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l. Introduccién

La produccidn literaria de Samuel Beckett sin duda representa una de las escrituras literarias
mas influyentes del siglo XX, de lo que da cuenta su prolifica produccidn de poesia, narrativa
y drama. En virtud de tales circunstancias, trabajar en torno a Beckett supone, en primer
lugar, atender a las especificidades genéricas con que cada material escritural se nos presenta,
pues tras la eleccion de uno u otro género en cuestion, subyacen ciertas intenciones y

problemas especificos.

Es por esto que el presente informe, considera la eleccion de una perspectiva tedrica de
estudio estrictamente dramatica, la cual esta dada por la reflexion critica de Szondi y Jean
Pierre Sarrazac, a proposito de la crisis del drama. Como se vera, entendemos que la obra La
ultima cinta de Krapp forma parte de dicho proceso estético en cuestion, el cual supone un
problematico transito al interior del drama, desde su forma absoluta hacia una escritura que
va en busca de realizacion mas libre. En tal sintonia, la presente investigacion tiene como
objeto estudiar La ultima cinta de Krapp, en tanto expresion artistica de dicha crisis,
centrandose especificamente en las categorias de fabula y personaje. Para alcanzar tales
objetivos propuestos, es necesario reparar minuciosamente en el caracter problematico con
que el lenguaje aparece en la pieza misma. Como veremos, nuestra perspectiva de estudio no
sigue la linea de estudio trazada por Martin Esslin y el Teatro del Absurdo, vision desde la
que el lenguaje se ha devaluado y vaciado de significado. Este analisis adhiere a la propuesta
des-contructivista desarrollado por Derrida, a propdésito de la escritura y la diferencia, desde
donde el lenguaje se moviliza como un constante e inacabado movimiento de significantes.
Sin duda tal perspectiva critica bebe del signo de sospecha que el siglo XX instalara sobre
las formas de representacion. Situacion de la que no es ajena el lenguaje, y por lo tanto
tampoco el drama, en tanto este muestra un proceso de reflexion y cuestionamiento de los

que precisamente La Ultima cinta de Krapp da cuenta y exhibe.

Es por ello que en nuestras consideraciones resulta primordial antes que cualquier otra cosa,
detenernos en las particularidades con que se nos presentan tales nociones dramaticas. Si bien
la obra en cuestion nos permite hablar también de otros asuntos interesantes, como son el
caracter con que se nos presentan el tiempo y la memoria —sobre los que la critica ha reparado

extensamente al momento de analizar La Gltima cinta y sobre el conjunto de la obra



beckettiana—, considero dichos enfoques como complementarios de lo que debiese ser, en
primer lugar, un analisis dramatico de la obra, por lo que solo se integraran algunos elementos

en virtud de este ultimo.

Tal analisis en cuestion se desarrolla en virtud de dos perspectivas complementarias, las
cuales estan dadas por las categorias de fabula y personaje antes sefialadas. En su utilizacion,
el discurso dramatico se nos presenta como una palabra des-instrumentalizada que ya no se
consagra al establecimiento de una secuencia de accion completa, sino que cuestiona la
posible existencia de la misma. La obra responde a lo que criticos como Jean-Pierre Sarrazac
y Jean-Pierre Ryngaert denominasen un ‘teatro de la palabra’, manifestacion de un espacio
de habla, enunciacién en el presente desde donde se articula fragmentariamente la obra en
base al establecimiento de una situacion estatico-dindmica, cuyo ritmo de progresién se
encuentra horadado y fragmentado. Asunto que no hace otra cosa que remitir precisamente
al carécter e importancia que juega el lenguaje como medio de representacion e hipotético

sostén de la situacion dramatica, pues en su astillamiento se exhibe problematico.

Como observaremos en el andlisis posterior, dicha fragmentariedad en el lenguaje, no solo
afecta al establecimiento y desarrollo de las circunstancias al interior del drama, sino que
también juega un rol importante en la des-figuracion que sufre el personaje dramatico al
interior de la pieza. A través de un mondlogo donde confluyen las maltiples voces del sujeto
Krapp, el personaje se desvanece en términos identitarios, en tanto no logra articular-se y
reconocerse en y por un relato autobiografico. Al encontrarse (casi) totalmente reducido a su
facultad linguistica, y encontrandose privado de otros elementos externos que puedan ayudar
a su constitucion, el personaje continuara hablando todavia hasta la llegada de un hipotético

final.

Por tal motivo, es que la hipdtesis que guia esta escritura, propone que La ultima cinta de
Krapp se constituye como una escritura del cogito, en tanto el lenguaje se presenta
irremediablemente como la Unica y problematica posibilidad de ser. El yo se desplaza y
disemina en la escritura de cada uno de los cuerpos significantes, por lo que la subjetividad
misma es agotada y desbordada por el flujo de la voz en el discurso, donde el ser no logra

constituirse mas gque como una instancia constantemente abierta y aplazada.



1. La ultima cinta de Krapp: una expresion de la crisis de la forma dramatica

I11.1. La crisis del drama

La produccidn literaria de Samuel Beckett (1913-1989) se inscribe histéricamente en la
segunda mitad del siglo XX, siendo sin duda una de las escrituras mas influyentes de su
tiempo, hecho por el cual fue galardonado con el Premio Nobel de Literatura en el afio 19609.
En su faceta de dramaturgo, el autor irlandés nos ofrece un drama dificil de asir y analizar,

en tanto su obra exhibe y es parte de la “crisis del drama moderno”.

Para referirnos a dicho problema, atraeremos a nuestra escritura el libro Teoria del drama
moderno (1954), donde Peter Szondi nos sefiala que hacia finales del siglo XIX se remontan
los origenes de un importante proceso estético, que €l describe como “crisis del drama”, el
cual comprende el cuestionamiento del género dramético en tanto forma absoluta e
intemporal. Szondi sefiala que, desde Aristoteles, los tedricos de la literatura han estudiado
el drama desde una perspectiva que determina a este bajo “un particular concepto de forma
que ignoraba tanto la historia como la relacion dialéctica que pueda darse entre forma y
contenido” (Szondi 67). Entendido y definido como “forma especifica y determinada de la
literatura escrita para el teatro” (71), el drama moderno que surge en el Renacimiento, se
consolida en tanto forma, en la medida que elabora artisticamente una realidad que reproduce
las relaciones intersubjetivas que sostienen los hombres con sus congéneres. Dada la
fundamental importancia que desde entonces cobra la dimension social del individuo y el
entorno con que este se relaciona, el drama se hace modelador de dicha coyuntura existencial.
Es por esto que en la representacién dramatica moderna, el didlogo deviene una caracteristica
intrinseca fundamental del género mismo, diferencidndose de otras manifestaciones

histéricas, como, por ejemplo, la tragedia antigua, donde el coro tenia preponderancia.

El predominio absoluto del didlogo —del ejercicio de la palabra entre personas—
refleja la circunstancia de que el drama se funda en el trato de la relacion
interpersonal y que solo tiene en cuenta lo que sale a relucir en ese ambito

especifico (74).

La forma que adquiere entonces el drama es la de una ‘entidad absoluta’, una instancia

primigenia que se origina en el ejercicio linguistico de la palabra en forma de dialogo, a través

7



del cual se re-presenta una accion “original” que brota en si misma producto del lenguaje.
Siendo el drama primigenio en si mismo, “su tiempo siempre sera el presente” (76), pues el
transcurso temporal se manifiesta como un devenir constante que transforma la situacion
inicial, de lo cual brota un nuevo presente. El drama es entendido como “una sucesion
absoluta de presentes” (76), donde cada momento debe contener y generar la escena
siguiente, siempre bajo preceptos de motivacion y causalidad que proyecten el conjunto hacia
un futuro. En su condicion de forma absoluta, el drama se sostiene por su condicion actual y
primigenia, en tanto es fruto de las relaciones y conflictos interpersonales que sostienen los
individuos a través del dialogo, soporte estructural que permite a la accion establecerse como
un suceso continuo. Ahora bien, la investigacion de Szondi, busca precisamente dar cuenta
de cdmo este modélico ‘drama absoluto' comienza a astillarse desde finales del siglo XIX,
por causa de los cambios sustanciales que experimenta la relacion del hombre con el mundo

y la sociedad.

Es en la dramaturgia de cinco autores como Ibsen, Chejov, Strindberg, Maeterlinck y
Hauptmann, donde Szondi ve materializada la crisis de la forma dramatica “absoluta”, pues
cada uno de ellos aporta matices diferentes a lo que el critico aleman denomina la separacion
entre el sujeto (lo lirico) y el objeto (lo épico), dimensiones de la experiencia humana que
encontraban una sintesis dialéctica que ya no es posible. EI drama suponia la conjuracion
dialéctica entre el universo subjetivo (relacion con el otro y consigo mismo) y el universo
objetivo (relacion con la sociedad, el mundo y el cosmos), que se materializaba en una
sintesis formal y temética. Dicha imposibilidad (de sintesis) radica en una crisis de la
experiencia misma, en la “separacion” del hombre respecto a los otros y a si mismo, una
escision gue revela el caracter catastrofico de estas relaciones, donde el lenguaje mismo es
objeto de cuestionamiento, en torno a sus posibilidades de dar forma a la experiencia de

manera verbal y corporal, lo que finalmente deviene en una crisis de la representacion.

En esta crisis que atraviesa (a) la forma dramatica, el drama de Ibsen expresa como el
precepto referido al “presente absoluto” se ve afectado por la temadtica de sus obras, en las
cuales el pasado no refiere especificamente a un suceso anterior, sino que el tema mismo de
la representacion es el pasado. El efecto de dicho desplazamiento supone que estas obras

carecen “de presente temporal, pero también del presente espacial que el drama requiere”



(87-88), ya que al volcarse hacia el pasado, el drama ya no se sostiene directamente en y por
los vinculos/conflictos interpersonales sostenidos en escena, sino que en las relaciones que
los propios personajes sostienen con su interior. Dicho giro hacia la intimidad del sujeto trae
consigo el hecho de que la accion quede relegada al pasado, en tanto este tiempo pervive en
el presente, el cual solo funciona para actualizar este y asegurar su pervivencia. Sumidos en
si mismos, los personajes de Ibsen, grafican el desplazamiento advertido por Szondi, donde
el drama de lo interpersonal comienza a transitar hacia lo intimamente personal (cfr.133).
A propésito de Chejov, se sefiala que sus personajes viven bajo una doble renuncia: al
presente y también a la comunicacion, cuyas consecuencias estan dadas nuevamente en un
retiro del personaje hacia su fuero interno, lo que supone también un debilitamiento del
caracter interpersonal del drama. La doble renuncia enunciada, presume el abandono “a las
categorias formales capitales del drama, la accién y el didlogo; esto es, que se abandone la
forma dramatica” (93). Abandono que el mismo Szondi matiza, al sefialar que Chejov
requiere de dichas categorias, cuya articulacion negativa le permite desarrollar los temas y
problemas que le interesan. En estricto rigor, el autor ruso no abandona el didlogo en sus
obras, pero el uso que hacen de él sus introspectivos personajes toma sustancialmente la
forma de un mondlogo, en tanto quien lo articula se sumerge en una reflexion solitaria.
A proposito de Hauptmann y su drama social, se sefiala que su obra “aspira a exponer en
términos dramaticos las circunstancias politico-econémicas a cuyo dictado ha quedado
sometida la vida de los individuos” (121). Ahora bien, la fuerza de esas circunstancias
externas impacta de tal forma en la vida interpersonal de los individuos, que sus personajes
devienen sujetos pasivos, aislados y degradados en su condicion, por lo que no son capaces
de sostener una accion dramatica. La imposicion de los factores externos es tal que la accion
“cede ante las circunstancias reinantes, convirtiéndose los hombres en victimas impotentes

de éstas” (134).

Strindberg y Maeterlinck son también dos importantes autores consignados por Szondi a
propésito de la crisis del drama, y a quienes destacamos respecto a los tres autores anteriores,
ya que retomaremos sus ideas mas adelante, relacionandolas directamente con la dramaturgia
de Beckett. Strindberg, caracterizado por Szondi como el iniciador de la dramaturgia “del
yo”, exhibe un drama de corte intimo y subjetivo, donde la unidad de accion aristotélica ya

no es el principio fundamental de la obra, sino que esta se funda en el “yo” del personaje



central, con el fin de retratar y exteriorizar lo intimo de la subjetividad. Stationendrama o
drama estaciones, es la forma caracteristica que adquiere el drama de Strindberg, técnica por
la cual el dramaturgo sueco buscé aislar y elevar al personaje principal del resto de figuras
dramaticas, para asi focalizarse en la perspectiva de este.
El drama de estaciones diluye la continuidad de la accion, la cual es reemplazada por la
representacion de una sucesion de diversas escenas aisladas y sin relacion causal directa entre
si, que se exhiben como “hitos aislados y alineados al hilo del progreso del yo” (104-05). La
estructura no organica que establecen dichas escenas, trae consigo un estatismo bajo el que
subyace un fragmentario camino interior, donde el individuo en su intimidad se relaciona
tormentosamente con su pasado y su presente, padecimiento del sujeto en conflicto consigo
mismo y con el mundo. Maeterlinck por su parte, es reconocido por su “drama estatico”,
género a través del cual el autor belga intentd “exponer en términos draméticos la postracion
existencial del hombre, el desvalimiento en que se halla ante un destino inescrutable” (115).
La espera de la muerte es la instancia misma que es puesta en escena, la cual se articula como
una circunstancia inacabada llena de incertidumbre, por lo que draméaticamente la accion es
nuevamente sustituida ahora por una situacion estatica. Sus personajes estancados e
imposibilitados de actuar, hablan adn, pero sus intervenciones estan lejos de alcanzar el
estatuto del didlogo dramético, pues mas bien se trata de expresiones individuales que
constatan el estado de abandono en que se encuentra cada uno de ellos, victimas de la

“accion”, que no es otra cosa que la inevitable espera de la muerte.

El recorrido critico que realiza Szondi por la obra de estos cinco autores, nos indica que la
crisis del drama “—en su condicion de actual (1), de interpersonal (2) y de suceso— debe
imputarse a la transformacion tematica que conduce a la substitucion de cada uno de los
términos por su contrario” (133). La contraposicion entre el mundo objetivo y subjetivo que
se anida ahora al interior del drama, supone la necesidad de una nueva estructuracién que
debe hacerse cargo de dicha tension fundamental. Como consecuencia de la separacion
(traumatica) del hombre respecto a la sociedad y el mundo —desencadenante de la
confrontacién remitida— es que se astilla el caracter absoluto del drama, en tanto los referentes
exteriores llegan a nosotros a través de la experiencia fragmentaria de la subjetividad y el

lenguaje.
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Sin embargo, el punto menos convincente de la propuesta szondiana radica en la vision
dialéctica que proyecta en su estudio de la crisis del drama, pues para el tedrico aleméan la
explicacion de esta se encuentra “por una suerte de lucha histdrica en la que lo Nuevo, es
decir, lo épico, debe triunfar a fondo sobre lo Antiguo, es decir, lo dramatico” (Sarrazac
Léxico 24). Sobre este punto Sarrazac despliega su critica a Szondi, pues bajo esta premisa,
el valor que tienen las dramaturgias de los cinco autores anteriores pasa por el ‘preparar’
“casi inconscientemente el teatro épico por venir” (24). Al razonar en términos de superacion,
Szondi caracteriza la crisis del drama como un proceso dialéctico donde el horizonte del

teatro dramatico estaria dado por el teatro épico, lo cual resulta un desacierto de su parte.

Mientras tanto, Sarrazac enfatiza en el hecho de que la crisis “no puede ser concebida ni
representada hoy como un proceso dialéctico en el que, a través de un periodo de transicion
y de experiencias formales, el drama antiguo terminaria por dar a luz —en una fusion
neohegeliana forma-contenido— al teatro épico moderno” (32). Antes que un proceso
dialéctico, la crisis del drama debe entenderse como una “crisis sin fin”, permanente y sin
solucion, en la cual la escritura dramatica se orienta en torno hacia “formas mas libres” que

desbordan constantemente sus propios modelos.

Pese a las acertadas puntualizaciones que entrega Sarrazac, a proposito de la obra de Szondi,
la contribucion del critico alemén resulta fundamental al momento de acercarse a la
dramaturgia contemporanea, en tanto identifica acertadamente tres elementos centrales
dentro de la crisis del drama, como son las de fabula, personaje y lenguaje. La fragmentacion
y astillamiento de categorias internas fundamentales, posibilitan el desplazamiento hacia un

drama mas intimo, donde se debilita su caracter de “suceso interpersonal en tiempo presente”.
11.2. La crisis de la fabula

La fabula se erige como parte constitutiva fundamental del drama desde Aristételes y la
Poética, siendo entendida como “la estructuracion de los hechos” (Aristoteles 147), el
elemento mas importante en la concepcion de un drama que se funda bajo la idea de
‘mimesis’, en este caso, especificamente imitacion de acciones humanas. La fabula reviste el
‘sistema de los hechos’, los cuales deben estar ensamblados de acuerdo con un orden causal
que hace imperioso que la accion imitada sea la “imitacion de una accidon completa y entera,

de cierta magnitud (...) Es entero lo que tiene principio, medio y fin” (152). Hegel refuerza

11



la I6gica causal inherente a la fabula, puesto que el conflicto interpersonal debe dirigirse
hacia un fin determinado, entendido como solucion /catastrofe, bajo los cuales subyace la
idea de un desenlace y resolucion logica. La presente vinculacion aristotélico-hegeliana dictd
los caminos del género dramatico por siglos, donde resalta el curso proyectivo que debe de
seguir la unidad de accién, norma y modelo artistico que toda pieza que se dijese dramatica

debia alojar en su interior.

Con Szondi observamos cémo desde finales del siglo XIX, la fabula ha sido sometida a un
constante ejercicio de des-composicion, por lo que “la nocion de situacion tiende a dominar
a la de accion” (Sarrazac 94). Bajo la nocion de accidn a la que remite Sarrazac, subyace la
idea de “secuencia de accion” consignada por Pfister, en tanto la fabula comprende una
accion que primero es proyectada, luego comienza con el inicio de la obra y que encontrara
su acabamiento al final (Danan Léxico cfr. 37). Es precisamente este modelo aristotélico-
hegeliano de “principio-medio-fin” el que comienza a horadarse desde finales del siglo XIX,

comprendiendo todo el siglo XX y XXI inclusive.

En tanto la ‘mimesis’ aristotélica caracteriza al arte como imitacion de acciones humanas, en
el caso especifico de la tragedia y el drama, dicho precepto se sostiene en el principio
estructurador de la fabula, en tanto modelizacion y articulacién de los hechos, en dltima
instancia, de la realidad. Con la crisis el aspecto mimético del drama no se pierde, sino que
se fractura, ya que se cuestionan los medios de representacion mismos, por lo que el drama
de forma absoluta resulta incapaz de dar cuenta de la experiencia, es decir, ya no puede
hacerse cargo de representar “la vida” en el drama. A partir de dicha coyuntura, la crisis
supone un profundo proceso de reflexion y cuestionamiento sobre las formas de
representacion misma e incluso sobre la propia posibilidad de re-presentar “algo” en el

drama.

Sarrazac en Juego de suefio y otros rodeos: alternativas a la fabula en la dramaturgia (2004),
sefiala como es perceptible en parte de la dramaturgia contemporanea (Siglos XX-XXI) una
‘estética del rodeo’, donde se enmarcan distintas producciones artisticas que buscan sefialar
como “la aproximacion ficcional de lo que llamamos realidad necesita un ‘desplazamiento’,

un “rodeo” (Sarrazac Juego 14).
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El rodeo se presenta como una estrategia estética, que busca “pasar” por la realidad al mismo
tiempo que alejarse de ella, en un juego de distanciamiento y proximidad que, en Gltima
instancia, se presenta como “un realismo del cuestionamiento”  (23).
El progresivo astillamiento al que se somete el “sistema de hechos”, transgrede cada vez mas
abiertamente “los principios de orden, extension y completitud que se desprendian de la
Poética de Aristoteles y que la Estética de Hegel habia poco més o menos avalado” (29). El
bello animal aristotélico, modelo de completitud que concibe la fdbula como una totalidad
I6gica ordenada, nos dice cada vez menos sobre el drama, en tanto la crisis pasa —entre otras

cosas— por el modelamiento erratico al que se someten sus principios constituyentes

La ‘estética del rodeo’ busca precisamente encontrar tratamientos alternativos de la fabula,
buscando llevar las posibilidades del drama mas alla de la “forma absoluta”, como también
de su ya anunciada “muerte”. Pese a que las estrategias en que es posible visualizar el “rodeo”
son multiples y variadas, existen dos tendencias que guian los caminos de la dramaturgia
contemporanea. En primer lugar, cabe consignar un movimiento de “retorno” al drama en si
mismo, un drama que rechaza su caracter secundario respecto a la realidad, para constituirse
como una dimension distinta y en distancia respecto al exterior. Por otra parte, se encuentra
el “drama de la vida”, que no debe entenderse al modo naturalista, como una reproduccién
de la realidad, sino que como un realismo psicoldgico, de la vida intima del yo que expande

y cuestiona la posibilidad de re-presentar la vida misma.

Dado que la representacion de una “accion completa” en los términos aristotélicos ha
devenido imposible, surge la interrogante acerca de como dar cuenta plenamente de la
existencia de un sujeto comun. La respuesta a esta problematica esta dada por el exceso,
transformacion de la fabula que se materializa en un estiramiento exagerado, o bien, una
extrema compresion de esta. Asi mismo, se modifica la forma en que se presenta la catéastrofe
en las obras, pues “la catastrofe ya no es terminal —ya no clausura la fabula— sino que deviene
inaugural” (33). Dicha inversion encuentra su fundamentacion en una sensibilidad

existencial, “el sentimiento de una desgracia o de una culpabilidad de estar en el mundo”

(32).

La catastrofe se manifiesta de diferentes formas, ya sea como culpabilidad y angustia por

haber nacido, o bien como una interminable espera, en las cuales resuenan los horrores
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historicos de Auschwitz e Hiroshima. El drama plantea el problema de haber sido un testigo
de la catastrofe, y asi mismo, ser parte de “lo que queda” post -catastrofe.
La caracterizacion de la figura dramética adquiere un cariz mas bien pasivo y carente de
agencialidad, por lo que en su estancamiento en la no-accion, el personaje deviene un testigo
reflexivo de si mismo, en un desdoblamiento por el cual se vuelve espectador y juez del

drama, es decir, de su propia existencia.

Este caracter testimonial que cruza el drama comprende dos “usos” especificos de la fabula,
siendo estos ‘Proceso’ y ‘Pasion’. Desde la antigliedad, han existido vinculos y afinidades
que han acercado la representacion teatral y los procesos judiciales, de lo cual dan testimonio
obras como La Orestiada. Lo propuesto por el teatro épico de Brecht representa un intento
por re-integrar precisamente dicha estructura judicial al teatro, aunque esta vez en un
contexto moderno. Una de las caracteristicas de la pieza brechtiana fue el hacer “una
intervencion ‘en caliente’ en la historia” (38), que buscaba insertarse en sentido contrario al
flujo historico, “como un retorno sobre lo que acaba de acontecer” (38). El drama ya no se
puede representar bajo el arco de una secuencia de acciones con un principio, medio y fin
determinados que apunten hacia una resolucion logica que clausure el conflicto. Por el
contrario, la catéastrofe deviene inicial, hecho del que dan cuenta piezas como Acenso y caida
de la ciudad de Mahagonny (Brecht), Maquina Hamlet (Miiller), Copenhagen (Fryne), etc.,
las que presentan finales ‘“abiertos” no conclusivos, donde la estructuraciéon vy
encadenamiento de distintos acontecimientos y situaciones, se orienta en torno a la
examinacion de “lo que hizo que se llegara a la tragedia como lo que habria permitido
evitarla, y tomar otro camino” (39). La representacion dramatica toma prestada la estructura
del proceso judicial con el fin de poner en cuestion la Historia misma, ofreciéndola al juicio
del espectador, convocando la catastrofe a la escena, instalandola desde un principio, para

asi reclamar una reparacion.

Por otra parte, en la proposicion de la fabula como ‘Pasion’, el énfasis esta puesto en el
hombre mismo y la relacion de este con las circunstancias de su existencia. Para comprender
esta modelizacion, es necesario retomar lo planteado por Mallarmé, para quien el Unico

drama estaba dado por la caida y la redencion del hombre en su existencia. Con inspiracion
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en los Misterios medievales, el drama deberia consagrarse a la representacion del sufrimiento

y el suplicio “que estan vinculados a la condicién humana” (41).

La forma de la ‘Pasion’ bebe también de las Moralidades medievales, donde a través de la
division de la fabula en cuadros dramaticos, se pone al hombre “en el camino de la vida”
(41), sometido a distintos infortunios y pruebas que lo conducen hasta su recompensa o
castigo. Esta division en cuadros sin duda materializa su influencia en la dramaturgia
moderna, en las propuestas de autores como Ibsen, Strindberg y Maeterlinck, un drama de
estaciones que también es posible reconocer en la dramaturgia de un autor contemporaneo

como Samuel Beckett.

El drama se moviliza hacia territorios que van contra los designios de un critico como Lukacs,
para quien la fabula no soporta divisiones en su estructuracién logica, por lo que se debe
eliminar todo aquello que interrumpa la accion y su flujo, es decir, que atente contra la
colisién y el movimiento dramatico. Anteriormente quedo6 expuesto como la forma del drama
absoluto se astillaba a partir de finales del siglo XIX, y es precisamente en este drama de la
‘Pasién’ donde se materializa la obliteracion y desmantelamiento del drama como
“acontecimiento interpersonal en el presente”, el cual es reemplazado por el combate del
individuo con las fuerzas con que deslinda su existencia. Si bien no se menciona
explicitamente por Sarrazac, cabe consignar que muchas veces es precisamente el lenguaje
el problema con el que se enfrentan los personajes, quienes se ven despojados de la
posibilidad de reconocerse en y por su discurso. Un rasgo especifico de la dramaturgia
contemporanea esta dado por el hecho que, en este drama de estaciones, la pasion del hombre

no contempla redencion alguna, sino que solo reserva un lugar para la caida del sujeto.

La fabula encuentra en la dramaturgia moderna y contemporanea esbozos de organizacion
gue van mas alla de la forma aristotélico-hegeliana, y que cuentan con un desarrollo fructifero
en los dos esquemas anteriormente remitidos. A través de lo intimo (testimonio de si mismo),
y desde lo politico (testimonio del mundo y de la historia), o bien por el cruce entre ambos,
el drama articula un lugar desde el cual relacionarse con la realidad a “contrapelo”, dando un

“rodeo” a esta, volviendo sobre si mismo para retornar sobre la vida.
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11.3. La crisis del personaje

El proceso estético sobre el que nos hemos referido —entiéndase crisis del drama-— tiene varias
aristas que hemos apuntado y precisado, siendo también una de ellas la categoria de personaje

dramatico.

El libro de Robert Abirached, La crisis del personaje en el teatro moderno (1994), da cuenta
de los elementos constitutivos de esta categoria, como también la forma en que estos entran
en crisis. En primer lugar, cabe decir que el personaje dramatico expresa materialmente “una
imagen del mundo, de la sociedad y de los hombres” (Abirached 24). Pese a llevar en si
mismo una huella de lo real que hace practicamente indisoluble su vinculo con el mundo
externo al drama, el personaje se encuentra en una distancia constitutiva respecto al mundo,
en tanto existe una diferencia ontolégica entre este y las personas reales de la vida diaria. Por
esto Pfister acufia la denominacion de “figura dramatica” para referirse al personaje, pues

dicho término exhibe el caracter artificial del mismo.

Me parece fundamental tomar en consideracion la definicion que proporciona Abirached a
proposito del personaje dramatico como “un ser de palabras, que vive en cuanto que se dice
a si mismo a través de preguntas y respuestas, de cuchicheos y de gritos, de expansiones y
de silencios calculados™ (26), puesto que dicha conceptualizacion pone su énfasis en el
estatuto basico y fundamental que representa el lenguaje, como posibilidad de constitucion
identitaria de la que se vale el personaje en cuestion. Este Gltimo puede ser reconocido como
una suma de varios signos (linguisticos y no linguisticos), cuerpos significantes constitutivos,
a través de los que adquiere consistencia su configuracion dramatica. A partir de rasgos
como: un nombre, una biografia, un perfil psicoldgico, etc., es que el personaje alcanza una
densidad en sus actos y comportamiento, inscripciones que confieren relieve y verosimilitud

a su caréacter, haciendo de él una figura abierta, cambiante y polisémica.

Ahora bien, como sefialamos anteriormente en este punto, la constitucion identitaria del
personaje es en parte deudora del mundo exterior al drama, por causa de las relaciones que
este sostiene con el cédigo cultural propio de cada sociedad. Las representaciones que cada
imaginario social movilizan a proposito del hombre y el mundo, se erigen como “la huella
de lo real” (50) que debiese estar detras de cada pieza, no a modo de un reflejo, sino que

como material dispuesto a la figuracion de una representacion dramatico-teatral. Szondi
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sefialaba a su vez, como la crisis del drama tenia un estrecho vinculo con una crisis del sujeto,
el cual se escinde respecto a si mismo y los demas, lo que entre otras cosas fragmenta la
construccion de la fabula, socavando la nocién misma de representacion. Por motivo de sus
tensiones internas, el personaje es al mismo tiempo causa y consecuencia de la crisis del
drama, hecho que se ve intensificado por la dramaturgia de los afios 50°, puesto que en esta
“se cuestiona el personaje y su lenguaje, la fabula y su temporalidad, el espacio escénico y
su decorado” (374).

A partir de la profunda crisis que se cierne sobre el siglo XX, las certidumbres que
cimentaban las relaciones entre el hombre y el mundo han perecido, pues ha quedado
exhibido su carécter artificial. La fragmentacién del sujeto obedece a un debilitamiento del
yo como consciencia racional, lo cual sin duda impacta en la concepcion del personaje
dramatico, puesto que este en su situacion especifica, es “despojado de todas las
complicidades con la vida psicoldgica y social que le habian sido impuestas desde Diderot:
condicidn, relaciones, caracter” (380). En su desvaloracion el personaje pierde los “signos”
a los que antes remitimos, vinculos externos y atributos que daban pie a su configuracion
dramatica, y que ahora son reducidos o exacerbados. Por ello Abirached propone que el
personaje es “llevado al grado cero de la personalidad” (381), ya que los multiples atributos
que calificaban su constitucion se encuentran astillados, instancia en la que la figura es

reducida a un esqueleto constantemente desbordado y atravesado por sus propios jirones.

La crisis por la que transita el personaje desde el siglo X1X, se comporta como un muy lento
proceso (nunca acabado) de disolucion, que no nos llevara hasta su desaparicion, sino que
hasta una busqueda (diferida) de si mismo. Sus tres dimensiones constitutivas —rol, caracter
y tipo— se ven afectadas, en la medida que la segunda de ellas es la que se somete a un
constante asedio por parte de la dramaturgia contemporanea, pues al vaciar identitariamente
al personaje, se astilla no solo su relacion simbdlica con el mundo, sino que también lo que
concierne a su funcion dramatica y capacidad agencial de sostener y desencadenar una accién

dramaética completa.

En tanto ser de palabras, la relacion gue este sostiene con el lenguaje es trascendental, puesto
que es precisamente a este nivel donde sufre su reduccién, ya que es sometido y dominado

por un lenguaje que lejos de constituir un yo, genera la presencia de una (ausente) identidad.
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Esta soberania que el lenguaje tiene por sobre el sujeto en cuestion debe entenderse bajo una
mirada doble, pues al mismo tiempo que lo despoja de si mismo, representa la Gnica y
problemaética posibilidad de constitucién que este tiene, por lo que el lenguaje adquiere un

valor ontolégico como espacio (potencial) del ser.

En El impersonaje: Una relectura sobre la crisis del personaje (2006), Sarrazac se pregunta
por las implicancias que tiene esta pérdida de identidad por parte de la figura dramatica al
interior del drama. Al mismo tiempo que sigue la reflexion de Abirached, se distancia de este
al considerar que esta crisis no esta marcada por la despersonalizacion del personaje, sino
que por el deseo de alcanzar lo impersonal, es decir, erigirse como una figura que contiene
cualidades de todos los hombres, a través de la cual estas pasan en un movimiento infinito
que no ancla en ninguna “sustancia” unificadora. Si bien las reflexiones de ambos teéricos
se movilizan hacia premisas levemente distintas, el derrotero que ambos sostienen no guarda
muchas discrepancias entre si, pues a mi juicio tanto Sarrazac como Abirached reparan en el

punto central de esta crisis: el lenguaje.

En su inacabable agonia, el personaje del drama contemporaneo, recorre su camino en
términos de la ‘Pasion’ antes referida, acompafiado solo por (sus) voces en un vagabundeo
erratico por si mismo. En una “letania de varias voces contradictorias, en esta especie de
monodrama polifénico, el personaje no termina de cavar —como uno cava su tumba— su

propia ausencia de identidad” (Sarrazac El impersonaje 18).

Pese a su reduccion “el personaje contintia hablando todavia” (Sarrazac Léxico 169) y es
precisamente en su relacion con la palabra donde debemos de reparar, pues su re-definicion
y nuevo estatuto en el drama contemporaneo, pasan precisamente por “la distancia entre la
voz y el discurso que pronuncia, en la dialéctica cada vez mas compleja entre una identidad
que se echa de menos y unas palabras de origenes diversos” (169) que se cruzan en la escena.
Esta fractura entre la consciencia parlante y lo dicho, es conceptualizada como una
“encrucijada de palabras” (170), en la que el personaje dramatico es atravesado por el
lenguaje, abriendo asi un abismo irremediable en su interior fragmentado. El reventar de su

estructura, trae consigo una escisién en la que muchas veces la palabra se divide en distintas
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voces! que se movilizan y multiplican, al punto que la subjetividad es desbordada por su

(im)propio discurso.

Las implicancias que esto tiene para con el drama, es un punto ya visualizado con
anterioridad en este trabajo, sobre todo en lo respectivo a la fabula, pues ambos procesos
evidencian una vinculacion paralela entre si. Este recogimiento a lo intimo y a lo subjetivo,
supone una imagen totalmente contraria a un modelo como el drama absoluto, donde la
representacion versaba sobre el hombre en sociedad y accion. En la medida que el lenguaje
se independiza del dialogo dramatico y exhibe su materialidad en tanto palabra, “ya no hay
sitio para la nocion de intriga” (Abirached 400), puesto que el drama se ha deshecho de la
fabula en su concepcion aristotélica. Como consecuencia a la fractura sufrida por el
personaje, este Ultimo se posiciona como un espectador/oyente frente a su propio drama.
Ni el personaje reducido a fragmentos y trazos, ni su palabra problematica posibilitan la
existencia de un conflicto dramatico proyectivo que contenga un inicio, desarrollo y
desenlace. Por el contrario, prima el establecimiento de una situacion circular bajo un
aparente estatismo, donde la estructura dramatica es movilizada por acontecimientos que se
van sucediendo y repitiendo sin cesar. El lenguaje impone su soberania sobre el personaje y
la accion, en un drama que vuelve constantemente sobre si mismo, en un movimiento erratico
y atascado, donde el personaje deambula por y en su discurso, testimoniando la vida del yo
a través de una palabra cuyo ritmo incesante se dispone a caer en el atolladero, para asi volver

a (re) comenzar su movimiento.
11.4. La dramaturgia de Samuel Beckett: una expresion de la crisis del drama

Al enfocarnos en la obra de Beckett, es necesario tener en cuenta como se manifiesta la crisis

del drama, a partir de las categorias de fabula y personaje especificamente.

Inicialmente creo necesario revisar cierto corpus critico que por mucho tiempo monopoliz6
las interpretaciones y lecturas a proposito de la obra de Beckett, quien fue entendido y
estudiado como un dramaturgo que ponia en escena el absurdo de la condicion humana.
Especificamente nos referimos al libro de Martin Esslin El teatro del absurdo, considerado

uno de los estudios dramaticos mas influyentes de la segunda mitad del siglo XX. Reuniendo

! Entendemos el concepto de Voz desde Jolly y Moreira da Silva, en su primer sentido, como “dato fisico y
fonético, resultante de un proferir” (226) Léxico del drama moderno y contemporaneo.
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un grupo de varios autores, entre los que se cuentan Adamov, Genet, lonesco, etc., Esslin se
propuso estudiar algunas de sus obras como la materializacion de “una corriente nueva, de
una convencion escénica todavia en desarrollo, que atn no ha sido suficientemente entendida
y a duras penas definida” (13). A su juicio, una adecuada valoracion de este tipo de obras
solo es posible bajo criterios que no obedezcan a la dramaturgia tradicional, pues estas piezas
carecen de argumento y se encuentran desprovistas de personajes, presentandonos solo
mufiecos cuya capacidad lingiiistica se encuentra reducida a la emision de una “chéachara
incoherente” (13). Recogiendo la sensibilidad del absurdo presente en la reflexion de Camus
en EI mito de Sisifo (1942), a proposito de la falta de sentido de la existencia humana, Esslin
sefiala cdmo el eje de este nuevo teatro, pasa precisamente por la constatacion traumatica que
supone le pérdida de “las certidumbres y supuestos fundamentales e inamovibles del pasado”
(14), los cuales —con dos guerras mundiales entremedio— han resultado ineficaces. Absurda
es entonces la existencia humana, y es la “angustia metafisica originada por el absurdo de la
condicion humana (...) en lineas generales, el tema de las obras de las obras de Beckett,
Adamov, Tonesco, Genet” (15). Las formas que este teatro adquiere para presentarnos esta
idea, van de la mano de un progresivo abandono de las convenciones tradicionales del
razonamiento discursivo, por lo que se asiste a una “radical devaluacion del lenguaje” (17)
como medio de representacion, el cual es sustituido por la presentacion escénica de imagenes

poéticas concretas.

En el capitulo dedicado a Beckett “La busqueda del yo”, Esslin analiza principalmente
Esperando a Godot y Final de partida, como obras donde se exhibe una preocupacion
constante “por los problemas del ser y la identidad del yo” (21). La angustia frente a la
condicion humana, encuentra su origen en la infructuosa busqueda de respuestas por parte
del personaje a preguntas tales como: ¢Quién soy yo? y ¢ Qué quiero decir cuando digo yo?
Dicha incapacidad para responder tales preguntas pone al sujeto frente al absurdo de su
existencia, la cual se muestra como carente de sentido. En el acto de la espera presente en
muchas de las obras de Beckett, el personaje experimenta el paso del tiempo, a la vez que
sufre por el desgaste que este inflinge al yo, pues este flujo continuo e irremediable, modifica
al propio ser, resultando a fin de cuenta un extrafio a si mismo. Esslin reconoce lo dificil que
resulta para el yo alcanzar la autoconsciencia de si mismo, como un “despiadado proceso de

renovacion y destruccion que tiene lugar con el transcurso del tiempo™ (54). Ahora bien, esta
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caida en la Nada metafisica que supone la no-presencia del yo, viene respaldada de la
devaluacion que —a juicio de Esslin— ha sufrido el lenguaje, convirtiéndose en mero ruido,
un zumbido sin sentido, es decir, vacio de significado. Beckett haria un uso del lenguaje que
muestra precisamente la desvaloracion de este “como vehiculo conceptual, o instrumento de
respuesta a los problemas de la condicion humana” (55). Por su incapacidad de modular el
pensamiento, el fracaso y desintegracion del lenguaje alcanza tal punto que, “se puede hacer
caso omiso a las palabras en su totalidad” (63), es decir, este drama no encuentra sustento en
su materialidad linguistica, sino que estaria hecho para ser fundamentalmente representado
escénicamente. Cuestion que se formula reiteradamente por Esslin al plantear que las obras
de Beckett y del Teatro del Absurdo en general, proceden por medio de la presentacion de
“imagenes poéticas” en escena, cuyo caracter es multimodal, en la medida que se “permite
el empleo simultaneo de elementos visuales, movimiento, luz y lenguaje” (307). Entre todos
estos elementos, el lenguaje es “un mero componente” (307), el menos importante al
momento de presentarnos dichas imagenes e intuiciones sobre la ‘condicion humana’. Es por
esto que, los personajes y la situacion puesta en escena, devienen alegorias de tal condicion,
representando “actitudes humanas fundamentales” (59). El ‘sin sentido’ que esta detras de la
estructura circular que presentan muchas de estas obras, nos enfrenta ante acciones carentes
de motivacion que devienen situaciones estaticas, las cuales se movilizan erraticamente
intensificando la situacidn inicial. Esto da cuenta de un Teatro que busca explorar la realidad
psicolégica de un mundo donde ya no es posible una resolucion final y donde el acento no
estd puesto en qué va a suceder, sino que en qué puede significar la imagen poética a la que

nos enfrentamos.

Dicha propuesta de lectura sobre Beckett como un escritor absurdista, tiene una de sus mas
interesantes expresiones en la reflexion de Theodor Adorno: “Intento de entender Fin de
partida”, a propdsito del drama de la descomposicion. La lectura que despliega Adorno esta
emparentada con lo sefialado por Esslin, especificamente en lo respectivo a entender la obra
de Beckett como una alegoria sobre el caracter absurdo de la condicion humana.
Final de partida despliega un momento histérico post Segunda Guerra Mundial, marcado
como una catastrofe donde todo ha sido destruido y la humanidad sobrevive arrastrandose
entre escombros (cfr. 273-274). La situacion catastrofica inunda cada una de las dimensiones

de una existencia que ha perdido toda cualidad, por lo que adquiere un caracter absurdo, en
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un aqui y ahora que se dilata al punto del agotamiento y el desgaste. Al reparar en sus
particularidades draméticas, Adorno sefiala que cada una de las categorias propias del género
aparece bajo su reves negativo, por lo que estas se nos presentan parodiadas y descompuestas,
lo que hace de esta pieza una autopsia dramaturgica (cfr. 292). El estado de desintegracién
del lenguaje es tal, que su significado desaparece, por lo que no (poder) significar nada, es
su Unico significado, lo que gestaria un estado de in-comunicacién universal. Dicho estado
de descomposicién, hace del discurso dramatico un tren que ya no arriba a su destino (cfr.
297), cuestion que sin duda impacta en la figura dramatica en cuanto sujeto, ya que esta es
sometida a una mutilacion que reduce al yo a sus necesidades mas bésicas, pues el lenguaje
como posibilidad ontoldgica, se encuentra vaciada de sentido. Ante el absurdo, el sujeto y la
consciencia encuentran la Nada, la catastrofe eterna e infinita por la cual transitan
erradticamente, sin movimiento alguno mas que la repeticion inacabada del naufragio del ser

en la Nada.

El juicio que criticos como Adorno y Esslin esgrimieron sobre esta produccién literaria como
un Teatro del Absurdo, representa una perspectiva de estudio mas bien superada al momento
de estudiar Beckett. Criticos como Alain Badiou y Sarrazac, se han detenido en el uso que
hace el autor irlandés del lenguaje, y las conclusiones a las que han llegado, es que este
continda siendo un elemento fundamental dentro del drama beckettiano. Asi mismo, la
observacién critica ha reparado en los lindes de su dramaturgia con la produccién de autores
como Strindberg y Maeterlinck, de gran influencia en el teatro contemporaneo hasta hoy en
dia.

Beckett mantiene vinculos intertextuales con la dramaturgia de estos dos autores, por el
aporte de ambos en el desarrollo de un teatro estatico y de corte mas bien intimo. Uno y otro
son en cierto modo, fundadores de una nueva modalidad en la escena dramatica, donde el
sujeto en soledad es quien es puesto en el centro. Esta invasion por parte de la subjetividad
a la escena, debe mucho a formas dramaticas como el ‘Juego de suefio’ y el ‘Stationendrama’,
pues a partir de ellas, Strindberg consiguidé cuajar su obra como un teatro de meditacion
personal. Esta meditacion no encuentra una reificacion para con el personaje, pues este
deviene un espectador de su propia vida, es decir, de su propio drama. En posicion testimonial

respecto a si mismo, este desdoblamiento exhibe y revela la division del yo en varios otros

22



en no coincidencia. Este extrafiamiento y distancia del sujeto respecto a si mismo, comienza
a desmoronar la nocion de personaje dramatico, pues la subjetividad se abre a los diversos
heteronimos que pueden confluir en un yo. El drama de estaciones de Strindberg ofrece un
recorrido existencial completo, por el cual se busca representar el erratico viaje psiquico por
el que transita el personaje. Por dicha disposicion estructural en estaciones, ya no es posible
hablar de accion dramética como tal, sino que de situaciones que minan el progreso de la
accion. La ralentizacion temporal presente en esta dramaturgia estatico-dinamica, pasa por
la eleccion del cuadro como elemento estructurador de la escena, pues este “le confiere una
especie de inmovilidad vibrante” (Sarrazac Juego 97) a un flujo dramatico que si bien no se
interrumpe totalmente, si es ralentizado hasta la exacerbacion, con el fin de centrarnos en un

presente que se eterniza.

La dramaturgia de Beckett nos posiciona frente a la intimidad del sujeto, para quien la
peregrinacion psiquica se estanca en el acto de esperar, hallandose situado en un aqui y ahora
constante. En su reactualizacion del drama de estaciones, Beckett no busca dar cuenta de la
reconstitucion de una existencia completa, sino que en su modulacion, la fabula opta por una
forma cercana a la Pasion, que centra su recorrido “en una unica y ultima estacion” (96) que

esta dada por el epilogo (sin final), una espera (inacabada) de la muerte.

La espera como motivo estructurante, se encuentra en sintonia con la configuracion que
adquiere el tiempo en el drama contemporaneo, el cual se aleja del movimiento proyectivo
sobre el que se funda el género en su forma absoluta. El sentido del mismo se invierte, pues
es reemplazado por un movimiento retrospectivo donde el personaje —en rememoracion—, se
desdobla en distintas voces que confluyen en escena. Es posible establecer una
caracterizacion del drama de Beckett, como parte de la estética del rodeo propuesta por
Sarrazac, especificamente bajo su forma de Pasion del Hombre. Enterrado en el tiempo y en
su propia memoria retrospectiva, el movimiento interno del personaje adquiere la forma de
un vagabundeo que tensiona el presente hacia la inmovilidad, ante el cual se sitia como un
agonizante, un condenado que yace “parado en una especie de verticalidad flotante” (103)

en la eterna prorroga y dilacion del final.

El personaje en Beckett se encuentra lejano a su rol de actuante movilizador, sostén de la

accion de la dramatica. Ahora es mas bien un testigo situado en la inmovilidad, donde el yo
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de la consciencia es llevado hasta el limite, en un movimiento que no parece (poder) entregar

una reposicion a la fractura y a la catéastrofe que atraviesan al individuo y el mundo.

En indefension ante su propia existencia y en un estado de reduccion tal, su Gnica posibilidad
de constitucion estd dada por aquello que Abirached sefialara como definitorio del mismo, es
decir, el discurso dramatico, su relacion con el habla y el lenguaje. A diferencia de lo sefialado
por Esslin y Adorno —a propdsito del lenguaje en Beckett—, cabe sefialar la importancia que
tiene dicho elemento al interior de toda su obra. Pese a que ambos teoricos reparan en
elementos fundamentales al momento de hablar sobre Beckett, como el problema de la
identidad del yo, el carécter destructor del tiempo sobre este mismo y la asuncién de la
catastrofe como instancia inicial en el drama contemporaneo, el camino por el que guian sus

reflexiones, se distancia bastante del de criticos como Badiou y Sarrazac.

Entre ambas lineas tedricas, manifiesto mayor cercania por el enfoque de los Gltimos dos
autores, pues por ejemplo, al momento de referirnos al cambio de posicidn que experimenta
la catastrofe en la dramaturgia contemporanea, Adorno lee esto bajo el signo de la
descomposicion del drama y de cada uno de sus componentes, donde por supuesto se
encuentra la fabula. Por otra parte, como vimos en el apartado respectivo a la “Crisis de la
fabula”, Sarrazac lee este cambio estructural como una nueva posibilidad del género mismo,
una forma que muta mas alla de la variante aristotélico-hegeliana. Las obras de Beckett son
un muy claro ejemplo de esta exploracién a la que se ha abierto el drama contemporaneo,
con piezas como La ultima cinta de Krapp, Esperando a Godot, Final de Partida, Los dias
felices. Estas se orientan a contracorriente respecto al modelo dramatico tradicional, pues se
abren con la agonia, inician el drama de la vida desde el instante mismo de la muerte.
Asi mismo, en lo respectivo al problema del ser y la identidad del yo — el cual atafie
fundamentalmente a la constitucion del personaje — este adquiere un desarrollo muy distinto
por parte de Badiou frente a lo propuesto por Esslin. La propuesta absurdista identifica el
problema del ser como un tema central dentro de la dramaturgia de Beckett, siendo la
devaluacién del lenguaje uno de los principales argumentos a esgrimir. La relacion entre
significante y significado es arbitraria, por lo que el lenguaje se basa en una convencion social
que, con el acontecer historico se exhibe como insuficiente y vacia de sentido. En base a lo

anterior, tanto Esslin como Adorno reducen la performance linglistica del personaje
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beckettiano a un mero ruido y balbuceo carente de sentido, que grafica la crisis de la
experiencia en el sujeto y, por extension la no-presencia del ser, frente a lo que no queda mas

que el vacio, la Nada y el absurdo.

Badiou en Beckett: el infatigable deseo (2007), libro que se acerca desde una perspectiva de
reflexion filosofica a la produccion narrativa y dramatica de Beckett, nos sefiala como el
autor irlandés, en su constante indagacion sobre el humanidad pensante, retrotrae esta a sus
funciones indestructibles e inalienables, entre las cuales identifica tres: movimiento, ser y
lenguaje (cfr. 17). En su atrofia fisica y corporal, el personaje beckettiano se encuentra
vinculado irremediablemente a estas tres dimensiones, pudiendo verse privado de todo, salvo
de ellas. Antes que cualquier otra cosa, el personaje “no deja de ser, en todo momento, aquel

que dispone de un trayecto, una identidad, un parloteo cruel” (Badiou 17).

El carécter que adquiere el movimiento es méas bien el de una errancia, lo cual no busca vaciar
de sentido a este, sino que presentar la esencia del mismo, como un desplazamiento
indeterminado, constante y diferido. Si bien muchos de los habladores de Beckett son sujetos
afectados en su movilidad fisica, irrisoriamente la inmovilidad se constituye como un limite
nunca alcanzado por ellos. Pese a que el cuerpo se encuentra en reposo, el lenguaje y las
palabras de la consciencia enunciante no pueden acercarse al punto limite de la inmovilidad.
Las implicancias detras de esto, apuntan a la crueldad del cartesianismo en Beckett, pues al
personaje en su inmovilidad fisica, solo le queda la posibilidad de decir, situacidn que se hace
imperativa, en la medida que el lenguaje representa su Unica e irremediable posibilidad de
ser. Ahora bien, este vinculo entre lenguaje y ser se revela bajo la modalidad de un
irremediable movimiento, donde la presencia del ser en el habla, no es sino un limite e
instancia inaccesible en y por el lenguaje. El lugar del ser aparece como un escenario
bloqueado y cerrado, en la medida que este mismo huye del propio personaje, quien solo
encuentra la espera y la oscuridad-gris que le rodea, es decir, el devenir linguistico no reifica
sujeto, sino que encuentra nada mas que palabras. La presente idea, adquiere mucha mas
claridad al sefialar que el concepto de lenguaje con el que se esta trabajando, no es la misma
que parecen tener Adorno y Esslin, en torno al signo linglistico como una dicotomia entre
significante y significado. Desde Derrida y el pensamiento des-constructivista, el lenguaje es

antes que cualquier cosa, devenir, movimiento de palabras, de significantes que remiten
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respectiva y sucesivamente a otros significantes, es decir, es escritura. La nocion de escritura
desborda al lenguaje mismo, en tanto “no hay significado que escape (...) al juego de
referencias significantes que constituye el lenguaje” (Derrida 12). Este es comprendido bajo
la 16gica del libre juego de significantes, una cadena en constante movimiento que quiebra la
relacién que la palabra sostiene con el significado como presencia aparente. Ya sea en el
lenguaje hablado o escrito, la escritura jamas se presentar4 como presencia pura, ya que el
significado se difiere y no puede remitir a la cosa misma méas que como suplemento, debido
a que al encontrarse trabajada por la diferencia, la presencia esta llena de ausencia, no

logrando constituirse consigo misma.

En base a lo anterior, es un cuestionamiento valido el preguntarnos si incluso es pertinente
utilizar la nocién de personaje dramatico para referirse a las solitarias figuras presentes en la
obra de Beckett, pues en su infatigable movimiento, la palabra termina por hacerse soberana
por sobre estas mismas, en un desdoblamiento de voces que atraviesan la consciencia
enunciante misma. El movimiento del lenguaje no alcanza la constitucion del ser en el habla,
cuestion que grafica la encrucijada de palabras propuesta por Sarrazac, a propdsito de la crisis
del personaje en el drama contemporaneo. La consciencia enunciante no logra encontrarse
en lo dicho, en tanto se distancia y desconoce de su (propio) pensamiento, en la medida que
no se reconoce en ello. La certeza cartesiana “Yo soy, existo” no se presenta de facil
resolucion, en la medida que dicha consciencia es de caracter representacional, por lo que
esta inserta en la escritura y la diferencia que desplazan la constitucion de la subjetividad
hacia un mas alla siempre aplazado. El cogito deviene una tortura de constante reflexion, por
lo que el personaje en Beckett se articula como una instancia triple donde se (des)encuentran
el sujeto de la enunciacion, el sujeto de lo dicho y un tercero en cuestion que se pregunta
quienes son los otros dos. Dicha autorreflexividad del pensamiento y el decir, aparece como
la Unica posibilidad para llenar el vacio de la espera y la existencia, tortura eterna e
insoportable por la que transita el sujeto. En sintesis, el personaje beckettiano se encuentra
arrojado al habla, a una palabra inevitable en la cual se deposita paraddjicamente la
posibilidad del silencio como conquista y nombre del ser, reunion que se vislumbra

imposible.
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I11. Analisis textual de La ultima cinta de Krapp

En el capitulo anterior quedo delimitado el contexto histérico y tedrico en el que se inscribe
la produccion dramética de Samuel Beckett, al haber dado cuenta de los procesos y
transformaciones que han tenido lugar al interior del género dramético, como también al
reparar en ciertas especificidades propias de la poética de nuestro autor. Ahora bien, antes de
analizar la obra, creo pertinente y necesario realizar un breve resumen de la misma, para asi
familiarizar a los lectores del presente informe con la trama? de esta, y posibilitar de ese

modo, la comprension del analisis posterior.

Resumir sucintamente la obra, supone reparar en aspectos fundamentales de la misma, por
ejemplo, el hecho de que se presente ante nosotros como una pieza dramatica breve, cuya
estructuracion consta de una sola escena, donde encontramos a Krapp, quien constituye la
Unica figura dramética presente. Caracterizado como un solitario y ruinoso anciano de 69
afios, Krapp se encuentra en la oscuridad de su cuchitril, lugar en el que su Unica compafiia
estd dada por su micréfono y magnetofono, instrumentos con los que graba y escucha
antiguas cintas de su (im)propia voz, lo que a su vez representa la principal actividad con la
que Krapp pasa el tiempo. La obra no desarrolla una secuencia de accién completa, pues su
estructuracion gira en torno al establecimiento de una situacion circular, bajo la que subyace
un aparente estatismo. Inicialmente nos encontramos con Krapp sentado frente a la mesa
sobre la que se encuentra la maquina parlante, buscando la caja nimero tres, contenedora de
la bobina nimero cinco, cinta que nos permite escuchar la voz de un segundo Krapp de 39
afios. Antes de iniciar la reproduccion de la misma, Krapp hojea un gran libro donde se
registran los acontecimientos de cada cinta grabada. InclinAndose sobre el aparato, el
personaje adopta una posicion de oyente/testigo, a la escucha de la cinta remitida, de la cual
emerge la voz recia del segundo Krapp ya consignado, quien intercala la rememoracion de
ciertos episodios de su vida con juicios y comentarios sobre dichos acontecimientos y sobre

si mismao.

A partir de esta segunda figura, nos enteramos de que Krapp lleva a cabo la grabacion de las

cintas en cada uno de sus cumpleafios, como también que antes de cumplir con tal actividad,

2El concepto “trama” es entendido a la luz de lo sefialado por Tomachevski en Tematica. Si bien el teérico
ruso desarrolla dicho concepto a propdsito del género narrativo, consideramos pertinente su utilizacion aqui.
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procede a escuchar una cinta anterior, cometido que ¢l denomina como “siniestras

exhumaciones” (Beckett 305).

Es asi como este segundo Krapp remite a otra cinta que contiene la voz de un tercer Krapp
diez o doce afios méas joven, es decir, de aproximadamente 28 afios. Este tercer sujeto en
cuestion, es objeto de burla por parte del primer y segundo Krapp, quienes se distancian de
este como un otro distinto a si mismo, en tanto consideran falsas sus criticas hacia (un) otro
yo aln mas joven. En una estructura interminable, observamos como la figura unica del
anciano Krapp de 69 afos, se encuentra dividida en al menos cuatro sujetos distintos, de los

cuales nos enteramos a partir de la cinta escuchada por el personaje.

Sin duda los momentos seleccionados por Krapp son significativos. en la medida que estos
reconstruyen fragmentariamente el pasado del personaje, al mismo tiempo que dan luces

sobre las razones que han llevado a Krapp a estar hoy en su cuchitril.
111.1. Analisis del personaje dramatico Krapp: ¢figura Unica?

Al iniciar la lectura de la obra dramatica La ultima cinta de Krapp, la didascalia inicial nos
sefiala que la situacion se enmarca en “El cuchitril de Krapp” (301), cuestion que introduce
la nominacién de la figura dramatica Unica. No existe un listado de personajes que trame de
manera ‘“‘casi transitiva el esquema actancial de la obra que anuncia” (Ryngaert 57).
Siguiendo a Ryngaert, considero que la falta de dicho elemento de estructuracion inicial,
como también la presencia de una figura dramatica Unica, responden a las formas e ideas de
una dramaturgia contemporanea que comienza a bosquejar los lineamientos generales de una
bldsqueda estética, que se apoya cada vez mas en la palabra y la performatividad del decir.
Dicha cuestion se traduce en una reformulacion en la manera misma de entender el personaje
dramatico, quien, en tanto instancia de enunciacion en el presente, juega su constitucién entre
un tejido de voces que le atraviesan, en una ontologia de la palabra que al mismo tiempo que

le debilita identitariamente, aparece como su unica e irremediable posibilidad de ser.

En dicha coyuntura, podemos observar como en La ultima cinta de Krapp, el personaje hace
un uso del lenguaje que va mas alla del didlogo dramatico, en una palabra des-
instrumentalizada que ya no se consagra en servicio de la accion, sino que en el despliegue

de un espacio de habla, situacion de enunciacion que cada vez tienen méas que ver con la

28



propia psiquis del yo. Es por esto que entendemos esta obra como un teatro de lo intimo que
busca explorar en los niveles més profundos del yo, preocupéndose por las relaciones y
tensiones que el sujeto establece consigo mismo y con el mundo. No nos encontramos la
representacion del hombre en sociedad, sino que nos recluimos en la interioridad del

individuo Krapp.

En La ultima cinta, la nocion de personaje dramatico aparece como una categoria
problematizada en términos de su estatuto y constitucién, por causa de la autorreflexividad
presente en Krapp, quien se desdobla en las distintas voces que emergen de cada una de las
cintas grabadas con su magnet6fono. En este sentido, la didascalia inicial es decidora al
introducir el conflicto interno que atafie al sujeto en cuestion, al sefialarnos que este se sitla

de frente a la mesa sobre la que se ubica la maquina parlante:

Centrada, en primer término, una mesa pequefia cuyos dos cajones se abren
hacia el espectador.

Sentado a la mesa, de frente, es decir, del otro lado de los cajones, un viejo
deteriorado: Krapp.

Sobre la mesa, un magnet6fono con micréfono y numerosas cajas de cartén que

contienen bobinas con cintas grabadas (Beckett 302-303).

En virtud de lo anterior, es posible entender esta pieza como un monodrama polifénico,
concepto propuesto por Joseph Danan (2013) que caracteriza a aquellas formas dramaéticas
de primera persona, en las que se nos pone frente a la psiquis de un individuo particular,
donde confluyen varias perspectivas que se materializan en distintas voces que no pueden
construir un punto de vista comun a todas ellas. Con la apertura del drama hacia los territorios
de lo intimo y el resquebrajamiento del caracter interpersonal del mismo, las formas
monologales adquieren una nueva configuracion semantica, como una palabra fragmentaria
que revela la psiquis del sujeto, sus conflictos, problemas y angustias. Si el personaje ha sido
entendido como un ser de palabras, ahora somos testigos de su dislocacion y cuestionamiento,
pues este ya no es capaz de definirse en y por el lenguaje. La obra de Beckett y La ultima
cinta de Krapp en especifico, son una muestra de la fractura del personaje dramatico, quien

se encuentra separado y escindido en distintas voces respecto a si mismo, cuya
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materializacion en nuestro caso, esta dada precisamente por las cintas que Krapp ha grabado

a lo largo del tiempo.

En dicho sentido, recojo la reflexién de Sylvie Henning, quien en su texto Narrative and
textual doubles in Works of Samuel Beckett, nos sefiala como en esta obra “the protagonist is
triying to achieve an integral, totalized personality” (Henning 97). Ejercicio que sin embargo
no puede concretarse por causa del factor temporal, por lo que “self-identity appears, in
Beckett’s Works, as a futilely sought-after chimera” (97).

Dicha relacion es definida por Henning, como un didlogo que nunca alcanzar la integracion
por parte del sujeto en sus dobles, pues, aungue sean similares a él en muchos aspectos, los
Krapps del pasado presentan diferencias irreductibles respecto al Krapp de 69 afios, por lo
que nunca podran complementarse de forma tal que el sujeto se unifique en si mismo.
El presente analisis, evidentemente considera la importancia que tiene el factor temporal en
la fractura identitaria padecida por Krapp, cuestion sutilmente sefialada por la didascalia
inicial:

Pantalones estrechos, demasiado cortos, de un negro herrumbroso. Chaleco

negro muy deslucido, con cuatro bolsillos holgados. Pesado reloj de plata con

cadena. Camisa blanca, mugrienta, desabrochada arriba, sin cuello. Extrafio

par de botas sucias blancas, del 48 por lo menos, muy estrechas y puntiagudas.

Tez blanca. Nariz violacea. Pelo gris en desorden. Sin afeitar.
Muy miope (pero sin gafas). Duro de oido.
Andar penoso (Beckett 302).

La informacion entregada da cuenta de las marcas del paso del tiempo exhibidas en Krapp,
tales como su voz gastada, su pelo canoso, su barba descuidada y los problemas de visién y
audicion que le afectan, graficando asi el caracter modificador y destructor con que el tiempo
se relaciona para con el sujeto. Las vestimentas del personaje se perciben ajadas y
desgastadas, a la vez que parecen inadecuadas para su complexion fisica actual, pues le
guedan cortas y estrechas, lo que sutilmente representa los cambios del oyente a través del

tiempo y la diferencia irreductible respecto a sus dobles.
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Al mismo tiempo, cabe sefialar como la didascalia inicial describe la voz del personaje como
cascada, es decir, la capacidad fénica de Krapp posiblemente esta desgastada por el uso.
Cuestion que se confirma al momento que se inicia la reproduccion de la cinta numero cinco:
“Cinta (voz recia, algo solemne, indudablemente la voz de Krapp en una época muy

anterior): Treinta y nueve afos hoy, fuerte como un...” (304).

Puntualizando en la importancia que tiene el lenguaje al interior de la obra, como Unica y
problematica posibilidad de ser para el personaje, cabe considerar el desarrollo constante de
tal preocupacién en el conjunto de la obra beckettiana. Es necesario considerar que la vision
del propio Beckett a proposito del lenguaje, se constituye como un pensamiento mas bien
esceptico al momento de considerar la capacidad de este como modelador de la realidad y la
experiencia. En virtud de lo anterior, es pertinente sefialar los lindes que presenta el
pensamiento de Beckett con las ideas del filosofo aleman Fritz Mauthner: “there is only
language. What we commonly refer to as thinking is merely language seen from a different

vantage point; thinking and speaking are one and the same activity” (Ben-Zvi 188).

El pensamiento es esencialmente lenguaje, por lo que este solo es capaz de entregarnos una

aproximacion a la realidad

All man can hope to gain is a representation or an approximation of reality. The
heart of Mauthner’s avowed skepticism come from his impossibility of ever
grasping more. He is finally brought to the conclusion that there is no certainty
of anything. No matter how much man wishes to gain a certainty, he can never
move beyond memory and the subsequent distortions that it imparts to language
(190).

Recogiendo la reflexidn de Sergio Rojas (2013) a propdsito de la narrativa de Beckett, es que
creo pertinente caracterizar esta obra como una escritura donde el ‘cogito cartesiano’ es
desbordado, cuyo efecto deviene en un agotamiento del yo como sujeto y consciencia
enunciante. A través de las marcas textuales anteriormente citadas, se ha observado como el
tiempo actGa a modo de un destructor del ser, lo cual imposibilita al sujeto de alcanzar la
consciencia de si mismo, cuestién que encuentra su marca mas evidente en el ritual de
grabacion y reproduccion de las cintas. En El discurso del Método, Descartes sefiala que,

“queriendo yo pensar que, de esa suerte, que todo era falso, era necesario que yo, que lo
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pensaba, fuese alguna cosa; y observando que esta verdad: <<yo pienso, luego soy >>, era tan
firme y segura (...) juzgué que podia recibirla, sin escripulo, como el primer principio de la
filosofia que andaba buscando” (Derscartes 68). En el ejercicio racional del pensar radica la
existencia del sujeto en tanto ser, a través de un proceso de autoconsciencia de si mismo,

donde este se reconoce objeto de su pensamiento.

El principio que moviliza el cogito cartesiano: “yo pienso, luego soy”, es de caracter
representacional, en tanto el sujeto pensante debe —hipotéticamente— reconocerse en el sujeto
pensado. En otros términos, el sujeto de la enunciacion debe reconocerse a si mismo como
el sujeto de la reflexion y del enunciado. Precisamente es dicho principio cartesiano el que
es problematizado en la obra, pues pese a su soledad, Krapp no logra alcanzar una consciencia
unificada, pues €l se encuentra rodeado de interminables espejos en forma de cintas, los que

fragmentan su identidad (Gordon cfr. 99).

En su reduccion identitaria, lo Unico que parece quedarle al personaje es el lenguaje, pues
en la oscuridad de su cuchitril, Krapp continta hablando todavia, aunque él mismo sefiale
que no tiene “Nada que decir, ni pio” (Beckett 309). Sin embargo, la relacion que este
establece con el lenguaje es de suyo problematica, pues la busqueda del si mismo por parte
del personaje, deviene en fracaso y errancia del sujeto. En relacion con lo anterior, cabe
sefialar el hecho de que Krapp solo utilice el espacio iluminado por su lampara al momento
de grabar y escuchar sus cintas, sitio desde donde da pie al despliegue de su memoria e
intelecto: “La nueva lampara sobre mi mesa constituye una gran mejora. Con toda esta
oscuridad a mi alrededor me siento menos solo. (Pausa.) En cierto modo. (Pausa.) Me gusta
levantarme para cambiar de sitio, y luego volver aqui...(vacila)...conmigo. (Pausa.) Krapp”

(Beckett 304).

Tal vinculo entre la luz y el despliegue de un espacio de habla se encuentra presente también
en otras obras de Beckett, como Comedia y Los dias felices, las cuales comparten respecto a
La ultima cinta de Krapp, una ontologia de la palabra donde el lenguaje es para el personaje
una posibilidad de sobrevivencia, como también su condena: “his characters recognize that
language is the major obstacle that makes their task virtually imposible. They keep trying to

find words that will allow them to stop talking; but they continually fail. And their failure is
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the same failure that Mauthner describes: they cannot overcome the limitations of language”

(Ben-Zvi 192).

Sin mayores rasgos psicologico-identariarios, Krapp es esencialmente un ente de lenguaje
que encuentra en el monodlogo y su hacer con la palabra una ultima posibilidad, “una
herramienta de comunicacidn (...) el tnico recurso para reconstruir una identidad estallada”
(Hausbei et al 141). Sin embargo, dicha posibilidad se exhibe problematica, en tanto el habla
del sujeto no re-constituye su identidad ni logra unificar su consciencia, por el contrario, le

ha astillado y fragmentado

“Cinta: Acabo de escuchar pasajes al azar de un afio del pasado. No he
comprobado en el libro, pero deben datar de hace diez o doce afios por o menos.
Creo que en ese momento aun vivia yo con Bianca en la calle Kedar. (...) Esas
viejas exhumaciones suelen ser siniestras, pero a menudo las encuentro... (Krapp
desconecta el aparato, se ensimisma, vuelve a conectar) ...utiles antes de
lanzarme a una nueva...(vacila) rememoracion. jQue yo haya sido ese cretino!

iQué voz! jJesus! j'Y qué aspiraciones! (Beckett 305).

Krapp a sus 69 afios, escucha a su yo del pasado juzgar a un otro Krapp en cuestion,
movimiento que debilita el caracter de la figura dramatica, disminuyéndolo hasta la
implosidn identitaria. Su unicidad como personaje se fractura, a partir de la division que aloja
en su interior, pues su coherencia interna estd magullada, por lo que su identidad se borronea
hasta solo ser las trazas de un personaje, que pese a todo, “continua hablando todavia”

(Sarrazac Léxico 169).

El extrafamiento de este segundo Krapp respecto al tercero, no cierra ahi el problema
concerniente a la subjetividad, pues dicho distanciamiento, pasa precisamente por los juicios
que este tercer individuo esgrimid a propdsito de un cuarto Krapp: “Se burla a propoésito de
lo que él [lama su juventud y da gracias a Dios de que se haya terminado (Pausa.) Eso suena
a falso. (Pausa.) Sombra del opus...magnum... Y para terminar un (risita) ...ladrido
destinado a la Providencia. (Risa prolongada a la que Krapp se suma. ;Qué queda de toda
esa miseria?” (Beckett 305). El didlogo del yo consigo mismo no resulta un ejercicio exitoso
para Krapp, pues la narracion beckettiana se moviliza hacia el agotamiento del sujeto y el
lenguaje mismo. Entre Krapp y sus dobles se ha abierto una distancia infranqueable que no
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puede ser superada por la Idgica cartesiana, pues esta misma es objeto de cuestionamiento y
problematizacion. Como detallamos anteriormente, bajo esta problemaética subyace una idea
del signo linglistico cercana a la desconstruccion, por lo que el significante solo remite a

otros significantes, obstaculo que el personaje no podra soslayar.

A sus 69 afios, Krapp permanece encerrado en su cuchitril, escuchando cintas que contienen
los recuerdos anteriores de su vida, para luego grabar una nueva cinta que no cierra el
conflicto interno del personaje, sino que lo mantiene abierto: “Krapp: Acabo de escuchar a
este pobre cretino por el que yo me tomaba hace treinta afios, es dificil de creer que fue
estupido hasta ese extremo. Gracias a Dios que por lo menos todo eso ya pasé” (309). La
catéstrofe del sujeto pasa precisamente por el hecho de que este no es capaz de reconocerse
en y por su discurso, escision y crisis del personaje dramatico que ha sido entendida por
Sarrazac como una encrucijada de palabras, es decir, una “fractura entre lo que es hablado y
la fuente de esta palabra que no hace mas que aumentar” (Sarrazac 169). Entre el sujeto de
la enunciacion y el sujeto del enunciado, se abre un abismo que imposibilita la emergencia
de una consciencia del yo sobre si mismo, fractura que esta constituida “por las mismas

palabras que debian nombrar y allanar el mundo” (Rojas 43).

En tal situacién, Krapp no aparece ante nosotros como un agente sobre el cual se sostiene el
desarrollo de la accion dramatica, sino que al contrario, nos encontramos con una figura en
contemplacion activa respecto a si misma, que se posiciona como un testigo reflexivo de sus
propias circunstancias en el drama, un recordador estancado, que a su vez, se encuentra en
constante movimiento: “Levanta la cabeza, se ensimisma, se inclina sobre el aparato, lo
pone en marcha y queda a la escucha, es decir, de cara a la sala, el busto inclinado hacia
adelante, con los codos sobre la mesa y la mano en forma de bocina detras de la oreja en

direccién al aparato” (Beckett 303-304).

En dicha posicién el personaje es un oyente que se posiciona frente a sus voces, aquellos
otros Krapps que aparecen como dobles similares pero irremediablemente distintos a la figura
de 69 afos. Si como vimos con Mauthner el pensamiento es basicamente lenguaje, es
imposible que el personaje se encuentre a si mismo por medio de la palabra, por lo que el

movimiento constante de su discurso siempre haré de la errancia su tinico camino: “El yo se
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ha diseminado en el habla descontinuada que yace contenida en aquellas cintas. El sujeto ha

ingresado en el inmanente cuerpo significante de los signos” (Rojas 50).

Atendamos a la siguiente cita, asociada a un momento donde el Krapp de 39 afios contenido

en la cinta nimero cinco, narra la agonia de su madre

“Cinta: (...) yace moribunda, al final del otofo, tras su larga viudez, y el...
(Krapp desconecta el aparato, levanta la cabeza, mira frente a él. Sus labios se
mueven en silencio articulando las silabas de <<viudez>>. Silencio. Se levanta, va
al fondo de la escena, en la oscuridad, vuelve con un enorme diccionario, se
sienta, lo coloca sobre la mesa y busca la palabra.)
Krapp (leyendo el diccionario): Estado, o condicion, de quien es, 0 permanece,
viudo, o viuda. (Levanta la cabeza. Intrigado.) ;De quién es...o permanece?”
(Beckett 306)

Dicha pregunta final articulada por el personaje es fundamental, pues si el sujeto existe en y
por el lenguaje, no es posible nombrar al ser como una totalidad, en la medida que este exhibe
sus limitantes como modelizador de la realidad y la experiencia, por lo que en este drama las

totalidades y los absolutos son derrumbados:

The more one tries to pinpoint time, to finalize meaning, or to characterize ‘the
complete Krapp’, the more one persists in the futile endeavour of fixing Watt’s
dot in the center of the circle, since every effort in centering it, in a continuously
moving universe, only serves to retain it in its same (comparable) distance from
the center (Gordon 104).

Desde la perspectiva critica de Alain Badiou, los personajes de Beckett retrotraen la
humanidad a tres funciones bésicas indestructibles, entre las que se cuentan ‘““el movimiento
y el reposo (ir, deambular, o deslizarse, caer, yacer); el ser (lo que hay, los lugares, las
apariencias y también la vacilacion en toda identidad); y el lenguaje (el imperativo del decir,
la imposibilidad del silencio)” (Badiou 17). Coordenadas entre las que Krapp, como uno de
los tantos habladores beckettianos, se instala no exento de la paradoja
movilidad/inmovilidad, pues su cuerpo se encuentra sentado en reposo, mientras el lenguaje

y las palabras de la consciencia enunciante no pueden acercarse a lainmovilidad y el silencio:
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Cinta: Celebrada la solemne fecha, como los Gltimos afios, tranquilamente en la
taberna. Ni un alma. Sentado al amor de la lumbre, con los ojos cerrados, ocupado
en separar el grano de la paja. Garabateando unas notas en el dorso de un sobre.

(...) El grano, ahora me pregunto qué es lo que entiendo por grano... (vacila)...”

(Beckett 304).

Hugh Kenner (1962) insiste en que dicha separacion cartesiana entre cuerpo y alma
(pensamiento) es exacerbada por parte de Beckett, quien la lleva hasta el extremo de la
crueldad, pues al nunca encontrar la calmay el reposo suficiente, el ejercicio del cogito jamas
alcanzara certezas en torno a la existencia, sino que solo se encontrara con la duda (todavia)
(cfr. 77).

El lenguaje no puede restituir la consciencia del ser, mas que dando cuenta de la ausencia de
la misma, distanciamiento por el cual el yo, se hace (un) otro dividido en varias voces que
desmantelan el ego en un desplazamiento irremediable, movimiento por el cual la presencia

del ser en el habla, no es sino un limite e instancia inaccesible en y por el lenguaje.

Krapp: Acabo de escuchar a este pobre cretino por el que yo me tomaba hace
treinta afos, es dificil de creer que fuese estupido hasta ese extremo. Gracias a
Dios que por lo menos todo eso ya paso. (...) Ahi estaba todo todo lo... (Se da
cuenta de que el aparato no esta conectado, lo conecta.) jAhi estaba todo, toda
esa vieja inmundicia, toda la luz y oscuridad y el hambre y las comilonas de...
(vacila)... de los siglos! (...) jQue desaparezca! (...) (Se ensimisma. Unos
segundos de silencio. Al darse cuenta, desconecta el aparato. Consulta el sobre.)
iBah! (Lo arruga y lo tira. Se ensimisma. Se da cuenta. Conecta el aparato.)
Nada que decir, ni pio. ;Qué representa hoy un afio? Los pies frios y la cabeza
caliente. (Pausa.) Saboreando la palabra bobina. (Con deleite.) jBobiiina! El

instante mas feliz de los dltimos quinientos mil (Beckett 309)

Este juego autorreflexivo del que Krapp participa, aparece ante nosotros como una serie de
desdoblamientos que se pueden extender hasta el infinito, pues cada cinta, en tanto escritura,
remite a otro cuerpo significante y asi sucesivamente. El ser se aloja en la oscuridad-gris del
cuchitril como una posibilidad excluida, “un suplemento que la prosa arrastra en el mismo

lapso de tiempo en el que toda su energia se dispone a no dejar emplazamiento alguno a
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ningin suplemento” (Badiou 27). Por causa del agotamiento de la subjetividad y el
desmoronamiento de la consciencia de si, la figura dramatica se diluye en distintas voces, en

una palabra, que se despliega como soberana por sobre la consciencia enunciante.

El personaje no se encuentra en su palabra, no alcanza una consciencia de si mismo, pues
esta se impone sobre ¢l, por lo que “mas que hablar, el personaje es hablado” (Sarrazac, 171).
Sin embargo, es a partir de esa palabra soberana, desde donde el personaje continda ahi
todavia, cuestion que esta dada por la candidez con que Krapp manipula el lenguaje mismo
y la voz en sus cintas. Estas mismas voces, se erigen como el testimonio de su sobrevivencia,
enunciacion en el presente que despliega un espacio de habla desde el cual el yo se localiza

COmMo una presencia ausente constantemente desplazada.

En soledad, pero al mismo tiempo rodeado de infinitos espejos, Krapp no logra constituirse
como sujeto, y ciertamente es dificil dirimir como valora el paisaje de su existencia,
ambivalencia irreductible de su figura, representada al interior de la obra —entre otras cosas—
por la presencia de los colores blanco y negro. Luz y oscuridad que asoman como dos
espacios separados entre los que Krapp se moviliza indistintamente, los que también habitan
su cuerpo y memoria: “Cinta: Recuerdo sobre todo a una joven belleza morena, toda blancura
y almiddn, con un busto incomparable, que empujaba un gran coche de nifio con capota
negra, finebre a mas no poder. Cada vez que yo miraba en direccién suya, ella tenia sus 0jos
puestos en mi” (Beckett 307). Ahora bien, del fragmento recién citado, quisiera destacar un
elemento importante al interior de la obra, y en el que hasta ahora no se habia reparado: los

ojos y la percepcion de los otros.

Llama la atencidn que practicamente en cada momento evocado por la cinta, Krapp dedique
un poco de su tiempo en detenerse en los 0jos y la visién de los otros con quienes se relaciona.
Acabamos de ver cdmo repara en los ojos de la enfermera morena, y notamos que, al hablar
de Bianca (una vieja novia), por ejemplo, Krapp se refiere a ella como un “Asunto sin
esperanzas. (Pausa.) Poca cosa sobre ella, salvo un homenaje a sus ojos. Muy célidos. Los
he vuelto a ver de repente. (Pausa.) jIncomparables!” (Beckett, 305). Asi mismo, en el

episodio final donde Krapp rechaza el amor de una joven mujer, nos sefiala lo siguiente:

Cinta: Entonces le pedi que me mirase y al cabo de unos instantes... (pausa)...

al cabo de unos instantes lo hizo, pero sus ojos eran como lineas por culpa del
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sol. Me incliné sobre ella para darles sombra y se abrieron. (Pausa. En voz baja.)
Déjame que te la meta. (Pausa.) Nos metimos entre los lirios y encallamos. jDe
qué manera se hundian, suspirando, ante la proa! (Pausa.) Me acosté junto a ella,

con mi cara contra sus senos y mi mano sobre ella. (Beckett, 311).

La importancia que Krapp da al sentido de la vista, ilustra quiz&s antiguos deseos de

restauracion consigo mismo y con los otros.

Krapps strives for the union at the very moment of separation. (...) His plea is
not only —perhaps not at all- physical. (...) ‘The eye’, Beckett told Rick Cluchey,
is ‘it the organ of interruption between light and dark’. But by the same token it
can also hold the promise of continuity, of union, as it does for Krapp, in the eyes

of his women. ‘Let me in’ is a plea to heal separation and exclusion (Lawley 92).

Cada vez que Krapp pone a reproducir sus cintas, adopta su “postura de escucha”, es decir,
se inclina sobre el aparato, gesto que de alguna manera espejea parddicamente su encuentro
sexual y afectivo con esta joven, momento de plenitud y felicidad del sujeto. Quizas los
deseos de re-integracion de Krapp no se han vaciado del todo todavia, aunque es dificil
determinarlo, en tanto los que para él alguna vez fuesen los mejores afios de su vida, son

también una vieja miseria.

Ante tal desconstruccién del sujeto, cabe preguntarnos finalmente ¢ Quién es Krapp?, ¢Quién
habla todavia? Indudablemente Krapp se encuentra cercano a la categoria de im-personaje
propuesta por Sarrazac, en tanto su identidad se abre a la heterogeneidad de las distintas
voces que le habitan, sin que ninguna de estas pueda reclamar para si una localizacién
absoluta. Desde la forma en que se nos presenta su designacion, el personaje se exhibe
problematico, en tanto si bien conserva un nombre, el efecto que este tiene sobre él, es situarlo
en una ambigtiedad que lo des-figura. “Krapp” es un vocablo muy cercano al término ‘crap’,
que dentro de sus acepciones remite a la palabra ‘basura’, la cual evoca imagenes de
desintegracion como tambien de acumulacion, bajo las que podemos leer al personaje y sus
cintas. Como un testigo de si mismo y sus distintas voces, Krapp representa certeramente la
triple division que padece el sujeto en el cartesianismo beckettiano, pues en el desencuentro
entre el sujeto de la enunciacion y el sujeto del enunciado, se encuentra precisamente la figura

del anciano Krapp a sus 69 afios, quien no logra reconocerse ni unificarse en ningun de sus
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yo anteriores. El silencio y el ser aparecen como una posibilidad inalcanzable, por lo que la

ultima cinta, es siempre la siguiente.
I11.2. La crisis del personaje impacta irremediablemente en la fabula

Continuando por el camino que hemos trazado, cabe consignar los estrechos vinculos
existentes entre la crisis del personaje y la crisis de la fabula, junto con las particularidades

que adquiere tal relacién en La ultima cinta de Krapp.

Al detenernos especificamente en la forma que adquiere la fabula al interior de la pieza, es
claro el distanciamiento respecto al modelo aristotélico-hegeliano que concibiese esta como
una “secuencia de hechos”, estructura de accion completa que se desarrolla en términos de
principio, medio y fin. Tal caracter proyectivo y teleoldgico de un drama que se orienta en
funcién del desenlace y la resolucion final del conflicto, ha devenido problemético a la luz
de las circunstancias historicas y estéticas que recorren todo el siglo XX. La ultima cinta de
Krapp nos sitta frente a una dramaturgia que se orienta reflexivamente hacia la busqueda de
nuevas alternativas y tratamientos de la fabula, que vayan més alla del modelo anteriormente
citado. Evidentemente, si en el punto anterior de nuestro analisis hemos caracterizado a
Krapp como un personaje que se orienta reflexivamente frente a su vida, en posicién de
oyente/testigo respecto al drama, es claro que la concepcion de la figura dramatica presente

en la obra, no concibe a esta como agente de la accion.

El desarrollo imposible de la gran accion dramatica que se ajusta a criterios de una ldgica
causal, se materializa en transformaciones estructurales importantes en la fabula, como, por
ejemplo, la modificacion que sufre la presentacion de la catéstrofe: esta ya no clausura la
obra, sino que es inaugural a ella. La Gltima cinta de Krapp es parte de aquellas obras cuya
modelizacion de la fabula, tiende a la atomizacion de la misma, pues en lineas generales es

esta una pieza dramatica bastante breve que consta de un solo cuadro.

La obra se inicia desde la catastrofe, nos pone frente a esta situacion, la cual funciona como
una instancia preexistente al drama mismo, por lo que este se articula y moviliza en y a través
de ella: “Ultimas horas de la tarde, en el futuro. El cuchitril de Krapp” (Beckett 301).
De modo similar a obras como Final de partida, No yo y Comedia, en La ultima cinta,

Beckett construye una situacion dramatica “después de la catastrofe” (Kuntz et al 50),
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posicionandonos ante imagen de soledad y reclusion sobre las que inicialmente no se nos

entregan mayores antecedentes que expliquen qué sucedio para llegar a este punto.

A partir de tales consideraciones, una nocion fundamental dentro del drama moderno, como
lo es el “conflicto”, es sometido a una redefinicion por parte de las escrituras
contemporaneas, yendo mas alld de la idea de colision, la cual remite principalmente “a un
teatro de la accion, en el cual el desarrollo de la fabula se da a traves de las distintas etapas
de una lucha” (Gaudé et al 57). Las formas dramaticas contemporaneas y en especifico
nuestra obra, no han evaporado el conflicto de sus entramados estructurales, pero el sentido
que este adquiere, toma mas bien el cariz de ciertos combates cotidianos que sostiene el
sujeto, que en nuestro caso —como bien sabemos—, pasa por el enfrentamiento del personaje
frente a sus yo del pasado. Por esto no debe resultar extrafio el que la obra se estructure en
torno a un solo cuadro, recurso dramatico propio de escrituras que se esfuerzan “en minar la
concepcion aristotélica de la fabula, segun la cual el conjunto de los elementos del drama no
son cualificados sino por la accién” (Losco 69). Ademas de pausar el desarrollo de la accion,
la utilizacion del cuadro supone un cambio en el drama, el cual transita desde la primacia del
flujo y el movimiento, hacia el establecimiento de unidades espaciales y/o ambientes cuya

duracién se acenttia en el presente de la escena.

Situacion caracteristica de nuestra obra en cuestion, y que la emparenta con la nocién de
“Pieza-paisaje” propuesta por Joseph Danan, en tanto se rompe con la accion dramatica
tradicional y se nos ubica “en el centro de un paisaje (humano, social, etc.) que es un mundo
(mas o menos grande) o una psique singular, un paisaje interior” (Danan 174). Aunque Krapp
no es un personaje absolutamente sumido en la pasividad, adopta una postura no agencial, en
tanto se ubica como un testigo frente a la escena, lo cual se condice con la estructuracion del
tiempo presente como una espera eterna e inacabable que se inscribe como un instante eterno.
Krapp esté ahi, en su cuchitril, viendo pasar ante sus 0jos y nuestros o0jos el paisaje de su

existencia, en un movimiento no sucesivo, sino que entrecortado.

“Cinta: Todavia me quedé alli unos instantes, sentado en el banco, con la pelota en la mano
y el perro que ladraba a mis pies y la mendigaba con la pata. (Pausa.) Instantes. Sus instantes,
mis instantes. (Pausa.) Los instantes del perro. (Pausa.) Finalmente se la di y la agarr6 con

la boca, suavemente, suavemente” (Beckett 307).
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El pasaje citado atrae un momento especifico al interior de la obra, cuyos protagonistas son
Krapp y un perro blanco que le solicita una vieja pelota negra, la cual el personaje demora

en entregar, pues observa el padecimiento del animal.

Dicho recuerdo nos posiciona inmediatamente en un complejo problema beckettiano: el
tiempo como una espera (inacabada) del final, pues esos instantes del perro, son también los
instantes de un Krapp de 69 afios situado en las postrimerias de su vida. Tal como Vladimir
y Estragon esperan a la orilla del camino, el ‘instante eterno’ de Pozzo y el ‘viejo final de
partida’ de Hamm, Krapp —situado en la catastrofe— aguarda en su cuchitril la llegada del

momento final.

Mientras Krapp graba “la ultima cinta”, remite a un tiempo pasado en el que se aventuro al
exterior del mundo, buscando quizas vinculos que diesen sentido a su existencia. Sin
embargo, tal aventura termina en fracaso, pues dicha apertura a lo exterior; convive con un
deseo por “terminar”: “Me aventuré fuera una o dos veces antes de que el verano se enfriase.
Permanecia sentado en el parque, tiritando, enfrascado en mis suefios y desando acabar
pronto. Ni un alma” (310). La soledad de Krapp no solo se encarna y materializa en su
cuchitril, pues en el parque también se encuentra en aislamiento, ni un alma que saque al
personaje de sus ensofiaciones y recuerdos, solipsismo agotado que le hace afiorar el final.
Los vinculos con la dramaturgia de Strindberg y Maeterlinck son evidentes hasta este punto,
en tanto la obra nos posiciona en la intimidad del sujeto en espera, por lo que el yo del

personaje es un punto central en el drama.

Como vimos anteriormente en Szondi y Sarrazac —a propdésito de la crisis del drama—, este
proceso estético comprende otras crisis internas que afectan a categorias centrales del género
mismo, las cuales se encuentran en una indudable relacién. Es por esto que no debe
extrafiarnos que en la dramaturgia de Beckett la configuracion de una situacién dramatica
estatico-dinamica, permita el despliegue de un espacio de habla, cuyo foco esta puesto en la
intimidad del personaje y su palabra des-instrumentalizada. El presente de la escena no nos
presenta a un individuo lleno de motivaciones y proyectos, sino que somos testigos de las
meditaciones erraticas del personaje, quien no es mas (ni menos) que la enunciacién en el

presente de un yo fragmentado que busca dar consigo mismo a través del lenguaje.
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Hemos reparado en la soledad de Krapp al interior de su cuchitril, quien a diferencia de otras
figuras dramaticas presentes en la obra de Beckett —como Vladimir y Estragon, Hamm y
Clov. Winnie y Willie—, se encuentra privado de compaiiia, de la perspectiva de un otro que
le complemente y, en cierta medida, (quizas) le defina. En su renuncia a la vida y al amor,
Krapp ha optado por una vida de reclusion, por lo que ha estructurado su existencia en torno
a una serie de actividades que suplementan tal falta de compafiia. Entre ellas destacan la

ingesta de platanos, alcohol y por supuesto, la grabacién y reproduccion de sus cintas de voz.

Sin embargo, tales labores no se desarrollan proyectivamente para asi integrar una secuencia
de accion completa, sino que mas bien forman parte de una rutina incesantemente reiterada
por Krapp, quien la lleva a cabo por medio de movimientos maquinales y entrecortados:
“Krapp permanece un momento inmovil, suspira profundamente, mira su reloj, registra sus
bolsillos, saca un sobre, lo vuelve a guardar en su sitio, registra de nuevo sus bolsillos, saca
un pequefio llavero, lo eleva a la altura de sus ojos, elige una llave, se levanta, va hacia la

parte delantera de la mesa” (Beckett 302).

Movimientos maquinales como los realizados por Krapp, no hacen posible el establecimiento
de un encadenamiento racional o progresion articulada en la estructuracion del drama, sino
que contribuyen al mantenimiento de la situacion estatico-dindmica, en tanto el presente de
la representacion “se enrolla alrededor de este Uinico instante, de esta secuencia casi inmovil
del ‘vagabundeo’ donde un durmiente se yergue, donde un hombre de pie se duerme”

(Sarrazac Juego 104).

El ir y venir fisico imponen un ritmo temporal a la representacion que es intensificado por el
movimiento del lenguaje, reforzando asi la dilacion de la accion y su desarrollo, lo cual deriva
en el establecimiento de una situacién estatica que se orienta en sentido inverso al
movimiento dramatico tradicional. La utilizacion del cuadro como recurso de estructuracion
dramaética, afecta la temporalidad de la obra, pues esta gira en torno a la eternizacion del
presente, tension de la espera inacaba, por cuyo efecto la experiencia del tiempo que tiene el
personaje se modula como un tempo subjetivo, un continuum donde confluyen presente,

pasado y futuro indistintamente.

Cinta: (...) La vieja Sefiorita McGlome siempre canta a esta hora. Pero esta noche

no. Canciones de su adolescencia, dice. Dificil imaginarla de muchacha.

42



Maravillosa mujer, sin embargo. De Connaught, me parece. (Pausa.) ¢Cantaré
yo también cuando tenga su edad, si es que llego a tenerla? No. (Pausa.) ;Canté
alguna vez de muchacho? No. (Pausa.) jCanté alguna vez? No (Beckett 304-
305).

Ubicados en la cabeza del personaje, asistimos al viaje inmovil de un errante, quien, mientras
rememora el pasado, padece un doble enterramiento “en la arena del tiempo y en su memoria

personal; repaso reiterativo del relato de vida de este mismo protagonista” (Sarrazac 99).

Aquellos ejercicios retrospectivos realizados por Krapp, no solo agotan la subjetividad del
personaje — por causa de su desdoblamiento en distintas voces —, sino que a su vez imponen
un ritmo al movimiento dramatico a contracorriente, en una perspectiva retrospectiva que
invierte el movimiento dramatico, problema que a nuestro juicio, es por sobre todo, una

cuestion de lenguaje.

El estancamiento existencial del personaje expresa la imposibilidad de una accion que “ya
no se ‘desarrolla’, se enrolla alrededor de este Gnico instante, de esta secuencia casi inmovil
del ‘vagabundeo’ donde un durmiente se duerme, donde un hombre de pue se duerme”
(Sarrazac 104). La espera inacabada de la muerte pone al personaje en el limite, en una agonia
sin fin que esta dada por el enfrentamiento y caida de la consciencia enunciante frente a sus
propias voces. Como un muerto en pie que camina y habla, Krapp continta (diciendo)
todavia, varado en las arenas de su vida, recluido en su cuchitril, condenado a continuar la
busqueda de si mismo, esfuerzo que al menos aparenta continuar hasta el final: “Krapp: Ah,
termina ya la botella y métete en la cama. (Pausa.) Continda por la mafiana con estas
vaciedades. O no pases de ahi. (Pausa.) No pases de ahi. (Pausa.) Acomddate en la oscuridad,

y suefia despierto” (Beckett 310).

El movimiento vagabundo del ser y la progresién erratica de la accion sustituida por una
situacion estatico-dindmica, encuentran su vinculo en el caracter problematico del lenguaje,
en tanto el discurso dramatico se vuelca constantemente sobre si mismo. Prisionero del
lenguaje, Krapp no puede salir airoso del despliegue excesivo del discurso, pues “el
<<personaje>> llega al momento puro en que el movimiento es exteriormente indiscernible de

la inmovilidad, porque no es mas que su propia e ideal movilidad, solo ratificada por una
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infima tension, una especie de diferencial, se diria, hasta tal punto la prosa se extenua, atraida

a un punto de movimiento” (Badiou 18).

Universo verbal que se desarrolla excesivamente en la obra, al punto de romper las
correlaciones logicas entre el emisor y su discurso, lo que astilla la identidad del personaje:
“Mas que al cuerpo del personaje, el vaivén concierne en efecto al lenguaje, la palabra, los
cuales circulan sin cesar y, dicho sea de una vez, van dando vueltas entre dos o varios polos”

(Sarrazac Juego 108).

Dicha agonia de Krapp se modula como un juego/ritual constantemente recomenzado y
nunca acabado por parte del personaje, quien se desplaza por un tiempo indeterminado, en
una acciéon dramatica que se moviliza por “reptacion aleatoria”, dando vueltas sobre si

misma, enrollandose sobre el presente.

Cinta: Estabamos alli, tendidos, sin movernos. Pero debajo de nosotros todo se
movia y nos movia, suavemente, de arriba abajo y de un lado a otro.

(Pausa.)

Pasada la medianoche. Jamas experimenté silencio semejante. Como si la tierra

estuviese deshabitada.

(Pausa.)

Aqui termino...

(Krapp desconecta el aparato, hace retroceder la cinta, conecta de nuevo.)

(...) Estdbamos alli, tendidos, sin movernos. Pero debajo de nosotros todo se
movia y nos movia, suavemente, de arriba abajo y de un lado a otro.
(Pausa.)

Pasada la medianoche. Jamas experimenté... (Beckett 307-308).

Krapp es puesto frente a (sus) voces, como espectador y oyente de su propio drama, pero este
no se sume en la mera pasividad, sino que se involucra activamente en el juicio y
manipulacion de dicha instancia. Krapp constantemente rebobina, adelanta e incluso pausa
la reproduccidn de las cintas, por lo que ciertos pasajes son repetidos mas de una vez por la

maquina parlante.
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Autorreflexividad del personaje que suponen una configuracion estatica de la fabula,
movimiento no causal que tiende hacia el estatismo y el establecimiento de una situacion
circular, instante pregnante que se materializa como un presente eterno, cuyo ritmo de

progresion se moviliza por medio de la iteracion, el espejeo y el desdoblamiento.

La crisis del personaje dramatico y la crisis de la fabula misma son entonces parte de una
afectacion mutua, bajo la que subyace el lenguaje, elemento constructor de una situacion
cerrada, pero que a su vez no tiene ningun centro reconocible, ninguna totalidad que podamos
identificar (cfr. Abirached 98).

Hemos reparado en el movimiento incesante del discurso, como en el accionar fisico del
personaje, los cuales no progresan en pos de una resolucion/desenlace, sino que son las notas
de una partitura constantemente anunciada y reanudada. La desmesura de un discurso que
constantemente da vueltas sobre si mismo, es el signo de una errancia, en tanto la palabra
inicia su camino, para nuevamente caer en el atolladero y asi recomenzar una busqueda que
deviene en fracaso y vagabundeo, movimiento erratico no solo del personaje, sino que
también de la accién dramatica. No hay modificacion alguna, el “movimiento” no induce
transformacion, solo refuerza y reitera la situacion misma salvo pequefias variaciones.
Esquema beckettiano de repeticion y diferencia que imprime movimiento a los

acontecimientos en la obra, pero que no comprende un arco de progresion y desarrollo.

Krapp permanece un momento inmovil, suspira profundamente, mira su reloj,
registra sus bolsillos, saca un sobre, lo vuelve a guardar en su sitio, registra de
nuevo sus bolsillos, saca un pequefio llavero, lo eleva a la altura de sus ojos,
elige una llave, se levanta, va hacia la parte delantera de la mesa. (...) saca un
platano, lo examina de cerca, cierra el cajon y echa la llave, se mete el llavero
en el bolsillo. Reanuda su ir y venir, termina de comerse el platano, vuelve junto
a la mesa, permanece un momento inmovil, suspira profundamente, saca las
Ilaves del bolsillo, las eleva a la altura de los ojos, elige una, se levanta y va
hacia la parte delantera de la mesa (Beckett 302).

La manipulacion que hace Krapp de la reproduccion de las cintas resulta fundamental, pues
bajo este ejercicio subyace una profunda reflexion sobre el sujeto, el drama, el lenguaje y sus
posibilidades de representacion. La accion dramatica en tanto construccion verbal de
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lenguaje, se mira y escucha a si misma, volviendo sobre su propio recorrido, en un
desdoblamiento circular infatigable. La Gltima cinta de Krapp exhibe una postura reflexiva
y de cuestionamiento respecto al drama, por lo que la puesta en escena toma como objeto
precisamente aquellas nociones y categorias centrales del género, para desnudarlas y
exhibirlas como lo que son, un material, una construccion discursiva. Como parte de un
drama ya no colonizado por la vida y la representacion de la realidad, la puesta en escena es
al mismo tiempo una des-contruccion del drama mismo, en tanto sus elementos y categorias
de composicion son transparentados. El lenguaje se pone en movimiento mostrandose tal y
cual es, atravesando al personaje por medio de palabras de las que solo brotan otras palabras,

material discursivo que se ofrece a la escena para ser significado.
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V. Conclusiones

Para finalizar el presente informe, creo necesario apuntar las siguientes ideas, las cuales no
buscan meramente reiterar lo ya dicho, sino que precisamente comentar los resultados de

nuestro andlisis e investigacion.

Es evidente que trabajar con La ultima cinta de Krapp, nos obliga a pensar los motivos que
pudieron instar al autor a la introduccion de este instrumento tecnoldgico hacia finales de la
década de los 50°. En tanto objeto material fisico, la reproduccion de la cinta da cuenta de
forma concreta de la imposibilidad del lenguaje para alcanzar la presencia del ser en el habla
y la reificacion de la consciencia enunciante como una subjetividad unificada y consolidada
en el devenir temporal. La materialidad del lenguaje como discurso representacional es
insuficiente, por lo que el mondlogo vy las palabras se movilizan erraticamente para caer en
el atolladero y asi recomenzar una busqueda vagabunda, por lo que la Gltima cinta sera
siempre la siguiente. La errancia del personaje para constituir-se como sujeto, contiene y
espejea las posibilidades del propio drama para representar miméticamente la realidad. Dicha
problematica surge a la luz de los acontecimientos historicos acaecidos desde finales del siglo
XIX, por cuya causa el sujeto experimenta cambios sustanciales en las relaciones que
sostiene consigo mismo y el mundo. El lenguaje y los medios de representacion, entran en
crisis como moduladores de la realidad y la experiencia, por lo que el arte y el drama en

especifico se instalan en dicha querella.

La dramaturgia contemporanea y en especifico la de Samuel Beckett, no renuncia a plantear
un vinculo del drama con la realidad misma, pero la forma bajo la que modulan dicha cuestion
se desplaza por mucho de la tradicién aristotélico-hegeliana. En su vuelco hacia la intimidad
del sujeto, la aproximacion establecida hacia lo que llamamos realidad, se hace por un medio

de un rodeo de la misma.

La ultima cinta de Krapp nos pone frente a un trozo de vida, un retazo que se articula de
modo erratico y fragmentario, a través de juegos de repeticion y desdoblamiento reflexivo
que apuntan a “acceder” a la realidad, al mismo tiempo que a mantener su distancia respecto
a ella. En un movimiento de vaivén, el drama se mira y escucha a si mismo, retornando sobre

si, con el fin de exhibir su caracter de representacion, es decir, de obra y material.
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Krapp continda alli, en el espacio gris de su cuchitril, reducido y dividido en distintas voces
que incansablemente estaran volviendo sobre el drama y la vida, dando luz a un testimonio

humano que no encuentra nada mas que lenguaje y palabras.
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