas que lo han echado alli. No puede
mejorar ni poner fin a su situacién; debe renunciar a toda esperanza. En Act
Without Words II, "una pantomima para dos personajes y un aguijén”, se
repite la historia: el hombre como T4ntalo y T4ntalo como payaso.

Todos los personajes de Beckett estdn mis o menos incapacitados
fisicamente, como si la imperfecciény la deformidad fueran el estado natural
del hombre (Wellwarth 1974:69). Vladimir y Estragon, en Waiting for
Godot, tienen una perpetua sensacién de malestar. Pozzo se queda ciego e
imposibilitado, y Lucky es mudo al final. En Endgame, Nagg y Nell son
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viejos e invélidos y no pueden salir de sus cubos de basura. Hamm es cj
y no puede andar, Clov no puede sentarse y continuamentes se encuilego
mal.. Mrs. Rf)onoy, en All That Fall, es gorda, senil e hidr6pica o
marido es ciego. Krapp, en Krapp's Last Tape, es un viejo ach’ag o
grotescamente ataviado: pantalones demasiado cortos, camisa suciaos'0
cu.ello, bolsillos abombados, sucios y enormes zapatos blancos cabelim
grises en desorden; apenas oye, es tremendamente miope y le enc,antan 1os
platanos que, por cierto, agravan su estrefiimiento crénico. En Hg "
Days, Winnie es miope y va quedédndose ciega, mientras que Willi:py
ql.ledéndose sordo. Y lo mismo sucede en las novelas. En la dltima de‘;a
trilogia, The Unnamable no sélo carece de nombre sino también da
cuerpo. E's una especie de bulto parlante que observa el mundo asoménd. :
desde el interior de un céntaro, como figura de propaganda colgado Oie
pue{ta de un restaurante, cuya propietaria le da de comer y’ le cambi: a1l
serrin una vez a la semana. Molloy se sostiene sobre muletas o apoy4nd .
en una bicicleta, estd casi ciego y casi sordo, y va perdiendo la memo?'se
I*Tmalmente, en Wart, los 28 miembros de que consta la familia L o
tienen todos ellos una u otra deficiencia fisica. yneh
Las obras de Beckett carecen de caracteres y de plot convencionale
porque abordan los temas desde un nivel en el que no existen ni caracteres ;
p{ot. 'Los caracteres presuponen siempre que la naturaleza humana ;11
fllversulad de personalidades y la individualidad son cosas reale; .
1mportfmtes. El plot puede existir solamente si asumimos que los sucesoe
en el tiempo son significativos. Hamm y Clov, Nagg y Nell, Vladimir X
Esu:agon no son caracteres sino encarnaciones de actitudes humana)s,
bésmas..Podn’an conectarse, en todo caso, con las virtudes y los vicios
personificados en los Mystery Plays medievales o con los personajes de
los Autos S.acr.amentales. Y lo que sucede en esas obras no son incidentes
con un principio y un final definidos, sino que nos hallamos ante
situaciones o tipos de situacién que se repetirin eternamente. Por eso, el
esquema del acto I de Waiting for Godot se repite con algunas variacio;les
en el segunc}o acto. Por eso Clov no abandona realmente a Hamm en
Endganfe: $ino que en la escena final los vemos a los dos congelados en
una P051c16n de tablas. Ambas obras recrean el modelo de la disparatada
gzzfiléndde Vlac!imir acerca del perro que sigue comiendo y muriendo,
vuelvinalop)l,'irl::il;zl:ldo’ comiendo y muriendo... Es una cancién cuyo final
Aquellos criticos crefan que una buena obra de teatro debe presentar un
asunfo con;pletamente desarrollado, bien expuesto y finalmente resuelto
Podria decirse que, en este sentido, los temas de Beckett son eternos, pues;

I&. ;
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frecuentemente, no tienen principio ni fin. No sabemos quién es Godot, ya
' que nunca llega. Vladimir y Estragon seguirdn esperando no-sabemos-qué.
En Endgame, no llegamos a ver en el escenario ni la catistrofe anterior a
]a obra, ni al nifio que probablemente anuncia una nueva historia. Como
observa Wellwarth (1974:62), 1a pieza representa una de las ideas mis claras
de su autor: la futilidad de cualquier intento de llegar a una conclusién, sea
¢sta del orden que sea. El tilo puede aludir a la extincién de las vidas de
Jos personajes, al final de la existencia humana o a los movimiento dltimos
de un juego de ajedrez fantdsticamente desvirtuado. La obra es un ballet
estatico a cargo de dos peones inmoéviles, un rey indefenso y un caballo
erritico, que termina en una insoluble situaci6n de tablas. En All that Fall,
no llegamos a saber si Mr. Rooney vio el accidente del tren, si, en realidad,
se trat6 de un accidente, si arroj6 del tren al nifio o si, al menos, no impidié

que cayera. ;Cudl serd ese secreto del que tan misteriosamente se habla en

Come and Go?-
Aquellos criticos creian que una buena obra de teatro debia reflejar

fielmente la naturaleza y retratar las maneras y amaneramientos
generacionales en esbozos elegantemente observados. Las creaciones de
Beckett a menudo parecen reflexiones sobre suefios y pes adillas. Revelan su
experiencia de la fugacidad y la temporalidad; su sentido de la enorme
dificultad trigica de llegar a ser conscientes de nuestros propios egos, en
ese implacable proceso de renovacién y destruccién que comporta el paso del
tiempo; de la dificultad de comunicacién entre los seres humanos; de la
eterna persecucién de l1a realidad en un mundo en el que todo es incierto y en
el que la linea divisoria entre el suefio y la vigilia se halla en continua
mutacién. Obsérvese, en este sentido, el proceso lento, como de pesadilla,
de Mrs. Rooney, en All that Fall, en su camino hacia la estacién y sus
intentos fallidos de establecer contacto con otras personas. En Krapp's Last
Tape, Beckett utiliza el grabador para mostrar la vaguedad de la personalidad
humana. El ego actual se encuentra con una encarnacién anterior que le
resulta absolutamente extrafia. Es el problema de la siempre cambiante
identidad del yo. En Embers, Henry relata una historia que se convierte en
una semialucinacién, una auténtica melodia de soledad: una urdimbre de
recuerdos de los que no surge ninguna imagen clara, de preguntas que no
obtienen respuesta. Las voces que Henry oye provienen de si mismo y son
tan incomprensibles como lo es é1 mismo.

Aquellos criticos creian que una buena obra de teatro debe apoyarse en
un dislogo ingenioso de respuestas prontas y agudas. En lugar de ello, las
obras de Beckett ofrecen en muchos casos garrulerias incoherentes. Desde el
momento en que la accién no significa nada, todo lo que el hombre hace no
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es sino absurda pretensién. En- Endgame hay una escena en
6rdenes a su perro de trapo. Hamm, que estZ ciego, preguntgu: g:}m G
perro es}ﬁ de pie junto a €, "implordndole". Clov responde que si, aun o
perro sigue tumbado en su sitio y no puede implorar a nadie ,Vladqu? °
Es.tragoxT estin condenados a mostrarse mutuamente la reaiidad (tlm '
existencia, en balde buscan un contenido que puedan comunicars eSsu
pfllabras se las lleva el viento y sus actos no dejan ninguna hueII: .Séllls
dxsponen’ ya de lugares comunes y deben recitar sus parlamentos .
mongtpma, como un castigo. Su didlogo est4 caracterizado por esa cua]ifion
repetitiva caracteristica de la "cross-talk"” de la jerga de los comediantes -
En su tesis sobre Beckett ("La insuficiencia del lenguaje") Nii(la
Qessner (1957) viene a demostrar que, si las obras de Beckett e;presa l;s
dlﬁcglfad de hallar un significado a un mundo sujeto a un cambio inces iy
su ut.1hzaci6n_ del lenguaje muestra las limitaciones del lenguaje tanto c?)me’
medio d.e comunicacién como de vehiculo de expresién o instrumentolgz
pensamiento. Hay que encontrar un medio de expresién mis alli del
lenguaje. Hay que revelar la realidad que se esconde tras las palabras. Po
ello, mgchas;veces, la accién de los personajes contradice su expre.siéri
verbal: "Let's go", dicen los vagabundos de Waiting for Godot al final de
los dos actos, pero no se mueven, no se van, En este sentido hay que
valorar también la importancia del mimo y del silencio en las produccio(llles
de Bec':kett. El lenguaje aqui sirve para expresar la desintegracién del
lenguaj.e. Gessner ha encontrado diez modos diferentes de desintegraci6n del
'l'enguaje en Waiting Jor Godot, que van desde los simples malentendidos o
doblee'nten'dldos" hasta los mon6logos (signos claros de la incapacidad de
cpmuzncamén que exhiben los personajes), clichés, repeticiones de
sinénimos, torpeza a la hora de encontrar la palabra correcta, "estilo
telegréfico”, es decir, pérdida de la estructura gramatical, etc. La propia
Patura]eza. del didlogo se viene abajo puesto que éste no comporta un
11'1ter.camblo dialéctico real. O las palabras m4s simples han perdido su
;1%p1ﬁcado —cczlmo cuando al nifio mensajero de Godot le preguntan si es
eliz y responde: "I don't kn ir"- j i
ot acabandedecmow, sir"- o los personajes son incapaces de
. En un mundo sin sentido que ha perdido sus dltimos objetivos, el
d-lélogo, como la accién, se convierten en un mero juego para pasa;' el
tiempo; como sefiala Hamm al final de Endgame:

“... babble, babble, words, like the solita: i i i
. 3 3 sy ry child who turns himself into
Esll%e)n, two, three, so as to be together and whisper together in the dark..."
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Aunque el teatro del absurdo se centr$ en Paris, no se trata de una
corriente esencialmente francesa, pues también tiene sus exponentes en
Inglaterra, Espania, Italia, Alemania, Suiza, la Europa del Este y los Estados
Unidos, si bien, se observa una relativa ausencia de dramaturgos del absurdo
en este dlimo pais, lo cual se debe al hecho de que esa convencién
dramdtica surge de un sentimiento de profunda desilusi6n al privar ala vida
de significado y finalidad. Este sentimiento ha sido caracteristico de paises
como Francia e Inglaterra en los afios posteriores a la Segunda Guerra
Mundial. Cierto es que Norteamérica se vio atacada por una gran crisis de
optimismo, de aquel optimismo que la habia caracterizado, pero no acusé
tan profundamente esta pérdida de significado y propdésito vitales, supuesto
que el American Dream es todavia un sentimiento y una préctica vital muy
fuertes. La fe en el progreso que caracterizé a Europa en el siglo XIX, ha
sido mantenida por los americanos durante el siglo XX. '

Asi y todo, se observan influencias, en la superficie al menos, del teatro
del absurdo en lo que se ha llamado el "Nuevo Teatro Americano”, que
vendria a ser, en cierto sentido, un movimiento paralelo al de los "Nuevos
Dramaturgos Ingleses”. Cuatro son los nombres basicos que integran ese
"Nuevo Teatro Americano": Jack Richardson, Jack Gelber, Arthur Kopit y
el que puede ser considerado portavoz del movimiento, Edward Albee.

Resulta curioso el hecho de que la primera vez que Albee 0y6 que era
incluido en el teatro del absurdo, se sintié indignado por creer que aquel
apelativo se empleaba para designar la producci6n insustancial de Broadway.
Segiin el propio Albee, el propdsito del auténtico teatro del absurdo es
"lograr que un hombre afronte la condicién humana tal como es en realidad”
(1962:31). Y Richard E. Amacher (1971:42) sugiere que, aunque admitamos
que Albee pudo haber llegado a esa conclusién por su cuenta, la verdad es
que Martin Esslin habia dicho en letras de molde pricticamente lo mismo

alrededor de un afio antes. En efecto, segiin Esslin (1977:418):

" the Theatre of the Absurd does not reflect despair or a return to dark
irrational forces but expresses modern man's endeavour to come (o terms with
the world in which he lives. It attempts to make him face up to the human
condition as it really is, to free him from illusions that are bound to cause
constant maladjustment and disappointment”. '

Piensa Albee que el teatro del absurdo es la adopci6én de ciertos
conceptos filos6ficos existencialistas y postexistencialista, referentes
principalmente al intento del hombre por dar sentido a su situacién, que
carece de propsito, en un mundo absurdo. Para nuestro autor, "the world
makes no sense because the moral, religious, political and social structures
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man has erected to ‘illusion" himself have collapsed” (Albee 1962:31), y
cita a Camus, Ionesco y Esslin en apoyo de sus ideas. Para Amacher no hay
dudas al respecto; Edward Albee bebe, aunque lo niegue, en las fuentes de I3
corriente del absurdo; es uno més junto a Beckett o Ionesco. Mis aidn,
piensa el citado critico que "si Ia vanguardia francesa ejerci6 algiin influjo
sobre el teatro norteamericano de principios de la década 1960-70, Io hizo
por medio del temprano realismo social de las obras de Albee, como The
Zoo Story, The Sandbox, The Death of Bessie Smith y The American
Dream, y no a través de los dramas m4s existencialistas de Sarte, Camus y
Beckett” (Amacher 1971:43).

Asi'y todo, no todos los criticos convienen en afirmar tan rotundamente
este punto. Indudablemente, existen puntos comunes entre ambas
convenciones de escena, pero diferencias también se observan. Parece que
Albee llega al primer nivel del absurdo, es decir, a la critica despiadada, a 1
sdtira de la sociedad complaciente y complacida, pero de ahi no pasa. El
descenso a la capa més profunda del despropésito en 1a existencia humana
no le interesa porque, tal vez, no le sirve para sus propdsitos. Al igual que
los dramaturgos del absurdo, siente la alienacién del individuo en medio de
una sociedad de orientacién grupal. Puesto que observa que las convenciones
sociales se han convertido en mecanismo de defensa que contribuye
esencialmente a esa alineacién, su método es el del satirista. El espiritu
satirico revela las debilidades de la sociedad para ridiculizarlas y restaurar de
esta manera el equilibrio. Como sugiere Thomas E. Porter (1972:321), "el
teatro del absurdo coloca al hombre moderno frente al Vacio y explora
dramiticamente este momento de confrontacién: qué acucia a la mente, qué
imégenes tiene el visionario, qué emociones surgen en este momento...
Albee no va tan lejos. .. no decide si el hombre puede comunicarse, ni si, en
dltima instancia, la comunicaci6n vale la pena; ataca las maneras y actitudes

de la sociedad que le impide al hombre comunicarse. Una vez derribadas las
barreras artificiales, se ver4 si hay esperanzas de logar una comunidad".

En 1958, cuando Albee se acerca a los treinta afios y se halla en un
estado de verdadera "desesperacién”, escribe The Zoo Story, obra queibaa
marcar el comienzo de su encumbrameinto como rey del Off-Broadway. La
acci6n viene situada temporal y espacialmente. Es verano, un domingo por
la tarde. El lugar de los hechos, Central Park, Nueva York. Un hombre de
mediana edad, Peter, estd sentado en un banco del parque y lee
tranquilamente un libro. De pronto aparece otro personaje, Jerry, algo més
Jjoven que el anterior. Trae aspecto cansado y comienza a hablar con Peter.
Sus preguntas y declaraciones parecen absurdas e impertinentes. A Peter le
gustaria que le dejasen en paz, pero tiene que soportar las insolencias del
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i ‘ nos
otro por educacién. A través de la conversacién, ambos hombres

muestras sus intimidades, sus vidas; las dos miserables ahdi§g:;o I::Zlils I(ihl3
i cruel. Jerry escarba en las heridas v
didlogo se hace punzante y cruel. J . S e
i diferencia de éste pronto
Peter, con lo que la primera indiler : 0 S s ¥
iosi irritaci Jerry sigue importunéndolo
nerviosismo e irritacién. Pero Tt o punto,
i i harle fuera de "su" banco. En
actitudes, llegando, incluso, a ect 0 g
| luchar por su hombria y por el |
el furor de Peter, Jerry le incita a o
:;I}rtgjéndole una navaja para que pelee. Peter, asustfxdo, trataldengsgap; o
Jerry impide su fugay lo abofetea; entonces, enfurecido, toma la

. . g
empuia en actitud amenazante, pero retrocede sin intencién de atacar. Jerry

i i se ha
se abalanza sobre él y la navaja se incrusta e:l s;; propio cue;p(l;. alr zrcreyque i
ici la obrade e es amarga. \
suicidado. No cabe duda de que . B eainada
j i onstruoso que domina nues
deia salir al hombre de ese Caos m\ o ea.
exjistencia. Elementos del teatro del absurdo encontramos, en pndl?selocacglos.
en la accién y en el didlogo, pues son arbitrarios, "absurdos ); e s
También en la temética observamos que el autgr es;té ﬂ;ii ia::lcién vl
i it i la cual no existe la co s
ociedad vacia y autocomplacida, en . .
f/ida carece de sentido, temas que son basicos en c.el t.eatro del z;la:euxg’c:w o
i icaci detecta asimismo en .
La ausencia de comunicacién se ¢ . : . o
Dream. Los personajes de esta obra se hallan dlsta_nm;c:os;l ::r;ﬂcado(s) aus
' ismoy la impotencia. El ¢ man
unos de los otros por el egoismo 'y _ E oL
podria haber en el amor materno, marital oéf_t;rmha;, o:i :ly Icn:reme b
i0 ido en esa atmosfera absur
atraccion sexual se han desvanect ! : e e
i fermizas actitudes burgu
ienificado, en la cual s6lo campan en i . —
f:logmo la preservacion de las apariencias, la cobardlal yel autoepég:r(lice).llaiesc e
i mis se acerca a la convencion |
una de las creaciones de Albee que Cerc KR £ e 106
‘ i " cién” del lenguaje al €Xp
rosélitos. Observamos esa devz}lu? uaje y
ii;?clr)itas artificiales y vacuos sentimientos de hospitalidad y cortes

burguesas. Una muestra de este diélogo bastara:

DADDY.- Uh... Mrs. Barker, is it? Won't you sit down?
MRS. BARKER.- I don't mind if I do.
MOMMY.- Would you like a cigarette, and
cross your legs.
MRS. BARKER.- You forget yourself, Mommy;
woman. But I will cross my legs.
- e yourself confortable.
II\DA%];D;AR?EE?&I; d{m't mind if I do" (Albee 1961:77).

a drink, and would you like to

I'm a professional

acionar esta obra con las del teatro del absurdo la

" Otra clave para rel a no saber a qué ha

encontramos en esa escena en que Mrs. Barker confies
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venido exactamente a la casa de Mommy, Daddy y Grandma. S
. Se tra

motivo que
que aparece a menudo en las obras de Beckett, Ionesco o G o

expresa la arbitrariedad e irr i : ©
propésito. elevancia de toda accién en un mundo Pfr;:;goq;:

e dgox 3’1 Quotations from Chairman Mao Tse-T:
autc’rpen entes” que pueden representarse por sq‘)aradoun
Albe; sc:; més efeqxvas si se representan "enredadas"'
'escritoqsi B%f)t:g onS}Jl"rO'_n Chairman Mao Tse-Tung quizé no se hub
por tanto, un desarrosl(; ;eblera compuesto con anticipacién; Ia r? il
de acciény de actoresoAl ;;; s'egumlia. Box es una obra abstr’actapquI:z:;s’
. . rirse el telén la oscuri i €
Se encienden lentamente las luces vara modtrar dad reina en el escenario.

que ocupa una gran | . el contorno de
(boyas Ig)avio tags parte del proscenio. Excepto unos ; efun gran cubo
s ), el espectador no oirs m4s que una pv°o°°Z o 0‘;’?05 sonoros
que recita

una especie de poema en
Py . prosa: Como ha observado R
@ Bed){,egegit; y Pinter tendrian mucho que ver en esteonmaél?odHayman
. ecto hemos de buscarlo a través de las propias p:i sbobre
abras,

y

& son dos obrag
PeTO, €n 0pini6n de|
- Més aiin, advierte

: las paus
esas cadencias que reverberan en Hapfry Dzsy.s"

Sin embargo, Alb

. argo, Albee es mis especifi ‘

direcciones escénicas: pecifico que Beckett a la hor.

unas veces soscimcas’ acota la duraci6n exacta de las pausas r? de regar
] n largas, otras duran tres o cinco segundos: principales, que

"VOICE.- (Matter-of-fact;
B f-fact; announcement of a subject)

(Five-second silence)
Box.

( Y:hree-second silence)

Nicely done. Well put...

(Pause)

...together. Box.

(Three-second silence. More conversational now}

R m I - -
1 T on l y y g l
(0]¢] ns de [0 a Sedla d da 0 wlllch n En hsll 101 that 1S Ita 1an

Would be 1S rockln cen
'y y g Vg% R om t
( C]la 0) 0 rock. And room to move about 1m..

En Box noh j
Tse T o toma:;ly per;gnajes y en Quotations from Chairman M.
pors Fracmot lprest os de otros escritores casi todos los parlam o
para aproximarnolsleag: g'a subbvemrlos a nivel de control conscienteelzcis,
sta obras, es i i racios
g de apr , €8 interesante conside
o _ rar los i
, sobre todo Ia afirmacién de que el uso del incons?:(i)c;n f:moi
nte en e
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reatro del siglo XX constituye su evolucién més notable. En este sentido

afirma Albee que "whatever symbolic content there may be in Box and
yotations from Chairman Mao Tse-Tung, both plays deal with the

4nconscious, primarily" (Rutenberg 1969:247). Efectivamente, ambas
roducciones constituyen un experimento que trata de liberar lo dramético de

Jo consciente. Estamos ante un collage de palabras € imagenes, un método

surrealista para penetrar el suave barniz de la realidad personal, religiosa y
olitica de nuestros dias.

Cesa la voz y se hace el silencio en escena, un silencio roto sélo
ocasionalmente por el ruido de las boyas y las gaviotas. Laluz se desvanece
lentamente y con ella desparecen también estos sonidos. Durante el
"apagén" se prepara el escenario para Quotations. Permanece el contorno
del cubo, en cuyo interior surge ahora la cubierta de un transatlantico. Luz
de un brillante dia en medio del océano. Cuatro personajes: Chairman Mao,
al lado de la barandilla, habla con un tono razonable, sin levantar la voz ni
entregarse al histrionismo; se dirige continuamente al piiblico y es sabedor
de 1a presencia de los Otros tres personajes, pero nunca los mira ni le afecta
lo que ellos dicen en lo mas minimo. Long-Winded Lady es una sefiora de
sesenta afios normal y corriente, sentada en una hamaca; a veces se dirige al
Minister, nunca al piblico; otras veces se ensimisma. En realidad, usa al
Minister como caja de resonancia. Old Woman es una mujer pobremente
vestida y lleva una bolsa que con iene una naranja, una manzana, una lata de
judias y otra de carne; de todo ello comerd ocasionalmente durante la
representacin. No ignora la presencia de los otros personajes pero se dirige
Ginicamente al piblico. Su lectura del poema de Will Carleton serd emotiva,
aunque sin exagerar la nota. Puede mirar a los Otros caracteres de vez en
cuando, pero no debe dar 1a sensaci6n en ninglin momento de que lo que ella
dice proviene de 0 tiene relacién con los parlamentos de los demés. Podr4,
en todo caso, cabecear mostrando acuerdo con las palabras de Mao 0
aceptando la triste positura de Long-Winded Lady. Recita intermitentemente
unos versos que nos hablan de la vida y sufrimientos de una anciana como
ella. E1 Minister, un hombre de setenta afos con cuello clerical y cara
rojiza, carece de "lines" y permanece todo el tiempo sentado en una silla.
Prestar4 atenci6n a las palabras de Lon, -Winded Lady y se entretendré con
su pipa, su petaca y Sus cerillas. De vez en cuando se dormira. Ignora por
completo la presencia del piblico, asi como la de Mao y Old Woman.

Observamos, pues, que uno de los personajes no habla, otro repite citas
de Mao, otro recita un poema de Carleton. S6lo uno tiene didlogo de Albee.
Como hemos dicho antes, el significado de este experimento hay que
hallarlo en los intersticios monologales, en 1a asociacién de ideas, l1a cual
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procede de la yuxtaposicién de experiencias aisladas e interpretaciones de 1a
realidad. La obra genera su propio significado a través de la asociacién, no a
través de la ideologia de Mao o del sentimiento poético de Carleton.

Senala Bigsby (1975:159) que los diferentes personajes representan el
pasado (Old Woman), el presente (Long-Winded Lady) y el futuro (Mao); la
realidad externa, interna y social. Pero a Albee le preocupan menos las
diferencias que las similitudes. Todos ellos estdn unidos por la insistencia
en las imperfecciones de la vida y por la conciencia de una crisis inminente.
Como la propia audiencia, a la que representan de algiin modo, se hallan
reunidos y sentados en un lugar apretado y estrecho, sin establecer
comunicacién, y remodelan su experiencia en un entretenimiento sensiblero,
en unas reminiscencias personales 0 en dogma politico. El hecho de que la
obra no nos entregue un significado claro crea una ambigiiedad que obliga al
piblico a suministrar causas de ese miedo generalizado que subyace a la
representacién. Temas y motivos se yuxtaponen para proporcionar similes y
relaciones. Palabras enigméticas, sugestiones de cataclismo y aforismos de
Mao describen el momento-de la aniquilaci6n.

El mensaje explicito de la obra es la necesidad de restablecer los
vinculos entre los individuos, vinculos que han sido quebrados por el
egoismo y la deliberada ignorancia de las fallas humanas. Tanto de
autoengafio tiene el estlipido optimismo politico de Mao como la falta de
introspeccién que exhibe Long-Winded Lady. Albee siempre ha puesto de
manifiesto que 1a negaci6n de la realidad y el rechazo del sentido de crueldad

.y de pérdida -aspectos ineludibles de la existencia- son las causas
primordiales de la tendencia al aislamiento, a la desesperanza y a la
destruccién. Los seres humanos ya no se comunican porque habitan mundos
separados, construidos por cada cual. Es la autodecepcién de que hace gala
Long-Winded Lady: '

"...One... concludes things -and if those things and what is really there
don't...are not the same... welll... it would usually be better if it were so. The
mind does that: it helps” (Albee 1970:27).

La actitud de resignacién que caracteriza a este personaje nos recuerda a
Winnie en Happy Days y la estructura de la obra, el método de
construccién a través del engranaje de monélogos, aparentemente
independientes, procede de Beckett, al menos nos hace pensar en Play. En
cualquier caso, Box-Mao-Box es una notable labor de investigacién sobre
la naturaleza del drama y parece un intento serio de cambiar tal naturaleza.
Nos hallamos ante 1a obra mis aventurada del dramaturgo, supuesto que

INFLUENCIA DE SAMUEL BECKET 151

intenta destruir la narrativa dramitica convencional, 1a narrati'va lineal o
secuencial, para reemplazarla por una estructura abstracta, musical. Es una
creacién que incide en la médula misma del problema del arte. Es una
provocacién y un reto al espectador.
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