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«EL GRAN TEATRO DEL MUNDO» Y «FIN DE PARTIDA»:
LOS SIGNIFICADOS

Al final de la representacion, en El gran teatro del mundo T, ¢l Autor
(Dios) se encierra en su globo celeste. Dice una sobria acotacidon entre los
versos 1254 y 1255: «Ciérrese el globo celeste v en él el autor». Desde ese
lugar de gloria, presidird el Autor —«con manto de estrellas y potencias en
el sombrero "», «cenido de laureles, cedros y palma 2»— la apoteosis final
de la cena eucaristica con que serdn premiados los buenos representantes
de la comedia que ¢l ha dispuesto para su propia grandeza: «para grande-
za mia aquesta fiesta he trazado ».

Al comenzar Fin de partida (Endgame, Fin de partie) (F), de Samuel Bec-
kett, Hamm esta (;sigue?) dentro de algo que podria ser ese mismo globo,
bien instalado, entronizado. en su sillon, en el centro de todo lo existente...
Pero ahora, lo existente —pronto vamos a verlo— se reduce a bien poco. Y
en vez de manto de estretlas, potencias, laurel y palmas, Hamm luce una
sabana vieja * y un panuelo ensagrentado que le cubre el rostro.

Lo curioso es que, a pesar de ser todo tan distinto, conforme avanza la
representacion, la historia que F nos cuenta empieza a recordarnos, extra-
fia y paradojicamente, a la de 7, es mas, llegamos a sospechar que tal vez
se trate de la misma historia, con los mismos personajes; que F podria ser
una continuacion de 7’ la misma historia continuada... trescientos afios
después. La impresion es desoladora, y la desolacidén aumenta segin avan-
za la obra. ;Qué se ha hecho del mundo de Calderdn, perfecto y cerrado
como un silogismo, de los hombres y las mujeres que lo habitaban. Y,
sobre todo, (qué se ha hecho de Dios?

Acotacion primera.
vv, 285-286.

1

2

F vy, 628-629.

4 Una sabana vicja que nos trae a la memoria el «negro velo» con que ¢f Mundo, en 77

tiene «todo cubierto y ocultor, antes de comenzar la representacion, para significar €] caos
anterior a la vida.

DICENDA. Cuadernos de Filologla Hispdnica, n.° 7 - 143-152. Edit. Univ. Complut. Madrid, 1987
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Los «personajes» (que representaban a la humanidad: el Rey. la Dis-
crecion, la Hermosura, el Rico, el Labrador. €l Pobre, el Nifio) han desapa-
recido, Si la condicion del hombre, segin Heidegger, es, sobre todo, estar
ahi, y el teatro reproduce esta condicion con especial fidelidad —ya que lo
esencial y diferencial en el hecho teatral es que los acrores estan presentes,
en escena. ahi—, en Fin de partida, 1o propio y dilerencial parece estribar en
ese no estar aki, no estar ghi yg, de una humanidad que antes estuvo, como
estuvieron tantas cosas que ya no cstdn ni son. (Qué ha ocurrido? Como en
todo el teatro de Beckett, en Fin de partida se sugiere que algo, algin hecho
decisivo, ha ocurrido antes de comenzar la representacidn. Es muy acerta-
da la observacion de Lionel Abel. Los personajes de Beckett —FEstragon y
Vladimir, Pozzo y Lucky. Hamm y Clov, Nagg v Nell— reciben su caracter
dramatico no tanto de lo que hacen como de algo que ya les ha sucedido
antes de aparecer en escena .

Sospechamos gue ese alge —como un asolador cataclismo, cuyo curso
aun sigue © —debio de producirse entre el final de T'y el comienzo de E
Una lectura comparada de ambas obras, (no contribuird a dejar todo mas
claro? (No iluminard también mejor ¢l sentido de uno y otro teatro desde
¢l punto de vista del significado y también del significante?

Tal vez si. porque si por un lado existe entre los dos teatros una profun-
da divergencia en el modo de significar, debida a una distinta concepcion de
la manera de organizar las tres categorias paradigmaticas de personajes,
lugar y accesorios, y de relacionarlas con el significado contenido en el tex-
to (verbal), vemos. de otro lado, que los dos se instalan en unos planos de
significacion y preocupaciones comunes: a) la tradicion mosaico-cristiana;
b) la preocupacion por el sentido de la existencia humana; y ¢) la preocu-
pacion también por la relacion de Dios con el hombre (y por el papel de
aquel en la vidas humanas).

En ese mutuo converger y divergir, asentir y disentir, las dos obras
potencian sus proptos significados y s¢ explican y aclaran mutuamente.
Veremos también, en esta lectura comparada, como la distinta manera de
instalarse una y otra obra en csos comunes planos de significacion y pre-
ocupacion determina, a su vez, la profunda divergencia en elmodo de signi-
ficar. Es decir, vamos a ver como la ideologia determina las respectivas
concepcioncs teatrales,

A) La tradicion mosaico-cristiana

En T el Mundo se cncarga de contarnos en un largo romance —«las
relaciones piden los romances»— los momentos cumbres de la historia

s Lionel ABEL: Meratheatre. A New View of Dramatic Form (New York: Hile and Wang,
1963). p. 83.

¢ Samuel BECKETT: Fin de partie (Paris: Les Editions de Minuit, 1957), pp. 28, 29, 91
Todas las citas, por esta cdicién, aludida en adelante como T.
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mosaico-cristiana (vv. 67-278). Después, el Auto va a ser una toma de parti-
do por una de las opciones interpretativas de esa tradicion: la catélica
romana tridentina (lo que va a reflejarse en los otros dos planos de signifi-
cacion: la condicion humana vy la condicion de Dios).

Las referencias a la tradicién biblica judeo-cristiana son constantes en
F: a Moisés y a la tierra prometida (104), a la cena del rey Baltasar y a las
palabras («Mané, mané») («mene, tequel, ufarsin») interpretadas por el
profeta Daniel (Daniel, 5, 25-28) (26), a la vida futura (69) y al juicio final
(67), a la Navidad {71). a la piedra del sepulcro de Cristo (posiblemente)
(104), al «Padrenuestro»... y a Dios mismo (75-76). Aunque al lado aparez-
can, furtivamente. Flora, Pomona, Ceres... los dioses paganos. que nos lle-
van a otra divinidad anterior (56).

B) Fl sentido de la existencia humana

T es un auto sacramental, y como tal. una alegoria: «una parafrasis de
un contenido consciente “», seglin la definicién de¢ Jung. Se trataba, a-
demas, de una alegeoria muy vieja que ya habian conocido los griegos, por
la cual la vida es comparada a una representacion teatral ¥, «brava compa-
racion, aungue no tan nueva —dird Sancho, con razon— que no la haya
oido muchas y diversas veces». Lo que importaba en el auto no era la com-
paracion en si sino las conclusiones que el autor sacaba de ella: la vida es
como una comedia. e importa vivirla (representarla) bien. porque asi, al ser
sustituida por 14 existencia verdadera en la eternidad, los que presenten
buenas obras (hayan hecho bien su papel) se salvaran. Y, al lado. el auto
ofrecia un compendio de ideas y temas literarios y doctrinales relaciona-
dos con la existencia humana: la brevedad de la vida (vv. 1161-1164; 1314-
1334) y de todo lo humano («Toda la hermosura humana / es una pequeiia
flor», 1042-1043; «jCorta fue la comedia' Pero {cuiando / no lo fue la com-
edia desta vida..?». 1255-1256); el hombre. «pequeno mundo» (1033-1034);
la eternidad del alma (1073); la humanidad representa sin que el Autor
interfiera, tiene «libre albedrio» (929-948); ¢l tiempo no vuclve (985 ss); so-
lo se vive una vez, la muerte iguala a todos (1409-1412; 1421-1422). Tras la
muerte, del teatro de la ficcion se pasaba al teatro de las verdades (1381-
1382}, el autor repartia premios y castigos. Y todo resultaba tan claro. tan
explicado, itan reglamentado! (ver vv. 1381-1382).

7 Carl GusTav JUNG: The Archetypes and the Collective Unconsciousness (Routledge and
Kegal Paul, 1959), part 1. p. 6.

¥ Para la historia del tema, vease Antonio VILANOVA, «El tema del Gran Teatro del Mun-
do», en Boletin de la Real Academia de Buenas Letras. (Barcelona), 23: 2 (1950), pp. 341-372; y
Jean JacQUOT: «Le ‘théatre du monde’ de Shakespearc a Calderon». en Revue de littérature
comparée», 31 (1957), pp. 341-372,
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Enfrente, F no ofrece la misma claridad. Si entendemos la obra como
una alegoria, no serd, como en el auto sacramental, porque nos ayudc a
comprender lo que es dificil conocer a través de lo conocido; en E lo cono-
cido sirve para poner de relieve la imposibilidad de llegar a lo desconoci-
do, su esencial oscuridad y, lo que es aun peor. la equivocidad, la ambigiie-
dad de lo desconocido que podia dar sentido al existir humano. «Cuando
Heidegger y Sartre hablan de un contraste entre ser y existir, puede que
tengan razon, no lo sé. pero su lenguajec cs demasiado filoséfico para mi
—dijo en una ocasion Beckett—. Yo no soy un fildésofo. Uno no puede
hablar sine de lo que ve delante y lo que uno ve es, sencillamente, un ver-
dadero lio ®». La vida humana va a represcntarse (a ser aludida) mediante
una alegoria que nos sitie, por lo pronto, frente a esa confusion, ese fio del
humano vivir. Se comprende, asi, que todos los significados de la obra
connoten ambigiiedad.

Pero cualquier consideracion sobre la vida humana jhabra que referir-
la a una humanidad anterior al cataclismo —la mére Pegg, ¢l médico. los
pobres de Hamm..— una humanidad ahora ya extinguida? Si en T el
Autor, al final de 1a representacion, se permitia exluir a los malos actores
de su compaiiia. la situacion propia de F podria expresarse diciendo que el
Autor se ha quedado sin compania. Hamm sigue trazando historias, pero
no tiene actores que se las representen 19,

Claro es que esa ausencia —un estar presente en ausencia— es parte
importante del significado, y en ello parece haber algo asi como un juicio a
Hamm (;a Dios?). Porque no sabemos como se inicid el proceso de ex-
tincién y aniquilacidon universal, pero los reproches de Clov parecen in-
sinuar que Hamm ha sido responsable en alguna medida. tal vez mas por
omision, de lo que ocurre. El mismo Hamm dice que todo se ha hecho sin
¢l, que siempre estuvo ausente {((de la tierra de los hombres?)... Pero una
vez desencadenado el proceso de destruccion, éste sigue su curso sin que
nada lo detenga y acabara destruyendo al mismo Hamm que ayudo a
ponerlo en marcha... Ahora, la intervencién de Hamm y, bajo sus ¢rdenes.
de Clov, se reduce a impedir que 1a humanidad se reconstruya, eliminando
cualquier resto de vida (una pulga, una rata, un nifio... "'} capaz de iniciar
¢l proceso de reconstruccidn. Tal vez en esa relacion del hombre con un
Dios ausente, egoista y cruel —dios impasible. dios de la muerte— se

* Recoge cstas palabras de Beckett mi colega Ruby Cohn en un excelente articulo: «Phil-
osophical Fragments in the Works of Samuel Beckett», en Samuel Becketr: A Collection of
Critical Essays. Edit. Martin Esslin (Englewood Cliffs, N. E: Prentice-Hall, Inc., 1963). p. 169.

0 Solo comprindole con dulces la atencion, podrd conseguir que Nagg se las escuche.
Actores son Hamm y Clov, siempre conscientes de estar representado, pero sobre esto volvere-
mos mas tarde.

" Aunque al nifio, simbolo de un nuevo empezar posible, Hamm —que parece com-
prenderlo— acabard perdonandole la vida, resignado a lo incvitable.
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encuentre el verdadero —bien pesimista— sentido de la existencia huma-
na en F; no mas pesimista, por cierto, que los terribles versos dc Shake-
speare en el Macbeth (V. v, 17): «Life.. is a tale / Told by and idiot, full of
sound and fury, / Signifying nothing».

C) Dios

En T’ Dios es el Autor y la representacion lo deja bien claro desde el
principio. El es el «Autor soberano» (v. 31). Autor del mundo y Autor de la
comedia que los hombres van a representar en esa fiesta gue hacer quiere a
su misnio poder (36-56); ¢l es, finalmente. el omnimodo dispensador de los
papeles que a cada uno corresponde interpretar (36-58), y el repartidor, al
fin de la representacion, de los premios y los castigos. Es un awor
omnuisciente, jy como! {«Pero yo, Autor soberano. / sé bien qué papel hara /
mejor cada uno..» (328-331); porque «sé lo que os conviene» (378)). To-
dos, desde el Mundo al dltimo representante. le obedecen y respetan: «Ya
estamos a ty obediencia, autor nuestron, le dice ¢l Rey en nombre de toda
la compania (289-290)/. Y esa sumision complace altamente al Autor:
«Nada me suena mejor/ que en voz del hombre este fiel / himno gue canto
David...», exclama al escuchar las alabanzas que la Discrecion le canta
(638-652).

En F nada es claro. Si a veces Hamm se comporta como ¢l Autor
(Dios) que fue (0 pudo haber sido) otras. parece desmentirlo. Nada aqui es
o deja de ser a ciencia clerta. no porque sca dificil entender cl significado
de la obra, sino porque la ambigiedad es parte de su significado. En el
mundo apocaliptico de Beckett, en el que todo ha fenecido o esta a punto
de fenecer, Hamm es, en todo caso, lo que queda de un ser que tuvo podcr
un rey que posiblemente fue Dios —o que [ue «el Hombre», criador y cria-
tura de Dios, jhay alguna difercncia?—. La ambigiicdad de la realidad
representada, imagen de la oscura realidad que rodea a la existencia hu-
mana, scgun [a percibe el autor de la obra, nos permite escoger, pero sin
olvidar que, al escoger, no hemos dejado atrds la ambigiiedad, permanece-
mos encerrados en ella.

A este escombro de Dios (7) que s¢ nos presenta minotauricamente
como hombre —también el Autor de T aparccia como hombre, jbajo qué
otra forma podria aparecer’— le quedan recuerdos, restos. ¥y aun arrestos
de cuando era poderoso y mandaba '2. Su obsesion por estar en ¢l centro de
la escena: su silbato de mando: el don fabulador; el saber mas de los
origenes (de¢ todo lo anterior) y también mas de la razon de las cosas y de

2 En un tiempo fue hermoso y fuerte; y por los reproches de Clov, sabemos que fue des-
potico, caprichoso y hasta cruel en ¢l uso de su poder.
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como explicarlas. Hoy, rey periclitado de un reino que ya no existe sino
como fin y descomposicion, es solo una sombra desvencijada de lo que
fue: reducido a su silla de ruedas, cspera el final de la partida que se esta
jugando, sobreviviéndose, con el auxilio de calmantes. tdnicos, sondas... y
de Clov.

Las funciones de Clov recuerdan. aunque excediéndolas, las del Mun-
do. también fiel ejecutor de los designios del autor en la representacion de
T Su actividad incesante —no puede sentarse— es proporcional a la total
invalidez de Hamm —no puede ponerse en pie. Clov es como los ojos. los
brazos, las piernas de Hamm, quicn hace las cosas que éste ya no puede-
hacer... A Hamm le gveda la riqueza fabuladora y el mando —que Clov no
pucde dejar de acatar . Los mufiecos, los perros, eriaturas en cuya sumi-
si6n Hamm se solaza. los hace ahora Clov. En fin. Clov actia como un
intermediario entre el distante Hamm vy los hombres —como el Mundo en
T—. aunque ahora solo sea velando porque no vuelva a haberlos. Porque
Hamm, ya impotente para detener el curso de muerte gque siguen las cosas.
que, de algun modo, se han hecho sin ¢l pero del que, de algin modo tam-
bién, es €l responsable, ain sigue teniendo en sus manos poderes deciso-
rios sobre la vida y Ta mucrte, ahora solo a pequena escala: la pulga, la rata,
el misterioso nine que aparcce afucra, como esperando...

En cuanto a Nagg y Nell —«les fornicateurs»— procreadores de
Hamm, parccen ser lo que queda de una humanidad que tuvo la mala ocu-
rrencia de engendrar. inventar a Dios —este Dios ya moribundo—, una
humanidad bien mezquina, atenta sélo a los pequeiios gustos del cuerpo,
ella también moribunda, sin pena ni gloria.

EL MODO DE SIGNIFICAR

En el teatro —queremos decir, en el hecho escénico— todas las rea-
lidades representan otras realidades, 1o que sucic expresarse —semiotica-
mente— diciendo que el signo escénico es signo de signo y no signo de
objeto. En ello consiste la natural equdivocidad del signo escénico: un ancia-
no significa un anciano (significado primero) y un anciano significa Dios
(significado segundo). Por otra parte, todos los signos de la escena operan
extrinsccamente buscando al espectador {con lo que el espectador se con-
vierte también en un clemento de la representacion —un  actante
observador— o sea. en un signo de teatra). Lo usual ¢s que los signos desde
la escena, csencialmente equivocos. ticadan a conscguir la univocidad
(una cicrta univocidad) para facilitar la comunicacion con el espectador.
En T c¢sta tendencia es notable v caracteristica de su modo de significar,

B «Chov: Fuis ceci. fais cola, et je le fais. Jo nie refuse jumais. Powrguoi? Ham: Tie ne peux pass,
(T p. 61).Y despuds, en pp. 99-100.
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Enfrente. ¥ busca la comunicacién con el espectador, no desde la univoci-
dad sino desde la tension generada por la equivocidad de todos sus signos
escenicos.

Un estudio comparativo pormenorizado no es posible aqui. Mostre-
mos, sin embargo. esta divergencia observando el funcionamiento de cua-
tro elementos dramaticos: la caracterizacion del personaje, el lenguaje, el
espacio y el tiempo.

A) La caracterizacion del personaje

La univocidad significante del personaje se consigue en 7' mediante un
amplio desplieguc dc signos caracterizadores verbales, kinésicos (hay que
suponer), y externos (vestuario. objetos representativos). El Autor se identi-
fica a si mismo como autor soberano del Mundo (vv. 31; 36), de la comedia
a represcntarse (vv. 37-66) y de los representantes (vv. 51-66), y ellos a su
vez, lo identifican como tal, repetidamente. Diversos signos externos: un
manto de estrellas, potencias en ¢l sombrero (acotacion 1.%), un trono de
gloria (ac. después del v. 627), laurcles, cedros y palma (vv. 285-286). la me-
sa eucaristica y ¢l globo celeste (ac. d. v. 1436) ayudan a la inequivoca
caractcrizacion. Al Mundo lo caracteriza el Autor en los primeros veintiséis
versos (y en el v. 24, categoricamente: «y por llamarte de una vez, ti el
Mundo»); luego, muchas veces, los persenajes v él mismo dejaran claras la
identidad y las funciones que le caracterizan como mediador entre los
representantes vy el Autor (pero ni las acotaciones ni el texto le asignan nin-
gun signo externo especial). En cuanto a los recitantes, su papel consiste,
precisamente, en representar con-propiedad el papel que €l Autor les entre-
ga {ac. d. v. 233). Ello supone identificarse hacia afuera, por medio de la
palabra. los gestos y movimientos corporales, €l peinado, los vestidos y
adornos y, muy ¢specialmente. con aquellos simbolos, cominmente aso-
ciados con su estado que el Mundo les va entregando: purpura y corona
para ¢l Rey. un ramillete a la Hermosura. joyas al Rico, cilicios y discipli-
nas a la Discrecion, un azaddn al Labrader y, en fin, nada al Pobre y nada
al Nino para significar su menesterosidad v desnudez (vv. 243-278; ac. d.
vv. 495, 516, 528. 536, 557, y vv. 539-548; 598-604). Resultan igualmente cvi-
dentes la relacion de los personajes entre si y de su parte en la explicacion
de la doctrina.

En £ ya lo sabemos. nada csta claro. Los signos externos y los verbales
gque acompafian a los distintos personajes no fienden a aclarar sino a
inquictar y confundir: Hamm, en su sitla de ruedas, en bata, con bonete y
pantuflas. su silbato al cucllo. gafas ahumadas y un panuelo manchado de
sangre —la mas opucsta fNigura a la gloriosa imagen del Autor ¢n
T— iquién serd o qué representa?. (con qué realidad humana o divina cabe
identificarlo? (Y ¢l inquicto y enigmatico Clov, y Nagg v Nell —los «for-
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nicadores», los «progenitores»— agonizando en sendos cubos de basura?
Ni las acotaciones ni ellos mismos, con palabras, con actos, o con gestos.
nos dan la clave de su identidad. Por el contrario, lo que hacen y lo que
dicen nos sorprende, desconcierta e inquieta extranamente. Los cuatro
personajes parecen cntregados a un juego tragico, cuya clave tal vez ellos
posean, pero no el espectador. Sus alusiones, recuerdos, reproches, insultos
y sarcasmos, referencias a una historia que no conocemos, anterior a su
aparicion en ¢scena, son como piezas de un rompecabezas que no conse-
guimos ordenar. Pero —y csto es importante— su poder de sugestion impi-
de que nos resignemos a una tranquila ignorancia, porque de algin modo
intuimos que lo que ocurre cn escena tiene que ver con nosotros, la historia
no desvelada es parte de nuestra historia, aunque no lleguemos a com-
prenderla.

B) El lenguaje dramatico

La palabra en T cumple una funcion fundamentalmente csclarecedora.
conforme con el cardcter demostrativo, en lo dramatico, de la obra; de aqui
la carga raciocinante del lenguaje rico en explicaciones y argumentos con
quc demostrar y persuadir. Por otra parte, la palabra apcla a la imagina-
cidon y a los sentidos del oyente, para lograr, no solo su asentimicnto, sino
también su fascinacion. En esta confianza cn los valores taumaturgicos de
la lengua —«La palabra es mdgica para quien la escucha» dijo Sartre ¢n
frase luminosa—, la obra se nos muestra muy representativa de la estética
barroca. Por ultimo. la dimension social de la lengua queda resaltada: vivir
es representar, y representar es conversar; la vida humana —que en Tes
siempre Un Vivir en sociedad — va a representarse como conversacion, a la
que los personajes s¢ entregan mientras la representacion dura (vv.
1017-1018; 1091-1092; 1157-1158).

En £, Hamm y Clov siguen representando —y ticnen clara conciencia de
ello ¥, pero el lenguaje quc usan no es ¢l consistentemenie alto. lucido.
racional, poético de T '% tiene muchos registros. No faltan momentos de
cierta altura poética tragica, y aun de esmero literario —como en las histo-
rias narradas por Hamm— pero, mads frecuentemente, nos hallamos ante
un lenguaje popular que desciende al argor y puede caer en lo soez. En
boca de personajes como los de F este lenguaje —que podria ser identifi-
cador para otros— resulta extrano y mistificador. A veces, hay también
como una desgana cn los dialogantes que se traduce en cierta incoheren-
cia; como si la misma lengua —al igual que todas las realidades represen-

4 Ejemplos, en pp. 16, 80-83, 102, 109-112.
15 Aunque los personajes de T hablen segin sus estamentos, todos —atin contando con
las chuscadas del Labrador— hablan un lenguaje comuan alto, claro y digno del tema.
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tadas— hubiera entrado en descomposicién. Y, por supuesto, lo que ha-
blan. lejos de ayudar a poner las cosas en claro, contribuye a oscurecerlas.
Las palabras parecen decir algo. pero, al mismo tiempo, insindan que no
es eso lo que quicren decir; las palabras se desdicen al decir.

C) El espacio dramatico

Contrastando con la abundancia verbal del texto y su atencion al deta-
lle, las referencias al espacio dramatico en T son escasas. Las que hay (en
las acolaciones o en el texto) acentian su desnudez —como si la accion
ocurricra ¢n ¢l vacio o entre las nubes— lo cual, lejos de empobreccer.
potencia la riqueza simbdlica del escaso decoradoe: dos globos, un trono de
gloria, dos puertas (en la una pintada una cuna y en la otra, un ataud)
(acot. d. v. 627y una elevacidn (acot. d, v. 658}, una mesa con cdliz y hostia
(acot. d. v. 1436). Al poder de sugestion del simbolismo de este decorado
ayuda la musica a que las acotaciones prestan mucha atencion: «Con
musica se abren a un tiempo dos globos» (d. v. 627}, «Con musica sc¢ des-
cubre otra vez el globo celeste..» (d. v. 1436); «Tocan chirimias, cantando
el Tuntum erge muchas veces» (d. v. 1568).

En F estamos también ante un espacio desnudo, de decorado escaso y
significacion simbolica. Y ese espacio —«interior sin muebles», con dos
ventanucos altos (uno, mirando a un mar muerto, otro, & la tierra sin vida)
y una puerta en ¢l proscenio dando entrada a la cocina de Clov (espacios
verbales estos, porque no los vemos —recuerda y contrasta. a la vez, con el
«globo celeste» cn que queda encerrado ¢l Autor al final de la representa-
cion de 7’ (Sera estc «interior sin muebles» ¢l sordido interior del «globo
celester. tras trescicntos anos de encierro cgoista y degradacidn de la reali-
dad? Ahora, la desnudez no sirve para trascender y elevar sino. contraria-
mente, para destruir y rebajar la realidad significada. No se proyectan los
signos hacia afuera, al infinito, sino hacia adentro de un asfixiante espa-
cio. Y no sirven —como en 7— para identificar y esclarecer. Una vez mads,
tampoco los signos espaciales nos aquictan entregandonos un sentido uni-
vOCo, $ino que nos inquictan equivocandonos.

D) El tiempo

Aunque, en bucna teoria barroca, y conforme a lo expuesto en la ac-
cion, corra sin detenerse y no tropiece, el tiempo en T es solo un concepto
de representacion. Cuando se sale del segundo teatro y se pasa al primero.
lo que hay es lo eterno. un ser fuera del Tiempo, como corresponde a la
esencial atemporalidad de la mente divina. «Mortales que ain no vivis / y
ya os llamo yo mortaies. / pues en mi presencia iguales / antes de ser
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asistis» (vv. 279-282), les dice ¢l Autor a los recitantes, muy bien sentado en
su trono, «donde es eterno mi dia», aclara después (630-631). Pero, como
todo en 7 el tiempo y el no-tiempo estan expuestos son absoluta claridad
(la cortesia del fildsnfo, segiin Ortega).

No ocurre asi en F, donde el ticmpo se presenta como un elemento
equivoco. que ¢s afirmado y negado a la vez. De un lado csta ese tiempo
anterior en que algo ocurrio, no sabemos qué, y se gesto el presente —el
tiempo representado— con su drama, y también el futuro, el inminente fin
—final de partida— que se insinda. Repetidamente se nos dice gue esto,
algo. «sigue su curso», y que esto, todo, esta a punto de concluir, afirmacio-
nes que encierran un concepto de temporalidad que gravita angustiosa-
mente sobre ¢l espectador mientras dura la representacion (y después, por
supuesto). El tiempo como concepto aludido y el tiempo como signo de
representacion coinciden en esa significacién. Por otra parte. ese mismo
ticmpo va a ser constantemente negado: la hora del presente representado
cs la de siempre, 1a hora cero {18), palabras como «ayer» no tienen ningdn
sentido y enfurecen a Hamm («jAyer! jQué quiere decir ayer!» (62)...) (Es el
tiempo. ahora, parte de lo muerto y destruido? ;O es que, como en la solem-
ne afirmacion de Hamm de haber sido su vida siempre vida futura (p. 69), se
alude, de algin modo, aun grotescamente, a la atemporalidad de todoen la
mente de Dios? Finalmente, la aparicion del misterioso nifio al {inal de la
representacion —unica nota esperanzadora (tampoco clara, también am-
bigua) a la que Samuel Beckett no quiso renunciar— parece apuntar a un
sentido ciclico del tiempo humano v divino: nacer, morir, nacer 6,

ok %

En conclusion, si el teatro de Calderon se nos presenta como un siste-
ma organizado y regido por la razon en el que todos los signos tienden a la
univocidad, con un propésito demostrativo, en el teatro de Samuel Beckett,
racional e intuitivo a la vez. los signos tienden a subrayar la equivocidad
de todos los significados. Su teatro no demuestra, con claridad. aquietando
y asegurando; muestra, oscuramente. la esencial inquietud en que consiste
Vivir.

¥ Este posible sentido ciclico del tiempo en la representacion se insinda también en
otros momentos, y especialmente de las palabras iniciales y finales de Hamm.



