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Prndo 

Apertura 

Introducción 

La literatura comparada es un punto de encuentro entre una 

literatura y otra, o bien, entre una literatura y otras 

prácticas culturales. 

Marlene y Die ter Rall (R y R 1996, Letras comunicantes) 

comentan en principio que: "La Literatura Comparada se dedica 

a indagar las relaciones que existen entre literaturas de 

países vecinos o distantes; [ ... ] La Literatura Comparada ... 

se aboca al estudio de los nexos literarios 

internacionales ... '' (R y R 1996: 7). Según los Rall, el 

propósito de la 1 i teratura comparada es: "tender puentes, 

[ ... ] fomentar la comprensión mutua de .sociedades y culturas" 

(R y R 1996: 9). Sólo por mencionarlos, se indican como 

precursores de esta disciplina a Goethe, Mme. de Stael, H. M. 

Posnett, Louis-Paul Betz, Ferdinand Brunetiere, Joseph Texte, 

Fernand Baldensperger y Paul van Tieghem; y como algunos de 

los autores que la consolidaron en el siglo XX, a Jean-Marie 

Carré, René Étiernble, René Wellek, Henry Remak, Ulrich 

Weisstein, Werner Krauss, Horst Rüdiger, H. R. Jauss y 

Claudio Guillén. Tradicionalmente, entre las áreas de estudio 

de la literatura comparada se cuentan: 

la tematología, la imagología, la historia de las 
ideas, la literatura universal, los géneros, las teorías 
literarias, la traducción literaria, los diferentes 

TFC'T(' f"."'"'J 
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tipos de influencia y recepción, la relaci6n entre 
literatura y otras artes y campos del conocimiento 
hwnano. (R y R 1996: 8, el énfasis es mío.) 

Como ya vemos, el estudio comparatista de la literatura 

admite plenamente formas interdisciplinarias, entre las que 

se incluye el análisis de la relación de las letras con ias 

otras artes y campos del conocirúiento. Con respecto de las 

artes, ya en el estudio Laocoonte, o sobre los límites entre 

la pintura y la literatura, de Gotthold Efraim Lessing, que 

data de 1766 (citado en Villanueva 1994: 106, 107), se inició 

una tradición en los estudios literarios comparatistas: las 

relaciones entre artes visuales y literatura. Uno de los 

trabajos más importantes logrados desde entonces es quizá la 

Historia social de la literatura y el arte de Arnold Hauser 

(1962, dos tomos), considerado ya un clásico en su tipo. 

El diálogo entre estos dos lenguajes o prácticas 

culturales (artes visuales y literatura) nos interesa por un 

posible punto de encuentro entre las vanguardias de la 

segunda mitad del siglo XX. El presente trabajo se propone 

realizar un estudio comparativo entre Samuel Beckett y Heiner 

Müller (creadores teatrales), apoyándonos en la creatividad 

minimalista. Como en cualquier conversación, pueden darse, y 

se darán, algunas salidas hacia otros ámbitos. Sin embargo, 

también queremos ver en el estudio de la literatura el 

vehículo para una investigación especialmente creativa. El 

TESN (Y11\! 
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ejercicio así propuesto integraría la investigación y la 

creatividad en un solo proceso. 

Inicialmente, lo que nos permite r-:unir a Beckett, 

Müller y al estilo-movimiento minimalista es su común 

insistencia en una creatividad sin recursos expresivos 

abundantes, grandes o llamativos. Con esto queremos decir que 

ambos parecen buscar una expresividad no espectacular, 

entendiendo por espectacular aquello capaz de capturar la 

atención de un espectador y retenerla por un tiempo 

específico.' Así, los objetivos o propósitos pensados para el 

público de Beckett, Müller y los minimalistas, o su común 

espectacularidad (llamémosle así a su relación con sus 

lectores-espectadores), sería una muy distinta a las 

reconocidas convencionalmente. 

Tal vez no se ha reflexionéido lo suficiente acerca del 

minimalismo, pues las repercusiones del movimiento original 

son más bien discretas. Por otro lado, aunque acerca de 

Samuel Beckett ya se ha investigado bastante, como lo 

demuestran las bibliografías al respecto, intentaremos 

aportar algunas nuevas reflexiones en torno a su dramaturgia. 

También abordaremos el modelo de creatividad teatral de 

Heiner Müller para intentar entender más acerca de la 

1 Utilizamos a4uí el tCrmino cs1>cchu·ul11r en el scnlido con el que Marlín Esslin delinc loi t<lrea del 
dramalurgn: "loi taica principal de cualquiera c¡uc se ocupe de prcscnlar cualquier tipo de drnma a cualquier 
pllhlicu. consisle en c;1pturnr su atención y retenerla por el tiempo que sea necesario" (<<La estrnclurn del 
drnm;.1>---: 1 ). 
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relación de un artista con el mundo. Finalmente, exploraremos 

algunas relaciones posibles entre Beckett y Müller. 

Consideramos importante decir que no conocemos 

precedentes a nuestro estudio específico en el panorama 

teatral mexicano (tanto literario como espectacular.) 

Reconocemos como bases de la investigación teatral en nuestro 

país, sin embargo, los esfuerzos autónomos de investigación 

sistemática de una escenología" por Edgar Ceballos, los 

estudios semiológicos de Carmen Leñero en el Instituto de 

Investigaciones Filológicas (UN/\M), los de semiótica teatral 

de Norma Romá'l Calvo y Ana Goutman en la Facultad de 

Filosofía y Letras (UN/\M), los estudios de Armando Partida, 

entre otros auto res, así como los trabajos del Centro de 

Investigación Teatral Rodolfo Usigli (CITRU) la Universidad 

de Verarruz, etc. Litzajaya Motta es tal vez la primera 

mexicana en aplicar la teoría de la recepción a un 

espectáculo mexicano (por desgracia, sin promoción) 3 • Sin 

embargo, son los estudios comparatistas los que, sin perder 

rigor científico ni originalidad, pueden combinar varias 

técnicas y puntos de vista para, a través de la diversidad, 

mostrar la riqueza de pequeños campos de investigación. Es 

por esto por lo que el comparatismo literario parece adecuado 

para un acercamiento teórico fresco al teatro (por la 

! Estudio de la rcprcscnlilción escCnica y esfucrlo editorial de rcílcxitln sobre temas del quehacer escénico. 
1

~torrA AIH.'INIEGA. Litzajaya. El ji..>mhtwuo de la n•c1..•pdó11 1..•s111dim/o a trm·és de "El pato .ml1•ctj1..•" de 
lh'llrik !bsl'n, ~ICxico: lJ;-\:\¡\1, 1997, (Tesis de liccm:ialurn.) 

- .. : .. 
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variedad de prácticas culturales que, ademé.Ís de la 

literatura, se ven involucradas en este arte), y por lo que 

nosotros lo proponemos para actualizar la investigación 

humaníslica en México. Entre algunas de las escuelas que 

establecieron métodos y enfoques de investigación del 

comparatismo literario tradicional, los Rall nos recuerdan: 

... la francE:sa y su tradición positivista, con trabajos 
importantes en la historia literaria, Ja imagologla, la 
tematología y las relaciones entre autores clásicos (aún 
no mencionan al postef",tructuralismo]; la inglesa, de 
índole cicntificista, con sus contribuciones 
fundamer1tales sobre la litcr~turu y las cie11cias; la 
norteamericana, antipositivista y antinacionalista, 
empeñada en coniprobar la autonomL:.1 estética del texto 
literario [acaso se refieren al New Criticism] e 
interesada en tu1u nueva fundamentación teórica de la 
Jit0ratura cornpLlrada. A ~;u v~z. la escuela alemana se 
distinguió por sus refle;:iones acerca de la historia de 
las ideas, la rcl~ciór1 er1Lre ciencias naturales y 
humanas, la crítica marxista, la hermenéutica y la 
teoría de 1:1 recepción. (R y R 1996: 10, 11.) 

Tendencias más recientes fueron: 

estudios interculturales [o estudios 
la hermenéutica, la teoría de la recepción 

de la recepción], la crítica ideológica, la 

los 
culturales], 
[o estética 
historia 
relaciones 
1996: 15.) 

"descolonizada" [o poscolonialismo], las 
culturales entre los continentes. (R y R 

Los Rall señalan que: 

En México existen, desde finales de los años 80 [del 
siglo XX], en la UNAM, los posgrados Maestría y 
Doctorado en Literatura Comparada, con una marcada 
orientación hacia las teorías literarias y semióticas y 
un predominio de los autores anglosajones y franceses, 
pero cada vez más abiertos hacia las 1 itera turas 

Tf CTc.'. r0~·J 
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latinoamericanas y su relación con otras literaturas. En 
la investigación destacan temas de imagologia, recepción 
y traducción. (R y R 1996: 13.) 

investigadores lamentaban en 1996 que: "en la 

comparatística mexicana hace falta aan, para todas las 

literaturas, una discusión sistemática de los ternas, de los 

autores y las épocas, que merecerían ser tratados con 

diferentes enfoques metodológicos• (R y R 1996: 13)' 

anunciando que, con la aparición de la revista Poligrafías 

(México: UNAM) el mismo año de 1996, se contribuiría a esa 

necesaria discusión. Efectivamente, la revista que dirige 

desde entonces Luz Aurora Pimentel ha contribuido, de modo 

fundamental, al ejercicio organizado en México del debate 

1 i terario comparativo (siguiendo el modelo de las 

publicaciones de la Modern Language Association), a pesar de 

no gozar todavía de la debida conti~uidad y difusión. 

TESIS CON 
p,;LLA ÜG ORIGEN 
----~------
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El ensayo como forma de investigación 

Los estudios humanísticos, como los de literatura comparada, 

requieren tomar una forma textual perdurable. Pareciera que 

las ideas piden, suplicantes, ser eser itas. "A b¿¡tul las de 

ideas, campos de papel", dice Federico Patán (2001, Ángela o 

las arquitecturas abandonadas: 18) . Como en las humanidades 

la diversidad de los puntos de vista es la que enriquece al 

cor1ocimie11to, la forma más recurrente para escribir sobre la 

literatura es el ensayo, porque -como todos sabemos- el 

ensayo es la intencionada puesta en papel de un punto de 

vista en diálogo con otras posturas. Habría que .:iclarar que 

la forma más recurrente para escribir sobre la literatura es 

la literatura misma, en su sentido más amplio, más allá del 

ensayo, com~ lo de1nuestran los clásicos poéticos, narrativos 

y dramáticos en sus momentos, precisamente, ensayísticos 

(doxales o gnómicos, como diría Luz Aurora Pimentel, si 

habláramos de narrativa)• meta-literarios. 

El ensayo es la consecuencia de ensayar un punto de 

vista mediante un~ forma textual. Es una apuesta sobre papel 

en donde ningú:i lPctor debería de perder. El contenido de un 

ensayo puede, eventualmente, tomar forma de verso o prosa, 

narrativa o drama, apunte, tesis o tratado, y es por ello que 

podemos hablar tanto de ensayos, en el estricto sentido de 

una redacción argumentativa, como de textos ensayísticos, es 

rri~'"'S CON 1 ! _.J, . 
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decir, textos de naturaleza originalmente distinta a la 

argumentativa -en principio o en apariencia- pero que ensayan 

el punto de vista del autor sobre algdn tema. Haciendo 

memoria, veremos cómo el ensayo permea los otros géneros 

1 i terarios y cómo éstos se trasmin<.n en él a su vez. El 

ensayo no está definido por una forma específica, sino por 

sus posibilidades abiertas e híbridas para argumentar. Sin 

embargo, lo común a los ensayos, como todos sabemos, es 

plantear persuasivamente una perspectiva sobre cualquier tema 

sin pretender agotar al rnismo, utilizando para ello la 

capacidad arguml=>ntativa del autor y su imaginación. 

Considerando su vocación dialogal, la estructura estándar de 

un ensayo consiste, básicamente, de: tesis o perspectiva, 

argumentación y conclusión. Hay que considerar también la 

dimensión de la imaginación en la creación de un ensayo, 

recurso por el cual el texto adquiere identidad propia o 

estilo. Una verdad demostrada puede no ser interesante, o 

incluso no convincente, si la forma de presentarse no es 

imaginativa (bella, creativa, graciosa). Por contraste, la 

más grande mentira es bienvenida por venir, justamente, 

adornada por la imaginación. El sabor a originalidad o a 

trasgresión, propio de la obra artística, es fruto de esta 

imaginación. Así, podemos decir que en el ensayo se funde una 

naturaleza fundamentalmente crítica, que es racional, con 

otra estética, que es básicamente imaginativa. Tal vez la 

------ ----·---·--- • 1 
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naturaleza imaginativa (entendiéndola como bella, creativa, 

graciosa) es la que más distingue al ensayo de otros textos 

cirgumcntcitivos (el científico, por ejemplo, que prioriza el 

t-1gor objetivo-demostrativo por encima de las posibilidades 

subj et i ;as de bel le za y gracia.) El ensayo 1 i terario es un 

Lexto de creación. 

L.:; verdad encuentra en el ensayo múltiples espejos que 

le descubren, cada vez más, una fragilidad que antes parecía 

no tener. Pero en el ensayo, también, la verdad puede parecer 

más verd.:.1dera (la literatur,:i es a veces más verosímil que la 

realidad.) Si vida y arte no se reconcilian, no importa, 

porque en el contraste podemos contemplar, con ma¡ror 

claridad, las dos caras humanas del mundo, es decir,. la que 

podemos ver y la que deseamos. No importa que los puntos de 

vista se cor1tradigan, pues entre antagonismos cobran su 

existencia, igualmente, ficción y realidad. Es en ese diálogo 

ficción-realidad donde el ensayo se presta tan apropiadamente 

para el estudio de la literatura en particular y¡ por 

extensión, para la investigación en humanidades. 

Algunos de los artículos de este libro exploran formas 

distintas de redacción ensayística de acuerdo con las 

necesidades de sus propios contenidos, jugando con el 

irresoluble problema entre forma y contenido (si es que hay 

algo que los distingue.) En otras palabras, este libro dedica 
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atención a las formas tanto como a los contenidos de las 

prácticas culturales relacionadas con la literatura. 

La actualización técnica que solicitaban los Rall en el 

siglo pasado (el XXI para el comparatismo literario en 

México, sigue siendo necesaria hoy para los estudios 

teatrales en todo el mundo. Esto multiplica nuestro interés 

por el ángulo desde donde abordaremos a Beckett y a Müller. 

No siendo Beckett ni Müller creadores mexicanos, 5 las 

aportaciones de nuestra investigación pretenden ser 

prepositivas en la técnica de investigación, como se verá. La 

investigación en teatro parece haber estado 1 imitada hasta 

hace poco casi exclusivamente a estudios de tipo histórico-

literario. Apenas recientemente, por ejemplo, se le analiza 

en el mundo como un . complejo medio 

comunicación, con herramientas como la 

-o sistema-

semiótica o 

de 

la 

semiología, y la teoría o estética de la recepción. Ep 

nuestra concepción, el teatro merece· verse desde todos los 

puntos de vista (desde todas las disciplinas), manteniéndolos 

siempre con un motivo ya seleccionado (la creatividad 

minimalista, en nuestro caso) Por tanto, proponemos combinar 

aquellas herramientas que permitan la 

criterios más diversos, para obtener 

comparación de 

los resultados 

los 

más 

sugerentes posibles. 

esencialmente, en la 

Hallamos estas 

versatilidad de 

herramientas, 

los estudios 

~ Uno de los rclos de la literatura comparnda es el estudio de li1cmturas no connacionales al in\'cstigador. 
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comparatistas {particularmente semiológicos y de la 

recepción) y, además, en la especial flexibilidad del método 

rizomático de Gilles Deleuze y Félix Guattari {reconocido más 

por sus aplicaciones sociológicas). Nuestra propuesta recoge, 

pues, una posibilidad que ofrecen los estudios comparatistas, 

con las ventajas técnicas del método rizomático, el cual 

presentaremos, explicaremos y justificaremos a continuación. 

El método rizomático 

Una de las propuestas más refrescantes en cuanto a modos de 

pensamiento surgidas durante el siglo XX se la debemos a 

Gilles Deleuze, quien junto con Félix Guattari -entre otros

rompe con las fronteras de la lingüística para invadir los 

campos de la filosofía (y los de la psicología, la 

sociología, las artes, la literatura, etc.), desarrollando 

así el método rizomático. Veamos por qué este modelo de 

análisis {o, en palabras de Deleuze y Guattari, 

esquizoanálisis) es ideal para un proyecto comparatista como 

el nuestro. 

A partir del libro 

Guattari (a quienes desde 

Mil mesetas (1979), Deleuze 

ahora citaremos como D y 

y 

G) 

proponen su modo de practicar un análisis del mundo, 

comparando su modelo con un tubérculo, es decir, con un tipo 

de vegetal que crece libre y se interrelaciona 

subterráneamente con su entorno. 
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El rizoma no tiene raíces. El rizoma es un tallo 
horizontal y subterráneo. El rizoma posee muy diversas 
formas: una extensión superficial ramificada en 
multiplicidad de sentidos, hasta concreciones en bulbos 
y tubérculos ... Lo que pretende el método del rizoma es 
crear multiplicidades, conectEirse con diversos planos, 
hablar de diversas maneras, desterritorializar conceptos 
(aventura del pensamiei.to que tiende a lo inédito), 
reterritorializar otros (reconquista del entendimiento 
que funda territorios en la realidad que siempre se 
escapa). (Paulina López-Portillo 1999, El horror: 37.) 

Respecto a las virtudes del método rizomático, dice López-

Portillo: 

El método rizomático no pretende imitar al mundo o 
reflejarlo, describirlo, crear un discurso científico o 
basarse en una sola línea de análisis al fundarse en una 
raíz ... Los hilos que componen el texto no se remiten 
todos a la voluntad; hay fuerzas inconscientes, 
culturales, colectivas, que hablan.. No hay modelo-idea 
a seguir. (López Portillo 1999: 37.) 

Podemos, por tanto, afirmar que este método permite algunas 

libertades en cuanto al tratamiento del tema, la metodología 

de investigación y el punto de vista crítico. Aunque el 

método, por principio, no tendría principios, de Mil Mesetas 

hemos tomado los siguientes: 

1 º y 2 º Principios 
cualquier punto del 
cualquier otro, y debe 

de conexión 
rizoma puede 
serlo. [ ... ] 

y 
ser 

Sº y 6º Principio de cartografía y de 
rizoma no responde a ningún modelo 
generativo. (D y G 1979: 13, 17.) 

heterogeneidad: 
conectado con 

calcomanía: un 
estructural o 

De lo anterior deducimos el carácter interdisciplinario de 

nuestra metodología, así como la intención, irregularmente 
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conseguida, en la estructuración del trabajo. Otro aspecto 

importante está en que: el libro no es una imagen del 

mundo" (D y G 1979: 16.) 

Es decir, que un texto, al menos desde el punto de vista 

rizomáti~o. no debería pretender representar un objeto real. 

En nuestro caso, tal vez la relación Beckett-Müller-

minimalismo, con todas sus vertientes y matices, no existe en 

principio, es sólo una especulación, pero ello no excluye su 

imaginaria posibilidad. Es como en los casos de los duendes, 

las hadas, o Dios, de los cuales todos, o algunos, hemos 

hablado, pero sin haberlos visto realmente. Reflejar, pues, 

como una calcomanía (un calco), la realidad, según el método 

rizomático, no es una capacidad verdadera del libro. El libro 

debe comunicar otras cosas. Un libro, entonces, debería ser: 

mapa y no calco. [Hay que] Hacer el mapa y no el calco". 

(D y G 1979: 17.) 

Efectivamente, escribir un texto de tipo rizoma implica 

aceptar que la verdad es efímera, cambiante, como un mapa en 

constante proceso de ser dibujado pero nunca acabado. 

el rizoma sólo está hecho de líneas [vértices 
temáticos en cualquier dirección] ... el rizoma está 
relacionado con un mapa que debe ser producido, 
construido, siempre desmontable, conectable, alterable, 
modificable, con múltiples entradas y salidas, con sus 
líneas de fuga [libertad de deconstrucción e 
interrelación temáticas]. (D y G 1979: 25, 26.) 



El método rizomático propone también dejar de ver al autor 

como el agente de enunciación de un discurso personal. El 

autor no existe como sujeto de enunciación sino como el 

agenciamiento de un deseo colectivo. El método rizomático 

propone voltear a ver el texto más que como un producto 

material, como un acontecimiento: "El sujeto no existe como 

tal, como una realidad preliminar; lo que existe es el 

acontecimiento" (López-Portillo 1999: 35.) 6 

La emancipación del texto del autor enmarca nuevos 

criterios para juzgar lo que conocemos como realidad. No 

necesariamente todo lo verdadero es real. La realidad es 

incognoscible, 7 y juzgamos como verdadero aquello que, 

experimentalmente, se presenta como una continuidad. Las 

leyes de la ciencia son estadísticas de resultados constantes 

en condiciones continuas. Aportaciones de la teoría de la 

relatividad y de la física cuántica plantean que nuestro 

conocimiento científico de la realidad es vulnerable, es 

decir, que existen excepciones y discontinuidades en la 

naturaleza. Es más, es posible que las leyes naturales no 

sean sino una serie de asombrosas excepciones. En otras 

palabras, nuestro juicio de verdad es algo relativo• e 

'' Lyotard ( 1986) es de los primr.!ros teóricos en introducir m:o11tecimie11to para referirse a los nuevos modelos 
expresivos de lu quL' conu'nu11cnlc llamal'Íamos "texto". Para los scmiólogos, todo lo legible por cualquier 
modo seguirá llam.:imlusL" "tcxlo", alm tnuándosc ck sistcnms de signos no lingiiíslicos. 
1 

•• ... una ciencia se localiza en un campo del sahcr que no absorbe, en una form<1ción que es de por si objeto 
de sahcr y no de l.'icncia". diCL· Jkkuzc. (en su lihw dc 1'187, Ffl11cau/1: 45.) 
~ ''. .. la \'cnhul es un conL·cpto polisémico que nos recuerda l)UC todo sentido es co11tcx1ual. y por esta razón se 
pruducl• en liim:iún de 1111 l'SJlacio dl• rckl"l'ncü1lidad en el crn1l ticne \'alidcz propia". (Zav&1la l'J'JS: 11.) 

'11](í"T: ·. :. , 
! .:.:a)J .. J v l..' 1 , 

FALLA DE ORlGEN 
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incierto. 9 Quizá por esto, es reciente que los investigadores 

occidentales se interesen tanto por el caos y la 

incertidumbre. 

La condición posmoderna implica un reconocimiento de que 

nuestras grandes verdades históricas no son sino grandes 

1nitos, es decir, narraciones legitimantes. Jean Francois 

Lyotard (1986, La posmodernidad explicada a los niños) llama 

a estos grandes mitos grands récits, grandes relatos o 

macrorrelatos, a los cuales opone el petit récit, el pequeño 

relato o microrrelato. 10 Los grandes relatos o macrorrelatos 

son las grandes ideas en las que se apoyan las instituciones 

y prácticas sociales, políticas y culturales de la 

civilización occidental. Un pequeño relato es un discurso 

fragmentario y autorreferente, sin pretensiones 

totalitarias; una pequeña verdad que reconoce un origen 

ficticio, es decir, en la especulación. 11 Podríamos escribir 

ensayos a la manera de pequeños relatos. Este libro pretende 

escribirse precisamente como una serie de pequeños relatos 

ensayísticos, o microrrelatos, siguiendo el método 

rizomático, el cual: 

·i "El saher no es ciencia ni siquiera conocimiento". (Deleuzc 1987: 45 y 46.) 
111 Aunque Enrique 1.ynch trnduce grand "'-:cir como ºmeta-relato .. (en la edición hispana de Editorial Gcdisa. 
junio de 1 lJ1J6). creemos t¡ue es 1mis adecuado usar .. gran relato .. , para evitar conlhsiones conceptuales 
asociadas •1 l•1 narr<ttiva. Alfredo Michcl, con la misma intención aclaratoria, nos ha propuesto usur 
"rn<H.·nmclaln" v "micrnrrclato". 
11 

" .. trnfo \'l•rd;ul es una constmccitin íiccional que implica autorrefcrcncialmcnle sus propias condiciones de 
pos1hilalad'". 1Za\'ali1 19'JS: 12.) 
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contiene a la vez una y varias verdades simultáneas, 
como un sistema de desconstrucción recursiva de sus 
propias condiciones de posibilidad. Este sistema de 
verdad da lugar a la indeterminación... La 
indeterminación permite, precisamente, la coexistencia 
de sistemas de verdad cerrados, y sistemas abiertos a la 
ambigüedad y la contradicción. Se t1-ata de un 
rnetasisterna constituido a partir de varios sistemas de 
paradojas que se apoyan en el principio de una 
incertidumbre que sólo se resuelve (si es esto lo que el 
lector requiere) en cada acto de interpretación. (Zavala 
1998: 13.) 

Este método revalora el impulso creativo de la especulación 

(incluyamos en ella a la intuición) en los procesos de 

conocimiento. Los grandes mitos surgieron de una especulación 

y siempre ofrecieron una explicación del mundo. Sin embargo, 

a diferencia de los grandes relatos, los pequeños relatos 

(como el rizoma) especulan asumiendo la imposibilidad del 

conocimiento. Especular permite asomarse de alguna manera a 

aquel lo que el solo razonamiento lógico no alcanza a 

vislumbl"ar. Especular es hacer ficción de la teoría, una 

ficción teórica. 

Parte de la ficción teórica de nuestra investigación 

implica aplicar un modelo teórico posmoderno (el rizomático) 

a un autor considerado ultra-moderno (más afín a las 

vanguardias que a las corrientes propiamente posmodernistas) 

como Beckett, así como a una corriente estética considerada 

entre las últimas vanguardias modernistas, que es el 

minirnal ismo. t:! Al respecto, hay que observar que la 

•!El c;,1su de l\Hillcr. como se \'era, parece no tener este pruhlema. 
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posmodernidad estética empieza, precisamente, con la 

ultramodernidad de las vanguardias. Por otra parte, 

recordemos que la posmodernidad es parte de la modernidad. El 

fenómeno teatral, por su lado, nos enseña la pertinencia de 

imaginar diálogos inéditos que comuniquen lo incomunicable 

para, entonces, aprender más. No somos, sin embargo, los 

primeros en buscar y/o aplicar la posmodernidad fuera de su 

supuesto espacio original. Recordemos, por ejemplo, la 

lectura que Michel Foucault hace del Quijote de Cervantes y 

de Las Meninas de Velásquez en Las palabras y las cosas 

(1966.) Por otro lado, hay que recordar también que Beckett 

no es el mismo vanguardista en Esperando a Godot (1952), que 

en las Pavesas (donde es más ambiguo y polisémico: 

¿posmoderno?), una de las cuales, Solo (1982), nos interesará 

especialmente. Para Mül ler, el caso es distinto y el rizoma 

parece ser la opción de análisis más adecuada, pues su 

vanguardismo cumple más con características propuestas para 

la obra definidamente posmoderna. Anota Jean Francois Lyotard 

sobre los creadores, como Müller, de la posmodernidad: "El 

artista y el escritor trabajan sin reglas y para P.stablecer 

las reglas de aquello que habrá sido hecho" (Lyotard 1986: 

25). Al estudiar a Müller veremos el porqué. 

El texto que pretendemos generar con el método 

rizomático es un texto de lectura nómada, es decir, de una 

multiplicidad de lecturas, donde cada bulbo o tubérculo, cada 
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ensayo, cada ficción teórica, o literaria, se pueda conectar 

horizontalmente con otro. 

a diferencia de los árboles o de sus raíces, el 
rizoma conecta cualquier punto con otro punto 
cualquiera, cada uno de sus rasgos no remite 
necesariamente a rasgos de la misma naturaleza [Inter y 
Transdisciplinariedad]; el rizoma pone en juego 
regímenes de signos muy distintos" e incluso estados de 
no-signos ... (D y G 1979: 25.) 

Es decir, que: ''contrariamente a los sistemas centrados 

(incluso policentrados), de comunicación jerárquica y de 

uniones preestablecidas, el rizoma es un sistema acentradb, 

no jerárquico y no significante, sin General, sin memoria 

organizadora o autómata central [sin compromiso temático 

definitivo], definido únicamente por una circulación de 

estados [variaciones de lectura y escritura sugeridas por el 

texto mismo]." (DyG1979: 25, 26.) 

No hay, por tanto, un tema totalizador que cruce todos 

los artículos ensayísticos de este trabajo, aunque sí 

tendremos un pre-texto, un detonante, para justificar este 

trabajo. Este pretexto es una inquietud o curiosidad por 

reterritorializar (resignificar provisionalmente, mientras la 

curiosidad produzca líneas de fuga, es decir, nuevas 

¡;osibilidades de significación) las posibles relaciones que 

hay entre las manifestaciones .visuales, escénico-

espectaculares y literarias (especialmente dramáticas) del 

11 Este aspecto nos parece fundamental para el es111din de un sistema de signos combinados como es el teatro. 
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fenómeno estético llamado minimalismo, es decir, la 

creatividad minimalista, y aquello que denominaremos como el 

Problema Beckett y la Máquina Müller. Para nosotros, en 

resumen, la propuesta del método rizomático implica una 

posibilidad para debatir con libertad que nos invita a la 

creatividad. 

Semiología y Recepción Teatral 

En este libro analizamos el trabajo dramatúrgico de Samuel 

Beckett y Heiner Müller porque nos puede ayudar a hacer una 

aportación mínima al estudio del signo teatral y su 

recepción. Nos introduciremos entonces, en forma muy general, 

tanto en la teoría semiológica como en la de la recepción. 

La cuestión inicicil es si este estudio compete a una 

semiología o a una semiótica. ¿Cuál es la diferencia? En La 

lección inaugural (1989), Roland Barthes explica que la 

semiología es la ciencia de todos los signos que surge de la 

lingüística. Ya en La semiología (1978), Pierre Guii:aud 

precisa que "La semiología es la ciencia que estudia los 

sistemas de signos: lenguas, códigos, señalaciones, etc." 

(Guiraud 1978: 7.) Y si bien para Guiraud semiología es lo 

mismo que semiótica, él mismo aclara que semiótica se refiere 

más a un estudio de los signos especialmente no lingüísticos. 

Umberto Eco es tal vez más exacto cuando afirma que la 

semiótica es un "estudio de los sistemas de signos que no 
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dependan de la lingüística (leyes del lenguaje)" 

La estructura ausente: 13). Sin embargo, Eco 

(Eco: 1986, 

acepta el 

término semiótica para cubrir todas las posibles acepciones 

de los términos semiología y semiótica, con base en la 

decisión del comité fundador de la International Association 

for Semiotic Studies (enero de 1969, París, citada en Eco 

1986) . 

Nosotros consideramos que una separación entre 

semiología y semiótica es prudente si hablamos de elementos 

lingüísticos en el sistema de signos estudiado. En este 

sentido, 

estudio 

el estudio del sistema 

del signo teatral, 

de signos del teatro, 

tal vez armonice más 

o el 

con 

"semiología" que con "semiótica". Analicemos este sistema de 

signos. 

Acerca del teatro nos dice Carmen Leñero: "La realidad 

señala con su presencia [la del teatro) que existe y que a la 

vez no existe" (Leñero 2000, La luna en el pozo: 14). El 

teatro es un rito donde el actor es depositario de dos 

naturalezas: una real, que es la suya propia (que existe), y 

una ficticia, que es la del personaje (que no existe). Desde 

este punto de vista, podemos ver que el signo teatral es un 

reflejo de dos mundos, que es un signo no unitario, es decir, 

que es múltiple, polisémico. Pero el teatro es todavía más. 

La misma Leñero dice, en un poema, que el arte teatral es 

una: 



Cadena de suplantaciones 
para hacer presa del sentido. 
(Leñero 2000: 80.) 
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Esta reflexión poética ilustra la naturaleza colectiva (una 

cadena: poeta, dramaturgo, director, actor y personaje) y 

representacional (simulación de otra realidad: 

suplantaciones) del teatro, así como su vocación por capturar 

y retener la atención de un espectador (que es presa del 

sentido). Leñero ilustra también el carácter polisémico del 

teatro (cadena de suplantaciones: sistema de signos) El 

signo teatral es múltiple, más complejo que otros signos que, 

incluso, pueden constituirlo (literatura: palabra hablada y 

escrita; música y danza; artes visuales: pintura, escultura y 

arquitectura; etc). 

Eco y Guiraud, como muchos otros críticos, admitirán 

esta complejidad del signo teatral. Se trata de un macro-

lenguaje que abarca varios lenguajes, incluido el verbal o 

lingüístico (en muchos de los casos). Por esto mismo es que 

el término "semiología" nos parece más adecuado, precisamente 

por no omitir la cuestión lingüística. Incluso Fernando de 

Toro, al elaborar su Semiótica del teatro (1987), después de 

la portada desarrolla todo su exhaustivo estudio en términos 

semiológicos," acaso notando que parece improbable desvirtuar 

al signo lingüístico como uno de los elementos asociados al 

u El ensayo sólo lleva lo .\f.•mititico en el litulo. Al interior. cambia el término por ••semiología ... 
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signo teatral. Por tanto, creemos que los planteamientos son 

suficientes para permitirnos un enfoque semiológico. 

La Textura Teatral 

Pun~ualmente Fernando de Toro, en su Semiótica del teatro 

( 1987), al hablar de Texto en el teatro habla de un Texto 

Dramático y de un Texto Espectacular. Es decir, que se 

requiere de la colaboración entre dos tipos de escrituras 

para alcanzar un discurso teatral completo. La primera 

escritura se refiere a la dramaturgia, a la propiamente dicha 

puesta en texto (en papel) de la obra. De Toro llama a esta 

escritura Texto Dramático, y analiza dentro de él un 

funcionamiento textual y un funcionamiento escénico. El 

funcionamiento textual es la lectura que se hace de la obra 

como literatura. El funcionamiento escénico es la lectura que 

nos hace vislumbrar, imaginar o prever el espectáculo posible 

que emergería del papel, es decir, su competencia como 

partitura espectacular. El investigador chileno-canadiense se 

refiere, por otro lado, a otro tipo de escritura, a otra 

textualidad, quizá más cercana a la teoría de Vi recepción 

que a la semiología, textualidad que tiene que ver con la 

posibilidad de percibir todo como texto, es decir, ver todas 

las cosas con ojos de lector, leerlo TODO. En el teatro, este 

ámbito es el del Texto Espectacular, el texto que se escribe 

sobre el escenario, que De Toro subdivide en el texto de la 
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puesta en escena y el propiamente texto espectacular. El 

texto de la puesta en escena son los arreglos que hacen los 

intérpretes (actor, director, y escenógrafo o decorador) al 

texto dramático para decidir sobre alguna (s) de sus posibles 

lecturas, es decir, se trata de acotar la polisemia de la 

dramaturgia, sus ambigüedades o lugares de indeterminación 

(como les llama De Toro) para obtener una virtualidad 

espectacular, un boceto claro del montaje. Es así como la 

literatura se convierte en un libreto de dirección (para el 

director o régisseur), una partitura de entonación y acciones 

físicas (para el actor o performer) , un libreto de 

iluminación y sonorización, o una maqueta de escenografía. 

Finalmente llegamos a la puesta en escena, al propio texto 

espectacular, como lo llama De Toro, que es 11na escritura 

conjunta, colectiva, entre varios intérpretes, sobre el 

espacio escogido como escenario. Aquí, De Toro distingue 

entre los códigos espectaculares y las convenciones 

teatrales. Los códigos espectaculares (gestos,. palabras, 

silencios, manejo de las distancias, etc.) son signos 

transformados 

comunicación, 

a partir de 

textualidades 

comprensibles como lenguajes) 

los códigos cotidianos de 

(en el sentido de elementos 

culturales que, llevadas a 

escena, dejan de ser cotidianas para inscribirse en un 

contexto estético y, por tanto, con mayor carga de 

significado, de sentido. De Toro indica que las convenciones 
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teatrales, por otra parte, van desde las Generales, como el 

pacto de cooperación del espectador, quien acepta asistir a 

una realidad diferente, aunque lo que va a ver no es 

propiamente realidad, sino la realidad del arte, y someterse 

a ella por el tiempo que dure el espectáculo; pasando por las 

Particulares, como el estilo de interpretación (por ejemplo, 

el expresionista, el del absurdo [si es que existe], el de la 

Comedia del] 'Arte, el del teatro No, el del Kabuki, o el 

realista); hasta las Singulares, que cada puesta en escena 

genera y que, eventualmente, tienden a convertirse en 

Partic·~lares y Generales (la Convención Particular de una 

representación del absurdo, por ejemplo; o bien, el estilo 

personal de dirección de Müller para montar~ Shakespeare). 

Gran parte de este libro está dedicado al teatro, como 

1 itero.tura tanto corno 

que el estudio del 

espectáculo. Por 

público (lector 

esta 

o 

razón, creemos 

espectador) es 

importante, y que el desarrollo de una teoría de la recepción 

específica para el teatro se hace pertinente. Aunque al 

estudio sistemático del público teatral le espera un largo 

perio::lo de madurez, apuntaremos enseguida algunas nociones 

que nos serán útiles. 
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Antecedentes de la Teoría de la Recepción Teatral 

La teoría de la recepción o, como también se le llama, 
la estética de la recepción, tiene como objeto central 
la investigación de las relaciones entre texto y lector. 
(Fernando de Toro 1987, Semiótica del teatro: 130.) 

Aunque la definición de Fernando de Toro no nos deja lugar a 

dudas, la aplicación de la recepción al teatro debe 

desdoblarse despacio, si se quiere aprovechar mejor. John 

Howard Lawson (Teoría y técnica de la dramaturgia) ya tenía 

una opinión propia sobre la recepción teatral a mediados del 

siglo XX: 

El público es la necesidad final que da propósito y 
significación a la obra de un dramaturgo. [ ... ) El 
público piensa y siente sobre los acontecimientos 
imaginarios en términos de su propia experiencia. Pero 
el público enfoca los acontecimientos desde un ángulo 
diferente; la obra es la esencia concentrada de la 
concier.cia y la voluntad del dram¿¡turgo; él trata de 
persuadir al público para que comparta su intenso 
sentimiento respecto dl signiticado de la accion. La 
identificación no es un puente psíquico a través de las 
candilejas; la identificación es la aceptación, no sólo 
de la realidad de la acción, sino de su significado. 
(Howard Lawson: 263. ~nfasis mio.) 

El mismo crítico indicó las principales dificultades para 

hacer del concepto de público, teoría: 

He preferido analizar el proceso dramático partiendo del 
dramaturgo; podríamos haber llegado a muchas de las 
mismas conclusiones partiendo del público. Pero tratar 
de definir la teoría dramática mediante un análisis de 
las reacciones del público, sería una tarea mucho más 
difícil, porque implicaría muchos problemas adicionales. 
Las actitudes y preocupaciones del público al ver una 
obra son mucho más di f iciles de medir que las de un 
dramaturgo al crearla. En cada momento de la 

FALL. JE ORIGEN 
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representación, los distintos miembros del público están 
sujetos a una variedad infinita de influencias 
cent radictorias, que dependen de la arquitectura de la 
sala teatral, la personalidad de los actores, las 
personas que los rodean, los informes que han circulado 
sobre la obra, y otros mi 1 factores que varían de una 
representación a otra. (Howard Lawson: 263. Énfasis 
míos.) 

Sin embargo, el público es una necesidad !:?:"renunciable del 

fenómeno teatral. La cuestión, ante todo lo anterior, se 

resume en que: "Por tanto, el público es un ·factor variable, 

pero como desempeña un papel en la obra, se debe considerar 

su composición." (Howard Lawson: 265.) 

Son recientes (relativamente) los logros en este cipo de 

estudios, y parece ser que ha sido la semiología la puerta a 

una teoría de la recepción teatral: 

Sa recepción teatral es capital en el fenómeno teatral. 
El estudio se centra aquí en la relación teatral, es 
decir, en el intercambio que media entre sala/escena, 
emisor/ receptor. . . [ ... ] 

Quizás una de las razones por la cual la semiología 
teatral no se había ocupado de esta área [la recepción 
teatral] se deba al carácter hermenéutico de la teoría 
de la recepción, carácter muchas veces falto de rigor y 
en apariencia lejos de la semiología. No obstante, hoy 
el semiólogo debe integrar o más bien incorporar la 
rece pe ión en el cent ro mismo de sus investigaciones, 
particularmente tratándose del teatro, donde la relación 
sala - escena es fundamental, puesto que no hay 
espectáculo sin un público, sin un espectador. (De Toro 
1987: 13 y 130. Éntasis míos.) 

La razón más pertinente para que exista una teoría o estética 

de la recepción teatral es, creemos, ·la que expresa Pavel 

Campeanu: 

rrF.S~" C'~N 
FALLA DE ORIGEN 
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81 teatro es espectáculo y, por consiguiente, forma de 
socialización de las relaciones humanas que no implica 
al espectador en tanto que variante, sino en tanto que 
constante. Esta presencia no es alternativa, sino 
imperativa. Variante y alternativa es la manera de 
i11tegración de los espectildores er1 el espectáculo 
teatral. (Pavel Campeanu en Helbo 1978: 107.) 

Si en el teatro el espectador es un factor irrenunciable, 

entonces la teatralidad implica en sí misma toda una estética 

de la recepción. Pero la mayor singularidad de esta estética 

es su movilidad, es decir, la irrepetibilidad de su fugaz 

signo, porque, contrariamente a lo que sucede en el cine: 

Una obra de teatro no se ve dos veces igual. Cada vez 
que los actores la interpretan, realizan un nuevo acto 
de creación, varían los matices subjetivos; estado de 
ánimo, salud, humor, etc. , determinan, a cada instante, 
leves variaciones. (Castagnino 1967: 32.) 

Corno vernos, este carácter variable se derivaría de la 

actoralidad, es decir, del trabajo del actor y, por lo tanto, 

de la claridad y eficiencia de tal trabajo depende todo lo 

que fundamenta al fenómeno teatral, porque el fenómeno 

teatral consiste en lograr la relación entre el actor y el 

espectador. 

Presentamos a continuación un glosario de términos sobre 

teoría de la recepción en una forma textual, o textura, 

alternativa, no convencional. Su propósito es ensayar 

lúdicamente acerca de la teoría de la recepción, como un 
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ejemplo de nuestra p~-opuesta de incorporar mayor creatividad 

en la investigación. 

~ínima Teoría de la Recepción 

(Glosario lúdico monológico-monográf ico15
) 

Personajes: Un actor-emisor y una espectadora-receptora. 

Lugar: Escenario de un teatro de cámara. El telón está 

cerrado. 

La espectadora-receptora (o lectora) está sentada en las 
butacas desde hace rato, acaso aburrida, cuando se hace 
un oscuro y una pequeña luz se concentra sobre el telón. 
Entonces, el telón es abierto por el actor-emisor, quien 
da inicio a la enunciación de su parlamento (o texto). 
Si la intención comunicativa del actor es eficiente (sin 
que surjan confusiones sobre la otredad, por ejemplo), 
entonces la espectadora debería prestarle su atención y 
algo llamado arte (o amor) podría surgir. 

ACTOR- (Se coloca una uariz pobtiza roja, de clown) Tengo la 

ansiosa intención de que me escuches, mas el arte -como con 

Job- no será sin tu atención. Aristóteles y Platón ya nos lo 

decían. Después de los formalistas rusos, fueron los 

estructuralistas franceses. Pero ni la semiótica ni las 

teorías sobre el lector me explican ahora qué sucede con la 

recepción que tienes tú de mí. Te ofrezco la poiesis16 de mi 

pasión. Recíbeme en una aistesis17 que desate su ca tarsis18 

1
' Ft1l..'llh..'S rl..'v1sadas: Jser 1978. Sull'1111a11 ltJSO y Tomkins 1980, principalmente. 

111 1\cio dt.• t:rl';.u.:i1l11 di..' ht obra de aih!'. 
1

' 1\1.:tn di!' all'n1.:uin hacia la ohra de une. 
'" Ell·c10 d1..· llht.•r;.u.:it·m psiquica o cspirihml provoc<1do por la uhra de arte. 
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Sé la receptora de mis emisiones. Sí, lo confieso, yo era el 

autor explícito 1
" detrás de esa misteriosa retórica. Yo soy el 

Her de carne y hueso que firmaba por ese anónimo autor 

implícito, 00 esos oscuros estilos. Ahora lo sabes. Te buscaba 

a ti, a ti, mi lectora implícita,:: 1 mi lectora ideal. ¿Te 

llegaron esas cartas? ¿Percibiste el aura'' que las envolvía? 

¿O fue otra conciencia la lectora explícita, 23 la persona 

real, interceptora de mis líneas, mis texturas, mis 

entramados lingüísticos? Mi amor por ti siempre estimuló 

aquella inmadura competen<:ia poética, 2
·
1 esa que evolucionó 

para hacerme construir los más complejos enunciados del 

deseo. Yo soy el sujeto de esos discursos; tú, el objeto de 

su pasión. ¿Y qué héls hecho tú con tu competencia de 

lectora?" ¿Ya descifraste mis subtextos, 26 la oscuridad de 

mis intenciones? Acaso prefieres mantenerte virgen ... 

intelectualmente quiero decir, es decir, olvidar el 

background27 que compartimos alguna vez, esa tierna estructura 

cultural heredada y enriquecida con nuestro común 

aprendizaje. Tal vez eso fue lo que pasó. Te independizaste 

1
'' Pl'r.-.oll<i lis1c.i tJtll' 11:.ih:1.i u1111:xto. 

:" i: ... 1110 pt..'l'!-.011<11 dL' rL"<Jlil<JCión dl.' un IL'XIU. 

~ 1 L\..·cwn .. ·.., pol\..•m·ialL" .... de: 1.1cuL·1du al contL"xlo social, his1l1ricu y cultural afrcdl.'r.lor del texto. 
:~ Sl'll'io:1c1ó11 <k· unicidad soh1c 1111.i obri.I dl.' altL" (.iqucllo que le h.icc \mica y original). 
"Pl.'1so11a l\..'al t.Jlll' IL"\..' un k'.Xlo. 
·' 1 l.a ctl111pc1L·111.:i;1 pm~llca se r\..'lkr\..' a u11<1 c;:ipacidad ur1ístico-crea1h'a de la competencia lingUistica 
(Ci!Jl<l\..'Hlad dl· t.'\}U\..'SHln or;;1J y cscri1~1.) 
~· l ·;1p1.1\..·1dad p.ir.i 1.·n111pn:mkr s1gnus hngiiislkos escritos. 
~·· Suhl\..'.\lo: S\..·111ido dc11ol1.111vo, indirc¡:to. 110 lil\..'1<11. t!L- u111cxlo. 

l ·0111L·.xto c11ltur•1I tk• 1de1l.'11cia dd kelor. fll'\..'\"in a una lectura. 
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para elaborar tu propio horizonte de expectativas. 28 r::laro. 

Nunca has estado obligada a esperar lo mismo que yo. Sin 

embargo, eso no te daba la libertad de entender lo que se te 

diera la gana. Ahora lo entiendo yo. ¿Por qué no exploraste 

mis subtextos? ¿Por qué me convertiste en tu vano pretexto;?9 

para escribir otra versión del amor? ¡No! Yo no soy tan 

ambiguo. No soy el libro, la obra abierta'º que otros te 

ofrecen. No necesito una lectura especial. Yo quiero que me 

leas con sencillez. Insisto, yo no te exijo ser un modelo 

complejo de lectora, 31 yo tal vez te prefiera simple. Creo que 

ya hemos experimentado suficientemente los transgresivos 

sabores vanguardistas. Me conformo con que escuches el 

sentido Qnico de mis actos de habla:'' ¡Ven a mi! Esta es toda 

la pragmática de mis cartas. Deja releer el acontecimiento de 

tu cuerpo. Actualicemos," recontextualicemos esta relación 

emisor-receptor. Está bien, yo tampoco te quiero ya pasiva,"' 

aunque nunca lo fuiste realmente. Reconozco que nunca leiste 

así, ni en mis más contundentes, es decir, cerradas sóplicas. 

Asumo que no he sido el creador absoluto de nuestros 

placeres, mas tamp0co el de nuestros horrores. Tó siempre 

dijiste la óltima palabra. Recuérdalo. Como lectora activa, 35 

~~ Sup11s1c10J1L'S JHL'\'ia!> al a~lo deo lc~lura. 
~·' lnll'Jh.:iún pll'\'la il Ja l'lllllll"l'1CIÚl1 del ll'XIU. 

;., C)hr;j lk aJll' lJll'-' <1tl11111t: 111ul11pll's lllll'l'JlrL'Hll"IUllL'"· 
11 

\lodL'lo de leoi.:tor: LL'Clt11 1111plk110 L0 011s11111<.lo. o preovistu, conscientemente. 
1 ~ Sc111ulo prag111Úlll'o 1k 1111 d1~1.:U1so oral. 
1

' Actu;.1h1;:11: lntL'IJHl'l:.tr u111L·.,10 a pallir dL'l 111;irco cullural más reciente o inmediato. 
q l\'1vcl tk• kl'.'!111;.1 L'll L'I l'.'t1al 1111 h;iy 1111crnl'ciú11 con l.'! tcxio. 
:, S1\L·I dL' ll'l·1111~1 111IL'1 •1.:11\~1. L'll L'l n1oil quiL'll leo.: p<11tkip;1 del ;1cto mismo de crcución del texto. 

r~0T(! (lf"\~T 
',·,.Ji1; vUJ• 

FALL¿;. ~:~ '-~r:JGEN 
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has co-creado la historia de nuestros encuentros y 

desencuentros. Por todo esto, el valor de este mensaje cumple 

sólo una función contextual, es decir, dependerá de ti y tus 

nuevas circunstancias que logremos un pacto.de cooperación. 36 

(.'\guí se guita la nariz postiza.) Si mi intención no b3sta, 

entonces quizá tú puedas explicar mejor el significado de 

este pequeño relato, de este posmoderno y absurdo dramínimo. 

No pretendo ser un clásico, pero léeme. No encontrarás más 

nunca el mismo texto. 37 Vuelve conmigo. Te extraña, El Otro. 

(Hace una reverencia y cierra él mismo el TELÓN.) 

rnvs1s C'r:'~i 

Ft-• .., ... l~ DE ORIGEN 

:., :\'-"l•p1:1ciún por pam .. · ck•l lec1or de las com·cnciuncs propias de! urrn realidnd paralela a la uhjcti\'a. que es la 
dl' la uhza csll·I ic;:1. 
- l'l'xln: E11u11c1ac1ú11 oral o cscrila. Por cx1cnsicin, luda forma de discurso o mcn~ajc.• con i1111.mción 

i.:ornlm1i.::ili\'a, cuyo st.·111idn. según la lcoria de la recepción. depende del h:clnr y se acumh;,rn con c¡tda nueva 
lcc1urn. 
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PRIMERA PARTE 

El minimalismo 

Para comprender adecuadamente el concepto estético del 

minimalismo, es decir, el proceso reduccionista que llevaría 

a las artes, sobre todo las visuales, hacia sus estructuras 

más simples y esencia]es, comenzaremos por revisar brevemente 

sus antecedentes en el arte abstracto. Desde comienzos del 

siglo XX, se reconoce a Wassily Kandinsky (1866-1944i como 

fundador de la abstracción estética en la pintura, es decir, 

como padre del arte abstracto. En la siguiente pintura, 

obsérvese la faltu de elementos figurativos u objetuales. 

/111¡wol'lw1 11111 _'S . .H'g111u/11 1·1·nuú1 ( l 1J 12. Encarta 2000) 

Kandinsky redimió al signo visual de la encomienda de ser 

mera representación de la realidad. Buscaba trascender la 

pintura figurativa al dejar de imitar a la naturaleza. 

TES'S CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Otro ruso, Vladimir Tatlin (1885-1953). aclaró y 

profundizó los fw1damentos de la nueva estética propuesta por 

Kandinski. Como lo describe Anna Moszynska: "Yet in a 

manifesto published with his wife, Xana Boguslavskaya, at the 

'0-IO' exhibition, he declared that 'a picture is a new 

conception 

meaning' 

of abstracted, real 

(1990, Abstract Art: 74.) 

elements deprived of 

La ruptura entre significante y significado no sólo se 

daría en las artes visuales. La influencia sería básica, a 

partir de este momento, para todos los creadores de 

vanguardia. Moszynska prosigue: "The repudiation of meaning, 

as wel 1 as the commi tment to 'real elements' , indica tes an 

early attempt to justify the abstract art work as a self

suf ficient entity, witb no further motive." (1990: 74.) 

Otros autores importantes que pueden considerarse como 

precursores del mini mal ismo son el ruso Kasimir Malevich 

(1878-1935), que se apoyó en la supremacía del sentimiento 

sobre cualquier otra consideración artística (suprematismo), 

reflejada en su famosa composición de u11 cuadrado negro sobre 

fondo blanco; y el holandés Pi et Mondrian ( 1872 -1944) , quien 

creó una serie de pinturas casi idénticas inspirándose en la 

idea de la armonía universal (neoplasticismo). Sin embargo, a 

pesar de sus asociaciones conceptuales con el minimalismo, 

estos pintores están más relacionados con el cubismo, de 
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donde abrevan, creado por Pablo Picasso (1881-1973) y Georges 

Braque (1882-1963.) 

La idea de la obra autónoma avanza durante el siglo XX, 

hasta llegaL- por fin al minimal art. "This formalist point of 

view -an abstract 'art for art' sake philosophy- was to recur 

later with Concrete art in che 1930s and Minimal art in the 

l 960s." (Moszynska 1990: 74. ) 

Según la autora, un manifiesto artístico de vanguardia, 

de tiempos de la Primera Guerra Mundial, es precursor directo 

de la ideología plástica minimalista. El primer y único 

número de la revista Art Concret, publicado en París en 1930 

por Theo van Doesburg, no proponía nada nuevo para el arte 

abstracto (la autosuficiencia del objeto de arte ya había 

sido discu~ida desde 1924 por la revista polaca Blok, y mucho 

antes en los círculos constructivistas rusos), pero estaba 

escrito en la lengua más usada por los creadores 

vanguardistas, el francés (lo cual implicaba mayor difusión), 

y oponía claramente la abstracción a la naturaleza. Los 

puntos del manifiesto eran: 

l. Art is universal. 
2. The work of art should be entirely conceived and 

formed by the mind before its execution. It should 
receive nothing from Nature's formal properties or 
from sensuality or sentimentality ... 

3. The picture should be constructed entirely from 
purely plastic elernents, that is to say, planes and 
colours. A pictorical element has no other 
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significance than 'itself', and therefore the picture 
has no other significance than 'itself'. 

4. The construction of the picture should be simple and 
controllable visually. 

5. Technique should be mechanical, that is to say, 
exact, 

6.Effort 
106.) 

a11ti-impressionistic. 
for abRolute clarity. (en Moszynska 1990: 104-

Las estéticas de vanguardia, y más concretamente las de arte 

abstrc.cto, influirán en todo el pensamiento moderno, desde 

Ortega y Gasset ( 1925, La des/1umani zación del arte) hasta 

Umberto Eco (<<El problema de la obra abierta>>, en Eco 

1970). Para algunos se trata de una moda, para otros, de una 

crisis y, para otros más, de .Productos que buscan la 

participación activa del espectador en su creación misma, en 

su significación.' Para Lyotard,' por ejemplo, estas obras 

generan su propia estética er el acto mismo de su producción. 

Para Jameson, 3 se trata de una etapa cultural lógica, 

derivada del capitalismo. 

Poco a poco, el rompimiento con el figurativismo, o 

imitación de la naturaleza, se fue haciendo una moda entre 

las corrientes artísticas, hasta que el arte abstracto se 

hizo cotidiano. No habiendo un nuevo camino a la vista, los 

artistas se dedicaron a explotar al máximo sus capacidades 

expresivas, llegando a los estilos del expresionismo 

1 l:n la Tl.'ona d1..· 11.1 11:i.:1..·pc1ú11. 1..•s1t, l.'S dl.'110111111mln: impllcaciim del lector (ver upnrtado ul respecto. en este 
hhzol. Vl.'r 11.1111h1C11 ... ._El p111hlc1111.1 de la llhrn ahi1..·rta>>. tic Umbcrlo Eco ( 1970.) 
~ V1..·r /.a l'º·"11odl'n111l11d l'.r¡iltcwla a lm 1111io.\, tic Lyoi.ml ( llJ86.) 
1 

\'1.'r JA~lES<>N. F11..·1krick. H/ ¡10.\U1111!t·1111.H1111 o la lrigint cultuml del c:apituli.rnm m·1111:ado ( llJtJI .) 
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abstracto (encabezado por Paul J<:ckson Pollock) y del pop art 

(encabezado por Andy Warhol.) 

lOMATO 

TL'"'T('I ,..,., •• 
r..-"'. ~-" .'N 

FALLA DE ORIGEN 

('amphell'.\ Sn11¡1 C1111 (\\';.1rhol. l'Jh2. E11l'4lrt;1 :?000) 

Los signos del max1malismo, es decir, de la sobreexplotación 

expresiva, en Warhol, Pollock y otros autores, se ven en esos 

momentos impulsados por el comercio a través de la oferta, la 

demanda y la reprorlucción masiva del producto artístico, así 

como apoyados por los mass media, con su infraestructura de 

¡n·ornoción y difusión publicitaria (comercial, no cultural). 

Estos signos se mantienen vigentes en nuestros días (Época 

llamada Postindustrial.) 

Aunque Umberto Eco no utiliza el término "maximalismo" 

en La estructura ausente (1986), sí menciona el fenómeno de 

los mensajes con cuerpo demasiado grande para contenidos 

pobres de significado, que puede funcionar para explicar y 

definir lo que es el maximalismo: 
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Ya lo hemos visto: la historia, con su vitalidad voraz, 
vacía y llena las formas, las priva y dota de 
significado; y ante la inevitabilidad de este proceso no 
nos quedaría otro recurso que fiarnos de la sabiduría 
instintiva de los grupos y las culturas, capaces de 
hacer revivir cada vez las formas y los sistemas 
significantes. Pero quedamos algo perplejos y tristes 
ante unas fornk1s inmensas que para nosotros han perdido 
su poder significante original y parecen (referidas a 
los significados 111{1s débiles que les inoculamos) 
mensajes demasiado compJejos respecto a lci inform¿¡ción 
que transmiten. En la vida de las formas pululan estos 
gigances sin sentido, o con un sentido demasiado pequefio 
para un cuerpo tan gr.:-tnde, giguntes que solamente se 
pueden justificar cnfundiéndoles unos sentidos 
desmesurados, f.:ibL·ic.:rndo para ellos al buen tuntún unos 
códigos de enr iquec.i.rniento injustificables (y nos 
encontramos de nuevo con aquellas fórmulas de la 
Retóri.cci, en el sentido estricto y negativo del término, 
como los <<Cuarenta siglos>> de las pirámides). (Eco 
1986: 352, 353.) 

Para el criterio de algunos creadores, como Ad Reinhardt 

( 1975' Art as Art), el explosivo ímpetu expresivo, el 

maximalismo, de \'/arhol y Pollock, reflejaba una degradación 

de los mejores valores del arte y, por lo tanto, había que 

preguntarse cómo reencontrar estos valores. La respuesta que 

encontraron se oponía claramente a las propuestas 

max~malistas, e implicaba austeridad, discreción y anonimato. 

Al arte plástico minimalista norteamericano se le conoce 

también como arte mínimo o mini mal, movimiento minimalista, 

systemic painting, ABC Art, serial art o sencillamente 

minimalismo. Sabemos que el minimalismo inició como "una 

te10dencia en pintura, y más en especial en escultura, que 

TESIS CCJN 
FALLA DE ORIGEN 
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surge durante la década de 1950 en la que sólo se utilizaban 

formas geométricas elementales" {Ivers et al 1992, 

Diccionario de arte: 473.) Poco a poco el minimalismo se fue 

consolidando: "El arte minimal se consolidó en EU a partir de 

1965 sugiriendo un proceso reduccionista que llevaría la 

pintura, pero sobre todo la escultura, hacia sus estructuras 

más simples y esenciales" (Historia del arte [Últimas 

tendencias, vol. 16] 1997: 2898.) A las estructuras más 

simples y esenciales de la plástica se les nombró estructuras 

primarias. A partir de entonces, el minimalismo se fue 

expandiendo, muy lentamente, entre críticas y rechazos, como 

una alternativa estética más allá de otras vanguardias, 

avanzando en contra del maximalismo {abuso de los recursos 

expresivos) de otras propuestas, 

expresionismo abstracto. 

como el pop art y el 

Los artistas minimalistas comparten principios... "de 

economía expresiva y simplicidad, así como la obsesión por el 

orden, la pureza plástica y la claridad" {Historia del arte 

[obra citada) 1997: 2898.) Acerca de creadores plásticos 

rninirnalistas como Carl Andre, Donald Judd y Frank Stella 

encontrarnos la siguiente información. 

Carl Andre (n. 1935): "Realiza sus obras amontonando 

piezas de productos comerciales, tales como planchas de 

poliestireno, ladrillos, bloques de cemento, piezas 
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magnéticas, etc., según un sistema modular matemáticamente 

organizado y sin ensamblaje ni adhesivos" (Ivers et al 1992: 

25). Por su cuenta, la obra de Donald Judd (n. 1928): "se 

compone específicamente de cajas de acero inoxidable o hierro 

pintado, o sencillas formas similares, situadas unas junto a 

otras sin connotaciones emocionales" (Ivers et al 1992: 375). 

Prank Stella (n. 1936) nos dice de sus trabajos: "What you 

see is what you see" (<<Minimal art>>, Encarta 2000), dando a 

entender que la mera experiencia visual (aistesis) de una 

pintura es más importante que cualquier interpretación. 

Otros artistas minimalistas reconocidos son Tony Smith, 

Robert Morris, Dan Flavin y Sol Le Witt. En todos sus 

trabajos encontramos una geometría que "no se presenta como 

metáfora o símbolo de otros contenidos, sino que pretende 

adquirir sentido exclusivamente por el valor incrínseco de 

sus formas y de sus materiales" (Historia del arte 1997: 

2898.) 

Sin embargo, es el pintor y escultor Ad Reinhardt (1913-

1967) quien sintetizó la premisa fundamental de la 

creatividad minimalista: "Less is more .... En sus escritos, Ad 

Reinhardt no deja dudas de su ruptura con el figurativismo: 

"l\rt is art-as-art and everything else is everything else. 

Art: -as-art is nothing but art. Art is not what is not art. 

' lfrmlmrdt Jl>75: 20:\. 10111<1d;:1 tk• Rcinhnnh llJS7. <<Twclve rules ti.u a llC\\' m:;.ulc:my>>, originalmente 
puhhl.'.':1do en la 1 e\·jo;t.i .. t rt .\'1•11 ' t '.\Y). de ~ l;1yo de 1•JS7. 
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[ ... ] Art is Art and Life is Life." (Reinhardt 1975: 53, 204.) 

Podemos confirmar que Reinhardt llevó hasta las últimas 

consecuencias esta propuesta, dados sus trabajos más 

nvanzados. Éstos son cuadros rigurosamente monocromáticos, 

negros, unidimensionales. 

IL1 imagen es una rcprnduc1.:iún pwp1a dc:I úll'o Ah.Hract /'aitlfi11g, de 196~. ilustrado en Rcinhardt 1975: 41.] 

A square (neut:ral, shapeless) canvas, five feet wide, 
f i ve feet high, as high as a man, as wide as a man' s 
outstretched arms (n.:>t large, not small, sizeless), 
trisected (no composition), one horizontal form negating 
one vertical form (formless, no top, no bottom, 
directionless), three (more or less) dark (lightless) 
no- cont rast: ing : colorless) colors, brushwork brushed out 
to remove brushwork, a matte, flat, free-hand painted 
surface (glossless, textureless, non-linear, no hard 
edge, no soft edge) which does not reflect its 
surroundings -a pure, abstract, non-objective, timeless, 
spaceless, changeless, relationless, disinterested 
painting- an object that is self-conscious (no 
unconsciousness) ideal, transcendent, aware of no thing 
[sic., seguramente enfático] but art (absolutely no 
anti-art). (Reinhardt 1975: 82, 83.) 

TV~TC' CCiN 
FALLA DE OFlGEN 
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Para Reinhardt, el arte es un universo con naturaleza propia, 

cuya comprensión requiere más que palabras. Quizá de ahí 

parten sus cuadros sin color. 

These paintings and comments present no clear 
understanding, no precise ground plan ter our labors to 
fol low. They represent only bricks and mortal materials 
awaiting use in the shaping of our individual 
understanding. Until that time they remain but random 
comments. (Reinhardt 1975: 58.) 

Este reto al entendimiento tuvo algunas consecuencias durante 

las exposiciones. "Two of the galleries and museum rooms had 

to be roped off because toc:> many viewers were unable to 

resist touching the surface of the paintings and leaving 

their marks" (Reinhardt 1975: 84) Al respecto, Barbara Rose 

explica que: "The resistance of the black paintings to 

interpretation, reproduction, and exhibition was pare of 

thei r rigorous and demanding ethical stance. . . The black 

paintings are icons without iconography" (Barbara Rose en 

Reinhardt 1975: 81, 82.) 

Si el minimalismo contradice el principio de que "las 

artes son representaciones de la naturaleza ~ de la sociedad, 

representaciones que pueden ser reales o imaginarias, 

visibles o invisibles, objetivas o subjetivas" (Guiraud 1978: 

90), entonces ¿qué tipo de representación hacen las pinturas 

negras de Reinhardt, cuando su intención es no representar? 
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Creatividades como el minimalismo y el arte conceptual 

llevaron los caminos de la plástica a su abstracción más 

pura, pero también los alejó del espectador, pues los signos 

se hicieron ilegibles y, por lo tanto, elitistas. El 

experimento de la autosuficiencia de la obra artística 

llevado a ios extremos parece poner en riesgo, o al menos a 

discusión, el carácter envolvente del arte, es decir, la 

invitación al acto contemplativo (aistesis.) Se retomó el 

figurativismo, parecieron agotarse las vanguardias y, acaso 

entonces, entró en crisis la modernidad artística. 

the continuing vitality of abstraction was largely 
obscured at the end of the 1970s by the well-publicized 
explosion of figurative imagery. Following in the wake 
of the conscious anonymi ty of Mini mal and Conceptual 
art, a number of major exhibitions at the turn of the 
decade unleashed evidence of a burning zest fer personal 
expression and pictorical representation among many 
artista ... The new figurative impulse, which sometimes 
went under the heading 'Neo-Expressionism', was 
interpreted as a timely response to the apparent dead
end of Modernism. With economic conf idence shattered by 
the 1973 oil crisis, the notion of progresa (which had 
underpinned modernity and hence modernista concepta of 
art) was increasingly called into question. In the 
context of the heart-searching that ensued, abstract 
art, 1 ike modernist archi tecture, carne under attack. 
While recent modernist art had paradoxically been 
accepted by museums and institutions, it was also seen 
as elitist, lacking in popular appeal. (Moszynska 1990: 
225, 226.) 

El minimalismo pasó de ser una propuesta artística de 

vanguardia -quizá la última del siglo XX- a ser un concepto 

1v.,s1s CON 
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corriente, funcionalista, convencional y conservador de la 

arquitectura, las artes decorativas, el vestido e incluso, 

ocasionalmente, de la misma publicidad que en principio 

combatió. Habrá sido entonces que el arte entró de lleno en 

lo que se conoce como la Posmodernidad. 

El minimalismo, en fin, es una opción estético-

estilística que reduce la expresividad de un lenguaje a sus 

elementos formales elementales o estructuras primarias. 

Con este modelo, surgido de la plástica, de reducir la 

expresividad a las llamadas estructuras primarias (p. 38), 

apoyándose en las formas y los materiales, cada manifestación 

artística, creatividad o modo expresivo puede deducir su 

propia estilística, poética o estética minimalista. Así, si 

bien en nuestros días la plástica minimalista original es 

vista como un movimiento vanguardista aparentemente 

trascendido en la historia, sus valores estéticos perduran. Y 

no sólo perduran, sino que, efectivamente, se han extendido, 

o aclarado, en otras manifestaciones artísticas. En la 

literatura japonesa, por ejemplo, podemos considerar la 

sencillez de los haikús. Otras propuestas literarias ya daban 

señales minimalistas. Según indican Deleuze y Guattari 

(1975), por ejemplo, Franz Kafka se manifestaba Pour une 

littérature mineure, adelantándose, 

narrativa, a su tiempo. Hay que 

como lo 

mencionar 

comprobó su 

asimismo .los 
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destacados ejemplos de cuentistas norteamericanos como 

Raymond Carver ( 1976, ¿Quieres hacer el favor de callarte, 

por favor?), y latinoamericanos como Augusto Monterroso (El 

dinosaurio) 5 y algunos poetas mexicanos (desde los haikús de 

Octavio Paz hasta los poemínimos de Efraín Huerta). Están 

también la música minimalista (como las óperas de Philip 

Glass); 6 y el cine minimalista del Grupo Dogma. 7 

En el caso de F'ranz Kafka, lo que Deleuze y Guattari 

encontraron es una manera de vivir la literatura 

trascendiendo las fronteras de la lengua: la literatura 

menor. 

Les trois caract~res de la littérature mineure sont la 
déterri torial isat ion de la langue, le branchement de 
l'individuel sur l'immédiat-politique, l'agencement 
collectif d'énonciation. Autanr dire que <<mineur>> ne 
qualifie plus certaines littératures, mais les 
conditions révolutionnaires de toute littérature au sein 
de .celle qu'on appelle grande (ou établie) (D y G 1975, 
Kafka, pour une 1 i t téra tu re mineure: 3 3.)" 

Como podemos ver, este modelo estético nos presenta una 

literatura menor que está, por contraste, mayúsculamente 

~ En realidad. el cuento m:ls pcqucfio del mundo es de un mcxic:rno: "En él se resumen no sólo mis dudas anlc 
la \'ida y l..i muerte. sino la incertidumbre univcrs;il del hombre •mtc el destino. Este minicucnto dice 
cxclusirnm1m1c: '¡,'\''!'" (Óscar de la Borbolla. en Zavala 2000, !?dato.\· 1·crtigitto.w.\·: 24.) 
1
' [ ••• J "mini mal rm1sic cmphasizcs conlinual wpclition of rhythm with slight altcrntions in patlcrn. and uses 
haunony ~pa1scly ... (Encarta 2000.) llay que cscuclrnr la ópera de Glass Eiu.\'/t'lll 011 tite h,•ac/I (Co-crcada 
1.:011 el d11e1..·1or t1..·;11r<il Roben \Vllson. pren11ada en el Fcs11val de Av1grmn de 1976.) 
· El Urupo Dogma, fundado por el danes Lars \'on Trier, propone una cinematogrnlia auslcra y anónima (sin 
c1Cdi10 de ;111101, supucsl<i111c111e}, para cuyo Jin sus r1..•alit:adorcs juran un \'Ofo 1/c! custitlad ,•.wética {ver 
hcmcrogratfas dl.' Ül.'tancuun y Vd;isqt1L'Z Uc LL·lln 1.:n Fu,•mc.\· Cm1.rn/1adt1.'i). l l<iy 4uc ver las películas de esta 
cscuL•la: Fl'.\ll'll: /.u 1.·elt."hrucuút (d1..· Thnmas Vintcrbcrg). Los idwttlJ (de L.irs \'Oll Tricr). St'('f<'/O.\' defiuuilia: 
,\fUunl' (de Krag JacobSl'll) y l'fra el n'.l' ( Thc M11g i.\' a/in•, de Kris1im1 Lc\'fing.) 
~ VL'f ;1pa11;:ul11 H/ ml•todo n::.omcillrn. en este libro. Confroniar con Stcincr 1971. Bxtruterri10riul. 

"1"'1'.'C'TC' ,... ''N 
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comprometida en lo político y lo social. Esta visión 

minimalista no nos habla, entonces, de una estética 

superficial. Tampoco es una estética de lo pequeño, si 

consideramos que disuelve la figura subjetiva del autor 

(singular, individual) en beneficio de la voz colectiva 

(plural, universal). D y G concluyen que el adjetivo menor no 

califica sólo ciertas literaturas, sino las condiciones que 

hacen revolucionaria a toda literatura en el seno de aquella 

que se presume grande. D y G nos recuerdan cómo Franz Kafka 

vino a represent;ar una nueva expresividad emergente, y cómo 

esta expresividad se valió de una lengua ajena (el alemán, en 

el caso del escritor judío-checo-austro-húngaro) para 

realizar, finalmente, una revolución. Veamos ahora cómo esta 

revolución pude alcanzar al teatro. 
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Minimalismo teatral 

(La teatralidad menor de Sanchis) 

Si las creatividades anteriores hallaron el estilo que les 

permitiera alcanzar los márgenes de sus estructuras 

primarias, el teatro también. La cuestión es definir cuáles 

son las estructuras primarias del teatro. Parece ser un 

problema del signo teatral. 

Entre todos los esfuerzos hechos al respecto 

(especialmente en torno a definir lo dramático), podemos 

citar el manifiesto <<Por una teatralidad menor>> (1994), que 

hiciera el dramaturgo y director español José Sanchis, el 

cual parte esencialmente del modelo rizomático de Deleuze y 

Guattari y del estudio que éstos hicieran·sobre Kafka, aunque 

también se alimenta de propuestas como las de Jerzy Grotowski 

y Peter Brook (q1.¡-: mencionaremos más adelante) . El modelo de 

Sanchis es el primero que parece proponer teóricamente un 

minimalismo integral para todas las esferas del teatro, o 

sea, actuación, puesta en escena, dramaturgia, espacio 

escénico. Sus postulados son: 

l. Concentración temática. Desde una teatralidad menor 
se optaría. . . por la concentración temática sobre 
aspectos parciales, discretos, incluso aparentemente 
insignificantes, de la existencia humana; o bien por 
el tratamiento de grandes referentes temáticos desde 
ángulos humildes, parciales, no pretendidamente 
totalizadores. 
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2. Contracción de la 'Fábula'. La acción dramática se 
ha liberado de su función relatora y nos ofrece un 
devenir escénico, un transcurrir situacional 
mediante el cual apenas se cuentan historias. 

3. Mutilación de los personajes. La teatralidad menor 
acepta la condición incompleta del personaje 
dramático, su carácter parcial y enigmático, 
revelador de apenas una mínima parte de sí mismo. 

4. Condensación de la palabra dramática. La palabra no 
dice, sino que hace. No muestra, sino que oculta. No 
revela lo que el personaje parece decir, sino 
precisamente aquello que no quisiera decir. 

5. Atenuación de lo explícito. Una teatralidad menor 
optaría por velar la discursividad obvia, evidente, 
acentuando la incertidumbre y la ambigüedad de los 
contenidos transmisibles, tanto en lo verbal como en 
lo no verbal. Daría así al receptor un papel más 
activo, induciéndole a "escribir" aquello que el 
espectáculo deja en penumbra, permitiéndole rellenar 
los huecos de la significación y reclamando, por 
~anto, su participación creadora. 

6. Contención expresiva del actor. La teatralidad 
menor optaría por un estilo interpretativo 
contenido, austero, enigmático, por medio del cual -
según la imagen del "iceberg" - lo manifiesto de su 
comportamiento escénico sería tan sólo una décima 
parte de lo que al personaje le ocurre, quedando 
sumergidas las otras nueve décimas partes. 

7. Reducción del lugar teatral. Para que esta 
teatralidad menor funcione óptimamente y se 
produzcan los efectos participativos y cooperativos 
mencionados, hay que asumir determinadas 
limitaciones espaciales, hay que optar decididamente 
por unos ámbitos teatrales que reduzcan la distancia 
entre actor y espectador. 

8. Descuantificación de la noción de público. Admitir 
como factor positivo, no como mal inevitable, la 
descuantificación del público, la aceptación del 
carácter minoritario -pero no elitista- del hecho 
teatral... Más allá de un determinado número de 
espectadores, el individuo desaparece y se disuelve 
en lo masivo, perdiéndose con ello la dimensión de 
lo grupal o colectivo en que el encuentro teatral 
hunde sus raíces. (Sanchis 1994: 27-31.) 

TES!~ CON 
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¿Están en estos postulados los elementos o estructuras 

primarias de la teatralidad? Mientras no se llegue todavía a 

un consenso sobre la especificidad de este lenguaje, poco 

tenemos, y todas las propuestas (incluida la arriba citada) 

son objeto de debate. Lo cierto es que Sanchis quizá sea el 

precursor hispanohablante de una manera explícitamente 

minimalista de acercarse al teatro, y plantea así su 

pertinencia: 

esta reducción o minorizacion de los· parámetros de 
la teatralidad no implica, ni mucho menos, una tendencia 
hacia la simplificación del hecho escénico. Por el 
contrario, se hace más necesaria que nunca la 
exploración de la noción de complejidad, que los 
científicos enarbolan como nuevo paradigma de un 
pensamiento que pretenda comprender la realidad. 
(Sanchis 1994: 31.) 

En este sentido, para comprender la realidad del teatro hay 

que asumir y explorar su complejidad, su naturaleza de signo 

múltiple, reconociendo primero que el teatro no solamente es 

el texto dramático. Por esto, también proponemos hablar 

~cerca de la puesta en escena y de su ejecutante, el actor. 
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Creatividad minimalista en la puesta en escena 

Actualmente, en los esfuerzos por desarrollar una semiología 

teatral, se dedican estudios no solamente a la literatura 

dramática, sino también al espectáculo. Uno de los problemas 

más discutidos del estudio del signo teatral, como en otro 

espacio se menciona, 9 es la complejidad del lenguaje 

escénico. Es este problema del lenguaje teatral el que ahora 

nos ocupa, si queremos llegar a identificar los elementos 

primarios de la teatralidad minimalista. Fernando de Toro 

(1987, Semiótica del teatro) plantea la problemática sobre la 

materia prima del fenómeno teatral de la siguiente manera: 

Su complejidad esencial viene determinada por no 
tratarse, como otras prácticas artísticas, de un solo 
sistema significante, sino de una multiplicidad de 
sistemas significantes que a su vez operan doblemente: 
corno práctica literaria y como práctica escénica. 

Una pregunta surge de inmediato cuando pretendemos 
empezar una sistematización global del fenómeno teatral: 
¿en qué se diferencia la práctica teatral de otras 
prácticas artísticas (espectaculares o literarias) ? 
Responder a esta pregunta implica enfrentarse con el 
problema de la especificidad del discurso teatral como 
práctica significante. (De Toro 1987: 12. Qnfasis mío.) 

Como podemos ver, la naturaleza del signo teatral es tan 

complicada que tiende a dificultar su especificidad. Sin 

embargo, es evidente que el fenómeno teatral no se cierra al 

exclusivo ámbito de la textualidad dramática, o literatura 

'' VL•r frólglm.•1110 Semiología .I' rcn .. •pci1í11 l<'lllral de este libro. 
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dramática. Al teatro lo constituye también la 

espectacularidad, la puesta en escena: el texto 

dramá t ice o la puesta en escena ( : ) . . . ambos fenómenos ... 

constituyen la esencia misma del objeto-teatro" (De Toro 

1987: 13.) Una de las discusiones acerca de esta problemática 

está directamente relacionada con los aspectos de la 

actoralidad y la recepción en el fenómeno teatral, es decir, 

más con la relación actor-espectador que con la dramaturgia, 

y son aspectos que podrían analizarse a partir de una 

perspectiva minimalista. 

Si buscamos en el teatro como espectáculo, descubriremos 

que las alternativas más renovadoras en el pasado próximo (de 

los años 1960 hacia el presente), se declaran abiertamente 

por algún modelo de minimalismo. Jerzy Grotowski y Peter 

Break son quienes proponen un teatro pobre (1968) y un 

espacio vacío (1968), respectivamente, en donde el actor es 

el elemento primario, la estructura más simple y esencial del 

arte teatral. 

El manifiesto de Grotowski es claro: "Eliminando 

gradualmente lo que se demostraba como superfluo, encontramos 

que el teatro puede existir sin maquillaje, sin vestuarios 

especiales, sin escenografía, sin un espacio separado para la 

representación (escenario), sin iluminación, sin efectos de 

sonido, etc. [Pero] No puede existir sin la relación actor-
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espectador" (Grotowski 1968: 13.) Por su parte, la concepción 

de Brook armoniza con la anterior: "Puedo tomar cualquier 

espacio vacío y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre 

camina por este espacio vacío mientras otro le observa, y 

esto es todo lo que se necesita para realizar un acto 

teatral" (Brook 1968: 9.) Ambas concepciones, la de Grotowski 

y la de Brook, son adecuadas para proponer un espectáculo 

teatral minimalista desde el trabajo actoral. 

Pero el panorama posibilita no sólo un modelo de 

montaje. También se abre la posibilidad a un modelo de 

análisis pues, si el fenómeno escénico es reductible a la 

relación del espectador con el actor sobre la escena, 

entonces el estudio del teatro toma otro matiz. 

¿Puede entonces el minimalismo ser para el teatro un 

paradigma alternativo que reúna creación y teorización? En 

los siguientes espacios trataremos de resolverlo. Hasta aquí 

sólo hemos querido dar alguna noción sobre la creatividad 

minimalista. El arco de suspenso está tendido. 
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SEGUNDA PARTE: SAMUEL BECKETT 

II. Silencio y ausencia 

(Pre-texto dramático, que con-funde autor, narrador, 

personaje y lector, durante cinco cuadros) 

... el tema de la representación tanto en la literatura 
como en las artes plásticas -y las complejas relaciones 
que pueden darse entre ellas- no se da siempre de la 
misma manera, su formulación conceptual depende de cómo 
se conciban las tareas y objetivos de estas prácticas 
culturales, y también de nociones más generales acerca 
de la naturaleza del conocimiento y nuestra manera de 
relacionarnos con el mundo. (María Herrera Lima 1998, 
Teorías de la interpretación: 8.) 

Primer cuadro 

Oscuro. Silencio. Estás solo, con los ojos cerrados, en la 

sala de la Exposición Minimalista, del pintor Ad Reinhardt, 

en un museo de Nueva York. 1 La pintura que ahora vas a ver es 

la más representativa del autor. Corren los años 60 (tu viaje 

ha sido largo) . Respiras. No puedes esperar más. Abres los 

ojos. Pausa. El cuadro frente a ti, de poco más de un metro 

por lado, no tiene marco, es un lienzo pintado en color 

negro, a un solo tono, sin figuras, sin otro tema más que el 

negro sobre negro de su tinta (ver página 40). Retrocedes un 

paso. 

Lo que acaso te inquieta es que el pintor no haya 

pintado algo. A cualquiera puede inquietarle una pintura 

'Exhibición de pi111urns ncgrns por Ad Rcinhardt en el .lowlsh l\l11sc11111, NY. 1966 (Rcinhurd1 1975: 42.) 
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vacía donde no se ve nada. No ves nada, sólo oscuridad (y un 

silencio expresivo). Pero, sin embargo, no puedes negar que 

es una pintura: hay una tela, hay un espacio concreto 

(delineado apenas por el límite del cuadro), hay un color. 

¿Por qué esta necesidad aµarente de no expresar nada y, sin 

embargo, exponer unos artificios mínimos de expresión 

artística (línea, color, forma)? 

Te rascas la cabeza. Luego, frunces las cejas y tomas entre 
tus dedos índice y pulgar tu barbilla. Observas este cuadro 
cuadrado pintado de negro y consideras, entonces, oportuno 
compararlo con el resto de la serie de la exposición ... Son 
todos iguales. La misma medida, el mismo tono de negro. Te 
aventuras, tímidamente, a recorrerlos uno por uno. 

Algunos de los otros cuadros de la exposición, réplicas 

idénticas del qu8 tú contemplabas, han sufrido atentados como 

rayones, mensajes obscenos y ocasionales dibujos en otro 

color, que reflejan tu misma inquietud pero que, en su caso, 

ha sido proyectada como si el lienzo negro fuera una tela 

virgen (¡en blanco!) . Es posible que sobre este negro fondo 

puedas imaginar cualquier cosa. Es como un escenario desnudo, 

vacío. Luego entonces, a pesar de la aparente intención del 

autor, el cuadro significa. Acaso dejar de expresar es 

también expresar. Estas pinturas son como un vacío, una 

ausencia, que finalmente puede llenar el espectador, pero 

¿ausencia de qué, o de quién? 

¡:f C'T(' rrN 
\ . · .... 
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Tu reflexión te hace cerrar los ojos nuevamente. Nuevamente 
oscuridad ... y silencio. Con esto termina tu primer cuadro. 
Ahora recuerdas la obra dramática Esperando a Godot (1952), 
referente obligado para hablar de Samuel Beckett, antes de 
volver a abrir los ojos. 

Segundo cuadro 

Parpadeas en un estudio de tu casa. Estamos en un nuevo siglo 

lleno de exigencias, una de las cuales es -quizá- superar la 

paranoia existencial del Final de la Historia. Estás leyendo 

un libro titulado The end of the world, de Maurice Valency 

(1980) pero, contrario a lo que muchos creerían, es acerca de 

teatro. En la página 392 se lee: 

En attendant Godot was written in defiance of all the 
traditional rules of the drama. It has neither plot, nor 
complication, clímax, nor denouement. It is not arranged 
like a play, nor even like a normal narrative, a short 
story. It is in two parts. The second part more or less 
replicates the first. There is almost no action, and the 
dialogue is, on che whole, pointless. For the rest, the 
design is circular. It leaves off about where it began 
and, in a literal sense, gets nowhere. One might call it 
an exercise of futility. This· is its point. (Valency 
1980: 392.) 

¿Por qué un autor que quiere escribir teatro renunciaría a 

usar los recursos expresivos propios de la dramaturgia? Con 

todo, Samuel Beckett es, para muchos, "El Dramaturgo del 

Siglo XX." Muchas son las aportaciones que le son 

reconocidas, especialmente en el drama. Pero la innovación 

más importante de su teatro es, quizá, la economía con la que 

--·•('"\ r'"\J 
J r .. -· , '· " . : . 
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maneja sus recursos expresivos. Como refiere Georg e 

Uscatescu: "Ninguno ha llegado a conseguir reducciones tan 

importantes en el diálogo, en la función de la palabra, en 

los recursos de la escenografía" (Uscatescu 1968, Teatro 

occidental contemporáneo: 31). Quizá es que en un mundo donde 

los esfuerzos en comunicación se concentran en multiplicar y 

explotar al máximo los recursos expresivos, algunos 

consideren una trasgresión oportuna la reducción de tales 

recursos, en ciert'os discursos, a su mínima posibilidad. 

Estamos entonces ante un creador trasgresor, cuya trasgresión 

consiste en una búsqueda del silencio. El mismo Uscatescu 

menciona: 

Con Samuel Beckett alcanzamos quiz~ las fronteras 
últimas del teatro. Las fronteras que lindan, a su vez, 
con un silencio incomparable, el silencio que 
Shakespeare colocaba más allá del drama como culminación 
postrera de la tragedia misma. (Uscatescu 1968: 29,) 

Beckett, desde el silencio, predice la posibilidad de un 

terrible destino, aunque no necesariamente éste implique el 

fin del mundo. ¿Qué pueden significar este Sil_encio para 

Beckett y la Ausencia para Reinhardt? 

Se cierra telón. Sobre su fondo de blanco papel se alcanza a 
leer tu propio pensamiento: "El problema de ·esta 
representación es un problema del signo." 
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Tercer cuadro 

Suave cenital sobre ti, pensador. Después de meditar un poco 

acerca de Godot (la obra de Beckett) y un negro horizonte (la 

pintura de Reinhardt), concluyes, alegre, que algo tienen que 

ver. Sin embargo, tu tarea es demostrarlo. Piensas en aquella 

idea de que Dios no existe pero, entonces, habría que afirmar 

que no es que Dios haya muerto -según una extrema 

simplificación del anuncio de Nietzsche (1883-1891, Así habló 

Zaratustra)- si no que, simplemente, Dios nunca existió. Así 

pues, podríamos decir que el sentimiento generalizado de 

incertidumbre de nuestros tiempos no es la nostalgia de una 

presencia que nos haya abandonado, sino el contenido horror 

de una ausencia eterna, y su infinito vacío. Extrañar a 

alguien que nunca existió debe de ser terrible, piensas, y el 

sentimiento, en 

impreciso sobre 

consecuencia, innombrable. Algún signo 

este tema crees que comparten Beckett y 

Reinhardt, que te permite relacionarlos, aunque sabes que la 

veta no se ha de agotar ahí. Tus autores representan, a 

escondidas, mucho más. 

Ahora bien si, como dice Henri Lefebvre, "en cuanto se 

la define, la representación se disuelve en el signo, unidad 

de dos términos y de dos caras, el significante y el 

significado, el representante y el representado" (1983, La 

presencia y la ausencia: 23), podríamos conjeturar que el 
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silencio es el significante y la ausencia el significado; el 

horror contenido es el representante de una nada 

representada. Entonces efectivamente, en nuestro caso, el 

silencio es la expresión de una ausencia. 

Pero no. No puede ser el mensaje tan terrible. Hay 1-aue 

pensar, pensar, pensar. Quizá si escribes un ensayo al 

respecto, tratando de definir el funcionamiento de estos 

pensamientos, encuentres una salida, o el final de esta 

farsa. Necesitas el consuelo de la poesía en medio del 

pesimismo, y por eso tomas, te aferras al libro de Carmen 

Leñero La luna en el pozo (2000) donde, como en Artaud (1938, 

El teatro y su doble), encuentras que la liberación a veces 

está en la locura; y que algo así es en el teatro que, 

semejante a la no-presencia de Dios, que nunca habría estado 

pero que siempre estuvo -de alguna manera- entre nosotros, 

"la realidad señala con su presencia que existe y que a la 

vez no existe" (Leñero 2000: 14). Claro, porque en el teatro 

cohabitan la ficción del mundo dramático de los personajes, 

sus espacios y sus acciones, en un tiempo representado, con 

la realidad del cuerpo del actor, del espacio físico del 

teatro y de la duración objetiva de la representación. 

Felizmente, encuentras en Carmen a un interlocutor. De ahora 
en adelante, Tú eres tú, y Ella es ella (¿Pero qué clase de 
didascalia he escrito?) 
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TÚ- Como casi todos, creo que el arte es siempre, de alguna 

manera, un espejo del mundo. En el caso del teatro, donde se 

pasa de una idea a un texto, para luego pasar por las 

decisiones de una dirección al cuerpo de un actor, y 

proyectarlas al final en un escenario, ¿cuál es la esencia de 

este reflejo? 

ELLA- "¿Cuál es el ánima que permanece, pasando de uno a otro 

estado [ ... ] ? Busco algún nombre que la capture un instante 

aquí, y la llamo Ánima oculta" (Leñero 2000: 26.) 

TÚ- Te refieres al signo teatral. 

ELLA- (asintiendo) "al alma del teatro. [ ... ] 'hu~la de una 

ausencia"' (Leñero 2000: 27.) 

Entonces recuerdas que, para Tadeusz Kowsan, "Muchos 

teorizadores y directores de teatro, dentro de su oficio, 

emplean el término SIGNO cuando hablan de elementos 

artísticos o medios de expresión teatral. [ ..... ] Entre todas 

las artes y quizás entre todos los campos de la actividad 

humana, el arte del espectáculo es donde el signo se 

manifiesta con mayor riqueza, variedad y densidad. [ .. ,] En 

la representación teatral todo es signo" (Kowsan en Adorno et 

al 1969: 15, 16.) 

~·----
J ,... f •""l (, :·. ~ .. ; 

. - . 
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TÚ- En efecto, en Esperando a Godot, toda la representación 

está apuntada hacia una inútil espera: La pobreza de la 

escenografía, el sin sentido del actuar de los personajes, el 

vacío formal de sus diálogos y el gran personaje ausente. 

Toda esta obra de Beckett significa la evidencia de una nada. 

¿Cómo puede un discurso transmitir tanto con tan poco? 

Pero Carmen calla. Aunque su silencio es 
preferirías escucharla. Se abre el telón 
desaparece antes de alcanzar tú este punto. 

Cuarto cuadro 

expresivo, tú 
y la poetisa 

Escenario: la pintura de Reinhardt. Tú, actor, cruzas este 

escenario vacío, en silencio, mientras Yo, espectador, te 

observo. Piensas en el minimalismo (parquedad de recursos 

expresivos) de la obra sobre Godot. Si es un problema de 

signos, es entonces un problema semiológico. ¿Cómo funciona 

esta parquedad, o este silencio dramático para Beckett? Pues 

bien, estaríamos ante un modelo de "puesta en escena 

'despojada', donde la parquedad semiológica permite poner de 

relieve cada signo, e imponerle una tarea que habitualmente 

está repartida entre varios signos de varios sistemas" 

(Tadeusz Kowsan en Adorno et al 1969: 41.) Este sería el 

modelo de tu interés actual. El polo mínimo de una economía 

de signos. Si quisieras hacer algo así como un tratado o 
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tesis sobre Beckett y el minimalismo, ¿qué necesitarías 

desarrollar? 

TÚ- (Exponiendo en voz alta, ensayando para los académicos.) 

Localizaría al dramaturgo en un breve contexto histórico-

cultural, es decir, en la frontera entre la ultra-modernidad 

de los teatristas del Absurdo (Esslin 1961, The theater of 

the absurd) y la posmodernidad de los creadores de la crisis 

del espectácul~ (Adorno et al 1969; Müller 1997), pero 

aclarando también algunas relaciones entre Beckett y otros 

posibles creadores minimalistao, lo cual haría navegando más 

allá de la etapa de Esperando a Godot, con instrumentos de la 

semiología o la semiótica, y de la estética o teoría de la 

recepción, aplicadas a alguna obra corta, representativa del 

estilo más avanzado -y pulido- del dramaturgo, por ejemplo 

Solo (1982). Querría, asimismo, escribir más sobre estas 

raras inquietudes que torturan mi conciencia, hacer de mi 

investigación una búsqueda personal. Todo esto, por supuesto, 

defendido a través de una larga ··bibliografía de respetables 

críticos -tanto lúcidos como saludablemente no lúcidos- en 

los que encuentre eco. 

Gesto: Te das cuenta de que hablas demasiado, de que no estás 
siendo el supuesto minimalista que. pretendes ;;;er. ¿Qué eres 
tú, pues? Aquí detienes el ensayo. Lo dejas en boceto para 
las siguientes cuartillas. 
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Tus reflexiones, de momento, no alcanzan a ser las 

indispensables para un argumento. Te quedas en las preguntas. 

Quizá, por ahora, sea mejor así, es decir, haber sólo 

articulado las preguntas adecuadas para RE-PRESENTAR tu 

problema (porque eso tienes ahora: un problema entre manos). 

Quieres demostrar que acaso Dios es la negra máscara de Godot 

(como para Artaud es la vida el doble del teatro, y no al 

revés) y que, en el teatro, un escenario vacío te puede dar 

el alivio a la nostalgia de una ausencia que siempre estuvo 

presente, es decir, que una pintura negra sobre fondo negro 

te hizo ver una metáfora de la existencia con ojos teatrales. 

Has tomado el aparato telefónico (porque un hilo temático es 

como un número telefónico) ... y marcas. Esperas, mas el señor 

Godot no está en casa. Sin embargo, esperas. Sorpresivamente 

aparece una ¿gozosa? incertidumbre: un tono que es de línea 

ocupada. ¿Habrá alguien ahí? 

Pausa. En un momento, tu acto te ha vuelto personaje y, como 
en la vida, tu teatro del mundo ha entrado en crisis. 

Quinto cuadro 

Te sientes Solo. Oscuro. 
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III. El Problema Beckett 

Un personaje único, ,denominado RECITANTE, de blanco, se 
esfuerza por encontrar una luz en la habitación en la 
cual se encuentra. Busca esta luz ya sea encendiendo un 
quinqué o asomándose a una ventana. Sus recuerdos lo 
acosan. Poco a poco, nos damos cuenta de que su propia 
muerte no es ajena a esos recuerdos. 

Este es, esencialmente, el argumento de la obra corta Solo, 

que escogimos para revisar aquí por ser uno de los últimos y 

más avanzados trabajos de Beckett, así como por permitirnos 

el establecer relaciones libres (líneas de fuga) con otros 

ámbitos. 

La herencia maldita 

Samuel Beckett llegó a París en. el otoño de 1928, en plena 

ebullición de la modernidad estética de las corrientes 

vanguardistas. Ahí trabó amistad con James Joyce, cuyo 

trabajo literario confirmaba que ... "el hombre es el 'animal 

hablante' , el ser hecho de lenguaje. [Sin embargo, se trata 

también de un ... ] lenguaje que no ha creado él, sino que va 

por delante de él, remolcándole sin descanso, impidiéndole 

estar solo, por concederle existencia sólo en cuanto hereda y 

usa el lenguaje y lo vuelve a pasar ·a los demás" (Valverde 

1982, Joyce: 80.) 1 

1 Valvcnlc habla de ht!cho de una rc\'olucit"Jn lingilisticu debida a Joycc. 
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Los resultados literarios formales de la relación 

Beckett-Joyce se vieron pronto, cuando Beckett escribió un 

ensayo introductorio para el libro Work in Progresa de Joyce 

(el cual se convertiría con el tiempo en Finnegans Wake), 

titulado: "Our Exagmination rounc'. his Factification for 

Incamination of Work in Progress" (citado en Esslin 1961: 

12.) Desde entonces, el juego con las palabras marcaría ambas 

escrituras: 

Here is direct expression -pages and pages of it. And if 
you don't understand it, Ladies and Gentlemen, it is 
because you are too decadent to receive it. (Beckett 
citado en Esslin 1961: 12.) 

Ya se nota en esta cita, al menos como una influencia, la 

constante entre las vanguardias (como el dadá y el 

surrealismo) de agredir satíricamente a la sociedad, cuyo 

progreso había sido su propia perdición. 2 La intención de 

Beckett parece anunciar -además- el progresivo autodespojo de 

los recursos elementales de la expresión verbal al que se 

sometería: "Becket t was addicted to· silences, and so· was 

Joyce; they engaged in conversations which consisted ofteh· in 

silences directed towards each other ... " (Esslin 1961: 15. 

Énfasis mío.) En Beckett, la adicción a los silencios se 

convirtió en vocación. Si ésta se trata de un autodespojo de. 

1 Aunque las premisas ra=tin y progrc.•.,·o orientaran el camino del capitalismo en un principio hacia el bienestar 
de la humanidad, también fueron lbclorcs para el desarrollo de las condiciones que provocaran la Primera 
Guerra Mundial y. con cito, un gran desencanto. 
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recursos expresivos, entonces estamos ante un proceso 

minimalista. 

Nuestro Problema Becket t es un problema del signo: el 

significante puesto en crisis. Desde la hipótesis nihilista 

abierta por Nietzsche en Así habló Zaratustra (1883-1891), 

hasta su demostración literaria por Joyce en el Ulises 

(1922), es posible seguir la histórica agonía del verbo 

bíblico, del signo lingüístico, del lenguaje como envoltura 

del significado. 3 Vale la pena recordar parte del relato 

nietzscheano: 

Zaratustra le preguntó [al anciano] : 
-¿Y qué hace un santo en el bosque? 
-Componer canciones y cantarlas- respondió el 

santo-. Cuando yo hago canciones río, lloro y murmuro; 
así es como alabo a Dios. Con las canciones, las 
lágrimas y las risas y los murmulJ os, doy gracias a 
Dios, que es mi Dios. En cambio, ¿qué presente nos traes 
tú? 

Después de escuchar estas palabras del anciano, 
Zaratustra saludó al anciano y le expresó: 

-¿Que qué tengo para daros? ¡Dejadme partir de 
prisa para que no os coja nada! 

Y de esta manera fue como se separaron el uno del 
otro, el anciano y el joven, riéndose como se reirían 
dos niiios. 

Cuando de nuevo Zaratustra quedó solo, habló así a 
su corazón: •¡Será posible esto! ¡Este viejo santo no se 
ha enterado todavía en su bosque que Dios ha muerto!' 
(Así habló Zaratustra: I. 2. Edición BCN: C de L, 1970.) 

cuando Nietzsche dice que Dios ha muerto, acaso es porque ve 

una realidad más allá de los grandes mitos con los que se 

explicaba al universo -ya caducos, obsoletos- en los que aún 
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ahora justificamos nuestra existencia (implicando entre esos 

ancianos mi tos al lenguaje.) Si nuestra relación histórica 

con la realidad se logró al nombrar los objetos de la 

Creación a través de las palabras, la situación cambia cuando 

perdemos la capacidad de nombrar o, más bien, cuando nos 

damos cuenta de que esta capacidad es inútil. ¿Por qué? 

Porque al dar nombre al objeto se interpone una barrera entre 

su realidad y la propia: No es cierto que por el nombre se 

aprehende al objeto. Sólo se genera una imagen mental, un 

significante provisional que dura apenas el tiempo de su 

enunciación: la palabra es un acontecimiento ("a las palabras 

se las lleva el viento", decimos, y quizá por eso Zaratustra 

desautcriza las canciones, lágrimas, risas y murmullos.) 

Pero, ¿y el objeto? Al uno nombrarlo, se pierde. 

Frente al anti-evangelio de Nietzsche, podemos presentar 

la palabra o el verbo nuevo de Joyce, una ironía pura de la 

religión, encarnada en Leopold Bloom, quien predica su propio 

culto ideal (práctico, moderno y divertido.) 

BLOOM 
Yo preconizo la reforma de la moral cívica y la 
aplicación simple y natural de los diez mandamientos. Un 
mundo nuevo reemplazando el viejo. La unión de todos: 
judíos, musulmanes y gentiles. Tres acres y una vaca 
para todo hijo de la naturaleza. Coches fúnebres pullman 
a motor. Trabajo manual obligatorio para todos. Todos 
los parques abiertos al público día y noche. Lavaplatos 
eléctricos. La tuberculosis, la locura, la guerra y la 
mendicidad deben eliminarse. Amnistía general, carnaval 

1 Si hl'lllos de hahhu dl'I tema híhlico, como ocasionalmente hace Bcckctt. cn1n11ccs tal vez esta agm1(a 
/iugiiística comcni'tl dc~dc Babel. 
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semanalmente, con permiso de careta, gratificaciones 
para todos, confraternidad universal mediante el 
esperanto. Basta de patriotismo de esponjas de bar e 
impostores hidrópicos. Dinero para todos, amor 1 ibre y 
una iglesia libre y laica en un estado laico y libre. 
(Ulises. Edición mexicana: Colofón, 1999, p. 525.) 

Sabemos q..1e el acto de habla' de Bloom es más una broma de 

Joyce, una simulación, que una verdadera promesa, aunque no 

deja de provocar a aquél que en ella avista una amenaza 

contra su dogma. Joyce demuestra que con el lenguaje nos 

hemos construido una especie de trampa, en donde lo que 

conocemos como mundo -que es un concepto hecho de palabras-

es una simulación. Beckett hereda y perfecciona esta toma de 

conciencia intentando someter a las palabras contra ellas 

mismas, para que exhiban su verdadera condición (labor 

imposible), por lo que en su obra ... 

El lenguaje reducido a simulacro (por cuanto refleja una 
realidad profunda, ni la enmascara, ni· enmascara su 
ausencia, sino que no tiene nada que ver con ninguna 
realidad) se convierte en el solo tributo del ser. Los 
personajes son porque hablan y su disc4rso -por el que 
viven y en el que viven, como en exilio- no hace sino 
superponerse al silencio como un flujo de palabras 
incongruentes. (Jenaro Talens en Beckett 1987: 10.) 

Beckett no logra escapar del lenguaje, pero lo que sí logra 

es hacer del simulacro una confesión: el horror de la 

ausencia de sentido. Dice Talens que ... 

~J. L. Aus1in punlualiza que el lenguaje licnc un uso pragmálico, además del comunicativo. Ver Austin 1975 
( 1962) y también H.1:ycs l 91JO. Los bautizos y las bromas implican acciones objetivas más que mensajes. 
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El horror de vivir, junto con la imposibilidad de morir, 
atraviesa toda la escritura beckettiana, mostrando al 
mismo tiempo la imposibilidad del hombre para 
deshumanizarse del todo ('Il est difficile de tout 
qui tter' , dice Malone) ya que la ausencia de sentido 
tiene, a su vez, un sentido. (Talens en Beckett 1987: 
9.) 

posible ver en la crisis del significante un 

acontecimiento de liberación? Tal vez, si la conciencia de la 

ausencia de Dios significara dejar de esperarlo, aunque: "En 

el fondo es una cuestión de abandono, no de si existe o no 

existe Dios" (Talens en Beckett 1987: 10.) Sin embargo, 

seguiremos esperando la gran función de la palabra, aquella 

que nos aporte la gran justificación metafísica para existir, 

es decir, el enunciado absoluto. Tendríamos que aprender a 

vivir -porque no lo hemos hecho- huérfanos del Verbo: •al 

no haber sido nunca Dios más que el despliegue del hombre, el 

hombre debe plegar y desplegar a Dios", dice Gilles Deleuze 

(a propósito de Feuerbach, en 1987, Foucault: 166.) 

Leyendo Solo 

Revisemos Solo (de la antología Pavesas) , de nuestro autor 

irlandés. Se trata de una adaptación propia, al francés (de 

1981, editada en 1982), y perfeccionada, de Fragmento de 

monólogo (1979, A piece of monologue.) Siendo uno de los 

últimos trabajos del autor, lo que quisiéramos encontrar es 

su estilo más acabado ·y vanguardista. Siendo una obra corta, 

esperamos obtener un análisis lo más claro y sencillo 
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posible. Desde su título, la pieza evoca ya el tipo de reto 

que propone, al modo de un aria musical para un ejecutante 

único (como un solo de violín o de piano) ; pero esta 

partitura no es musical, sino que sugiere un ejercicio 

actoral unipersonal. En ciertos fragmentos de esta breve obra 

encontramos indeterminaciones que no dejan muy claro si son 

palabras de algún personaje p~ra ser dichas por el actor (o 

RECITANTE 5 o LOCUTOR6
), que nos situarían frente a una 

partitura lingüística (diálogos, parlamentos a decir), como 

tradicional o convencionalme11te sucede en los textos 

dramáticos; o bien, acaso didascalias (acotaciones comunes, o 

algún otro tipo especial de indicación) 7 para el director, el 

escenógrafo o el mismo ejecutante, todo lo cual propondría un 

modelo dramático de algún modo paralingüístico y alejado de 

lo tradicional, es decir, no convencional. 

RECITANTE: Nacer fue su perdición... En el cuarto la 
oscuridad se enseñorea. Hasta el resplanuor del quinqué. 
Mecha caída.. . Va a tientas hasta la ventana y mira al 
exterior. Negra vastedad donde nada se mueve. Retrocede 
finalmente a tientas hasta el quinqué invisible. Puñado 
de cerillas en su bolsillo derecho. Enciende una en la 
nalga corno su padre le enseñó ... (Solo: 261, 262.) 

Si no hay diferencia entre el parlamento y la acción del 

RECITANTE, entonces, ¿cuál es la naturaleza del texto de 

Beckett? ¿Son unos enunciados verbales o unas acciones 

s Como lo denomina el autor en Solo. 
"Como lo denomina el autor en A ph•cf! ofmo110/ogut.•. 
1 Para mois informacíón. cons1'tltcse el Dic:dmw1·io d1..• tt.•t11ro de Pavis ( 1983.) 
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físicas? ¿O es que ambas posibilidades valen por igual? Por 

lo pronto, más que un simple texto, el autor nos deja el 

acontecimiento de una ambigua partitura escrita. Pero esta 

partitura escrita no cierra la discusión semiótica-

semiológica del teatro.' Un texto que deja palabras eser_¡_ tas 

es un acontecimiento lingüístico, lo cual haría el trabajo 

sencillo, pero no el hecho de enunciar instrucciones de 

acción física. Premeditadamente, Beckett provoca esta 

reflexión a todo lo largo de su pequeña obra. Hay, por 

ejemplo, secciones instructivas del texto que se refieren a 

acciones difíciles, si no imposibles, de ejecutar en un 

espacio como el requerido para la representación (el 

oscurecido proscenio del escenario) : 9 

... Se separa hasta donde llega la luz y se gira de cara 
a lét pared desnuda. Antaño cubierta de imágenes. 
Imágenes de -iba a decir &eres queridos... (Solo: 262.) 

La primera dificultad es ubicar la pared desnuda. ¿En el 

telón? ¿En la cuarta pared?'º Y, si el texto son instrucciones 

y no parlamentos, ¿cómo sabe el público que esta pared antes 

estuvo cubierta de imágenes? Otro claro problema es este de 

"-iba a decir ... ", lo cual cuestionaría si lo dijo o no. Si 

no lo dice, ¿cómo sabemos que se trató de seres queridos? 

11 Revisar p. 19 tic esta tesis, sohrc la discusión entre semiótica y semiología en el teatro. 
'
1 ¡,Cúmo un cuadro negro de H.cinlrnrdt'! 
1
" J\1luro imaginario que el actor conslmyc en la bocacsccna para distanciarse psicológicamente del espectador, 

parn actuar c·mno si nadie IL• viera. La cuurtu pu red c;1da vez se usa menos en el h:n1ro. 
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Pero, si lo dice, ¿cuál es el sentido? ¿Para qué el "-iba 

a ... •? El texto continda sobre las mencionadas imágenes: 

Sin marco. Sin cristal. Sujetas a la pared con 
chinchetus. Formato y dimensiones di versas. 
Desenganchadas u11a tras otra. Et1 i1ilera. 11eci1as trocitos 
y arrojadas. Desperdigadas por los cuutro rincones. Una 
a una. Arrancadas de la pu red una a una y hechas 
jirones. A lo largo de los años. Años de noches. En la 
pared sólo chinchetas. No todas. Algunas arrancadas a la 
vez. Otras sujetando jirones siempre. De pie pues cara a 
la pared ... íSolo: 262.) 

Ahora, al problema de la ubicación de la pared se agrega el 

de las caractc~rísticas particulares y específicas de cada 

imagen, lo cu-:il es más que una simple tarea para el 

productor, el escenógrafo o el utilero. Si las imágenes 

estuvieror1 antaflo, ¿cómo represe11tarlas en presente si no es 

en forma verbcil? ¿Cómo ilustrar que las imágenes fueron 

desenganchadas, hechas t roe i tos, arroja das, etc. , una tras 

otra, para dejar sólo chinchetas y jirones? Y, suponiendo que 

en la puesta en escena se optara por un flash back (analepsis 

o salto temporal hacia el pasado) que ilustrara esta sección 

con acciones en vez de palabras, ¿cómo se representarían los 

"años, esos años de noches•? Y ahora, un posible reto 

actoral: 

De pie pues de cara a la pared mira fijamente más allá. 
Nada allí tampoco. Nada allí tampoco que se mueva. Nada 
que se mueva en ningdn sitio. Nada que oír en ningdn 
sitio. Cuarto antaño lleno de sonidos. De sonidos 
menudos. De ahí misterio. (Solo: 262.) 
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En esta cita se aprecia una evolución de los detalles 

visuales a los detalles sonoros, prevaleciendo la ambigüedad, 

o misterio, como escribe el autor, de la ubicación espacio-

temporal de tales detalles. Hablamos de un posible reto 

actoral en el sentido de que la ambigüedad de este fragmento 

acaso ilustre un mundo psíquico para ser trabajado en el 

interior del ejecutante, y para aflorar hacia el público más 

en la forma de sugestivas actitudes que de acciones físicas 

ilustrativas. Si esto es así, entonces el texto beckettiano 

es todavía más complejo que lo ya evidente. 

A saber levantado de noche y a tientas hasta la ventana. 
Débil luz en el cuarto. Indeciblemente débil. De ahí 
misterio. Inmóvil mira fijamente al exterior. Negra 

·vastedad. Donde nada. Nada que se mueva. Que él pueda 
ver. Oír. Permanece ahí como sin poder moverse. No 
queriendo moverse. No pudiendo ya querer moverse. (Solo: 
263.) 

Más importante que saber sobre la ventana, o la pared, que 

pragmáticamente un director tal vez prefiera ubic.ar en la 

cuarta pared ya sugerida, es saber sobre el exterior al que 

el Recitante "mira fijamente". ¿Qué implica este "Donde 

nada", una frase que ni siquiera llega a ser oración simple? 

¿Por qué no hay verbo que aclare una acción? Acaso la 

respuesta es más poética que dramática o, incluso, que 

narrativa: "Nada que se mueva. Que él pueda ver. Oír." Y, 

enseguida, la ¿confirmación? de un modelo dramático complejo: 

"Permanece ahí como sin poder moverse. No queriendo moverse. 



No pudiendo ya querer moverse." Si el ejecutante. o incluso 

una voz en off (efecto sonoro fuera del escenario), dice el 

fragmento, lo vuelve simple ilustración; pero, si no lo dice, 

¿cómo se resolvería escénicamente? La pieza de Beckett 

insiste, con vida propia, en ser más sugerente que explícita. 

En cuanto a la acción dramática, John Howard Lawson 

manifiesta que ésta debe ser: 

... actividad combinada con movimiento físico y diálogo; 
incluye la expectación y logro de un cambio en el 
equilibrio que es parte de una serie de tales cambios. 
El movimiento hacii:l el cambio de equilibrio puede ser 
gradual, pero el proceso de cambio debe efectuarse. La 
falsa expectación y preparación no son acciones 
dramáticas. La acción puede ser compleja o simple, pero 
todas sus partes deben ser objetivas, progLesivas y 
significativas. (Teoría y técnica de la dramaturgia: 
163.) 

En Solo, se diría que apenas hay cierto movimiento físico, y 

tal vez diálogo (en tanto expresión verbal) ; la demanda de 

expectación es un problema di f íci 1 (por el al to grado de 

i:lmbigDedad), apenas rescatable por la brevedad de la obra, y 

no podríamos asegurar que se cumpla el logro de algún cambio 

importa11te en la situación del personaje o sus 

circunstancias. El movimiento físico más congruente del 

personaje de Solo, parece ser el insistente trabajo de 

encendido de un quinqué en medio de la oscuridad. 

Se vuelve por fin y a tientas hasta el quinqué 
invisible. Primera cerilla como se dij o para el globo. 
Segunda para el cristal. Tercera para la mecha. Globo y 
cristal vueltos a poner. Mecha bajada. Se separa hasta 
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donde llega la luz y se gira de cara a la pared. (Solo: 
263.) 

Aparentemente, es una acción sin trascendencia. ¿Cuál es el 

significado de esta acción? La respuesta más lógica está en 

responder ¿qué significa iluminar la oscuridad para este 

personaje? 

Inmóvil corno el quinqué a su lado. Camisa y calcetines 
blancos para recoger la débil luz. Antaño blancos. 
Cabellos blancos para recoger la débil luz. Pie del 
camastro apenas visible al borde del encuadre. Antaño 
blanco para recoger la débil luz. (Solo: 263.) 

La débil luz parece subrayar la existencia de este ser. Tal 

vez esta existencia es igual de débil que la luz. No se 

trata, sin embargo, de una deducción inmediata para el 

espectador, lo cual hace más compleja la acción de encender 

el quinqué. La luz es aquí un signo muy complejo. 

Luz que muere. Pronto ninguna. No. Ninguna luz eso no 
existe. Se va muriendo hasta el amanecer y nunca muere. 
(Solo: 263.) 

Una asociación más clara establece esta luz con la condición 

existencial del personaje, al acompañarlo en sus recuerdos 

hasta alguna pasada noche triste. 

Lentamente la oscuridad se desgarra. Luz gris. Tromba de 
agua. (Solo: 263.) 
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Entenderíamos que la oscuridad de esta noche revive la 

memoria de una noche anterior en la cual llovía. ¿El gris de 

esta atmósfera evocaría amargura, quizá? Veamos. 

Paragué.s all"ededor de fosa. Vistos de arriba. Bulbos 
negros chorreando. Fosa negra debajo. Lluvia burbujeante 
en lodo negro. Vacío para esa hol"a. Ese hoyo ahí abajo. 
Qué ... iba a decir ser querido. (Solo: 263.) 

El RECITANTE ilclara la naturaleza de lil evocación ilustrando 

un rito fúnebre. Se agrega, :idemás, el requerimiento 

específico de una imagen cor1creta: unos paraguas, vistos 

desde arriba y comn chorreantes bulbos alrededor de una 

lodosa fosa vacía. Acaso Beckett propone un espectáculo 

multimedia en donde la actuación y el recitado (que puede ir 

en off) son acompañados por imágenes en diapositivas o en 

video. Si no, ¿cómo se resuelve la puesta en escena? La duda 

sigue. 

Fundido. De nuevo oscuridad completa. No. Completa eso 
no existe. (Solo: 263.) 

Enseguida, frases como ésta hacen pensar en reflexiones de 

tipo meta teatral. Pareciera que el RECITANTE se convirtiera 

de repente, por momentos, en un director de escena, que dicta 

instrucciones, incluso improvisadamente. Pero lo importante 

es que aquí se salva el elemento de la progresión requerida 

según Lawson, es decir, en un avance gradual hacia un 

esperado cambio de equilibrio (ver arriba.) Este avance se da 
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por una combinación de suspenso, que es aportado por la 

expectación que se genera en la tensa relación del RECITANTE 

con sus recuerdos, y el descubrjmiento paulatino de una 

terrible historia en esos recuerdos. 

Féretro fuera de encuadre. ¿De quién? Fundido. 
Pasar a otra cosa. Tratar de pasar. (Solo: 2 64.) 

Ido. 

Cuando el RECITANTE ya nos ha sembrado sus dudas, ahora 

cambia, y prefiere "paso.r a otra. cosa" 1 aunque no pueda. La 

expectación por conocer la identidad del ¿ser querido? en el 

féretro intensifica la sensación de acción, que Beckett 

obtiene casi sin movimiento físico, esencialmente a partir de 

lüs solas y escasas palabras. 

En la ventand mirando fijamente al exterior. El ojo 
pegado al cristal. Como para ver por última vez. Se gira 
finalmente y como a tientas a través de la inexplicable 
penumbra hasta el quinqué invisible. Camisa blanca a la 
deriva a través de las tinieblas. (Solo: 264.) 

Los elementos "por última vez" e "inexplicable penumbra" 

aportan un factor de atmósfera ldgubre, que luego se subraya 

con la fantasmal "camisa blanca a la deriva", para hacernos 

acaso sospechar una posible identidad para el ser en el 

féretro. ¿Se trata acaso del mismo RECITANTE? 

A través de la 
otra oscuridad. 
264.) 

oscuridad desgarrada mira 
La otra oscuridad de más 

fijamente la 
allá. (Solo: 
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Sin ser más explícito, el texto parece confirmar nuestra 

sospecha. Lo molesto para el espectador, o para el mismo 

lector, puede ser, sin embargo, esa falta de ser más 

explícito, pues se nos inquieta, se nos remueve en la 

butaca ... sr nos provoca, lo cual nos hace estar más atentos 

al casi invisible -por oscuro- escenario. 

Féretro en 
querido en 
(Solo: 264.) 

camino. 
ca.mino. 

Ser querido ... iba 
Treinta segundos. 

a decir 
Fundido. 

ser 
Ido. 

La creciente atmósfera fantasmal es de nuevo mezclada con un 

distanciamiento hacia la obj eti vi dad de estar presenciando 

una ficción dramática., es decir, que la sugerencia de un 

personaje, una acción y un ambiente, se ven interceptados por 

el recitado espontáneo de una clara instrucción de director 

de escena. ¿Por qué; ¿Por qué Beckett querría tenernos 

sugest:ionados por la ficción del teatro y, simultáneamente, 

conscientes de que esa ficción es un art:ificio? Nuestras 

dudas, sin embargo, 

expectación. 

Allí pues mirando 
labios temblorosos 
(Solo: 264.) 

muestran una lograda creciente 

fijamente el vacío negro. Con los 
por las palabras apenas percibidas. 

Igual estamos nosotros, mirando hacia un oscuro escenario, 

acaso reflejándonos en un inminente destino representado por 

el RECITANTE. Nuestros labios también están temblorosos, 
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esbozando un intento por cuestionar, como acaso hace el 

personaje, ese destino. 

Intentando tratar de otras cosas. Hasta como que apenas 
hay otras cosas. Nunca hubo otras cosas. Nunca una sola 
cosa. {Solo: 264 y 265.) 

La tragedia es que ni siquiera hay una duda qué resolver. El 

lenguaje exhibe su inutilidad para hablar de "cosas" que 

nunca fueron, que nunca pudieron definirse. Además, la 

palabra no es infinita, Beckett la liquida metafóricamente. 

Palabra vete. Como la luz ahora. A punto de irse. {Solo: 
265.) 

Si en el principio fue el Verbo, y se hizo la luz, en el 

final sería viceversa. Quizá. Quizá sólo queden una llama o 

una palabra, ¿cuál de las dos? 

Sólo la del globo. No la otra. La inexplicable. De 
ninguna parte. Sólo la del globo. Sólo ella ida. (Solo: 
265.) 

El autor nos deja solos, desamparados ante un modelo de obra 

abierta, 11 pues este texto dramático se impone a cualquier 

interpretación unívoca, abarcando más lecturas posibles de 

las que puede proponer un sólo lector. La cuestión acaso más 

importante surge inquisitiva: ¿Es esto drama o poesía? ¿Se 

trata de un sistema de signos teatral o exclusivamente 

literario? ¿Cómo se interpreta? ¿Acaso como un óleo negro? Se 
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nos hace inevitable hablar entonces del ingreso a una 

dimensión poética de la teatralidad, más allá del 

minimalismo. 

La Textura Beckett 

En su estudio Beyond Minimalism (1987), Enoch Brater sugiere 

la vulnerabilidad en la que Beckett deja al teatro como 

género, diluyendo sus fronteras con la poesía, al haber 

escrito las minipiezas que marcan su último y más avanzado 

estilo dramatúrgico (conocidas en español como las Pavesas), 

entre las que se encuentra Solo, en una especie de dimensión 

poética de la teatralidad: 

Genre is under stress. The theater event is reduced to a 
piece of monologue and the play is on the verge of 
becoming something el se, something that looks 
suspiciously like a performance poem. (Brater 1987: 3.) 

Más adelante, especifica que: "The experience far the 

audience in the theater is like the experience of reading a 

poem, except that in this instance the poem has been staged" 

(Brater 1987: 1 7.) Para Brater, Beckett inaugura nuevas 

posibilidades del teatro, que antes no tenía o que no estaban 

claramente definidas porque estaban ocultas tras 

convencionalismos como los del género. 

Yet in Beckett's hands che attempt is directed as much 
toward the poeticization of the mise-en-scene as it is, 

11 V1.•r Eco, <<El prnhkma dr.: la ohr;.1 ahic1 t¡r>> ( l 1J70.) 
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more properly speaking, toward drama tic language. As he 
works his Way from Not I forward, his exploration of the 
genre quickly develops conventions of its own. He "would 
now make," he told Alan Schneider, Waiting for Godot, 
Endgame and Happy Days "shorter. "1º Moving from "the old 
style," his own as well as others', the form Beckett 
chooses for his valedictory beccmes a genre of its own, 
a genre that makes us recognize, finally, a new 
possibility for drama and poetry in that visionary realm 
that will always come to rest somcwhere beyond 
minimalism. (Brater 1987: 177.) 

exploración que hace Beckett de los límites de la 

dramaturgia descubriría nuevas convenciones, y quizá un 

subgénero nuevo (¿el de la farsa beckettiana?) a partir de 

procesos reduccionistas de su propia escritura. A la esfera 

emergente a la que se llega, más allá de aquellos procesos, 

Brater la identifica como una fusión entre poesía y teatro. 

El crítico no se equivoca afirmando que con el 

dramaturgo se enriquecen dos géneros artísticos. Sin embargo, 

olvida que la intencionalidad fundamental de los textos 

estudiados, y su posibilidad más rica de interpretación, está 

en ser puestos en escena. Son partituras escénicas y no 

poemas. Con esto, la discusión sobre el género, que en su 

momento fuera tan polémica, luce ahora trascendida, es decir, 

que estos textos de Beckett son cien por ciento teatro, 

aunque hubieron de pasar diversas demostraciones con actores 

vivos, sobre escenarios sólidos, ante espectadores reales, 

para ent.enderlo cabalmente. La poeticidad, aunque válida, 

resulta implícita, sobreentendida. 

11 Schncidcr. Sym¡m.\ium "" Uo,-kahy, citado pnr llrntcr ( 1987) sin dar ficha. 
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No se trata, por lo tanto, de un error de género 

literario, sino de una provocación, un reto técnico, a 

actores, directores y escenógrafos (o sea, los intérpretes 

especializados) para realizar la puesta en escena con la 

mejor lectura. Y tal vez el reto se extienda hasta el 

espectador. Parece que Beckett 

particularidades semiológicas que 

nos puede hacer ver 

sólo el teatro ofrece (y 

que entonces lo poético no perjudica a lo dramático.) 

Hablaríamos entonces de dos lecturas en el fenómeno teatral: 

una, la del lector común (en el sentido literario 

[¿aristotélico?), en donde queda incluida la lectun: e.le los 

intérpretes especializados antes de realizar la puesta en 

escena) y, otra, la lectura del espectador (realizada sobre 

una escritura escénica o sobre la escena). Nótese como se 

vuelve un problema aceptar dentro· del lector cumún a actores, 

directores y escenógrafos, puesto que no son lectores tan 

com\,lnes. 

minucioso 

Se hace 

para el 

necesario un modelo de análisis 

texto dramático (antes que para 

espectacular), un modelo tal vez semiológico. 

más 

el 
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El análisis actancial 

Algirdas Julien Greimas (1971, Semántica Estructural) propone 

un modelo de análisis semiológico, aplicable a microuniversos 

míticos o socioculturales, como el teatro, a partir de los 

estudios de Vladimir Propp (Morfologija skasky, traducida al 

francés en 1970) y ¿tienne Souriau (1950, Les 200.000 

Si tuations drama tiques), y basado en esferas de significación 

de acuerdo con las tareas de los elementos o personajes 

involucrados. El sistema de Greimas permite hacer una 

reducción de los elementos diegéticos, o anecdotarios, en una 

trama convencional, a sus elementos mínimos. Es un sistema 

que deja explícitos los hilos que componen la textura 

teat~al. Se trata de las fuerzas actanciales o actantes. 

Según este modelo, existen los siguientes actantes: 

l. Sujeto: Fuerza temática orientada, agente 

(protagonista) que ejecuta la acción-base del relato 

analizado para• alcanzar un objeto deseado, amado o 

buscado. 

2. Objeto: Bien, personaje o valor ori~ntador que, 

siendo deseado, amado o buscado por el sujeto, da 

propósito al relato analizado. 

3. Destinador: Proveedor del ·bien u objeto deseado, 

envía o provoca al. sujeto a ejecuta,r sus acciones. 

Puede implicar divinidad, destino, árbitro o 

voluntad superior, azar o pasión. 
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4. Destinatario: Quien obtiene virtualmente el objeto, 

bien, consecuencias o efectos finales del entramado 

de acciones, como el vicioso que es castigado, la 

pareja unida por fin, el padre vengado, etc. 

s. Oponente: Fuerza contraria al sujeto en su búsqueda 

del objeto. Normalmente es el, o los, antagonistas. 

También pueden ser simplemente circunstancias 

adversas al sujeto. 

6. Adyuyante: 13 Fuerza auxiliadora o colaboradora del 

sujeto, como serían un amigo, un sirviente, un 

ejército, un arroa, un aviso, un mecenas, una 

circunstancia favorable. 

Cada actante o fuerza actancial cumple, como vemos, una 

función. Cada fuerza puede ser ocupada por uno o varios 

personajes o circunstancias, puesto que el modelo no analiza 

individualidades, es decir, actores, sino esferas de acción. 

Todos se ordenan según el esquema siguiente, ideado por el 

propio Greimas: 

DESTINADOR 

ADYUVANTE 

" L.is disti11101s trulluccioncs usm1 imlilCrcntcmcntc "'~''""'"''""'o ayrulmue. 

DESTINATARIO 

OPONENTE 

TESIS C1111r 

FALLA DE OR1GEN 



Como vemos, en este esquema la categoría del. sujeto no parece 

tan fuerte como los personajes que representa, que serían el 

o los protagonistas. La flecha que relaciona al sujeto con el 

objeto recibe el nombre especial de línea del deseo. Este 

esquema se centra precisamente en el objeto de deseo, lo cual 

tiene sus ventajas al colocar a este actante como objeto de 

comunicación entre el destinador y el destinatario. 

Una posible inconveniencia del esquema radica en la 

subordinación del sujeta. La acción del sujeto de querer 

iluminar su estancia no nos parece tan simple como para 

ubicar a esta fuerza actancial, representada por el 

Recitante, en un plano visual inferior, pues semiológicamente 

se reduce su importancia. El esquema, por lo tanto, pierde 

interés y hasta credibilidad, lo cual puerle ser la causa de 

que el modelo de análisis apenas empiece a cobrar 

reconocimiento. Si consideramos que el propósito de Greimas 

es hacer de su modelo "la extrapolación de la estructura 

sinc.áctica" (Greimas 1971: 284),. acaso convendría más 

replantear la posición de los actantes y, especialmente, la 

del Sujeto. 

Anne Ubersfeld (1989, Semiótica Teatral) propone una 

modificación al modelo actancial que pueda dedicarse 

específicamente al relato dramático. Ella coloca al sujeto 

entre el destinador y el destinatario y al objeto entre el 

n~\'.S cnN 
FALLA DE ORIGEN 
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ayudante y el oponente, con la intención ne presentar al 

objeto como centro del conflicto. 

DI 
Destinador 

A 
Ayudante 

(antes Adyuvante 

s 
Sujeto 

D2 
Destinalario 

Op 
Oponente 

Como se aprecia, la mayor virtud de esta propuesta es que 

aumenta visualmente la importancia del Sujeta. Norma Román 

Calvo (2001, Para leer un texto dramático) enriquece la 

propuesta de Ubersfeld: "para que se tenga una imagen de 

aparente movimiento, consideramos que es más importante 

dibujar una línea diagonal · entre el sujeto y el objeto" 

(Román Calvo 2001: 42, 43. Énfasis de la autora.) 

DI 
Destinador 

D2 
Destinatario 

Op 
Oponente 

.·~.~CON 

FALLA DE (JHlGEN 
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La aportación incluye dibujar más intensamente (en largo) 

esta flecha del deseo (entre el sujeto y el objeto), 

considerada por Román Calvo como el eje básico de todo relato 

dramático, todo para mostrar: "más claridad respecto a los 

movimientos de las fuerzas" (Romá.n Calvo 2001: 43.)' Ahora 

bien, aunque nosotros coincidimos con Ubersfeld en el realce 

logrado para el sujeto, y con Román Calvo en la afirmación de 

la acción y del deseo, creemos, sin embargo, que podría 

lograrse todavía un matiz más. 

Pensando -al igual que nuestras antecesoras- en el ojo 

del lector, tal vez el esquema sería más claro ubicando al 

destinador por arriba de todas las demás fuerzas, como 

aquella que principia la acción señalando el camino al 

protagonista (s), así como dejando hasta el último, en el 

extremo inferior, al receptor final de todo el entramado de 

acciones. Enseguida, se podría colocar al sujeto al mismo 

nivel horizontal del objeto, en una relación causal (y 

dinámica) sobre la línea de deseo que los une. Esta relación 

puede subrayarse agregando color, o grosor, a la flecha. 

Finalmente, habría que poner al adyuvante (o ayudante) del 

mismo lado que el sujeto, aunque ~n un orden inferior, abajo, 

haciendo quedar, además, con una sola flecha bicéfala que 

ilustre mejor la tensión entre estas fuerzas, al oponente del 

lado del objeto, como una fuerza claramente antagonista a la 

línea del deseo. 
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DESTINADOR 

SUJETO OBJETO 

ADYUV AN·]·E OPONENTE 

DESTINATARIO 

Nótese cómo el simple cambio de orden visual altera 

parcialmente, en cada una de las modificaciones, el sentido 

del aistema. No cambia, sin embargo, la intención fundamental 

de Greimas {acaso se afina) , que es ordenar las fuerzas que 

interactúan en el relato. Con este nuevo orden podemos 

iniciar un proceso de análisis, aplicando la nueva 

modificación a nuestra obra. 

Como en un enunciado u oración, el sujeto se aprecia en 

una conexión coherente con el objeto: Suj eto+Verbo+Obj eto. 14 

El verbo de acción del enunciado actancial es buscar {pues es 

la función sémica manifestada, según el propio Greimas 1971: 

277). En este caso, considerando las tareas que realiza el 

personaje, podemos decir que el enunciado expresa: El 

Recitante busca una luz. 

1
"' Esto nos recuerda ()UC Helena Bcri:;táin homologa los actan1cs de Grcimas a categorías funcionales 

gnnmnicalcs ( 1982, Ami/iJi.\· 1.'structunrl ele/ relato literario: 74.) 

~:~~IS CON 
FALLA DE OR~GEN 
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Podemos entender que la muerte es la detonadora de la 

acción, el destinador, porque el texto dramático lo hace 

pensar a partir de la atmósfera, las imágenes y los recuerdos 

que rodean al Recitante (los seres queridos lejanos e 

innombrables, la lluvia durante un funeral, etc.) De igual 

manera, sabemos que las consecuencias de todo lo que sucede 

en este drama las recibe el mismo Recitante, como 

destinatario. El adyuvante y el oponente se determinan ahora 

fácilmente, puesto que, si lo que el Recitante hace es buscar 

una luz, entonces se valdrá de la lámpara-quinqué como. apoyo 

para iluminarse, frente a una oscuridad que se lo impide. 

Dcstinador: 

1 
LA MUERTE 

1 RE~:¡~~T:~-~~t~l 
L___ ______ J 1 1 [ ____________ , 

,--------- ---1 ! i ,------------. 
! 1 ! ; 
1 Adyuvante;: yL __ .. _J ___ J_ __ J~, Oponente: ¡ 

~UINQUE ~---r- -¡----v1-~~~SCURIDA~ 
__ __s:_z___ 

[

Destinatario: l. 
RECITANTE ¡ 

1 ____ ____] 

Aunque el drama en cuestión es esencialmente una obra abierta 

(con gran carga de ambigüedad), el saber que lo deseado por 

rrE~T~ CON 
FALLA DE ORIGEN 
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el personaje es algo concreto renueva el panorama. Esto es, 

que hemos hallado una interpretación para un cuadro negro. 

Surgen entonces nuevas cargas de significados, como lo que 

significaría la oscuridad: miedo, desesperanza, el más allá, 

el inf ien!O, la nada; mientras que, en el caso de la luz: 

salvación, esperanza, paz, vida. Si llevamos esta 

interpretación a la pintura de Reinhardt, descubriremos un 

dinamismo que antes era difícil de distinguir, pues al 

ponerse en conflicto nuestra noción del arte visual, también 

se ponen en conflicto nuestras nociones de la oscuridad y de 

la luz, con todas sus implicaciones. 

Pero esto es hablar de los actantes como si fueran 

alegorías, lo que nos lleva de regreso a Brater, y entonces 

tal vez tendríamos que reconocer el carácter místico del arte 

por el cual una obra como Solo puede ser cien por ciento 

teatro y, paradójicamente, cien por ciento poesía. 

Lo valioso acaso de cada nuevo matiz al análisis 

actancial es una mayor claridad sintáctica. Particularmente, 

en nuestra propuesta, el ver al sujeto, al deseo (búsqueda) y 

al objeto como un enunciado (oración simple) nos da otra 

manera de extraer la síntesis argumental de un relato, lo 

cual es más pertinente cuanto más complicado es el texto, 

como en el caso del Solo, de Samuel Beckett. 

Tener más herramientas para entender al texto dramático 

le da a cualquier lector, especialmente al intérprete, un 

¡ TESIS CON 
! FALLA DE ORIGEN 
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mayor acercamiento para su mejor representación. Así pues, 

pensemos en dedicar estos análisis al actor. Con estos 

elementos, sobre el modelo creativo que Beckett desarrolla en 

su obra podemos hacer las siguientes afirmaciones: 

1. Se reduce la convención de la palabra dramática hasta el 

grado de ponerse en duda si es el personaje quien, en el 

espectáculo, recita. 

2. Son transgredidas otras convenciones: No hay diálogo, y la 

acción física se reduce a la tarea de encender un quinqué, 

lo cual no refleja claramente una situación dramática. 

Tampoco hay un choque de fuerzas que nos hable de 

conflicto. La trama parece lineal, aunque no sabemos si en 

la representación los recuerdos del personaje romperían el 

orden cronológico. Puesto que no hay acción dramática real 

ni conflicto visible, tampoco hay un punto de crisis y, 

por lo tanto, no hay resolución climática. 

3. La tarea de encender y apagar un quinqué no es 

trascendental, carece de propósito objetivo, es tan 

absurda como la condición existencial del personaje: 

arrojado a un espacio/tiempo que no permite realizar nada, 

por lo que podemos decir que se nos comunica una 

cosmovisión pesimista. 

4. Tenemos a un personaje muerto en muchos sentidos: apático 

(sus acciones son vagas, imprecisas e inconexas), con una 

existencia sin sentido (absurda) y aparentemente fenecida 
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(si en sus recuerdos evoca su propia muerte) ; es decir, se 

trata de un ser excluido de todas las posibilidades de ser 

feliz: un personaje sin esperanza. 

Quedan pendientes muchas más posibles lecturas,· 

interpretaciones a los complejos signos de la textualidad de 

Beckett. La textura beckettiana no es sencilla, pero tampoco 

ilegible. Para incrementar nuestra conciencia sobre un 

momento espectacular dado (actividad de lectores explícitos), 

Beckett utiliza a su favor la natural complejidad de los 

recursos del teatro para decir más con menos. Estamos, por lo 

tanto, ante una textura teatral minimalista. No se requieren 

grandes decorados, una multitud de actores, un espacio 

gigantesco de representación, o potentes efectos especiales, 

para enunciar lo que Beckett pretende enunciar. Es así como 

nos motiva para llevarlo al escenario. 

Pero por ahora, este fragmento deviene ya, como las 

últimas palabras y música de una anciana cinta desgastada, 

como el agotado aliento de una catástrofe anunciada sin 

palabras, como los pasos de un fantasma 

más lejanos- y como ... , si es que 

-que caen cada 

estás leyendo 

vez 

esto 

ahora,... como aquella vez de entonces, no recuerdas qué, 

dónde: en un solitario acontecimiento. 
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TERCERA PARTE: HEINER MÜLLER 

ACTOR QUE REPRESENTA A HAMLET. 
No soy Hamlet:. No interpreto ningún papel más. Mis 
palabras ya no tienen que decirme nada. Mis 
pensamientos desangran las imágenes. Mi drama ya no 
tiene lugar. (Müller 1977, La máquina Hamlet: 177.) 

En 1977, Heiner Müller presentó, como director artístico 

del Berliner Ensemble, una versión dramatúrgica muy 

personal del Hamlet de Shakespeare. ¿Se trataba, acaso, de 

una desauratización 1 del texto clásico para ofrecer un 

texto posible, un nuevo modelo teatral? 

El evento tal vez no hubiera trascendido (aunque al 

parecer tampoco era la intención de Müller) , como tantas 

otras de sus versiones personales sobre textos clásicos, a 

no ser porque la dramaturgia efectivamente era bastante 

novedosa: un Shakespeare casi irreconocible, un No-Hamlet, 

una No-Ofelia, una No-Anécdota. Además de todo, la 

propuesta buscaba ser algún dispositivo detonador en el 

ámbito cultural cplectivo, algo así como una máquina. La 

propuesta escénica y dramatúrgica había sido nombrada 

máquina: Máquina Hamlet. 

Heiner Müller (Alemania 1929-1995) fue el dramaturgo y 

director del Berliner Ensemble (creado por Berthold Brecht) 

que, como testigo de la Segunda Guerra Mundial, el 

Holocausto, el Estalinismo, la Guerra Fría y el Muro de 
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Berlín, expresó una desesperanzada visión del mundo en 

obras como Cuarteto (montada en México en 1996 por Ludwig 

Margulesl, Medea Material, Germania 3 y Hamletmachine 

(Máquina Hamlet.) Como Samuel Beckett y muchos otros 

autores de la posguerra (aunque se le comenzara a recono8er 

internacionalmente hasta 1977), Müller cuestionó, de manera 

siempre pesimista, los supuestos razón y progreso de la 

civilización occidental, denunciando así las crisis 

esenciales a las que se denominaron el Final de la Historia 

(el fin de la Historia Moderna);' pero no se limitó a 

acercarse sólo de modo temático a lo que sería un epitafio 

de la humanidad, sino que transgredió las convenciones más 

fundamentales de la dramaturgia: argumento, personajes, 

conflicto, didascalias. 

Müller rara vez ofrece acotaciones para los 
directores, y su prosa evita la puntuación y aun la 
gramática. . . La e.3tét ica de Müller sólo puede 
describirse de modo contradictorio; estamos ante un 
caso de belleza por error, lograda con ingredientes 
que deberían rechazarla. (Juan Vi lloro en Müller 1996. 
Énfasis mío.) 

Su modelo consiste en reducir la espectacularidad del 

teatro a la unidad verbal: "me gustaría que una obra 

1 ReconJcmos <<Thc work uf art in thc agc ofmechanical rcproduction>>, de W. Uenjamin (¿1955'!):, 
<londe de.rnumti=ar es privar dl' su un1c1dad, o bien. como en este caso, de su e<1r:Íctcr sagrndo e inlocablc 
u la ubrn de ;trtc. 
~ El .. fin de la luslona" (l'lllend1da como c1cnc1a) se refiere a que "con el lmmfo tlcl ca¡ulallsmo no lmbria 
cambio <1lguno <1uC espcr;.1r y;.i que l<l l1111co t¡uc se avistaría en el hon1onlc nu scriu mús t¡uc c<.ipitahsmo". 
(Luis 1\rnmndo Gonlillc/, '-<Ncm:unscrvadorcs, pusmodcrnos y leúricos crilicos>>, ffrl'i\la Polític'a.) La 
1dc;.1 h;u:l' rcferelll:1a il la perspe1.·1wa de la 111odernid;.1d en l;1 que se msl·rihen l;.1s tcnrh1s de l legd y M:irx. 
scµlln li1s l"lliilcs "l;1 drnh:-clll'il d1.• la cvuluc1ó11 h1stónc;1 co11dm:1ria ill .-.-·~:ibsulu1u:•>. es dt.•cir. al fin de h1s 
con1r:1d1ccione~ y, en e(ll1scc11cncm, ;1! fin de la J11s1Un;1." (Gloria Dcl¡.t;uln 20110, H/ 1muulo m11d<•t110 y 
cmt1«11111orú11co, lomo J 1. p. 1J25.) Est•1 última aulorn, sin embargo, observa llllC 111 el mundo se ha detenido 
l'Oll l;1 desapanc1ú11 dd socmllsmu sm·1C11co, ni la pcr111;111c11c1:.1 del cup1tuh~1110 i:ornn s1s1t:ma ccnnómico 
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tuviera tantas palabras corno el directorio telefónico" 

(citado por Juan Villero en Müller 1996.) 

La obra Máquiua Hamlet es, tal vez, el trabajo más 

avanzado de desarticulación (¿deconstrucción?) 1 de un texto 

civilizado. Usando como pre-texto a Shakespeare, Müller 

escribió sobre sus circunstancias sociales, l1istóricas, 

políticas y hasta personales, como el suicidio de su 

esposa. 

OFELIA (CORO / HAMLET) . 
Soy Ofelia. La que no ha guardado el río. La mujer 
ahorcada. La mujer con las venas de las rnufiecas 
abiertas. La mujer de la sobredosis. EN LOS LABIOS 
NIEVE. La mujer con la cabeza metida en el horno de 
gas. Ayer paré de mata:-me. (La máquina Hamlet: 175.) 

No sabemos si durante los afias 70 Müller tuvo contacto, 

estando en una Alemania Oriental reprimida, con las teorías 

emergentes de Deleuze y Guattari (en adelante: D y G), pero 

sí podemos decir, al analizar Máquina Hamlet, que la 

propuesta del director teatral se parece mucho a un rizoma 

(práctica cultural que combina la búsqueda y la 

creatividad.) 4 

Si vemos y comparamos Mil mesetas (1979) y Máquina 

Hamlet (1977), las concordancias ideológicas son muchas. 

Müller desestratifica (desmantela, desarticula, 

¿deconstruye?) a Shakespeare para exhibirnos un nuevo 

domumntc 1111plic;.i qt1L' se lmn de detener lns procesos del c•11nh10: L1 historio1 no lrn mucno. \'cr t;unbién 
Prudu l 1JIJ1J. ,\/tÍt/1111111 ( 'oatlit'm•. 1111 ho111t•1111/1' a lll'mt'r .\l1il!t•,·. 
1 No u11hlilre111os 1.:I térmmo 1frt·omtrucc1ti11 l'll el scntuln 10111 cspcci:1li1i1dn de Jnc<1ucs fkmdu. sino 
como !;1 1tlc;1 m;ü: 11mplrn tk dc-.armar 1111.1 cs1r11c1ura para pns1crinm1cntc fl'ilrlllilrl.a cnn mm forma 
d1 fercntc. casi en el 1111!'>1110 sc111uln que hemos 1111crpn.•t;ulo el '"'.H'.\"/mtUkar de Dclc\l/C y liua1t;1ri. 
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territorio artístico, con más posibilidades que verdades 

absolutas. Acaso la posible máquina abstracta (artificio 

teórico-co11ceptual con posibles aplicaciones prácticas) 

lograda por Müller es en verdad una horadación (critica muy 

profunda t ransf armadora) sobre el código cultural 

reconocido, y reconocible, de la textualidad clásica, 

ortodoxa, convencional, estratificada (organizada 

rígidamente.) 

Si bien la intención original de Müller parecía ser 

evadir la censura estalinista, latente en su lado del muro 

de Berlín, para proponer una crítica artística a la 

sociedad visible, a su mundo o realidad, su propuesta llegó 

más lejos. A partir de los afias noventa, sus adaptaciones 

de Shakespeare, Eurípides y otros autores clásicos fueron 

acogidas por las comunidades artísticas de Occideute como 

un genuino 11uevo modelo dramático, como sucedió antes con 

los autores del Teatro del absurdo, 5 entre los cuales 

figura Samuel Beckett. 

Para analizar el modelo de Müller, sin embargo, no nos 

funcionan los mismos instrumentos que con Beckett, pues los 

contextos y modos de creación son muy di fe rentes. Ésta 

sería nuestra primera consideración comparatista, la 

diferencia. Las posibles afinidades entre ambos teatristas 

ocuparán un espacio posterior. Por lo tanto, en el marco 

teórico-conceptual del Mil Mesetas, pretendemos una 

~ Rcnst: el íll"liculu l!"I ,,,,:1otl11 l'i:m111ith'o, en cslc libro. Parn una mejor comprensión, rculicc lí1 lectura 
tfirL'Cla tk .\Ji/ .\lt'\t'fll\ lflckUtc y fiu;11t;1ri llJ71J). cspL·cialmcntc del cu¡1it11lu <<l~itnnrn •.•. 
'\\:r Eo.;slm l 1JC1 I. 

FALLA DE ORIGEN 
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aplicación de los conceptos de cuerpo sin órganos y máquina 

abstracta para acercarnos a algún entendimiento sobre la 

obra dramática de Müller. 

Mil Mesetas es un conjunto de textos ensayísticos que 

hablan de una posible esquizo-imagen (diagnóstico producido 

por un análisis rizomático) del mundo. Esta esquizo-imagen, 

lograda gracias a un esquizo-análisis (ruta opuesta a las 

jerarquizaciones, clasificaciones y ordenamientos propios 

del psicoanálisis occidental), ha de ofrecernos una nueva 

corporeidad, o corporalidad, cultural carente de 

organización, es decir, de órganos y, por tanto, más libre. 

D y G no pretenden ofrecer un libro, entendido como tal, ni 

pretenden que su texto siga un orden preestablecido. D y G 

son irónicos respecto de su propia obra y, como autores, 

ellos mismos se fusionan en un Nosotros pleno de mesetas 

(¿espacios para la razón y el sentimiento, para el 

espíritu, libres de sí mismos, sin límites predefinidos?) 

Nosotros, siguiendo el ejemplo, también queremos vivir una 

meseta. 

El Mundo, La Vida, entenderíamos nosotros, siguiendo a 

D y G, suele ser idealizada como una totalidad 

trascendental (¿lo que llamamos Realidad?.) Esta totalidad 

está codificada y estratificada, es decir, limitada en un 

cuerpo (entendido como estructura cultural) organizado, 

preestablecido y pretendidamente predestinado. Podemos 

llamar a este organismo el territorio donde se siembran, se 

;·: .,.., ,~ r ..... ('f"' 7:J . ' ....... •\ 
FALLA DE ORIGEN 



cultivan y se cosechan las arborescencias de la culturd: 

ideología, espiritualidad, política, etc. 

Sin embargo, nuestra vida puede ser más; D y G dicen 

que la vida puede desterritorializarse (descontextualizarse 

de un marco ideológico original) de su cuerpo, viajar más 

allá de sus 1 írnites y convertirse en un cuerpo sin mando 

central, sir1 General, sin estructuras de poder, es decir, 

sin órganos. 

Pero hay varios riesgos en nuestro viaje, nos 

advierten D y G; estos son: la marginación, el fascismo y 

la autodestrucción ... ¡La posibilidad de convertirnos en un 

loco, un dictador o un suicida! Todo esto, si es que no se 

da la desterritorialización con 

supuesto que existirían 

cautela. 

varios 

Porque 

tipos 

por 

de 

desterritorialización, algunos de los cuales implicarían 

caer.en una nuAva territorialización, igual a su estructura 

anterior, o caer en algo peor (un territorio 

sobrecodif icado con estratos más limitantes); y para 

prevenirnos del caos potencial es que D y G incorporan 

hablar de "Prudencid.'' 

D y G, sentirnos, se alejan entonces de lo que sería 

una propuesta meramente agitadora, para ir en una dirección 

más allá, hacia una liberación crítica; crítica, sí, en el 

sentido de auto-vigilada (vigilar en nosotros mismos al 

potencial fascista, al suicida y al demente.) Es una 

liberación que no rompe totalmente con los estratos que 

limitan al mundo, sino que reconoce la necesidad de los 



mismos. Se trata de una dirección decodificador.:i del 

pensamiento y del lenguaje hacia una apertura de nuestro 

territorio consciente, es decir, de nuest t·o Cuerpo 

Cultural. 

Se propone entonces un programa, un Plan de 

Consistencia (no de contingencia ni de continencia), que 

libere de ataduras impuestas de relación entre significados 

y significantes, entre Estado e individuos. Este programa 

podría pre-etiquetarse erróneamente como socialista, 

simplemente por proponer liberar al cuerpo del órgano de un 

cerebro central dominante, de clase alta, pudiente y/o 

poderoso, por encima de todos los demás órganos existentes; 

pero es más interesante que eso, por orientarse hacia un 

reconocintiento no de u11a homogeneidad de individuos o 

u11idades u órganos, sino de 13 heterogc11eidad, es decir, de 

las multiplicidades posibles que s" darían de romperse los 

puntos, centros, t1nio11es de significancia, o de poder, o de 

clímax, para sostener líneas de intensidad de vida, de 

criterio, de sexualidad, libres de egoísmos (abarcando la 

noción de ego en toda su amplitud) Este posible Plan de 

Consistencia evitaría idealmente el totalitarismo, la 

guerra, el suicidio, la drogadicción, la autodestrucción en 

general, producto del caos, a través de una Máquina 

Abstracta 

Órganos. 

Pero 

organizado, 

(ver antes) que deconstruya el Cuerpo con 

¿qué es el Cuerpo con Órganos? Un cuerpo 

como son la sociedad, el sujeto y sus 

-TR'::l' CON 
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instituciones: la idea que tenemos del mundo (nos 

referiríamos a lo que se entiende por Realidad, para 

Occidente, interpretando a D y G. l ¿Qué sería luego un 

Cuerpo SIN Órgunos? Acaso, creemos, un mundo sin 

instituciones (incluyendo a Dios y sus derivados; al 

Estado; al concepto de individuo [el sujeto, el YO]; a la 

cultura en general.) 

Lo que no resuelven con claridad D y G es cómo 

desarrollar verdaderamente esta Máquina Abstracta capaz de 

ejecutar efectivamente el Plan de Cot1sistencia que genere, 

eventualmente, un Cuerpo sin Órga11os. Evidentemente D y G 

sólo intentan plantear un problema, sin caer en el pregonar 

una solución absoluta, totalitaria, una panacea ¿mesiánica? 

para el cosmos postindustrial. 

Se nos abre entonces la alternativa de una pausada, 

progresiva y PRUDENTE ¿Revolución Cultural? sin actos de 

violencia ni actitudes de marginación. Hemos revisado la 

idea de que, quizá, una sensibilización estética puede 

detonar un modelo alternativo no violento de revolución 

para transformar nuestra actual corporeidad. 

Un artista es, ante todo, un ser humano. Los seres 

humanos somos corporeidades deseantes, con cierta capacidad 

para transformar la Realidad. Cambiamos al mundo y a 

nosotros mismos a partir del espacio libre de nuestra 

imaginación. En la imaginación es posible casi todo. 

Nuestra imaginación es el único espacio donde se pueden 

reconciliar -idealmente- deseo y realidad. Gracias a 



nuestra imaginación todos somos creadores, hacedores y 

destrllctores de mundos. Gracias a nuestra imaginación todos 

podríamos ser artistas. 

Mientras, la realidad, como objeto de deseo, .:1.spira a 

ser transformada en el objeto ideal que imaginamos e:n 

nuestro deseo. El deseo busca a la real i.dad porque no la 

aceptu como ya es. La busca a través del Otro o lo Otro, 

y/o a través del medio ambiente, su hábitat. El deseo 

resguarda un objeto posible, ideal, una ¿nueva? realidad 

potencial que no existe. El Deseo es un transformador 

potencial. 

El deseo 

transformar la 

nos mueve 

situación, 

hacia la 

el estado 

acción que puede 

de realidad, del 

objeto. Es así como el ser humano pretende trascender a la 

Naturaleza: la naturaleza del Otro, la del medio y la suya 

propia. Nuestro primer paso suele ser imaginar el cambio o 

transformación del estado de las cagas. 

La Imaginación crea mundos posibles donde nuestros 

deseos son satisfechos, imaginando realidades no 

existentes, es decir, ideales. Hacemos trascender nuestros 

deseos transformando hasta donde podemos el mundo 

verdadero, o bien, sublimándolos a través del bien social, 

en una actividad aceptable para la comunidad, donde ésta al 

menos no se vea objetivament~ afectada, como lo es el Arte. 

Suponemos, en este se11tido, que el Artista es un ser 

con poderes di vinos, hasta el grado de llamarle con el 

nombre di vino de Creador. Suponemos también que los 
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art ist.:ls son ios seres más imaginativos. Supongamos ahora 

que todo esto es cierto, al menos para fundamt=:ntar el 

pla11tea111i011to de u11a sensibilidad y u11a conciencia qtte nos 

pt1eden ser útil~s. 

¿Cómo funcion.J el trabajo del artista? Cuando un 

artista construye su obra, ésta emerge simultáneamente dE 

dos mundos: de un mundo ficticio (el imaginad·J por el 

artista) y del mundo real (el de sus materiales físicos.) 

Así, la obr~ de .Jrte perte11cce d la it11agi11ación del 

artist.J., se trata -pues- de un objeto ideal, pero posee 

también propiedades físicas gracias a los materiales reales 

con los que fue coustruido, es decir, también es un objeto 

real. El artir.>ta logra entonces const1-uir su .mundo deseado 

(o temido) a pa1·tir de sus piez¡¡s, pero no imponiendo su 

deseo hasl:a el punto de p1·etenderlo unil especie de ley para 

cambiar totalmente lrt realidad, como queriendo gobernar el 

estado de las cosas (incluyendo los individuos, su medio y 

sus circunsta11cias.) 

La obra de arte, como un objeto físico, es real, y su 

existencia muestra posibilidades acerca de distintos mundos 

ficticios sin alterar su propio mundo, el que si es real. 

El arte es una verdad fuera de la verdad. La imaginación 

artística tiene el matiz de verdad de una opinión. Como 

opinión, la obra de arte es tan sólo un punto de vista. Una 

op in 1ón no e.s una orden. La opinión se parece más a la 

literatura que a la política, porque una opinión es más un 

pequeño relato que una ley. 
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Sin embargo, una opinión puede tener fuerza. El 

artista, como un ser humano que está especialmente 

consciente de su t ientpo y espacio (o que, cuando menos, 

sintetiza esta visión en su obra}, como un individuo 

observador de su sociedad y de sí mismo, que atiende a la 

realidad con un criterio propio (a favor o en contra, desde 

el margen o comprometidamente), tendrá importantes 

opiniones que aportar. 

Las obras de arte son un modelo de mundo por las 

cuales podemos libremente apreciar, a través de diferentes 

opiniones, 11uestro propio enfrentamiento entre nuestros 

deseos de vivir o de morir, de construir o destruir, de 

tolerar o marginar. Apreciar el arte (o incluso 

despreciarlo) nos permite percibir la realidad con otros 

sentidos. El arte nos hace sensibles y luego, poco a poco, 

más críticos y autocríticas. Recordemos que tal es el poder 

de la imaginación artística. 

Ya hemos dicho que la imaginación artística puede 

aportar, a partir de sus piezas (sus opiniones), el modelo 

para otro tipo de mundo. Es posible que se trate de 

trabajar por un mundo más deseable. Pero el auténtico 

artista no está hecho para gobernar un mundo real. El 

auténtico artista sólo investiga en su creación un 

inabarcable ideal de belleza (en diversas y contradictorias 

modalidades), que él sabe que no puede dominar y, por lo 

tanto, al cual no suele intentar superponerse. Sabe, sin. 

embargo, cómo dialogar. Su capacidad para escuchar y 

TESIS CO~· 
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discutir es ¿la misma? que usa para crear y, al misnto 

tiempo, puede organizarse con otros artistas. Es esta 

capa e idad de orguni zar se en un cuerpo masivo como el 

artista tendría el potencial de ser una poderosa Máquina 

Abstrae ta para la desest rat i E icación social. 

De esta ma11era, lo que el artista podría 11acer para 

coadyuvar objetivamente a una des-organización corporal 

general (desarticulación institucional, deconstrucción de 

la estructura cultural, desestratificación social), ya no 

es solamente afectarla de manera subjetiva, sino 

directamente en un espacio político, a través de congresos 

político-artísticos: un parlamento, por ejemplo, con 

poderes para guiar a las comunidades, a las sociedades (o 

¿zoociedades?) hacia una desterritorialización ideal (¿la 

siempre buscada Utopía, el lugar que no existe?) 

Marcuse ya había propue3to una tesis-concepto 

denominada <<La sociedad corno una obra de arte>> (1969, en 

Ensayo sobre la liberación), es cierto, pero debemos 

insistir en que este concepto jamás deberá ser una 

imposición forzosa, corno lo son las leyes y los decretos. 

El ideal marcusiano compartido por tantos debería de 

conservarse siempre vivo, pero por medio de la discusión 

continua, no explosiva, del diálogo, el cual le mantendrá 

en evolución constante y a salvo de una rutina dictatorial. 

Esto, incluso a costa de nunca alcanzar la Utopía buscada. 

Al igual que cualquier manifiesto artístico, el 

Parlamento de artistas ha de ser una creación lo 

Tr'l('TC:: roN 
~ ~1 .. Jh. V 
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suficientemente bella como para seducir. Hemos mencionado 

seducir porque, si este parlamento no es capaz de atraer la 

atención y retenerla por el tiempo que sea necesario (como 

en el teatro), no tendrá la fuerza política 11ecesaria para 

cambiar un mundo con todas sus inevitables subjetividades 

(y susceptibilidades co11secuentes), o sea, al individuo con 

su cosmos. Pero mientras haya el diálogo constante entre 

nuestros artistas, se dará la evolución y, con la 

evolución, se evitará la monotonía, el aburrimiento de la 

rutina y el choque violento de la guerra. 

Si analizamos los relatos (dudosos pero referenciales) 

de la Histo.cia, veremos que la misma experiencia que 

nuestro Plan han vi vi do las obras de arte en general 

(reconocimiento, aplauso, desprecio, olvido), manteniéndose 

dialécticamente, por distintos momentos, arriba o abajo en 

la rueda de la fortuna, refiriéndose unas a otras o auto

refiriéndose, para repetirse o trasgredirse. Las crisis de 

la posmodernidad ofrecen evidencias de que quizA casi todas 

las formas artísticas ya han sido exploradas y explotadas. 

Si en efecto los artistas se han agotado en la büsqueda por 

la forma estética, entonces tal vez podrían ahora (en esta 

¿minietapa? postindustrial, de una Historia casi totalmente 

desendiosada, aesmitificada, desauratizada) avanzar hacia 

un siguiente momento de praxis, o nivel de actividad. Esta 

propuesta se referiría a la del artista como un Actor 

Social: un artista sujeto de la Historia (y he aquí una 
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paradoja: una propuesta rizomática que, simultáneamente, 

propone un ideal trascendental y hasta soberbio.) 

Con la globalización, esca meseta de ideales ambiguos 

ha tendido a compartirse con otros ciudadanos. Se trabaja 

en organizaciones no guber11ame11tales, en sectas, eri 

partículas, en islas que son espacios de una intenna 

actividad sin el poder de un Estado o de un aristócrata que 

los respalde obligadamente. Se trabaja, en fin, y como 

siempre, por detonar nuevos cambios en nuestro cosmos. 

Nuestra propuesta, e11 ¿particular? ofrece así un borrador 

para una sociedad estética. 

Con una sociedad estetizada en permanente 

sensibilización a través del trabajo de los artistas, 

eventualmente cada ciudadano tendría una conciencia 

artística, y todos tenderíamos a ser actores sociales, 

todos sujetos activos de la Historia. Los procesos de 

globalización se harían humanistas, y el mundo podría ser 

un gran parlamento de discusión y crecimiento ... Pero todo 

esto es tan sólo un deseo. 

Parece que en la humanidad no hemos madurado lo 

suficiente como para sostener una evolución equilibrada 

(desarrollo sostenido.) Cargarnos corno vicios crónicos los 

falsos Estados de derecho y bienestar. Si nuestros sentidos 

de justicia, libertad y crítica siguen dependiendo de un 

rol social, entonces las crisis seguirán siendo una parte 

dolorosa de nuestra vida cotidiana. Un verdadero are is ta, 

TESIS CON 
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como consideramos a Heiner Müller, no ignora esta 

situación. 

La obra de Heiner Müller no evade sus propias crisis. 

En primer término podemos ver una dramaturgia sobre la 

desesperación y el horror. Sin embargo, quizá el hallazgo 

más importante del lector sea ver la misma estructura 

dramática puesta en crisis. Si bien parte de esta crisis, 

para el caso de Müller, emana de una necesidad de organizar 

un territorio expresivo a salvo de la censura estalinista, 

otra parte emana de una necesidad de desestratificar al 

cuerpo convencional de un teatro sobresaturado, desbordado 

de elementos de vacía espectacularidad. 6 

. . . el teatro en general está en crisis por no saber 
más cuál es su función y por no hallar su nueva 
relación con el público. (Müller en ccSin salida hasta· 
el fin>>, entrevista por Fernando De Ita (1994], en 
Telón de Fondo, 1999: 117-139.) 

La propuesta del dramaturgo trata, de hecho, de llevar 

literalmente la crisis estética del teatro a la escena. Un 

autor como Müller parece criticar, desde su teatro de 

palabras, el maximalismo que se ha alcanzado en la escena -

como reacción a, por influencia de- los medios masivos como 

el cine, la televisión y las computadoras. Para este 

creador, el teatro ha evolucionado a imitación de los mass 

media y no como Teatro per se. 

Mi drama no ha tenido lugar. El texto se ha 
extraviado. [ ... ]Ver la televisión. La náusea diaria. 

"Vnrins cs1ml10sus hilhlmnn o h•1hh111. por cs10. de la Cn\·fa· ,¡,.¡ t'.\"f't'c'ICÍC'11lo (Ver Adorno,., u/ l'Jf19.) 



Náusea de la cháchara precocinada. [, .. ] Salve COCA
COLA. (La máquina Hamlet: 179.) 

El arte está enfermo porque su contexto social de creación, 

es decir, el mundo reul, también está enfermo. Para curar 

la enfermedad, lo que puede hacer el artista es tratar de 

aliviar los síntomas estéticos. Por eso, Müller le devuelve 

al teatro una dignidad perdida: la de la expresión verbal, 

y para ello recurre a un espectáculo apoyado 

fundamentalmente en la palabra. Sin embargo, se trata de la 

palabra en su sentido más profundo, es decir, como caos 

interno (recordemos a Joyce) como desorden de la 

conciencia y de la capacidad de comunicación (afinidad con 

Beckett), como reflejo de la entropía de un mundo exterior 

devastado y transformado por sus crisis, desde la guerra 

fría hasta sus actuales consi:cuenc i as (¿de posguerra 

fría?') 

En este ¿orden?, Müller no genera una escuela en el 

panorama dramático. Se reconoce heredero, e incluso 

crítico, de Berthold Brecht: "es una traición usar a Brecht 

sin criticarlo" (citado en Villero 1996, <<El horror como 

esperanza.,,) Lo que sí consigue es abrir una fisura, 

horadar un territorio, para vulnerar nuestras concepciones 

' lksd1: qui.' 11:11111nn la Guerra Fri;1 h;m aparl"Cldn o se han ilCrcccntaJo l!i\crsos ícnómenos que" aícctan a la sudcJaJ 
mti:111;i1.·1u11.il Ln<t Sl!!lllL'nlcs fm:run cu11Jc11sados y amph~llus a ¡iarlir Je /:"/ m1111do 111odt•1·110 )' nmtt.•mpm·cim•o, Je 
(jJor1;1 lkli;.1do (lilOU, 1011111 111.1: 

1 1 n 'UC\11 tlr1kn \lun.Ji,11. \111u.ilrm·111L' L''lahl .. ·cnlo J 1M111r 1lc la 011c1ra del Ciulfo l'c1!>1cu en l'NI, qu.: 111c1c111I.: ""'I 
l1lklL',1do por In, 1,1,1.ln'1 nulo,, 1clrc111l,1tlu t1.1' In' "llHL'\lrll\ del 11 1lc ~L'lllll'lllh11.• 111.' ::?001 
11 1 11.1 h.11,111;¡ nonorn1L'.I Clllll' 11111111.1 CJ1,.,ulcn1.1l 11 '111011 l:11111pc;1), Ja1lún y ~ortcamcr11,.·a 
/IJ 1 '11.1 l"'l11Ka t:l1•h.1! .. ·1111l11Ll1\a .. ·n11c 11\:h•1 µ1:imk~ 0\1l11.1c111111.·s 1icc1dcn1al. (11nfuc1.ina. 1.1¡ll1t1l'sa, 1!>l.im1ca. hin1lu, 

C\IJH,.mh"I"'·'· 1hcrnJll1L'llL'al!.1 ~ Jhu:.111.1. L'll .1 .. · .. 1~ual..•, phll"C!>H' 1k• m111lc11111aciún 1,.'\:1111111111 .. ·a ~ !>1>e1al 
I\' 1 ,1 IL'\nhu.:1011 mlu1111.1IKa ~ ,, ... IL'kL1111111111c.K11•11c!>. ljUL' ha t.:1111\crlitlu :il nmmlo l"ll 1111.i 1\l1k.1 lil11h;il. cn l;i 1JUl" liC \en 
.1kd.11h•' 10.fu, f.,, ,1,¡x''h" dl· l,1 '1d.i hurn;m.1 
\' 1 .1l""Jll1"k111i.l.1tl.1jUl' 1d.111111.1 h1d11' In, \,1!1111,.'" YHHlll'pln,, 
\ 1 t 11.l\L'' 11111l1lr111,1\ n1•l••;!I••'' tk111,hl•" 1kl lll'Llllllrl1tu1tl'11h1~1;ililll ~ tk Cli:Lfll\ lll'l_!J\l\ll~ 1!..· l.l ll'l'llltltl!,\ÍJ 
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del teatro. Logra hac:ernos mirar hacia donde no queremos, y 

logra detonar en nosotros una catarsis basada en el miedo y 

el horror: "La primera forma de la esperanza es el miedo; 

la primera manifestación de lo nuevo, el horror" (Müller en 

Vi lloro 1996.) 

El miedo suele ser, para todos nosotros, una emoción 

no deseada. Provocar el miedo suele ser obra de criminales 

o de morbosos. Sin embargo, para Müller es la primera forma 

de la esperanza. Para él, es necesario matar la esperanza 

común, la de la ilusión, la de la fe ciega y religiosa, 

para hacer devenir una auténtica, que consiste en la de no 

caer en la de,sesperación. El miedo puede ser entonces un 

camino válido para enfrentar la realidad. Müller enfrentó 

toda su vida la realidad de la muerte y la traición, y lo 

único que lo ató al mundo fue el miedo, el miedo de morir 

él mismo: del drama de saber lo que ocurre si.n poder 

intervenir en forma directa surgiría un teatro poblado de 

refulgentes pesadillas" (Vi lloro 1996.) 

Así como el miedo es la primera forma de esperanza, 

así la vida es el único bien en el mundo. Lo único que 

tiene valor auténtico es la vida y la supervivencia: "nada 

es tan importante como la vida. / ¿Aun cuando esa vida no 

tenga sentido? / Siempre tiene alguno". (Müller (1994] en 

De Ita 1999.) El miedo es el instinto más primitivo que nos 

hace preservarla de los peligros que la amenazan. Müller 

encuentra la única justificación ética para un uso estético 

del miedo: Preservar la vida. 



l'nulo IOR 

Recuperar el valor de la vida se vuelve urgente cuando 

la era postindustrial nos revela que a la gente le ha 

dejado de preocupar su propia realidad. Hemos embotado 

nuestro instinto del asombro para dejarnos arrastrar por 

una realidad que nos ha rebasado. Dejamos de ser sujetos de 

nuestra historia, pero no para liberarnos sino para 

someternos a la superestructura de un orden virtual que, en 

su cara oscura, invisible a la conciencia, es una entropía 

con dirección hacia la muerte. 

Müller desauratiza al monstruo del miedo y le da un 

espacio de diálogo. Su teatro es el germen de una verdadera 

peste potencial (recordemos al hrtaud de El teatro y su 

doble [1938]1 que no ha de estallar violentamente, pero que 

ha de horadar en su acción estética a las ideologías de 

este mundo extraviado. 

Las mujeres y los hombres ya no creemos en los 

mi lag ros. El único milagro que quizá seguimos nosotros 

esperando es que nuestra condición existencial no empeore. 

Si existen leyes o reglas, buscamos la excepción para 

explicar la realidad. Si todo parece ir bien, nos 

preocupamos porque tal vez algo anda mal. Hoy recomendamos, 

incluso, pequeñas dosis de malicia para conseguir la meta 

deseada. Todo esto es la reacción ante la muerte de una 

institución ideológica: la gente se pelea por los restos de 

Dios. Tratamos de olvidar tan terrible accidente, junto con 

todo aquello que nos pudo lastimar, aun sabiendo que quien 
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olvida se arriesga a repetir la historia. Por esto, para 

Müller el sentido profundo del teatro es: 

Luchar contra el olvido. La tendencia de nuestro 
tiempo es olvidar todo lo más rápidamente posible. Si 
el teatro tiene una tarea es recordar, entre otras 
cosas, que hay gente que no tiene qué comer. En Europa 
tenemos que recordar qué hicimos mal para encontrar 
otras alternativas al capitalismo, para que en otros 
lugares se vuelva a intentar la utopía con menos 
errores.' (Müller en De Ita 1999.) 

El recuerdo consciente de la Historia es justamente lo que 

produce en el teatro de Müller el sentimiento del miedo.• 

El mismo shock de aquel que descubre la verdad de un 

crimen, o -mejor- su inminencia, es la catarsis obtenida. 

Müller recupera así el sentido trágico extrañado por George 

Steiner'º o, al menos, parte de él. La Historia está llena 

de terribles secretos, ocultos negligentemente por nuestros 

propios mecanismos psicológicos de defensa. Pero Müller no 

busca culpables, porque los culpables son, con todo (y se 

incluye él mismo), parte ya de esa Historia. 

Como enseñó Foucaul t, la Historia (con mayúscula) es 

más de lo que nos suelen contar. Y Müller hace una revisión 

muy particular, minimalista, de la Historia. Müller recorta 

increíbles párrafos de la Alemania que vivió. Sus 

enunciados son fotos de un álbum familiar (como las 

imágenes en el Solo de Beckett [1982]) donde aparecen su 

padre secuestrado, su esposa suicida y su propio cáncer, 

' Como pmh:mos ver, ri.hiller mismo rctonm el idt.•al de Tomas Moro. conlirmllndunos nsi la posibilidad 
mar1.·us1;.m;1 de le\ :miar um1 mcJor soc1cd:ad :i p•1rllr de la sensibilidad anistica. 
'
1 

l':ira Lyn1a1d ( l IJSh): "l.o que engendra el Tc1111r (cs ... J esa 1111crminable sospecha que cada conciencia 
puctk plo1111car ;1ccrca de todos los ohjctns, incluso :u:crc1.1 de si misnm .. (82.) 



Prmlo 110 

criticando -al mismo tiempo- a las ideologías represoras y 

a una sociedad europea lastimada por esas ideologías. 

Como decía el pintor minimalista Ad Reinhardt: "lo 

menos es más" (Reinhardt 1975, Art c1S art: 205), y por eso 

Müller escribe una pequeña historia (con minúscula) 

dramática, que no destruya, sino que decons t ruya -o 

desestratifique- los engañosos códigos de la Historia (el 

mito mayúsculo.) Si el minimalismo teatral de Müller 

propone una autoevaluación l1istórica de carácter crítico, 

un pequefio ejercicio de conciencia, una microconciencia del 

momento (como, a su manera, Beckett), entonces su teatro es 

una cura, un exorcismo, logrado desde el acto metafórico de 

una obra de arte, para recuperar el presente. 

10 
tCusc 71u.· '"'"'" 1~( tragi·1~1· ( l 1J6 I.) 
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v. El drama como puesta en crisis de la historia 

The Hamletmachine is Müller' s nine-page five-act 
response to Hamlet. Its dense intertextual corpus is 
riddled wi th formal problems. The f irst act, for 
example, is not attributed to a speaker (despite 
starting 'I was Hamlet'), and the brevity of the piece 
cries out to directors and actors for their extra input. 
{David Barnett 2001, ccResisting the revolution.>>) 

Barnett argumenta en su artículo que, en 1977, La máquina 

Hamlet era una respuesta contemporánea de Heiner Müller a los 

cuestionamientos histórico-políticos latentes en William 

Shakespeare. Mül ler no había usado el texto como tal, sino 

como pre-texto para un modelo dramático transgresivo: una 

crítica moderna disfrazada de teatro clásico. En la República 

Democrática Alemana {ROA) hubiera sido muy peligroso 

presentar un teatro crítico de otra manera, considerando la 

censura de corte estalinista. La obra se estrenó en 1979 en 

Saint-Denis, Francia. 1 A pesar de que la obra obtuvo varios 

permisos para presentarse en la República Federal Alemana 

(RFA), así como en otros países occidentales, jamás se había 

podido presentar en la ROA ni en otro país socialista. 

Para 1988, observa Barnett, las condiciones para el 

dramaturgo-director germano más influyente después de 1945 

cambiarían. Ante la Perestroika, la Glasnot y la crisis 

1 .·/l'dm·u/ft>iu"ri\/ii//er.sinp{1gin;.1. 
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política de la Unión Soviética, el debilitamiento y 

eventuales caída de la Cortina de Hierro, derrumbe del Muro 

de Berlín y reunificación de la RDA con la RFA, la 

oportunidad para La máquina Hamlet se daba, pero tal vez 

valía la pena una visión menos politizada, más universal, 

para Shakespeare. Müller decidió que trabajaría una versión 

completa, integral, del Hamlet original. 

Es curioso notar cómo en esta ocasión el carácter 

experimental del trabajo implicaría un respeto consF-rvador 

hacia E'l texto, mínimamente alterado (sólo algunas escenas 

fueron reducidas o adaptadas) , 2 así como en una búsqueda de 

su universalidad por medio del distanciamiento frente a los 

sucesos que en ese momento se daban en la RDA. Esto 

significó, por un lado, realizar una puesta en escena de la 

obra de Shakespeare prácticamente sin cortes (Barnett 

describe una ambiciosa producción de ocho horas de duración, 

incluyendo dos horas para los intermedios), 3 la cual, por 

otro lado, se desvincularía políticamente de los cambios 

históricos referentes a la caída del Muro de Berlín. 

Pero Müller mantenía una deuda moral (indica Barnett) 

con su Máquina Hamlet, y aunque el contenido pasaba de moda 

ante los mismos ojos de su autor, fue incluida como parte del 

.? lfami:tt indica quc l;1s illlimas lineas de Fortimhrás fueron cambiadas por un poema (el /.-amento de 
1:onin1hrú.,, de Zh11.!.nil'\\' l lcrhcll.) 
1 L.1s ftmL·iom:s "-'111Pt.•1aha11 a l:.1s IC1 horas y lcrminahan cerca de la medianoche. 



l'rndo 11) 

montaje.' Fue así como la en otro momento polémica pieza se 

escenificaría por vez primera de ese lado de la cortina de 

hierro. El impresionante conjunto espectacular fue estrenado 

bajo el título Hamlet/Máquina el 24 de marzo de 1990, después 

de seis meses de ensayos, en uno de los teatros más 

importantes de la ROA, el Deutsches Theater de Berlín. 

Entre los valores conceptuales de este experimento está 

el mostrar el trabajo artístico-creativo como un proceso de 

investigación. Barnett (2001: 3, según condensación nuestra) 

plantea que Milller partió de dos hipótesis: 

1. El Hamlet de Shakespeare no basta para convertir 

la problemática del sujeto en drama. Por lo 

tanto, la obra es un material sin respuestas 

propias, que permite u11a interacción creativa 

con quienes la llevan a escena. 

2. Si es posible, sin embargo, una confrontación 

dramática entre la obra artística y su propio 

contexto sociopolítico, es decir, entre el texto 

y la historia, pero que no sea rebasada por lo 

efímero inmediato (la reunificación alemana.) 

El desarrollo del experimento ya lo hemos descrito. Los 

resultados, por otra parte, parecen haber sido el éxito ante 

~ l.a mciquiua Jlamln sl~ insertó entre las escenas 4 y S llel neto IV, como un ºaustcrn .. minicspectáculn de 
l"lli.lfl'lll<l minutos con tres 1 lamlcts y cinco O folias. 

TESIS CON 
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el público y diversos comentarios de una critica dividida. La 

evaluación a distancia muestra que se trató de una de las 

producciones más importantes de la ROA. Sin embargo, Müller 

tuvo en su contra el no haber logrado separar la obra del 

contexto histórico inmediato (meta, por demás, imposible, 

dada la fuerza de aquellos eventos reales.) 

Ver el acto de creación artística como un proceso de 

investigación hace especular sobre la posibilidad de un 

proceso inverso, es decir, ver al acto de investigación como 

un proceso creativo y -¿por qué no?- artístico. En La 

precisión de la incertidumbre (1998), Lauro Zavala reflexiona 

sobre nuevos modelos de escritura que parten de considerar la 

distinción entre creación y crítica como una hipótesis de 

trabajo: 

En la condición posmoderna, toda simultaneidad de 
opuestos es posible, gracias a la disolución del 
concepto de binariedad. [. . . Por esto,] En el discurso 
crítico contemporáneo, en lugar de confiar en la 
existencia de métodos únicos para acceder al 
conocimiento, se juega con algoritmos 
interdisciplinarios, en los que no se duda en emplear un 
lenguaje metaférico y alegórico. [ ..... ] 
Se presenta ante nosotros un reto evidente: la necesidad 
de imaginar nuevas formas de establecer el diálogo entre 
las ~lites de creadores e investigadores, y el resto de 
la sociedad civil. (Zavala 1998: 79 y 84.) 

A estas nuevas formas textuales interdisciplinarias, Zavala 

las llama escrituras dialógicas, las cuales requieren, a su 
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vez, de nuevas formas de lectura: nuevos lectores. De ahí que 

los estudjos de interpretación y crítica contemporáneos hayan 

volcado tanto interés hacia la figura del receptor, cuyas 

formas de representación escritural de lo observado -por más 

heterodoxas que pudieran ser- valen tanto como la más 

convencional forma de investigación. Un ejemplo de esto, 

según Zavala, se da en el estudio de la historia: 

En el caso de la nueva historia, marcadamente próxima al 
campo de los estudios culturales, es notorio el 
desarrollo de campos específicos, como la historia 
oral ... En este caso se toma distancia de la historia 
oficial y se reconocen actores sociales anteriormente 
marginados, como las mujeres, los niños, los ancianos, 
las minorías étnicas y otros. La historia oral 
establece, implícitamente, una relación dialógica con la 
historiu tradicional... Este terreno está en el 
entrecruce de la historia, el periodismo, la etnografía 
y los estudios culturales de la vida cotidiana urbana. 
(Zavala 1~98: 28.) 

Desde este punto de vista, no es impertinente el análisis de 

la Historia vista desde las microhistorias literarias, como 

la ficción dramática del Hamlet de Shakespeare y, luego 

entonces, vista también desde los parámetros de una teoría 

literaria o estética que, en este caso, puede ser el modelo 

teatral de Heiner Müller. 

Mül ler sabía que su propio contexto histórico se vería 

reflejado en shakespeare. Pero ese background inmediato sería 

efímero, pasajero, lo cual le restaría universalidad a la 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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puesta en escena de un texto clásico. Su apuesta fue, por 

tanto, la ya mencionada: un montaje que luchara por 

descontextualizarse del presente. El intento se hizo 

traduciendo la caída del reino de Dinamarca como el fin 

apocalíptico del mundo, una especie de alegoría del desastre 

ecológico al que se aproxima la humanidad. Para esto, Barnett 

reseña que, al principio de la representación, la 

escenografía sugería una era glacial que, poco a poco, se iba 

derritiendo, transformando para presentar, al final de la 

función, un planeta sofocado por el calor. 

Conocemos ya que el tema del destino de la humanidad en 

este montaje fue comido, escénicamente hablando, por la 

reunif icación alemana. Era de esperarse. Shakespeare se 

repite en la Historia y, por lo tanto, acaso sólo sea 

cuestión de tiempo para descubrir en Hamlet el texto 

apocalípticamente profético pretendido po~ Müller. 

Sin embargo, nuestro inteiés en esta perspectiva 

proléptica para un texto dramático radica en el tratamiento 

que un director, que ante todo se reconoce como dramaturgo, 

tiene para con la relación fábula-trama. Lo que intentamos es 

ver si se pueden aplicar 

dramática/teatral a otros ámbitos 

Historia Universal, por ejemplo.) 

conceptos de teoría 

del conocimiento (la 

TEST~ rnN 
FALLA DE ORIGEN 
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Jorge Riechmann obse!:va que, a partir de la obra 

Germania Tod in Berlín (Müller 1971, Muerte de Germanía en 

Berlín), Müller adopta una forma que rompe con la estructura 

dramática convencional y que él mismo denomina fragmento 

sintético, consistente en un: 

collage de escenas sin fábula lineal, prestando 
mayor atención a la intrahistoria (la producción y 
reproducción de la realidad social en la vida cotidiana) 
que a la Historia de los héroes geniales y l.:is fechas 
decisivas (esto último constituye de todas L>rmas una 
característica general de las obras de Mülleri. (Jorge 
Riechma11n, <<Presentació11 de un autor incómodo>>, en 
Archivo Heiner Müller, fotocopias sin ficha ni página.) 

La justificación de Müller es la siguiente: "No creo que una 

historia que tenga 'pies y cabeza' (la fábula en su sentido 

clásico) pueda hoy hacer justicia a la realidad" (Müller 

citado por Riechmann.) 

Como vemos, el teatro mülleriano pone en crisis a las 

convenciones clásicas. La cita alcanza más interpretaciones 

si consideramos que la historia universal es -a fin de 

cuentas- también una narrativa, con su propia fábula (escrita 

por un orden patriarcal autoritario). La narración de esta 

Historia, hecha por quienes han ostentado el poder, ha ido 

perdiendo legitimidad desde la nueva valoración de otras 

versiones (la individual, la de la vida cotidiana y la 

privada, la de los pueblos conquistados, las de las minorías, 

TESIS CON 
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las de los marginados, etc.}, las cuales muchas veces 

contradicen y ponen en evidencia al gran discurso oficial. 

Podemos hablar de la Historia como de un organismo vivo, 

es decir, un cuerpo organizado (un cuerpo con órganos en el 

sentido de Deleuze y Guattari) cuyos elementos 

constitutivos (los discursos oficiales, las leyes, las 

instituciones) en la era de la posmodernidad, son objeto de 

sospecha (al igual que todo lo que anteriormente se reconocía 

como verdades incuestionables) ¿Con qué posición cuenta tal 

o cual persona o institución para afirmar que este o aquel 

acontecimiento sucedió efectivamente y de qué manera? En 

nuestros días, cualquier posición (académica, moral, 

política, económica, religiosa) implica una estructura de 

poder, y su discurso, gracias a la posibilidad de los 

análisis contemporáneos (de recepción, deconstructivos, 

culturales, hermenéuticos, poscolonialistas, postfeministas, 

postestructuralistas, semiológicos, lingüístico-pragmáticos, 

etc.), encuentra varios niveles de lectura que ya no se 

cierran a la univocidad. 

En la historia, el objeta de reflexión no es ya el 
documento de la evidencia histórica, sino la 
interpretación a la que se ve sometido. El historiador 
de la crisis ya no sólo estudia el documento, sino 
principalmente la forma como éste es interpretado desde 
distintas perspectivas y con distintos fines. El 

~ Est11s mnorl'S 0111aliz<111 las L'Slntl'l11ras ~m:i<iks como 1111 cuerpo \'ivicmc. Vl·r lll•h:u...:l' y liuallari. ,\fil lltl'.H'lm 

( l 1J7lJ ). 01si t.•011111 los fr:l!,!llh..'Uto-; ~nlnc el método lil'olll<Ílicn l'll cslc librn. 
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documento -sea grabado, escrito, filmado, exhibido o 
reproducido de cualquier manera- no es ya el elemento 
que concluye los debates, sino el punto de arranque que 
inicia la polémica de las interpretaciones. (Zavala, 
1998: 93.) 

Desde este punto de vista (¿neohistoricista?), Hamlet es una 

prolongada discusión que inicia acaso con el mito de Orestes, 

enunciado por Homero, Esquilo, et al,• cuya anécdota parece 

repetirse siglos después en la leyenda medieval de Amleth. 

Esta leyenda figura en la Historia dánica, escrita en latín 

en el siglo XII por el historiador y eclesiástico Saxo 

Grammaticus (impresa hasta 1514 en París.) Adaptada por 

Francois de Belleforest para el volumen V de sus Histories 

tragiques (1559-1570, impresa en 1576), la leyenda se hizo 

conocida entre los dramaturgos isabelinos, que la plasmaron 

en una primitiva 7'ragedy of Hamlet o Ur-Hamlet (hoy 

desaparecida, interpretada en Londres entre 1587 y 1589, 

resefiada por Thomas Lodge en 1596, posiblemente escrita por 

Thomas Kyd), antes de llegar a su versión más lograda, la de 

William Shakespeare (la cual sería estrenada entre 1598 y 

1601, e impresa hasta 1603 con una dramaturgia revisada.) 7 

El Príncipe de Dinamarca hizo célebre a David Garrick en 

el siglo XVIII, ya con los parlamentos de Shakespeare. Como 

11 Orestcs y l l1.1111k1 co111p<nlc11 la carga moral de.: \'l'llgar ;:11 p;1drc asesinado, In que implica una reivindicación 
~le l;.1 llisto11•1. a lrn\·Cs de J;.1 recupc1aciú11 dc l<1 dignidad dc una memoria fomili<ir. 

Para In:-. dalo!<! de l.'slc p;.irrnfo. se compalll el ·~..:..P1efocc>> de Cyrus lloy p;.1rn llamll't tic Slrnkcspcatc, de ht 
l 0 dicit'i11 dl· l 1)h.\ de N011011, con In:-. co1t1l'lllill in:-. crillcos d1..• ni ras ediciones. 
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sabemos, esa época se distingue por el predominio de la razón 

sobre los sentimientos y emociones, lo cual de alguna manera 

se refleja en la tesis sobre actuación formal, o formalista, 

de La paradoja del comediante (1773), de Denis Diderot. En 

resumen, Diderot afirma que el actor que domina sus emociones 

sobre el escenario tiene mejor control sobre su pGblico. 

Basta entonces imaginar a un Hamlet racional, con absoluto 

control de sus pasiones, para proponer que el estilo de 

actuación formal implica la continuación de una discusión 

estética, pero también filosófica, política e histórica, que 

no concluye. 

'Tis not alone my inky cloak, good mothe~. 
Nor customary suits of solemn black, 
Nor windy suspiration of forced breath, 
No, nor the fruitful river in the eye, 
Nor the dejected haviour of the visage, 
Together wi th al 1 forms, moods, shapes of grief, 
That can denote me truly. These indeed seem, 
For they are actions that a man may play ... 
(Hamlet. I, ii.) 8 

La actuación formalista encuentra réplica hasta el afio 1912, 

a través del Teatro de Arte de Moscú, gracias al esfuerzo 

conjugado del sistema de actuación vivencia!, desarrollado 

por Constantin Stanislavski, con la dirección escénica de 

Edward Gordon Craig, para montar Hamlet. Técnica y dirección 

son los elementos más importantes de esta puesta en escena, y 

"l.as 1.:111.1s 1.1 la ohrn d1..• Slrnkcsp1..·;.11c 1..•11 i.•stc urtkuln son tk h1 cdiciún l96J de Nn1"1011. 
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son los factores cuya influencia rebasó un hemisferio para 

convertirse en la base del arte dramático de los Estados 

Unidos y de Occidente en general: el realismo psicológico. 

Is it not monstrous that this player here, 
But in a fiction, in a dream of passion, 
Could force his soul so to his own conceit 
That from her working all his visage wanned; 
Tears in his eyes, distraction in his aspect, 
A broken voice, and his whole function suiting 
With forms to his conceit? 
( Haml et . I I , i i . ) 

La discusión escénico-dramática continda hasta nuestros días 

y la mayoría de las intervenciones han coincidido en hablar 

de un paradigma teórico o conceptual denominado popularmente 

como el Problema Hamlet. Más allá del carácter melancólico 

del personaje, su incapacidad aparente para tomar decisiones, 

su trato con Ofelia, su fingida locura y la venganza, el 

paradigma aborda el tema ontológico. Los actores parecen 

polemizar así: ¿Soy mi pensamiento o soy mis emociones? 

Algunas de las interpretaciones más memorables del texto 

de Shakespeare han quedado registradas gracias al cine. Así, 

de 1948 se conserva una multipremiada producción encabezada 

por Sir Laurence Olivier (protagonista y director), en blanco 

y negro, y de 1996 la no menos deslumbrante de Kenneth 

Branagh (también encabezando el reparto y la dirección), 

gt-abada a color en formato de 70 mm. El icono dt·amático 

TES1S CON -i 
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llevado a la pantalla está diciendo algo nuevo cuando 

multiplica su presencia, vía la reproducción industrial, para 

alcanzar públicos masivos. Al volverse democrático, algo 

pierde, sin embargo, Hamlet, pero ese algo sería el tema de 

otra investigación. 9 

Sir Lallll'lll"L' Oliv11.·1 \,:omo f l;1111k1 ( l 1J..i8. E11l·arh1 2000.) 

Como vemos a través de la Historia Universal, el Problema 

Hamlet ha recorrido múltiples interpretaciones, cada nueva 

enriqueciendo a la anterior, haciendo crecer el contexto del 

paradigma y, por lo tanto, su discusión. Efec;ti vamente, el 

conjunto de argumentos docufl'-=ntales implicados no son sino el 

pretexto para una polémica que sólo acaba, momentáneamente 

por cierto, en el acto de la representación teatral (fenómeno 

de creación artística y recepción simultáneas.) 

'' Sl• su¡mnl' lJtlt.' cstn pénlitlu se 1ch1L"iomiria con In que \Vnltcr Bcnjamin llanm t111r11 L'll <<l.a ohm de nl'IL' L"n 
la crn dL" h1l'L"pmd111.:l"1lin111L"1.·únka>> <i·.llJ5S'!) 
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Die Hamletmaschine de Müller (1977) es, en este sentido, 

una interpretación textual (dramatúrgica) del diálogo que 

Shakespeare mantiene con la Historia. Podemos señalar ahora 

algunas de las particularidades de esta dramaturgia: 

l. Müller opone al macro-relato histórico oficial una 

micro-historia o relato personal o micro-historia 

(cargada incluso de detalles crudos de su vida íntima.) 

2. En Hamletmaschine se transgreden las convenciones de 

fábula {se pierde la anécdota del príncipe de Dinamarca 

a cambio de fragmentos inconexos e inconclusos de una 

Alemania en ebullición), personajes (Hamlet es negado 

por su intérprete, Ofelia es sustituida por la esposa 

de Müller) y acotaciones (las didascalias se funden con 

los diálogos.) 

3. El horror apocalíptico finisecular, derivado del 

fantasma constante de la guerra y de los rápidos y 

profundos cambios en la nación germana, generan en 

Müller una concepción pesimista del mundo. 

4. El tema de la esperanza no tiene cabida en este caótico 

universo de palabras y ambigüedades teatrales. Las 

situaciones y personajes son, más bien, desesperados y 

desesperantes. 

TFSlS CON 
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El nuevo experimento de Heiner Müllar en 1990, 

Hamlet/Máquina, viene entonces a ser un nuevo polo de la 

discusión, para su propio momento, presentado acaso como un 

hermoso grito visceral y que, inevitable_mente, tení<> que ser 

una alegoría ontológica de la l1istoria germana inmediata. 10 La 

pregunta de Hamlet es la pregunta que se harían los alemanes 

en aquellas semanas: ¿Ser o no ser alemanes?, ¿Qué es ser 

alemán?, etc. Barnett recuerda que uno de los aspectos 

asombrosos del texto de Shakespeare es, precisamente, la 

manera en que la historia universal incursiona en la 

escritura del drama, incluso cuando esa historia universal es 

vista desde la experiencia personal de un dramaturgo del 

siglo XX. Hamlet es entonces una crítica a la Historia. 

s.;. Hamlet es una encarnación crítica de la reiterativa 

Historia del hombre, una síntesis orgánica, un cuerpo 

viviente reflejándose en un espejo, entonces lo que encuentre 

el espectador siempre rebasará la interpretación individual. 11 

Como paradigma teórico, el Problema Hamlet plantea, por lo 

tanto, una profunda, siempre renovable y -qué bueno-

irresoluble reflexión. 

1
" lfornL'll ;:ilirma lJllL' el mismo Míillcr y;:1 hahia citadn <111lcs, del poema llmuft•t ( 184..t). dL' Fcnlinand 

Fi1.•1lic1oith: "<i1..•1manv is llamlL't" (citado sin ficha.) 
11 1)1.· ... hcclu,. lmhl;111lÍt, de interpretaciones intfh·idrn.1lcs, la inlencilm original de Miilli:r. foil ida seglln [farncll. 
1.·w 111kqn1.•1;:1r a J/am/1•1 no como director. sino como drn111:11urgo, es <lL'cir, más desde un contenido <1ltcrado 
plll 1:1 \'1s1ú11 personal de un escritor. él mismo, que desde la fornm tic cscenilic;.1cilm dl·I tipo de director lJUe 
1..''P'1111.· .. olo d da~cursn a.11:110 y 110 el propm. 
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CIERRE: PERSPECTIVAS COMPARATISTAS 

Un estudio de literatura drumática es un análisis acerca de 

partituras, pero una partitura está incompleta sin· su 

ejecución. Recordemos que el texto dramático es sólo la mitad 

de una doble textualidad que se complementa con el texto 

espectacular. La representación es, pues, indispensable para 

una interpretación justa del fenómeno que llamamos teatro. 

Con esta intención, tornamos dos puestas en escena (Galería de 

Moribundos y Cuarteto) que pudieran ilustrar, a partir de su 

recepción por el espectador, al elemento primario específico 

de la escritura sobre la escena: el actor, depositario en 

este caso de los discursos de Beckett y Müller. 

Galería de Mo~ibundos 1 

Convertir a la literatura en espectáculo no es un asunto 

cualquiera. Las texturas de Beckett parecen ser un reto 

especial en este sentido y, por lo mismo, implican graves 

compromisos. ¿Por qué no nos acercamos, así sea brevemente, a 

un ejemplo de puesta en escena de este mundo beckettiano? 

Escribe el director teatral Jorge Vargas: 

1 <;n)l'rín tic nwrihundo"i (l<:slmlios ~· \'UriucifHll'\ sohrl' l'l 1111111110 heckl'llinno.) Din.~ctor: Jorge A. Vargas. 
Con: Rohc11t1 Sosn. R1cartlu l.cal. i\licrn l.oigu11;1 y Jmgc /\. Vmg;1s. Tc•Um Julio JimCnL'/. Ruc<fa. A\'. De h1 
lh·p1ihlica 1 :'i·t, ('111. ·1·;.1hacalcra. ~IL-xic11, llF. l:s1rL'll;1tla l'I .:! 1 tic <1hril de 2001. 
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Hay en el mundo becket t iano rnúl tiples imágenes 
recurrentes como hallazgos obsesivos que le dan la 
t:errible identidad a su Galería de moribundos: los 
paralíticos, las sillas de ruedas, los suicidios 
postergados o fallidos, patrones obsesivos que sugieren 
la existencia de una maquinaria que rige sus acciones ... 
(Vargas 2001, Pi-ograrna de mano.) 

¿Podernos hablar entonces de una maquinaria o máquina en 

Becket t ?" Si los engranes de la condición absurda de la 

existencia humana son la ausencia de Dios (o Godot) la 

desesperanza y el horror, entonces esta maquinaria está 

proyectando una estructura cultural en fase critica, es 

decit·, Ull cuerpo en crisis. Fl grupo Teatro Linea de Sombra 

ha apost:ado por una interpretación de estos engranes, estas 

líneas temáticas, que hemos denominado corno el Problema 

Beckett, que acaso impliquen la apuesta más personal que haya 

enfrentado el director Vargas en sus montajes de "teatro del 

cuerpo", mediante una expresividad corporal derivada de la 

técnica, o las técnicas (de entrenamiento corporal, de 

creación colectiva, de montaje), de Ettiéne Decroux, las 

cuales fundamentan el trabajo del así llamado mimo corporal 

dramático. 

Pero no es simple pantomima lo que se ve en escena, ni 

danza, ni una muestra clown, ni un espectáculo de silencios. 

Al ver el trabajo del colectivo, integrado por Roberto Sosa, 

: < "t11111• l1ki11111s l'llll ~líilll'r plll" su 1\lú1¡11ilw //11111h•1 ( 1977). en nuestro capitulo al n.~spccto. 
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Ricardo Leal, Alicia Laguna y el mismo Jorge Vargas, 

asistimos a la deconstrucción de un texto dramático que se 

convierte en un texto corporal integral. 

Parece que el Beckett de Vargas presenta una condición 

interna del ser humano de nuestros tiempos, caracterizada por· 

el absurdo existencial, la desesperanza de vivir. Esta 

condición interior es claramente critica. Pero ella sólo 

puede pasar del papel (texto dramático) a la escena (texto 

espectacular) a través del cuerpo, corporeidad, o 

corporalidad, de los actores. Si el problema expuesto por la 

Máquina o Maquinaria Beckett es una crisis del ser humano, 

tal vez haya que reflejarla en una máquina corporal humana. 

Así pues, el diseño de un espectáculo beckettiano requiere de 

una corporeidad especial, una máqui1~ que no sólo ilustre los 

personajes, sino que determine sus relaciones espaciales, su 

tipo de movimientos o acciones físicas y una extraordinaria 

caracterización. 

Como consecuencia, la máquina corporal del Teatro Línea de 

.Sombra expone no solamente una crisis de comunicación, que 

sigue siendo referente del Teatro del Absurdo, sino una 

crisis integral del cuerpo sociocultural, reflejada en el 

cuerpo físico de los actores. Como lectores explícitos del 

texto espectacular presenciado, podemos especular, a partir 

de los elementos visibles, si tales elementos, los cuales son 

TF 01° r 0 ,N 
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actorales y mínimos, se refieren a la mencionada crisis 

corporal: 

1. Accionar físico de los cuerpos, o cuerpo actoral. La 

técnica Decroux impone movimientos precisos, de donde 

se obtienen gestos con significados muy definidos 

{contención expresiva del actor), 3 como en algunos 

teatros orientales. Los actores caminan descalzos o con 

zapatos, cojean o bailan, se ríen, se ponen serios, se 

visten y desvisten, hacen vibrar sus manos o sus 

cuerpos, se mueven con sincronía coreográfica o en 

marcado contraste. Se animan o agonizan, todo 

explícitamente, incluso recurriendo al cliché. Se 

mueven o no se mueven, en fin, pero como un solo 

cuerpo, una sola corporeidad. Esto significa que el ser 

humano, entonces, los actores, están renunciando a su 

propio cuerpo para permitir el discurso de un cuerpo 

actoral, encarnación del cuerpo dramático de Beckett (o 

Maquinaria Beckett.) 

2. Relación del cuerpo acte>ral (encarnación de Beckett) 

con el espacio escénico. En la técnica Decroux, 

manejada por el colectivo de actores, la fuerza de 

gravedad se afirma, no se combate {como se hace en 

general en la danza. ) Lo primero que vemos al darse la 

1 lh:mitaSL' ;1 la lc<..1trnlid;.1d menor de Sani:his ( 199..J ), citada l'l1 este lihro. l'll su inciso ó. 
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primera llamada es un cuadro negro sobre el piso del 

escenario (coincidencia con Reinhardt:.) Los actores 

parecen meditar (incluso el vestuario inicial lo 

sugiere) mientras caminan descalzos con un ritmo 

preciso, afirmándose sobre este espacio acotado 

(reducción del lugar teatral.)' 

3. Cuerpo de los personajes, o cuerpo dramático. La 

corporeidad actoral se pone al servicio de las 

caracterizaciones exigidas por Becket t, en este caso 

personajes deformes, paralíticos, flacos, gordos, seres 

minimizados de mil maneras diferentes (mutilación de 

los personajes.) 5 Su condición exterior, como un gesto 

guiñol, es reflejo de la condición interior (más 

terrible y, acaso, irrepresentable: atenuación de lo 

explícito. ) 6 

Además de estos elementos actorales, la crisis de la que 

hablamos tiene también una dimensión corporal ideológica. Nos 

referimos a la fuente filosófica de donde Martín Esslin 

tomara su concepción del absurdo para definir un perfil de 

dramaturgia: El teatro del absurdo (1969 [1961], The theatre 

of the absurd.) Esta fuente filosófica es el pensamiento 

i lr11.:1~0 de Ja h:•llrnlitlad menor tk S<111d1is. 
~ l111.:1s11 de la 11 .. ·01lwlidad 1111:nnr di: S;rnchis. 
" llh .. ·1so dl· la IL'i.llrnlidad mc:nur tk S;im:his. 
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existencialista de Albert Camus. En The Myth of Sisyphus 

( 1942. Le myt/Je de Sisyp/Je) , Camus hace un diagnóstico 

lúcidamente pesimista de la condición humana: 

A world that can be explained by reasoning, however 
faulty, is a familiar world. But in a universe that is 
suddenly deprived of illusions and light, man feels a 
stranger. !-!is is an irremediable exile, because he is 
deprived of memorias of a lost homeland as much as he 
lacks the hope of a promised land to come. This divorce 
between man and his life. the actor and bis setting, 
truly constitutes the feeling of Absurdity. (Camus 1942: 
18. Traducción al inglés por Martín Esslin [1969: 5.]) 

Esta sensación de lo absurdo de la condición humana es la que 

Esslin nota en autores como Adamov, Ionesco y Genet, además 

de Beckett. Es también el sentir que desmotiva a sus 

personajes para creer en la acción o la razón, y que, por lo 

mismo, abre una puerta a la opción del suicidio como 

solución, aunque tal no llegue a ejercerse dada la fuerza 

misma de la apatía y la incertidumbre. 

Con esta información, el cuerpo semiológico del discurso 

escénico puede esquematizarse si extrapolamos la estructura 

sintáctica de las fuerzas que producen la acción d1:amática 

(acción física, diálogos, silencios y pausas significativas), 

dentro del marco beckettiano, a través de un análisis 

actancial, aplicado ahora a la puesta en escena: 

\'cr frngmcnto n.•tl·rL"llh.!' ni um"ilisis ncumcial en cslc mismo lih10. TE~Tq CON 
FALLA DE OHIGEN 
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EL SER 

HUMANO 

Adyurnntc 
EL SUICIDIO 

Dcstinador 
EL ABSURDO 

Destinatario 
EL SER 

HUMANO 

Objclo 
LA MUERTE 

Oponente 
LA 

INCERTIDUMBRE 

l'rndu IJI 

El absurdo existencial del mundo (premisa esencial del modelo 

dramático beckettiano, como todos sabemos) abate la voluntad 

del ser humano al punto de anular su capacidad de desear y, 

por lo tanto, su iniciativa de acción. La línea del deseo 

(flecha en color) se convierte en un ámbito de espera y deja 

de ser palabra para hacerse silencio tenso y pausas 

dramáticas (condensación de la palabra dramática, 8 de ahí la 

teatralidad de este dramaturgo.) Tal como se muestra en el 

quehacer de los actores (suicidios frustrados, hombres de 

arena, viejos discapacitados), el objeto de la desencantada 

-< l111:1so ..t dt• l>i tcatnilid;ul llll.'lltlr dl.' Sanchis. 
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espera sería la muerte misma (que, insistimos, más que 

deseada, es esperada.) El adyuvante siempre presente es la 

opción del suicidio, aunque nunca se culmine. El oponente a 

la muerte, que parece ser la fuerza que detiene al acto 

suicida, es un vacío de horizonte de expectativas 

(incertidumbre) pues el hacer o dejar de hacer no promete 

mejorar ni empeorar el estado de las cosas (suicidarse o 

esforzarse por vivir da lo mismo.) La incertidumbre, como lo 

decimos en otro espacio, es la constante en este tiempo 

suspendido. Finalmente, el destinatario de esta acción 

dramática apoyada en la falta de acción física y verbal es el 

propio ser humano. Así, el peor infierno de todos se presenta 

con el rostro de la apatía (especie de muerte en vida). y la 

ausencia de toda esperanza (que tal vez es lo mismo que la 

ausencia de Dios.) 

Es importante observar que la desesperanza no es lo 

mismo que la desesperación, pues mientras que la primera se 

manifiesta en la apatía (arquetipo beckettiano), la segunda 

movería a acciones precisamente desesperadas (como el anti

Hamlet mülleriano) y, acaso, más espectaculares. La síntesis 

argumental (estructura sintáctica) de esta Galería de 

moribundos se puede enunciar como: El ser humano espera la 
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muerte. (Concentración temática y contracción de la fábula.) 9 

Y todo esto es proyectado por el cuerpo del actor. 

El resto, es decir, los elementos más bien aj enes al 

cuerpo actoral, son complementarios: la atmósfera lúgubre a 

base de oscuros o tenues luces, la escenografía abreviada de 

tres puertas, los trazos precisos y repetitivos, 10 las 

actuaciones rigurosas, 11 la dirección discreta y, por 

supuesto, el cuadrado negro del principio (alegoría, acaso 

fortuita, de Reinhardt y Brook.) Sin el trabajo corporal del 

actor, el espectáculo no funcionaría, ni lograría 

interesarnos en "esta reunión de pequeftos estudios, de 

aproximaciones a un dibujo definitivo: el rostro de Beckett" 

(Vargas 2001, Programa de mano.) En resumen, si es viable 

reducir la espectacularidad al solo elemento del actor frente 

a un público, entonces el paradigma minimalista teatral es 

posible. Comparemos con Cuarteto, nuestro otro ejemplo. 

'
1 l ncisos 1 y 2 de la Tcatrn lid ad menor de Sanchis. 
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compk111c111ar el conjunto. 
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CuartAto12 

Para exponer otro ejemplo de corporalidad minimalista, 

trabajada como paradigma de puesta en escena, ne ce si taremos 

recurrir a otras herramientas, pues el funcionamiento de la 

maquinaria Müller es distinto al de la maquinaria Beckett, 

aunque repetiremos las referencias a la Teatralidad menor de 

Sanchis. 

Queremos comenzar con una especulación. Alguna razón 

hizo que Álvaro Guerrero dejara de participar en el montaje 

de Ludwik Margules del Don Juan de Moliere de 1998. Quizá el 

nivel de ambición del proyecto ya no era el mismo que en su 

colaboración anterior con el mismo director. Después, tal vez 

fueron los ensayos limitados, problemas con otros actores, 

quizá una talta de empatía con el diseño escenográfico ... El 

caso es que, en más de cinco años (estamos ya en el 2003), 

parece que Margules no ha podido igualar lo que logró con el 

Cuarteto de Heiner Müller. Para recordar qué tuvo de especial 

esta puesta en escena, acudamos a los comentarios de Olga 

Harmony (1996, Ires y venires del teatro en México) sobre la 

obra. 

Si el escritor francés [Choderlos de Laclós) desnudaba 
el patetismo de los libertinos de los finales de un 
antiguo régimen en franca decadencia [El siglo XVIII, la 

1 ~ Cuarlcto. de llcincr Miillcr (traducción de Juan Villum). basada en la 110\'cla Las re/aciom.!.\' peligrosas 
<!--l'.\" liai.üon.\· 1/1111g<'rt'tt.'i«.'S), de Chodcrlns de Laclós. 1>1rcc1or: Lmlwik l\.fargulcs. Con: Laura Almcla y 
Al\'am Guerrero. Foro Teatro C'onlcmpnrúncn, Jalisco 121. ~ICxico, DF. Producción: CONACULTA. 1996. 
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Ilustración], nuestro contemporáneo alemán [Heiner 
Müller] habla de la descomposición social en ese tiempo, 
en el actual y en el futuro: ubica su obra en dos 
escenarios, quc: nunca deslinda: un salón antes de la 
Revolución Francesa y un bunker después de la tercera 
guerra mundial. La desilusión por todo, la negativa a 
las posibilidades de cambio -que muchos, entre los que 
me cuento, no compartimos- producen una obra en la que 
el horror se da la mano con la poesía. (Harmony 1996: 
275.) 

Según la cita, podernos proponer que Müller utiliza el 

desfallecido cuerpo socio-político del Siglo de las Luces, 

depositado sobre la mesa de disección narrativa de Laclós, 

para hacer una necropsia aproximativa a nuestro propio 

Apocalipsis cultural finisecular, la crisis de transición 

entre los siglos XX y XXI. Es interesante notar cómo esta 

crisis socio-político-cultural invade el plano físico-

corporal sobre la escena: 

Esta breve obra es extraordinariamente provocadora, no 
sólo por las muchas tesis que sustenta, una de las 
cuales podría ser convertirse en el otro, aun cambiando 
de sexo, para conocerlo mejor [la Marquesa de Merteuile 
se convierte en el Vizconde de Valmont cuando Valmont es 
Madame Tourvel; Valmont sigue siendo Valmont cuando la 
Marquesa se convierte en Cecilia Volanges], sino por su 
estr~ctura de teatro dentro del teatro, que sólo se hace 
evidente por algunos parlamentos [condensación de la 
palabra dramática y atenuación de lo explícito] 13. ("¿Qué 
sucede? Sigamos actuando" -"¿Estamos actuando? ¿A 
qué?"). Las ambigüedades, los cambios de personaje y de 
sexo, son conscantes y por consiguiente sentimos que 
abreva de Genet, de Becket t, mucho más que de Brecht, 
aunque con una teatralidad muy suya y diferente. 
(Harrnony 1996: 275.) 

P Incisos..¡ y 5 dL· la TL'alr;.1lulíul tnl'llor tll' S;.111chis (Sanchis 1994.} TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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La teatralidad de Müller parece caracterizarse por la 

implacable y puntual trasgresión de todos los esquemas 

posibles. El 

espectáculo, 

dramaturgo no 

sino que se vale 

padece 

de ella 

de la crisis del 

para sus propósitos. 

Para este caso, se ponen en crisis los siguientes esquemas: 

A. Literario, al transformar una novela en drama 

(Teatralidad de la narrativa.) 

B. Psico-físico, pues más que los actores, son los mismos 

personajes quienes dobletean su papel, transgrediendo 

sus mentes y sus cuerpos para convertirse en otros 

seres, aun del sexo opuesto. Se dialoga explícitamente 

con los conceptos de sexo, violencia y muerte, e 

im~lícitamente con los de autoconciencia (subjetividad, 

conciencid del YO, mismidad o self-consciousness), 

otredad, transexualidad y esquizofrenia. 

c. Convenciones teatrales, ya que se rompen las unidades 

de espacio-tiempo (una convención general), al ubicar 

la ficción dramática en dos momentos simultáneos: el 

siglo XVIII y una posguerra nuclear. 

Particularmente, la teatralidad de la narrativa nos plantea 

un problema de recepción. Gabriel Weisz ( 1998, Dioses de la 
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peste) , al hablar de las relaciones entre texto y cuerpo, nos 

hace un comentario pertinente: 

Cuando nos disponemos a la lectura de una novela es 
claro que penetramos en el cuerpo del narrador o 
narradora. Con la introducción del cuerpo en los 
distintos personajes en una novela o en un texto 
dramático, se nos invita a una representación de cada 
uno de los personajes. De esta relación de lectura 
emerge un significado. (Weisz 1998: 13. Énfasis mío.) 

En nuestro caso, no resulta fácil aprehender un significado 

global del relato mancomunado de Laclós y Müller (podemos 

decir, al menos, que no es para todo público.) Por ello es 

necesario, en principio, plantear dos cosas. La primera, que 

uno es el texto narrativo de Laclós y otro, bien distinto, el 

texto dramático de Müller. Entre estas dos textualidades se 

establece una relación de intertextualidad en la cual el 

hipertexto (la versión teatral de Müller) no niega su· 

dependencia o su raíz hipotextual en la novela de Laclós. De 

aquí se derivaría entonces un fuerte compromiso que tiene el 

adaptador de rebasar o, cuando menos, quedar al nivel del 

original. La otra cosa que hay que plantear es que, si bien 

la adaptación teatral parece cumplirle irreverentemente al 

novelista, el discurso logrado por ·la puesta en escena ofrece 

-además- nuevos sentidos, nuevas significaciones que no 

podría tener la novela de Laclós. Esto, por dos razones. La 

primera, porque Müller ha agregado a la novela de Laclós sus 
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propios contextos de lectura, es decir, sus propias 

experiencias culturales, diferentes a la experiencia y a las 

intenciones del narrador francés. La otra razón es que, aún y 

cuando alguno de los espectadores del montaje leyera la 

novela original, previa o aún posteriormente, queda entendido 

que la forma del discurso no es la misma, y hay elementos que 

las dos formas de enunciación (narrativa y espectacular) no 

pueden compartir. Dice Weisz: " el cuerpo convierte el 

texto en un medio para configurarse. [ ... ] el texto 

modifica el cuerpo. [. .. ] el cuerpo genera su propio 

texto ... " (Weisz 1998: 184.) En este sentido, la forma es el 

mensaje. Por ello, la forma seleccionada por Margules para 

transmitir el mensaje que Müller elaboró tomando de pre-texto 

la novela de Laclós, no debía complisar más allá de lo 

necesario la recepción del espectador. El resultado devino en 

un proceso reduccionista alejado de la gran espectacularidad 

típica de un director importante, es decir, se recurrió a una 

puesta en escena aparentemente minimalista. Harmony la 

describe así: 

Margules olvida por esta vez las exploraciones que ha 
hecho del espacio escénico. En una escenografía de 
Mónica Raya que es el opresivo bunker que propone 
Müller, olvidadas las exquisiteces del salón 
dieciochesco, y con un vestuario de la misma escenógrafa 
que recuerda lejanamente esa época, con esa especie de 
corsé que ambos personajes ostentan sobre sus ropas, los 
actores se mueven de un modo altamente acotado por el 
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director en función 
están representando 
(Harmony 1996: 276.) 

del personaje que en ese momento 
[contención expresiva del actor] 14

• 

Si a estos detalles agregamos que el espacio representacional 

era el reducido Foro Teatro Contemporáneo (donde difícilmente 

caben más de cien espectadores, lo cual significa la 

reducción del lugar teatral y la descuantificación de la 

noción de público) , 15 entonces podemos afirmar que el modelo 

· minimalista de este montaje abarcó foro, escenografía, 

vestuario e interpretación actoral. Por tanto, tenemos una 

propuesta integralmente austera, discreta y despojada que se 

cobró, no obstante, un profundo impacto, con sabor a 

originalidad, del receptor (a pesar de las claras referencias 

narrativas.) Para comparar el carácter entre obra original y 

adaptada, interesa revisar el recorrido del mensaje ficcional 

a través de sus formas textuales. Esta transformación del 

texto narrativo original en dramático y luego en espectacular 

puede ser ilustrada mediante los siguientes dos esquemas (A y 

B.) 

u Inciso 6 de la Teatralidad menor de Sanchis. 
" Incisos 7 y 8 tic la Tcatrnlid;ul menor de Sanchis. 
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Transformación de una novela en teatro 

-1-
/.t•.\ /iai.Wll.\" 
dtlll!!l.!1'1!11.H.'.\. ( 1782 ). 
de Pierre Chodcrlos 
dL· 1.:iclós. 

-J-
Cuortclo (2000). 
Ludwig Margulcs (como 
dircclor) y Laura Almcla y 
Alvaro Guerrero (corno 
uc1orcs). 

Esquema A: Los lectores posteriores (2 y 3) al texto 

original de Laclós (1) se presentan como nuevos autores 

originales. 

Texto Narrativo 
(Novela) 

Hipotexto del. .. Hipertexto: 

Texto Dramático 
(Obra de teatro) 

a su vez, 
Hipotexto del ... Hipertexto: 

Texto Espectacular 
(Espectáculo) 

Esquema B: Las nuevas autorías se justifican como 

derivaciones de una cadena de relaciones intertextuales, 

en donde cada nuevo hipertexto es un discurso totalmente 

diferente (en cuanto a forma) y, por lo tanto, original. 

Analizar las relaciones intertextuales en este ejemplo de 

teatralidad de la narrativa (una novela que se convierte en 

'"~SIS CON 
FALLA DE rnrri~~J 
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teatro) , nos permite apreciar mejor su transformación 

(narrativa-drama-espectáculo) y explicarnos mejor el fenómeno 

de su recepción entre los diversos lectores (quienes leen y 

quienes observan.} La perversión gozosa de Las relaciones 

peligrosas es reinterpretada en Cuarteto como un acto de 

desesperación frente a un inminente fin del mundo (distinta a 

la apática desesperanza beckettiana ante el absurdo 

existencial.} La evolución también es notoria considerando 

que en el siglo XVIII la discusión abierta y amplia sobre 

temas teológicos es relativamente novedosa, mientras que en 

la posguerra nuclear del Apocalipsis mülleriano esa discusión 

ya no importa, pues ha sido rebasada al asumirse una ausencia 

de Dios. Para esto, las extensas líneas de la novela 

epistolar fueron reducidas, obviando los elementos 

anecdóticos al mínimo, es decir, contrayendo la fábula16
, y 

concentrando los elementos temáticos17 para hablar de grandes 

preocupaciones humanas desde el ángulo· parcial de dos 

amantes. 

Además, se nos remite al problema de ·1a originalidad 

autoral, cuya naturaleza, si aceptamos que entre todos los 

textos existe algún tipo de inevitable dependencia, es ya 

objeto de duda. Lo más importante, sin embargo, es confirmar 

la efectividad de un modelo minimalista para concentrar, en 

lh Inciso 2 de h1 Tcalralidad menor de Sanchis. 
1

" l'nmcr inciso de l;1 Tcaln.1li<lad menor de S<1t1chis. 

TF~T~ roN 
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los menos elementos posibles, el máximo grado de 

significación. 

Comparando las puestas en escena desde el modelo de la 

Teatralidad menor de Sanchis, obtenemos la siguiente tabla: 

Puesta en escena 

Parámetros de la Galería de Cuarteto 

Teatralidad menor de Sanchis moribundos 

l .Concentración temática Sí Sí 

2.Contracción de la fábula Sí Sí 

3.Mutilación de los personajes Sí - -

4.Condensación de la palabra Sí Sí 

dramática 

5.Atenuación de lo explícito Sí Sí 

6 .Contención expresiva del actor Sí Sí 

7. Reduce ión del lugar teatral Sí Sí 

8.Descuantificación de la noción -- Sí 

de público 

Estos resultados son parciales, discutibles y variables 

dependiendo de cada nueva relación que se establezca entre 

texto dramático y texto espectacular. En este caso, sólo en 

los incisos 3 y 8 no encontramos evidencias suficientes para 

empatar la minimalidad de los espectáculos estudiados. A 

pesar de las diferentes herramientas utilizadas para estudiar 

TESIS CON 
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escénicamente a Beckett y a Müller, podemos decir que 

encontramos además dos comunes denominadores esenciales: el 

actor, como agente mínimo de transmisión sobre el escenario, 

y la ausencia de la esperanza (¿Dios?), como motivo temático 

fundamental. 

Pero para hablar semiológicamente del complejo cuerpo 

teatral, este ensayo es sólo un apunte. No nos alcanzan las 

páginas de este libro para abarcar todas las necesidades que, 

para el tema, plantea -por ejemplo- André Helbo (1978, 

Semiología de la representación.) 

Sólo dentro de una amplia pluridisciplinariedad, que 
incluya especialmente la proxémica y la kinésica, podría 
la semiótica informar adecuadamente del acontecimiento 
teatral, no sólo como conjunto de mensajes, sino también 
como asociación de códigos específicos, organizados y 
generados por leyes de dependencia en el seno de 
sistemas globales. (Helbo 1978: 85.) 

Aquí, sin embargo, se recordó un elemento imprescindible para 

el discurso teatral, al confirmar que el actor sobre la 

escena es el órgano vital que encarna al texto dramático para 

transformarlo en espectáculo. 

Allende las evidencias alcanzadas hasta aquí, es 

pertinente señalar matices no tan explícitos, más bien 

sugeridos, en el diálogo comparatista entre Beckett y Mül1er. 

Para ello, sentemos enseguida sus cuerpos a conversar. 

TF.~~s r0N 
FALLA DE OHlGEN 



B. Palabras, palabras, palabras 

Rightly to be great 
Is not to stir without great argument, 
But greatly to f ind quarrel in a straw 
When honor's at the stake. 

l'rndo 144 

(Hamlet. IV, iv. 18 A propósito del minima ... .i.i;mo.) 

Una corporalidad o corporeidad es la manera como se organiza 

una estructura cultural. Al final de estos párrafos (página 

14.9) se presenta un Tríptico comparativo entre tres distintas 

corporalidades de la Historia moderna, utilizando la noción 

de cuerpo (estructura cultural) de Deleuze y Guattari (D ·Y 

G.) 

Las columnas presentan las posibilidades de corporalidad 

que pueden existir: cuerpo con órganos (estructura cultural 

organizada, convencional, ortodoxa) , cuerpo sin órganos 

(movimiento de rebeldía, que termina por definir nuevas 

estructuras y convenciones) y plan de consistencia (actitud 

dinámica, inestable, que se comporta como una estructura sin· 

ser tan rígida) . 

Las filas ejemplifican las distintas corporalidades a 

través de varios modelos: visuales (pintura), dramáticos 

(obras de teatro), e ideológicos. 

1
' Las citas a la obra de Shakespeare en este articulo son de la edición 1963 de Nortun. 
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Podemos ver que Leonardo Da Vinci y William Shakespeare 

(cuerpos con órganos, en los términos de D y G) , como autores 

de obras clásicas en sus respectivas disciplinas, demuestran 

el uso más avanzado de determinadas convenciones estéticas, 

las cuales corresponden a un momento histórico de 

resurgimiento cultural, grandes avances sociales, 

descubrimientos y esperanza en la modernidad (el 

Renacimiento, siglos XV-XVII.) La sonrisa de La Gioconda 

(1503-1506). así como la perfección técnica del Hamlet 

(aprox. 1600), demuestran que sus hacedores creían en lo que 

hacían, es decir, estaban convencidos de unos valores 

importantes en el arte. La renovada fe en Dios (manifiesta 

tanto en la Reforma como en la Compañía de Jesús y en la 

evangelización americana a partir del siglo XVI) y en la 

humanidad (aclarada enseguida con la Ilustración y la 

Revolución Francesa, siglo XVIII), permite que se legitime 

casi naturalmente otro orden mundial (la ¿promesa? del 

liberalismo burgués.) 

What a piece of work is a man, how noble in reason, how 
infinite in faculties, in form and moving, how express 
and admirable in action, how like an angel in 
apprehension, how like a god. 
(Hamlet. II, ii.) 

Más allá de su origen común, es notable el parecido entre los 

credos cristiano y musulmán, vistos a través de sus premisas 

TESIS CON 
FALLA: r:1.· rwr0 "[j'N 



!'rallo 146 

fundamentales, resultando algo paradójicas las guerras entre 

Occidente y Oriente (en especial las más recientes, en Europa 

del Este, y las de Estados Unidos contra algunos países del 

cercano y Medio Oriente.) Los fundamentalismos, entre otras 

contradicciones, ejemplifican la crisis de la modernidad. 

Para el tiempo de Jackson Pollock y Heiner Müller 

(cuerpos sin órganos, en los términos de D y G), los avances 

históricos (en ciencia, tecnología, economía, política) han 

rebasado la capacidad de control y equilibrio que antes 

significara el bienestar de la humanidad para convertirse, 

irónicamente, en factores de decadencia. (Nuevas 

enfermedades, armas de destrucción masiva, imperialismo 

econórni co, intolerancia, etc.) La creatividad de todo el 

siglo XX, en general, está marcada por un descrédito de la 

modernidad, lo cual se manifiesta en expresiones 

contraculturales, revolucionarias y/o de búsqueda de nuevas 

estéticas (las vanguardias) y nuevas ideologías (nuevos 

discursos que sustituyan a las anteriores estructuras.) 19 El 

expresionismo abstracto de los ejercicios de Pollock (1948) y 

el barbarismo teatral de Müller (1977) ejemplifican la 

búsqueda estética en sus momentos más adelantados. El fuerte 

posicionamiento del ateísmo, simultáneo al new age y a la 

aparición de nuevas sectas, muestra la depresión espiritual 

,., En d c;:1so dl' alglm discurso previo, como el de Fricdrich Nietzsche de Así lmhlri Zarutustra (1883~1891), 
~l· 11<1la1ó de u:IL'l.:lllrots. 

·-: j(J . __ ,\ 

. 
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de la época. Sin embargo, podemos ver cómo también las nuevas 

propuestas, una vez sistematizadas, caen como objetos de la 

crítica y el rechazo, ya sea por la banalización, el paso de 

la moda o la corrupción. 20 La visión desencantada del mundo 

lleva a la desesperación, y ésta, a su vez, al caos. 

No quiero seguir comiendo bebiendo respirando amando a 
una mujer a un hombre a un niño a un animal. No quiero 
seguir muriendo. No quiero seguir matando. 
(La máquina Hamlet.) 

Confundido entre los últimos movimientos considerados 

propiamente vanguardistas, a partir de la década de 1960 

(prácticamente se diría que junto a la posmodernidad), 

aparece el minimalismo (posible plan de consistencia, en los 

términos de D y G) . La reducción de los recursos expresivos 

en las obras de Frank Stella (1952) y de Samuel Beckett 

(1982) no parecen manifestar otra cosa sino un rescate de la 

naturaleza autónoma del arte, especialmente frente a los 

medios masivos y espectacularea de comunicación. En la era de 

la reproducción masiva y de la televisión, el minimalismo 

ofrece espacios para la reflexión y la crítica que no 

requieren de la acción violenta y/o espectacular de otros 

movimientos. El compromiso del minimalismo parece entonces 

estar del lado de la prudencia (acaso léase austeridad y 

w Un ejemplo de cst;is evoluciones. para el cuso de las ideologías. es la instauración, desarrollo y caída del 
1~gimcn \:'onmnisl<I en Europa del Este a lo largo del siglo XX. 
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discreción), frente al material inflamable de la realidad 

(incertidumbre.) Los mensajes de Rozdol II (1973) y del Solo 

( 1982) están en la forma más que en cualquier contenido 

posible. 

Esta noche. Levantado de noche. Cada noche. Débil luz en 
el cuarto. De ahí misterio. 
(Solo.) 

La ambigüedad de estos mensajes no implica, sin embargo, una 

carencia, sino una serie de posibilidades, como las que deja 

abiertas Jorge Luis Borges en su declaración. Aunque el 

minimalismo es una de las tendencias artísticas más 

abstractas, paradójicamente es también una de las más 

consistentes, gracias a una formalidad de principios claros y 

sencillos, pero no inflexibles. 21 

Parece que la estética minimalista nos ofrece una 

lección sobre la que todavía hay mucho qué meditar. El resto 

es silencio. 

~ 1 llay que observar el peso del movimiento minimalista en la nu'1sica (Philip Olass), la arquileclUrn (Luis 
Barragán). la literatura ( Oorgcs. Huerta. Montcrroso, Carvcr), el cinc (Gnipo Dogma) y el vestido. Revisar 
artkulu El minimali.ww, en este libro. 



:::_z:J 

. 
~~ 

"' ~ 

-3 
-zj 
r.;¡ 

:n 
o o 
2: 

~ 

~ 

..... 
~ 

~ 
o 
~ 
QJ 
.u e: 
•oi 

g 
·n 
.u 
ni 
k 
ni 
g. 
o 
u 
o 
u 

.,.¡ 
.u 
p. 

'" k 
E-t 

CUEFO:O ce:: Ó?·:;;..:::;::; ,----~~·~ ~::; Ó~:;;~:::s ---------, ------?:..;..::CE C:;::s::::::s::::;. 

MODELOS 

VISUñLES 
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Encarta 
2000.) 
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Representación 

figurativa del :nundo 

Hamlec 
MODELOS (aprox. 1600) 

Op.,;.,."1f..ncos Je W. shakespeare 

"In God we trust" 
(leyenda en un 

dólar 
estadounidense}, 

o bien, 
MODELOS 1 "Alá es el único 

IDEOLÓGICOS Dios. y Mahoma su 
Profeta" (credo 

islámico.} 

Fe 

Orden 

.-
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Vanguardista 
EepresentaC!Cr:. a!:::err.a:::1·:a del ::-,tir.do 

Die Hamletmaschine (1977) 
de Heiner MGller 

"Dios no existe" (premisa atea}, 
o bien, 

"Dios ha muerto" (F. Nietzsche.} 

Desesperación 

Caos 

( ... 
c-~~-~f 

rr-1:.•: s::.-:::!,"I. ;;:..:-.::::.:~ ::;.-:";. 
Minimalista 

"(;:iat '/O'.J see :s ·,::".3.::: ·:·;::;..: se~-

Solo (198:1 
de Samuel Beckett 

"Soy tan escéptico que dudo hasta 
de la no existencia de Dios" 

(Jorge Luis Borges.} 

Incertidumbre 

Prudencia 
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C. Por una saludable esquizofrenia 

Il n'y a de grand, et de révolutionnaire, que le mineur. 
(Deleuze y Guattari 1975, Kafka, pour une littérature 
mineure: 48.) 

Paul De Man hacía la siguiente crítica acerca de los estudios 

humanísticos tradicionales: "-La filosofía crítica, la teoría 

literaria, la historia- se parecen entre sí por el hecho de 

no parecerse a aquello de lo que derivan." (De Man, La 

resistencia a la teoría: 130.) Aparentemente, al querer 

hablar de la verdad nos alejábamos de ella. ¿Pero acaso hay 

un modo literario de acercar la teoría a la literatura? Con 

esta duda, en este libro tratamos de fundir la investigación 

con la creatividad. Intentaremos cerrar de manera similar. 

La esperanza vulnerada 

Parece que el punto más importante de reunión entre. las 

dramaturgias de Beckett y Müller es el tema de la ausencia de 

la esperanza, explicable en contextos de producción asociados 

al dolor o el temor de la guerra (la 2• Guerra mundial, la 

Guerra fría), a pensamientos nihilistas y/o pesimistas 

(Albert Camus, Frederick Nietzsche, entre otros), o incluso a 

la represión (moralista, política.) Expongamos aquí, en 

primera persona, algunas posiciones propias acerca del 

concepto de la esperanza vulnerada. 

'TESlS CON 
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Si bien se suele dar por hecho que Beckett implica la no 

llegada o la inexistencia de Dios en su drama sobre la espera 

inútil, también deberíamos reconocerle el gesto de dejar la 

conclusión abierta para que cada quien encuentre su propia 

respuesta. Con esto quiero decir que pueden haber razones, 

incluso irracionales, para esperar a Godot. En efecto, una 

religión es un gran consuelo para quien que la posee, y creo 

también que puede significar una gran pérdida para aquellos 

que no la compartimos. Como lo reconocía Carl Jung, el 

espíritu humano es religioso por naturaleza. La causa de 

numerosas neurosis, en especial en la segunda mitad de la 

vida, es un debilitamiento de esta naturaleza. 1 Desde este 

punto de vista, esperar a Godot es entonces tan sano como no 

esperarlo. Puede que, in-::luso, Godot no necesariamente 

signifique una gran esperanza o ilusión. Acaso sólo sea un 

entretenimiento para seguir viviendo, para existir. Esperar a 

Godot permite esperar a la muerte. Tal vez vivir sea esperar 

o, por lo menos, su simulacro más digerible. 

Ojalá se pudiera escoger conscientemente el no sufrir la 

espera inútil de una llegada ni de un milagro. Por supuesto, 

se supone que sería mejor que llegara Godot, despertar a su 

1 En su autobiografia ti111lada Rc.•cuerdoJ, .rne1io.\·, pensamiemos. el heredero y critico de Frcud no sólo se 
rcconrn:c a si mismo religioso. sino también testigo de una serie de experiencias personales orientadas hacia lo 
mctafisico, parnpskológico y fuera de lo científicamente explicable. Para él. la visión del mundo está 
mcomplcta sin un aspecto mítico: "El hombre actual ya no es capaz de crear fábulas. Por ello se le escapan 
nmchas cosas, pues es imporwnlc y saludable hablar también de las cosas inacccsihlcs", (Jung 1989: 12. 306.) 

,...... 
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conocimiento real aún cuando Godot fuera un genio maligno que 

nos estuviera haciendo vivir una falsa ilusión. Es casi 

seguro que ha de pasar una eternidad antes de que esta 

cuestión encuentre respuesta. A la pregunta, por ejemplo, 

sobre si yo creo o no creo en Dios, prefiero contestar como 

Borges, con la ¿sana? sinceridad de mi incertidumbre. Dios, 

lo acepto, es en mí más un deseo que una creencia. En la 

espera, desgraciadamente, creer o no creer se vuelve una 

opción a ciegas (un cuadro negro, o un escenario vacío.) Es 

lo que creo compartir con Vladimir y Estragón. Ellos saben 

que carecen de elementos para asegurar la llegada de Godot. 

Sin embargo, lo esperan, aunque nuestra espera sea más un 

deseo que una esperanza sincera. 

Entre la farsa y la tragedia, sus personajes [los de 
Beckett], payasos, tarados físicos, con la elegancia de 
la miseria del Charlot, esperan, siempre esperan, en una 
especie de tierra de nadie, sin saber muy bien cómo ni 
por qué. (Jenaro Talens 1987: 9.) 

Es en este tipo de tierra de nadie, de limbo, donde habitan 

personajes como Lucky (de Wai ting for Godot.) Todo el tiempo 

una parte de nosotros espera en el mundo de Lucky, es decir, 

en el horrible territorio de la locura, entre nuestros 

fantasmas del miedo, hasta que se define si la balanza se 

inclina más por la vida o por la muerte. Y sólo entonces hay 
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paz: la del sil·encio de la muerte (en un infierno propio), o 

la del arrullo de un bebé, por ejemplo. 

La muerte ha de ser un confrontarnos con nosotros 

mismos, un reencuentro con nuestro verdadero rostro. Pero 

tememos que ese rostro, esa identidad primera y original, 

genuina y auténtica, sea un vacío, un oscuro, la absurda 

eternidad de la nada, un corazón vacío o en tinieblas: 

Ausencia. Es por esta razón que preferimos imaginar el más 

allá como uno o más universos alternativos, un espacio donde 

quepan un cielo y un infierno, con premios y castigos para no 

aburrirnos. Y es que se piensa que, si no hay nada del otro 

lado, ni penas ni alegrías, nada vale la pena y, peor aGn, 

nada hasta ahora ha valido la pena jamás. Se extraña hoy a un 

Dios que significaba. 11 significaba una serie de valores y 

de posibilidades, de esperanzas. Se podía, tal vez porque se 

quería o se prefería, creer en él. Hoy es un Dios extraviado. 

En el estudio Beckett, sentido y método de dos obras 

(1997), Luisa Josefina Hernández argumenta que los personajes 

Vladimir y Estragón esperan a Godot por el temor a una 

especie de castigo. Sin embargo, tal vez Vladimir y Estragón, 

Gogo y Didi, no temen precisamente a un castigo. Sí creo que 

tienen verdadero miedo de morir, pero no por la imposición de 

una pena máxima, sino por la falta de un sentido existencial. 

Se nos adelanta la visión de un inminente desencanto que 
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llega a lo absoluto: el sin-sentido de existir. El temor de 

Vladimir y Estragón es el de pasar al otro lado y no 

encontrar nada. 

Stcfan Wigger (como Vladimir) y Horst Bollman (como Entragón) en una 
encena de &'laiting fo::.· Godot (1965, Teatro Schiller, Berlin. Encarta 2000) 

Miremos a aquellos que viven en el desencanto de haber 

perdido una fe, cualquier fe, y veremos por qué pocos les 

siguen. ¿Tememos acaso que nos compartan lo que saben? ¿Por 

qué parece que estamos ante un síntoma general? ¿Por qué al 

público común mexicano le desagradaba tanto, hasta el 

espanto, la franqueza de los personajes del Cuarteto de 

Müller (1980, puesta en escena en México en 1996 por Ludwig 

Margules)? Al igual que Samuel Beckett, también Müller se 

'11ESIS CON 
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vale de elementos mínimos para elaborar una exposición 

crítica del desencanto de la modernidad, su antifiesta. 

En Beckett, la representación cede su puesto a la 
simulación y, en consecuencia, a la anti fiesta. (Jenaro 
Talens 1987: 9.) 

Se dice que es más lúcido que el sabio aquél que ha perdido 

la razón. Recordemos al respecto los notables ejemplos de 

Friedrich Nietzsche y de Antonin Artaud. Si hay cosas 

difíciles de decir, las debe haber también imposibles, 

innombrables. En el caso de Lucky, de Esperando a Godot:, 

tenemos a un personaje que es forzado a pensar, obligado a 

usar el lenguaje y a hablar. 2 Pero lo que él tiene que decir 

no cabe en el estrecho campo de las palabras. En el silencio 

profanado del loco no se hallará un mensaje legible. Mejor 

hubiera sido dejarlo en su mudez. ¿Qué significa todo esto? 

Que quizá no me basten las palabras para hacerme entender, 

que es mejor la discreción cuando abrir la boca resulta 

excesivo, es decir que, a pesar de todo, yo significo . 

... al menos, comencemos por saber que vivimos entre los 
signos y a darnos cuenta de su naturaleza y de su poder. 
Esta conciencia semiológica podrá convertirse, en el 
futuro, en .la principal garantía de nuestra libertad. 
(Guiraud 1978: 133.) 

r·--;:;;;:;-::-;-::-'.:'.'":'.'----. 1 TP~rc.: rri11J 
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En un mundo dominado por la ambigüedad y el abuso de los 

medios de comunicación, los cuales favorecen la dispersión 

del pensamiento y la confusión de la razón, hace falta una 

conciencia del signo. Al respecto, Eco encuentra la 

posibilidad de un detonante revolucionario para esta 

conciencia semiológica: "en lugar de modificar los mensajes o 

de controlar las fuentes de emisión, se puede alterar un 

proceso de comunicación actuando sobre 1as circunstancias en 

que va a ser recibido el mensaje". (1986, La estructura 

ausente: 478.) En el minimalismo, estas circunstancias no son 

las de la incertidumbre, sino las de la certeza de que el 

espectador ha de encontrar algo humanamente digerible (por su 

austeridad y discreción, precisamente), aunque este algo sea 

abstracto. Del lado del receptor, ya lo hemos dicho, la 

expectación ha de acotarse en la prudencia. 

Hacia la saludable esquizofrenia 

No podemos negar que las actuales condiciones 

socioculturales, políticas y económicas en la civilización 

occidental orillan al individuo a una disociación entre su 

sentir, pensar, decir y hacer; a la disgregación de su 

personalidad; a tender al aislamiento, a la indiferencia, a 

la introversión. Estos síntomas, proyectados en los 

personajes de Beckett (el Recitante aislado del Solo) y 
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Müller (la Ofelia suicida de Die Hamletmaschine, por 

ejemplo), caracterizan cada vez más nuestra vida diaria. 

Aunque esta esquizofrenia cultural no nos ha vuelto todavía a 

todos sicóticos, tal vez sí nos tiene -cuando menos-

neurotizados. La esperanza por un mundo mejor en el futuro 

lejano (la Utopía) parece disolverse, y las esperanzas en el 

futuro inmediato se ven constantemente vulneradas 

(enfermedad, guerra, hambre, muerte) . Veamos cómo es que el 

minimalismo ofrecería una opción para no vivir en vano esta 

realidad. 

En la posmodernidad, o era postindustrial, o neobarroca, 

se admite la paradoja como práctica discursiva, la 

extravagancia como formalidad y la incertidumbre como 

polisemia. Ante todo ello, covran más credibilidad las 

est:ructuras acotadas, mínimas: los microrrelatos o pequeños 

relatos, para hablar con verosimilitud de alguna verdad que 

siempre será efímera. El discurso es efímero, es un 

acontecimiento. La Historia (con mayúscula) se estudia con 

más credibilidad si se lee como una narrativa más (o como un 

Gran teatro, según Pedro Calderón de la Barca). Igual pasa 

con todas las disciplinas del conocimiento, todas tienen en 

crisis sus conceptos de lo real. La experiencia no tiene otra 

interpretación sino la que el lector quiera o le pueda dar. 

Tli'~T~ rnN 
FALLA DE OEIGEN 
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Podemos decir de Ad Reinhardt que, al interpretar las 

nuevas condiciones en que se le presentaba lo real, redujo el 

arte pictórico a sus elementos mínimos, representando en sus 

óleos totalmente negros la paradoja, la extravagancia y la 

incertidumbre del mundo posmoderno. Ha pasado medio siglo, y 

ya estamos en un nuevo milenio en el que el mundo que era 

contemporáneo para Reinhardt no se ha disuelto, sino que se 

ha afirmado. Su cuadro negro se ha convertido en un clásico, 

aunque desconocido. Samuel Beckett, quien también fuera 

incomprendido en un principio, sí es un clásico reconocido. 

Müller casi lo es (falta consenso) Igual debieran 

considerarse clásicos Deleuze y Guattari (pero como 

Reinhardt, parece que les falta fama), pues la esquizofrenia 

cultural. es una condición arquetípica de la existencia 

contemporánea. En este contexto, si vemos uno de los cuadros 

negros de Reinhardt como escenario imaginario para la 

representación de una obra de Beckett, podremos analizar 

varias cosas. 

En el plano físico, observamos que las dos creatividades 

(Beckett-Reinhardt) se corresponden y complementan. El 

espacio representacional solicitado en el Solo, por ejemplo, 

sugiere de hecho una caja negra, 3 un espacio casi vacío, 

' Caja negra: Nombre lécnico para un escenario a la italiana, írontal, que, en vi:z de tener un ciclorama de 
color blanco u cielo. 1ic11c un muro o telón de fondo. o foro, absolutamcnlc negro, ul igual que lodos sus 
dcm;is 1clarcs. 
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oscuro, donde no se distinguen formas concretas, sino sus 

sugerencias. Efectivamente, el óleo minimalista sugiere esas 

condiciones, por lo que es el escenario ideal para la obra. 

Igual funciona que, viendo la pintura de Reinhardt, uno no 

puede sino ponerse a proponer sobre el lienzo posibilidades 

dramáticas de sentido, imaginando personajes, ambientes y 

movimientos, es decir, un espectáculo virtual, en un 

ejercicio que habla más de nuestras historias interiores, 

personales, que de la Historia exterior que llamamos 

realidad. 

Quizá más verosímil que la Historia exterior es 

precisamente la historia interior, nuestra verdad íntima, 4 

como propone el teatro de Milller. 5 Si esto es así, ¿no queda 

acaso en nuestro ser interno una sensación de ruptura con el 

afuera del mundo, una desconexión, una melancolía? Si nos 

parece más real una pequeña convicción, aún y cuando ésta es 

efímera, provisional, sólo válida aquí, ahora y para 

nosotros, ¿qué hay de lo otro? Y si el conflicto es sobre 

nuest!:"a ausencia en el mundo, sobre una ausencia de 

correspondencia con él, sobre la ausencia de identidad entre 

el pensar y el existir, la pregunta se convierte en: ¿Qué es 

el YO? ... Ante la pregunta, al principio algunos guardamos un 

prudente silencio. El problema es personal pero, aún así, 

"' Rc\'isar Foucault 1977, /.a arqueología 1h•l .whl'I", 
\ Ver /.a mciq11i11e1 i\fiillt'r, en este lihrn. 
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compartido. El silencio y la ausencia son acaso condiciones 

de un personaje arquetípico contemporáneo. En este arquetipo, 

el silencio es el eco de una ausencia propia: Silencio ante 

la ausencia de sí mismo. 

Ausente de sí, nuestro personaje arquetípico es un 

triste farsante, pues habita existencias en las que no tiene 

fe. Su conciencia le dice que existe, y trata de creer que 

así es. Esta paradoja lo fractura, lo hace llenar su vida con 

cosas, objetos sin valor, elementos que le ofrezcan un 

simulacro de vida, sin saber en verdad si existe, y su vida 

es entonces una incertidumbre. El arquetipo del ser 

postindustrial es, pues, el de los personajes beckettianos. 

¿No estamos hablando de un modelo de vida psicótico, 

esquizoide, al menos en el plano cultural? En un caso 

extremo, un individuo podría alcanzar la situación del Anti

Hamlet de Mül ler, que niega su propio papel en el cosmos y, 

desesperado como la Anti-Ofelia, caer en la autodestrucción. 6 

En el mejor de los casos, si este ser o personaje (sin 

esperanza) sospecha inteligentemente (sin deseaperación) de 

lo que le presentan como mundo real, entonces podrá tener una 

existencia más consistente, caracterizada por la austeridad y 

la discreción, una vida casi marginal, sólo siguiendo la 

corriente masiva de la simulación (acaso una forma del 

"VL·r i\líilll'r l 1J77, /.11 múc¡uina llm11/e1. IT'··- •• ~· ~'·T 
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maximalismo) para los casos de su supervivencia zoocial. La 

única forma de revolución posible, en este caso, sería en el 

microcosmos de la sinceridad interior, personal, y en la 

i11tensidad con que 0sQ sinceridad se hiciera manifiesta. 7 

Si son la austeridad y la discreción los elementos 

mínimos para un paradigma de vida casi digna en la era 

post industrial, entonces hablaríamos de una forma de la 

PRUDENCIA como la sugerida por Deleuze y Guattari. En este 

modelo de vida, el análisis y la crítica constantes 

(especialmente sobre uno mismo) serían una línea de fuga 

hacia territorios de existencia menos simulados y más 

intensos. La investigación de esas rutas podría ser entonces 

una forma de vida, la reescritura constante de una carta de 

navegación hacia la Utopía (una sociedad construida como obra 

de arte) . Pero no se puede investigar ningún objeto sin 

sospechar de él, sin especular acerca de la naturaleza de su 

realidad y, acaso, replanteando otras naturalezas implícitas 

en él, es decir, recreando su realidad y la realidad del 

mundo, y recreando tambiér. las formas mismas de la 

investigación. De ahí que se entienda que investigar sí es un 

acto creativo y, por lo mismo, revolucionario (sobre todo en 

un mundo que, en general, se niega a crear y que prefiere 

destruir.) 

L;1lilosolfat1111:111al tlL'I T;io propone ;ilgn parecido. l.é;.1sc el Tao /t.' ki11g. de Lao Tsc (varias cdkiuncs.) 
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Sería difícil concebir una auténtica investigación en 

donde no haya un compromiso íntimo entre el investigador y su 

objeto de investigación. Entenderíamos por esta razón, y a 

pesar de 1.1 afamada muerte del autor, que el fenómeno de la 

autorreferencialidad es inevitable. ¿Qué estructura 

discursiva no es autorreferencial? En esta perspectiva, se 

puede explicitar esa autorreferencialidad para ilustrar un 

modelo de investigación como el método rizomático.' Es por 

ello que partes de esta tesis han aparecido como liminales, 

fronterizas, porque pueden ser leídas como ficción, corno 

crítica, como ficción-crítica, como crítica-ficcional, o 

bien, como ficción teórica, si todo conocimiento es una forma 

de ficción. Acaso sea lo que Lauro Zavala (1998) llama 

escritura di;ilogal. Las decisiones definitivas de 

interpretación, sin embargo, son del lector. 

podemos afirmar que el sentido de un texto es una 
construcción deliberada de sentido, cuya interpretación 
depende, en gran medida, de los horizontes de lectura de 
quien realiza la interpretación. (Zavala 1998, La 
precisión de la incertidumbre: 118.) 

Se ha acudido lddicamente a la experiencia cotidiana, la vida 

diaria o micro-historia (o su representación) , para plantear 

algunas de estas ideas, combinando y fundiendo la teoría con 

la literatura. Se apela, pues, a que esta tesis sea 

TESIS CON 
\LLA DE ORIGEN 



Pradu 1 (IJ 

interpretada a partir del deseo y necesidades personales de 

sentido tuyas, lector. 

Conclusiones 

Para emitir una reflexión final, aunque no absoluta, sobre 

esta investigación y sobre la ciencia de la literatura 

comparada o comparativa, o estudios literarios comparativos o 

comparatistas, o estudio comparado de la literatura, 

recordemos a Thomas Stearns Eliot cuando dice que: 

Si 

todos los autores de todas las épocas y de todas las 
lenguas son contemporáneos entre sí, y, en cierto modo, 
son compatriotas entre ellos mismos y de los que los 
leen; y de ahí que existe un orden ideal constituido por 
todas las obras ya producidas que se modifica 
parcialmente con la ap<n-ición de un nuevo texto 
literario de valor, pues con él se reajusta no sólo el 
significado de cada creación concreta, sino también el 
conjunto constituido por todas ellas. (Elliot citado en 
Villanueva 1994: 99.) 

esto es cierto, entonces un clásico sería siempre 

vanguardista, no importando el tiempo o geografía en que 

aparezca, porque logra transformar a toda la literatura, y 

será siempre universal por la misma razón. Desconozco las 

herramientas que me permitirían identificar a un clásico 

inmediatamente. Sin embargo, ya me he convencido de que 

Samuel Beckett es uno de ellos, entre muchas razones 

(históricas, estéticas, lingüístico-filológicas, 

.. '.'.J 



semiológicas, hermenéuticas, comerciales, personales, 

políticas, etc.), porque no se desgasta ante el ejercicio de 

compararlo con otras creatividades. En cuanto a Heiner 

MOller, parece que es a partir de su muerte que lo queremos 

ver como clásico, aunque su discurso está ligado 

indivisiblemente a un momento histórico específico y será 

entonces el tiempo el que valore su universalidad. 

Desde esta investigación sobre filosofía de la 

literatura, o filosofía de la crítica, 9 podemos hablar de 

Beckett, MOller y la creatividad minimalista como sujetos de 

un cambio cultural, histórico, a partir de las artes. Como 

paradigma de sensibilización estética y, por tanto, como 

motor cultural y social, el minimalismo es una revolución. 

El hombre se apropia del mundo y hace que la naturaleza 
se transforme continuamente en cultura. (Eco 1986: 479.) 

Los minimalistas se "apropian" del mundo del arte y hacen que 

las "naturalezas" del teatro, de la literatura, del cine, de 

la pintura, etc., generen una nueva "cultura", la de la 

austeridad en el habla (lo menos es más) y de la discreción 

del signo (no hay nada qué predicar como absoluto: ni Godot, 

ni institución, ni personajes, ni escenarios), desconociendo 

una verdad única en beneficio de los pequeftos relatos 

'
1 01ms lCrminos usados por Jcan.Jacqul'S Ampi:n: y Ahcl·Fnmcois Villcmain. n:spcc1ivamcntc. parn 
1cl~·nrsl" a lo tJlll' hoy L'o1111L"L'l110s como t.ilL'r;iturn C"o111parnd;.1, scg1'111 Dario Villanucvn ( 1994: 101.) 
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(¿opción prudente de nuestros tiempos?) como éste, con el 

cual deseamos acercarnos a una mayor comprensión de los 

textos de Beckett y Müller. 

Nuestras observaciones se apoyan básicamente en textos 

dramáticos gue, como hemos visto, son la partitura de una 

concepción estét:ica teatral general que incluye a la puesta 

en escena. Sin embargo, los espectáculos generados, y otras 

perspectivas lectoras, pueden hacer variar estas 

observaciones, enriquecerlas o contradecirlas. De acuerdo con 

los resultados alcanzados por esta investigación, los modelos 

dramáticos de Beckett y Müller son afines, podríamos decirlo 

así, en un mcís que casi nada. 10 

Observaciones alcanzadas 

1. Autodespojo de recursos expresivos o minimalismo: En 

Becket t, principalmente, reducción de la palabra; en 

Müller, sustitución del macrorrelato histórico 

oficial/institucional por el microrrelato personal 

(microhistoria.) 

2. Actitud trasgresora de las convenciones estéticas 

teatrales tradicionales. Principalmente: En Beckett, 

acción, conflicto, trama, clímax; en Müller, fábula o 

anécdota, personajes, acotaciones. 

111 Como dii:c una i:a11i:1ún hunuinima de ~fouricio llhtz inteqirctatla por Carmen Lc11cm ( 1999.) 
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3. Concepciones pesimistas acei~ca del mundo. En Beckett, 

el absurdo existencial; en Müller, el horror 

apocalíptico finisecular. 

4. Motivo temático de la ausencia de la esperanza (Acaso 

el punto de encuentro más importante entre ambos 

dramaturgos.) 

En cuanto a la exploración de aspectos creativos, no 

ortodoxos, en este trabajo, hablamos de una labor inconclusa 

que acaso podría continuar en otros proyectos de 

investigación. Sin embargo, tentativamente proponemos que un 

sujeto de investigación, al analizar íntimamente su objeto de 

estudio (por acercamiento directo), podría involucrarse en un 

proceso reduccionista de sí mismo para presentar, al final, 

un producto de investigación ligado a una experiencia vital 

(allende las teorías literarias.) Por esto, nos parece 

pert:inente no dividir la investigación formal de la vivencial 

(como en las escuelas de actuación.) La investigación formal 

sería aquella que respeta los cánones establecidos, es decir, 

la apariencia formal de texto argumentativo, ensayo, tesis. 

La investigación vivencia! no necesariamente contradice a la 

formal, y sería aquel la que asume la relación con su objeto 

de estudio, más que como un compromiso, como una necesidad 

orgánica, vital. Investigar, en estos términos, puede llegar 

tn · ' ... 
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a ser una enfermedad neurótica obsesiva, o bien, con 

prudencia, una opción existencial integral (cuando menos un 

mecanismo de sublimación.) 

buscar y saber 
no es infierno, y 
(Italo Calvino 1995, 

Se puede decir que, 

reduccionista de un 

quién y qué, en medio del infierno, 
hacer que dure, y dejarle espacio. 

Las ciudades in•risibles: 171.) 

en el caso del eventual proceso 

ser-sujeto de investigación, las 

estructuras mínimas con las que queda el investigador tras su 

auto-despojo pueden llegar a fundir sus preocupaciones 

personales (morales-religiosas, político-sociales, 

familiares ... ) con el tema real de investigación, para 

redefinirlas como una nueva justificación para vivir. 

Enseguida toca al mismo investigador elegir, como arriba se 

indicó, si el paradigma de vida ha de ser la obsesión-

compulsión o la sublimación. Por lo pronto, esta 

justificación, en el contexto de la posmodernidad, y en el 

del arte y la literatura, es una justificación inventada, 

personal, incompartible y, entonces, provisional, parcial y 

demasiado autorreferencial. Como dice Umberto Eco en su 

novela El nombre de la rosa: "Las únicas verdades que sirven 

son instrumentos que luego hay que tirar" (Eco 1980: 485.) 

Sin embargo, considerando otras, quizá sea ésta una de las 

alternativas vitales más funcionales. 
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Un proceso intenso de investigación puede verse como una 

pintura negra de Reinhardt. Al principio, no se sabe ni 

siguiera qué hay que ver. No se sabe tampoco qué decir. No 

hay flujo de significación. o bien, es como una 

representación de la Máquina Hamlet, es decir, todo es 

confusión, dada la sobrecarga discursiva (aunque no 

maximalista) que se recibe. Después, poco a poco, como bien 

predice la teoría de la recepción, es el lector el que decide 

el sentido del texto. El sujeto de la investigación se 

convierte entonces en un actor sobre un escenario vacío y, 

como si fuera el intérprete de una obra de Beckett, espera 

(los personajes de Mül ler no esperan: desesperan.) Acaso 

espera demasiado para lo que al final encuentra (nada en el 

caso de Beckett, destrucción en el case de Müller.) Sin 

embargo, idealiza su búsqueda, es decir, su espera, como la 

de un bien absoluto o una verdad máxima. Entonces, el cuadro 

negro deja de ser el escenario vacío de un absurdo, y cobra. 

el sentido que el deseo de algún lector le permite cobrar. 

Luego el sentido sóla puede ser personal, tan íntimo como el 

deseo ... Y quizá entre la realidad y el deseo quede entonces 

el final de un libro. 

Jaime Jorge Prado Zavala. 
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