3
2o,

UNIVERSIDAD NAGIONAL AUTONOMA DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

T E § | N A

QUE PARA OBTENER EL GRADO DE : .

- LIGENCIADO EN LITERATURA DRAMATICA
| Y TEATRO |

R E S E N T A

LUIS ALBERTO OJANGUREN ROMERD

MEXICO, D. F. . » 1990



pr—

%‘g Universidad Nacional
:‘\-A

2%  Auténoma de México
UNAM

UNAM — Direccién General de Bibliotecas Tesis
Digitales Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA
SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta
protegido por la Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA) de los Estados Unidos
Mexicanos (México).

El uso de imégenes, fragmentos de videos, y
demas material que sea objeto de proteccion
de los derechos de autor, sera exclusivamente
para fines educativos e informativos y debera
citar la fuente donde la obtuvo mencionando el
autor o autores. Cualquier uso distinto como el
lucro, reproduccién, edicion o modificacion,
sera perseguido y sancionado por el respectivo
titular de los Derechos de Autor.



INDICE,

INTRODUCCION

I MARCO TEORICO
1.1 LO TRAGICO
1.2 BECKETT
1.3 CONTEXTO

IT ANALISIS
IT.1 ACTO SIN PALABRAS
II.2 KRAPP, SU ULTIMA CINTA

I1I PUESTA EN ESCENA

BIBLIOGRAFIA
ILUSTRACIONES

INDICE DE ILUSTRACIONES

Pagina

15
23

32

56




INTRODUCCION



El especticule teatral parece aportar una verdad personal vy
social que no se encuentra en ninguna otra parte, y por eso @@ un
vodelo de re-presentacion valido para toda Institucion. Por esta
razén el teatro opuede sobrevivir a los elewentos gque le
constituyen segin la  definfcion clasica: caracteres bien
definidos, pasiones vivas, libertades exaltadas, hechos
sorprendentes..,.y convertirse en nuestros dias en un teatro sin
héroes, sin intrigas y sin desenlace, que no por ello revela aenos
intensamente el enigna del hoabre contewporineon.!

Este razonamiento de Jean-Marie Domenach nos sirve como piedra angular
para nuestro proposito de crear un espectaculeo teatral haciendo uso de uﬁa
dramaturgia gque observe las mismas caracteristicas. Hemos elegido la materia
dramética del teatro de Samuel Beckett por consjiderarlo uno de los mas
importantes representantes del "Teatro del Absurdo®, corriente literaria que
se ajusta a nuestros intereses; para tal proposite recurrimos a dos obras de

este autor que presentan ciertas cualidades complementarias,

Acto Sin Palabras es una pantomima para un sole actor y Krapp, sy Ultima

Cinta gs up monologo. La eleccion de estas obras responde 2 sus
particularidades draméticés que permiten mostrar diferentes aspecﬁos del
Teatro del Absurdo, asi como a su brevedad, con la que en conjunto
obtendriamos el tiempo adecuado . para un espectaculo de dos horas de duracion.

“Preg-Texto Escénico” y "Realidad Ficticia" son dos conceptos que
utilizamos como vasos comunicantes entre la materia dramdtica y su realizacicn

espacial. Acto Gin Palabras vy Krapp, Su HUltima Cinte ilustran cada uno de

estos conceptos que conforman la puesta en escepa, la tual denoninamos

‘Espectaculo-Evento,

“.DOHENACH. Jean Marie, E1 retorno de 1o trdgjco. Barctelona, Peninsula, 1959,
p. 10 )




La caracteristica fundamental de nuestro montaje radica en la propuesta
de creacidn de un ambito escénico o espacio teatral particularizado enmarcado
dentro de los limites del espacio teatral tradicional.

Recordamos la definicion enenunciada por Baston Breyer en su libro £1
apbito escénico:

£! teraino 'asbito teatral o escénico’ se aplica al lugar
cualificadv y especifico donde se actualiza el heche drardtico.,2

La experimentacion consiste en proporcionarle al espectador una
experiencia teatral “‘extracotidiana" oque al conjuntar des opercepciones
escénicas diferentes, le permita adentrarse en el slsterio de la existencia-3
Fara ello utilizamos dos ambitos con funciones diferenciadasy Teatro "T",
forma tradicienal de visidn frontal v uso de la cuarta pared y Teatro "U"4.
donde _la relacion actor-espectador se vuelve directa al oodificar estos
valores,

Para la escenificacion de Acto Sin Palabras que definimos como Pre-Te%tu
Escénico, recurrimos al uso del Teatro a la italiana. Para la sscenificacion
de Krapp, Su Ulfima Cinta, disedramos un nuevo espacio teatral inmerso en el
area escénica de dicho teatro, aplicando una forma similar a2 la del teatrec
“U*, a esta representacion lardenominamBS'REALIDAD FICTICIA

Al nmodificar la vision del  espectador, asi como su participacion
espacial, canbiidndolo de sitio durante el espectiéculo, podemos renovar su modo
de entender el fenomeno teatral, Deseamos que la experiencia teatral sea

considerada como un evento, es decir, como un acontecimiento imprevisto. £1

2.BREYER. Baston, El amhito escénico, Bs, As., Centro editor de America
~Latina, 1968, p. 9 ’

3 cfr. Witzkiewicz, Estanislav 1., _La forma pura dpl teatro, México, UNAM,
1982, :

4 Cfr. BREYER, Qp. Cit.



gventd que se define en el orden de los sucesos como la experiencia de lo
irrepetible a un nivel colectivo, que permite establecer nuevas relaciones

entre el espectaculo y los espectadores.
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1., LO TRABICO

Lz dramaturgia contemporanea no produce va obras tragicas en el sentidoe
exacto del término. La tragedia se ha ausentado de los escenarios actuales, El
modele «clasico de la tragedia va no funcions en las obras de laos
contemporaneos, puesto que los valores que le dieron origen y razon de ser han
dejado de existir. En el mundo cldsico la tragedia cumplia una funcioan social:
la purificacion de las pasiones vy su consiguiente restitucion del orden. A
Vtravés del descuartizamiento del héroe, del pago de sus culpas @ “errores -
tragicos", una divinidad Qquedaba saciada: se mantenia la division entre .el
érriba y el abajo, vy westo servia de ejemple para aquellos posiblesr
transgresores de la moral y las normas establecidas. Una buena dosis de temor
y Vpiedad hacian posible el wmantenimiento del orden social., Por eso la
tragedia es la forma mas elevada de la dramaturgia: se inscribe en los
mecanismos de la colectividad teniendo wuna funcidn catalizadora. En la
“actualidad, al no existir un Dios a quien culpar v combatir o & guien hagamos

-responsable de nuestras desgracias, el hombre va no sufre la division fque }5
sgpara d;hla divinidad pues #sta ha sido desplazada. Ahora la escicion radica
en el seno mismo de los hombres, 8i Dios ha wmuertos, el hombre esti mas solo
gue nunca, enfrentade & si mismo v a los otros, responsable de sﬁs propias

acciones, determinado por las leyes de la justicia humana. Entonces, ¢qué ha

“ocurrido con la tragedia? Beckett sefalat



La tragedra no tienme nada que ver con la justicia huzana, La
tragedra es la expresion de uma expliacion, pero no de la wiserable
expracton de una violacion codivicada de las normas locales, que
los bribones isponen a los iwbéciles, La figura tragica representa
la expiacion del pecado original, de su eterno y original pecado y
de todos sus 'socii malorux’, el pecado de haber nacido.5
Con esta contundente conclusion. en la que tados somos culpables. nos

ponemos de nueva cuenta en el camino de la tragedia, o, mejor dicho, en 1a
esencls de la tragedia, en el “fénomeno de lo tragice que constituye una
estructura fundamental de! universo.”® Lo tragico como un elemento sustancial
que tiene un movimiento natural en Ja vida misma, que es un componente de 1a
exlstencia humana, S: la tragedia se ha replegado, su hijo rebelde no deia de
‘atormentarnecs., Sobre esta linea encontramos gue Beckett es el ultimo de los

tragicos, porque & pesar de ne escribir tragedias., 5us ohras poseen como

elemento determinante y sustancial el movimiento generado por lo tragico.

" 3 BECKETT, Samuel, Proust, Madrid, Nostramo, 1975, p. 72
© & DOMENACH, Qp, Cit., p. 19, ‘ = '




7, BEEKETI

Beckett ha desnudado al teatro de todo el aparato pomposo que lo cubria,
Ha rescatade las sustancias dramdticas esenciales despojando de todo artificio
superticial al drama de la condicion humana. La dramaturgia de Beckett marca
uns ruptura con la dramaturgia anterior a su epoca, no sole en el nivel de
los contenidos dramaticos. sino también en el de las formas esceénicas.

La dramaturgia tradicional presenta conflictos y personajes que tratan
de ymitar la realidad utilizande un psicplogismo bastante gastado. En Beckett
no existe un conflicto que tenga un desarrollo convencional vy trqdicional, con
un deseﬁlace. esperado y consecuente con la accion, “El final esta en el
principio y sin embargo se continua,"? El conpflicto fundamental consiste en la
inmanencia de! ser en el nundo. Un constante permanecer, un estar ahi,
arrojado. Los personajes que Beckett ha creado son seres marginales que *han
pasado del nécimiento a la agonia sin transicion’®+ sin la estatura suficiente
pars convertirse en héroes, pero con la suficiente pasion para entrar a la
estera de lo trigico, Como afirma Cioran en su articulo {p_infierno milagroso:

Solo se les colbrende si se adwite que algo‘ esta
frremediadlemente roto, terxinado, que pertenecen, no 2l fin de la
historia, sino a 1o gque wyendrd luego, a este future quizas

ineinente, quizas lejano, en el cual la degradacion del hombre
alcanzara la perfeccion de uwna utopia al revés.9

7' BECKETY Sanmuel, Fin dp partiga.Barcelona, Tusquets, 1986, 69. '

® CIORAN, E.M.,"Un infierno milagrosn” en Quipera, Barcelona, No 34, Marzo
1984, p 34 ‘

7. CIORAN, E.M., "Un infierno milagroso" en Quimera, Barcelona, No 3&, Marzo-
1984, p, 34,



Has gue personajes, lo Gue vemos en escena son volumenes de conciencia
con los cuales el espectador no puede identificarse sino reconncerse,

En Beckett la situacion es el nucleo de la accion dramatica, en todas
sus obras el planteamiento es la situacion cerrada en donde el tiempo vy el
espacio gquedsn suspendidos en la inmediate: del presente. Utiliza “la
s1tuscion limite como punto de partida, el final como advenimiento”t®; esta
caracteristica resalta su concrecion dramatica.

La renovacion que Beckett hace del teatro surge en el seno mismo de éus
obras: en el manejo gue hace del! lenguaje, al evidenciar la pérdida de su
capacidad comunicativa y el desgastado exceso de significaciones. En su caso,
la incomunicacien surge, no por la falta de palabras, sino por el comule de
palabras gque han perdido su valor, “Ya no temeré a las palabras importantes,
np son importantes,"t!

La transformacion de la escena va mas alla de los limites de la
escritura para situarse en los espacios de la teatralidad, ejemplo de ello es
a obra pAcfo Sin Palabras, de la que nos ocuparemcs mas adelante, Beckétt
escribe fundamentalmente para la escena, es en la egpacialidad donde adquiere
confirmacion sus particulares uniyersos cerrados,

En el teatro tradicional, el publico se conforma con tener un sucedaneo
que le aleje de la raroa que representa vivir su vida cotidiana vy asiste al
teatro para olvidarse de lo que significa "vivir su vida". Beckett ofrece otrs
posibilidad:s la de adentrarnos al misterio de la existencia, lo cual defiﬁimbs
como la relacion secreta gue subyace en la esencia del feﬁbmeno teatral. Selo

un teatro vivo es capaz de producirle al espectador un vuelco en su conciencia

to CIORAN, Qp. Cit. p.33.
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3l ofrecerle la posibilidad de! reconocimiento. £1 reconocimiento de sus
sentimientos mas profundos re-presentados en la escena.

Las obras de Samuel Beckett se inscriben en la corriente denominada
"Absurdo”, que marco una reaccion a la sensibilidad y gusto de su época, pero
tambien podemos observar su actualidad v vigencia dentro de los tiempos
actuales, En una epoca en que }a sociedad de consumo pretende envolvernos en
el sueio del bienestar, vy las buenas conciencias adormecidas se complacen en
los pequeRos dramas burqueses y en el teatro de digestion (basta hechar una
mirada 2 la cartelera de los diarios), Beckett continua irrumpiendo }a escena
presentandonos un tipo de teatro que impacta por su extrazieza, la extraieza de
lo no aceptable porgue en el fondo, tememos reconocernas -En 2505 . seres

lisfados, enfermos y marginales gue pueblan sus obras.



3. CONTEXTO

El siglo XX se caracteriza por el desarrollo de las ideas, por la
sroliferacion de sistemas de pensamiento, por el acelerado crecimiento de las
sociedades modernas v por los radicales cambios sociales que s8 suceden. El
s19lo XX asiste a la ereccion y destruccion de sus valores, contempla con
pavor 8l advenimiento de los grandes cambios expresados en las confrontaciones
mundiales, Es ahi, en el periodo llamado de "entreguerras", donde surge el
germen de nuevas conciencias y sensibylidades. La corriente filosofica del
existencialismo va ha tonformado las nuevas estructuras del pensamiento. Pero
la humanidad aun tendria que pasar la prueba mas difticil al tener que ser
protaoonista. en una &poca tonvulsionada v afectada por uno de los mes grandes
puntos negros de 1a historia: la conflagracion gque fue la Sequnda Guerra
HMundial.

Nadie hubtera podido imaginar lo que -vieron los ojos:
tortura, saqueos, trenes de deportados, sujeres desnudas, con sus

hijos en brazos, ewmpujadas hacia el crematorio; Auschuitz,

wontainas de cabellos, de juguetes, de dentaduras... *?2

Las bases para la tilosofia del existencialismo estaban. dadas, solo
taltaba recorrer el duro camine que colecara al hombre al horde de 1la
desesperanza y la sinrazén, La humanidad se hace adulta de golpe, anuncia Qu
aporia ante las inspstenibles estructuras de la razon discursiva vy el rechazo

de los valores desquebrajados de una sociedad gue ha perdido el rumbo. 8i no

- puede confiar en los principios de una sociedad que busca las certezas

'z DOMENACH, Op. Cit., p. 175



destruyendo lo oque ha creado, el hombre tiene gque ver hacia si mismo, buscar
en ¢! los alcances de su acciron personal, El individuo tiene que erigirse en
responsable de si mismo. Una sensibilidad absurda se va conformando a lo large
de la historia. El malestar solitario de los hombres constituye su pan de cada
dia.

ﬂo solamente la crisis de los valores producen los cambios en las
mentes vy sensibilidad de los pueblos, sino también, y ésto de una manera
particularmente objetiva, los modos de produccion que se hacen necesarios para
las  nuevas condiciones histéricas, Lea evolucion de las sociedades
tecnificadas. la produccion en serie, genera individuos masificadeos que
permanecen al nmargen de la historia, aislados, cuya unica incorporacion atl
sistema se realiza como fuerza de trabajo, sin un proyecto individual
definido, En este marco es donde se produce la iluminacion del absurdo
existencial. Como sefala J.M. Donenach!

ta iluwinacion del absurdo existencral surge en el aarqen

®as neutre de la historia, alcanza a seres que estap apartados del

aconteciniento politico, sin coupronise alquro, sin

responsabilidad 'y aparenteaente Inconclientes de .los grandes

trastornos que se preparan en el aowento que experimentan svu

paston singular, =

El mundo actual, la sociedad moderna occidental ampliamente
‘burocratizada y tecniticada, la sociedad capitalista vy consumista no.
representa para el hombre sino una forma de explotacion del hombre por el

hombre. En un nunde donde el consumir adguiere mayor importancia que el

poseer, los hombres se# sienten agqobiados por el crecimientb de los objnfos. la

' Ydem, p. 177



proliferacion de seres que los rodean v la inutilidad de un lenguaje que no
les sirve para describir y entender la realidad circundante, donde:
coohunca ha estado tan extendida la alienacion; sensacion de

ser sacade de umo alswo, presa de los objetos y de los hombres,

serdido en la masa, entuvrpecido, tragado por el auyndo. '

Asi, el hombre se siente "extranjero"” en un mundo acelerado que no logra
asir, Es el hombre absurdo, marginal, el gue ha pasado a ocupar el papel
protagonico en los dramas actuales, Ejemplo representativo .son todos esoé
personajes beckettianos, desechos de humanidad, anénimos seres sin rostro. Se
parte de la consideracion de la soctedad capitalista come una sociedad
clasista que genera grandes abismos sociales donde los Jndividuns.se vuelven
marginales ya sea entre:los diferentes estratos, asi como en el seno de sus
proptas clases,

El teatro no podria dejar de mostrar estos procesos y estas divisiones,
claros ejemplos de las contredicciones del sistema. Sin embargo la forma de
teatro que nos ocupa ha llevado mds lejos estas consideraciones, se inserta en
los conflictos esenciales del ser humano mas aila del puro conflicto social,

El hombre del que trata no es el hombre representante de la snciedad,res
el hombre gque le ha dado-la espalda a la humanidad porgque se ha sentido un ser
extrafio en el marasmo contemporaneo, en un -mundo en el que su accion
individual vy personal no consienten ningdn valor; es el hombre.actuai producto
urbano de una sociedad decadente v en 'descomposicidn que hace eﬁfuerzos
;ncreib]es para mantener -en pie sus principios inamovibles siempre al borde

del colapso.

' ldem. p. 205




Es en este marco donde se puede apreciar el absurdo como principio

estructural que refleja el caos universal, la desintegracion del lenguaje y la

ausencia de una imagen armoniosa de la humanidad. Una acertada definician es

la gue escribe lonesco:

Absurdo es lo desprovisto de proposite...,separado de sus
raices religiosas, »setafisicas y trascemdentales el howbre esta

oerdido, todas sus acciones se trawstfarwan en algo falto de
sentido., indtaf,'®

£} absurdo se manifiesta para dar respuestas, planteando, precisanente,

preguntas sin respuesta:

¢Donde iria, si pudiera irwme, qué seria, si pudiera ser, qué
diria st tuviera voz, quién habla asi diciéndose yo?,1'¢

13 fonesca, .en‘ESSLIN. Héffin, El testro del sbsurdo, Barcelona; Seix
Barral, 19&6, p. 15 T ; - R .

‘e BECKETT; Du, Cit., p. 27 B S e
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1. ACTO SIN PALABRAS

Acto Sin Falabras es una obra pantdmimica, escrita mas como un guion

técnico que como wna obra dramatica, De tal modo gue nosotros la consideramos
come un Pre-Texto Escénico., Al utilizar Beckett una forma que prescinde de los
dialogos, es decir, de la palabra hablada, esta entrando a los espacios de la
escenidad, Acto Sin Palabras no es precisamente un texto dramatico, en todo
caso es el texto que soporta )2 accion dramatica: el texto secundario de las
acotaciones., §i bien tampoco es el texto escénico, pues éste se constituye a
partir de la puesta en escena, sin embargo se introduce como un determinante
de la teatralidad, condicionando tanto ta actuacion coms la mecanica teatral.
"Movimiento que toma la direccion inversa, donde la sustancia teatral Qe

antepone a la sustancia dramdtica, Acto Bip Palabras es un puente entre el

texto dramatico y el texto escénico: un Pre-Texto Escénico. Por ello pensamos
que su importancia radice en que su valor solo puede observarse en 2! momento
de su realizacion espacial, "El lenguaje aislade puede ser leido, pero el
verdadero teatro solo se manifiesta representdandolo,"?”

Segqun  la definicion del diccionaris, Pretexto: es: “motive o razon
aparente alegados para ocultar el verdadero motivo,"'? Sobre este segqundo
significado volveremos mas adelante.

Escrita en torma sintética de enunciados repetibles, Agto Sin PFalabras

nos recuerda el particular estilo de escritura de Samum! Beckett: econonia de

Y7 ESSLIN, Dp, Cit,, p, 244
‘% Larousse flustrado, Méwica, !979,‘9-6q“'




lenguaje, no for:osamente de palabras, que produce una particular intensidad
en la situacion dramatica,
En todas las obras de Beckett las palabras son fundamentalmente
importantes, comp serala K.Birkenhauer:
{.,.) 13 racional sentencia cartesiana adopta en 61 la
foraa del ‘“hable, luego existo” en las palabras, incluse -~y
prectsamente~ cuande las circunstancias exteriores de la
existencia no son ni remotamente superables por las palabras.'”
Efectivamente, Ja produccian de Beckett se destaca por la imperiosa
necesidad del lenguaje de decifrarse a si misma, de euncentrar la voz Ultinma
del que habla., Esta busqueda del sentido Gltimo del lenguaje, éiquién habla con
quien de que?, se manifiesta como una necesidad de darle sentido a la
existencia, que solo puede realizarse por e} acto de hablar. El hablar es, en
la mavaria de los personajes beckettianos, su tpico principio de identidad, su
unica torma de permanecer en el amundo. Sin embargo en esta obra pantomimica
observamos que esta necesidad de hablar es silenciada, anulada, convertida en
una necesidad sin esperanza. Aqui, el acto de hablar es sustituido por el acto
de la acciodn, accidn pura, es.decir juego escénica.
Acto Bin Palabras puede apreciarse comp una "obra abierta® en dondes
el texto literarie se8 concibe <cowo depositario de una
sultiplicidad de sentidos, varios significados que pueden
coexistir en un significante,?°
Asimismot
la fabula es un aontaje de wotives no estructurados en un

conjunto coherente sino presentados de wmanera frageentada y
discontinua,??

e R IREENHAUER, Klaus, Samuel Reckett, Madeid, Alianza, 1976 p.
1y .
29 PAVIES, Patrice, Diccionario de teatrp, Barcelona, Paidos, 1980, p.226
= PAVIS, Op. Cit., p.226




La anécdota es simple: el personaje -un hombre- es empujade 2 escena,
ahi entrara en ~elacicn con  diversos objetos gue bajan del telar,
aparentemente sin logica alguna, después de confrontarse con ellos, el hombre
se encontrara nuevamente solo.

Por sus caracteristicas particulares la obra pernite varios niveles de
interpretacion, nosotros decidimos abordarla como una obra simbolica, porgue
3l igual que Brook creemos que las obras de Beckett som

sinbolos en el sentido exacto de Ja palabra, Un siwbolo
false es blando y vago, un siebolo verdadero es duro y claro,®*

Del mismo modo cada uno de los objetes que aparecen en escena ofrecen la
caracteristica de apertura, e5 detir, también son susceptibles de ser
interpretados como simbolos.

Ko Ilegarewos a ningin sitio si esperamos que nes digap qué
significan, aunque lo cierto es que cada uno tiene una relacion

con nosotros que no podemps negar. Si aceptanmos esto, el siabolo
se nos convierte en asombro,23 :

Partiendo de estas premisas interpretamos esta obra brevisima como un
eiemplo claro de la filospfia del absurdo. He aqui el apdlisis,

El personaje de Acto sin Palabras es un personaje indeterminado, primer

s1gno shierto y mUltip]‘e. En una priners interpretacion. podemos designarle
como el "individuo"; es el hombre "arrojado" 2 un espacio desierto -ol mundo-
para convertirse en victima de una serie de circunstancias  que ‘le 501-1
adversas. Su Unica posesidén es un pequefo pafuelo blanco y la conciencia de si

mnismo. Cabe destacar que el unico elemento. de racionalidad manifestada por

22 BROOK, Peter, El asspacio vacig, Bar’:elona, Peninsula, 1973, p. 80 !
“3 -ldem, o
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este personaje es la rerfexion, acotacion gque aparece treinta y tres veces.
Este hombre esi:
empujade de espaldas desde el lateral derecho, trapieza,
cae, se levanta ensequida, se sacude el polve, reflexiana,="
#l escuchar un silbato en el lateral izguierdo, seial de aviso del
exterior que ordena y determina, el hombre intenta abandonar el escenario

perol

de inmedilato vuelve a ser ewpujado a escerna, tropreza, cae,
se levanta enseguida, se sacude el polvo, reflexiona.?®
En esta situacion cerrada y limite, sin la posibilidad de salir de ese
espacio, el hombre tiene que afrontar su destino, entendido como la relacion
con sy entorno, la naturaleza y sus leyes, la historia y su dialéctica, el
devenir atsmo del tiempo suspendidp., Destino tragico del que desconoce la
prediccron fatidica, ya gque ignora su pasado y no alcanza a imaginar el
porventr, En su soledad, cuya unhica condicion es "“estar ahi", este hombre
podria tener el razeonamiento del hombre absurdo presentadeo por Camus en EL
Mito de Sisifol
Ho sé si este wundo tieﬁp un sentido que lo supera, pero sé
que no conozrce st sepiido y que por el aowento me es imposible
conocerlo.?™
El espacio desierto es connotado al introducirse en escepa un arbolito

cuyas ramas proyectan una pequefia sombra, el espacio ahora se convierte en el

24 QECKETT, Samuel, Acto sin palasbrasg, Barcelona, Ayma, 1965, 9-11
23 ldem, p. M

7o CAMUS, Albert, El mito de Sisifo, Madrid, Alianza, 1983, p. 71



mundo y el arbol en la naturaleza, el hombre se sienta a la sombra y presa del
ocio se mira las manos, enseguida:
Ynas tijeras de sastre bajan de arriba, se inaovilizan
delante del arbol, a un metro del suelop,=® ®is

Fodriamos pensar en una nueva caracteristica dramatica en Beckett: la
naterializacion del pensamiento surgido de una necesidad; el hombre, al
observarse las manos, ve sus uias crecidas, caracteristica del ocio, y desea
cortarlas, entonces piensa en tener unas tijeras vy éstas aparecen del
exterior. Al cortarse las uRas desaparece.la sonbra y el hombre tira las
tijeras, que son un instrumento creado para transformar la naturaléza,
asocrando su accion con la desaparicion de la sombra. Nuevamente el
pensamiento crea un desen: al sentir el calor, por la ausencia de sombra, el
hombre tiene sed, entoncest

Una jarrita, provista de un gran letrero en el que se leey

‘agua’, desclende de arriba, y queda nwovil a unos tres aetros

ded suela.,2?

El agua, liquido vital, se convierte en este momento en un interés
quimérico por el que el hombre realizard los mas dificiles trabajos y los mas
arduos afanes. .Después de vanos intentos de alcaniar la jarrita el hombre
piensa que necesita algo para subirse 'y alcanzarla, inmediatamenfe:

Un gran cubo desciende de arriba, aterriza.?*

El cubo, que interpretasos como las condiciones materiales y objetivas,

como algo que esta fuera de los hombres, que los supera, los rebasa y gue sin

26 bis  BLIKETT, Aclo.., p.72,
27 BECKETT, Acto.., P.TL

s idem,pJ%




embarge se sirven de ello. Asi el personaje se sirve del cubo para intentar,
inutilmente, alcanzar la jarrita. Un sequndo cubo baja del telar, pero al
tolocarlos correctamente debajo de la jarrita, despues de algunos intentos
tallidos, esta se aleja aun mas. Sus acciones adquieren un sinsentido,
exasperante, absurdo., Como afirma Camus:

£] absurdo es: ese divorcio entre el espiritu que desea y el

wundo que decepciona, wi nostalgia de unidad, el unfverso disperso

y la contradiccion que los encadena.®”

Esta contradiccion entre los deseos del yo y la apatia del mundo
cbnforma toda la dinamica de la accion, Ahora la esperanza de alcanzar el
liquide vital se vuelve cada ve:z mas lejana, expuesto a las bromas del
destino, gl hombre como un Tintalo moderno continua emperade en su accion. El
exterior se presentaz ahora como una cuerda con nudos que baja muy cerca de la
jarrita, nuevos intentos pero con los mismos frustrantes resultados. La cuerda
podria simbolizar el eje vertical, el axrs nwmundi, la comunicacien con lea
divinidad si ésta existiera, cordon umbilical que hay que cortar, El hombre
corta la cuerda con las tijeras y con ella hace un lazo para alcanzar la
Jarrita que desaparece en lo alto. Nuevamente observamos el absurdo, al
confrontar una accion con su consecuencia y constatar su inutilidad. Wellwarth
sefnala:

Jesde el womento en que la accion no significa nada, todo le
que el howbre hace no pasa de ser absurda pretensién.>®

Al desaparecer la jarrita el hombre se entuentra derrotado por fuerzas
extrafias que no conoce Yy no puede comprender, sin soluciones ni alternativas;

entonces un deseo se apodera de é&l: el suicidio. Con e1 lazo intentara

*Y CAMUS, Op, Eit., p., &%
30 WELLWART, Teatro de protesta v paradgja, Barcelona, pra&8
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colgsrse de ]; unica rana del! arbel, peroc laz rama se pliega al tronco y con
ello la oportunidad de suicidarse ssta perdida. Recordamos como, en Esperandn
a_bGodot, ocurre algo similar, ahi la rama podria romperse y Vladimir tambjén
estaria imppsibilitade de suicidarse. "El absurdo se constata viviéndolo.”®!
Perc aun hay un segunde intento, el hombre:

pasa un dedo por el vilo de las tijeras y después lo [impla

con el paruelo. Pone las tijeras vy el pafuele encima del cubo

pequedo, se vuelve, se desabrocha el cuello de la camisa, se palpa

su cuello,3%

Pero la fatalidad, la ironia del destino, el exterior nmalvado es mas
tuerte que la voluptad del honbre, el pequeio cubo desaparece en lo alto
llevandose consigo las tijeras, la oportunidad del suicidio vy ‘el paduelo,
dejandolo sumide en el asombro. Al sentarse en el otra cubo es derribado
cuando éste se eleva y desaparece en lo alto. El hombre abatido y golpeado
permanece inmovil en el piso, la jarrita aparece ante él y "se balancea ante
sUs narices"®7*, pero €1 no reacciona, su libertad consiste en su renuncia.
Finalmente la jarrita desaparece asi comp el arbol. £1 hombre ha quedado solo,
510 esperanzas, inmovil, sumido en su presente continuo, Como afirma Canus:

Un hopbre que adquiere conciencia del a2bsurds quéda ligado &

_ella para siespre. Ur howbre sin esperanzas 'y conciente de no
tenarla no pertenece al porvenir.s* : '

Acto Sin Palabras es una tragedia de situacian, expresion pura del

teatro monosituacional donde su verdadera- dimension es el hombre mismo. En

FLOCAMUS, Op. Cit. ofr
=2 BECKETT, fcto,,. p.15
3. idew, oo -

3a CAMUS,.Op. Cit. p.49



este presente continuo, Beckett muestra el "absurdo del progreso regresivo."3*
£l caracter del hombre se ha modificado levemente, de ser copfiado e ingenuo
ha pasado a ser escéptico, nihilista, Ha aceptado su permanencia obligada
hasta el extremo de rechazar las falsas ofertas del destino. Renunciando a las
oportunidades mas evidentes, busca en si mismo el calor del refugio. Como

escribe Beckett en una de sus narraciones de Textos Para Nada:

Ke sostenmgo entre wis brazes, sin wucha ternura, pero
fielmente, fielmente,,.®®

’-.3‘ FERNANDEZ SANTOS. "E] teatro ascéptzco de. Samuel Backatt" en L 1;; ma
‘Cinta, Acto g;n gglgg a5 . de Samuel Beckntt,._p ZB ;
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2. KRAPP, SU ULTIMA CINTA

Ei problema de! "yo" en continuo cambio,

En esta obra escrita en forma de monblogo, Beckett nuestra con un
particular estilo de humor negro la condicidon humana en su aspecto mas
sordido; la soledad elegida, el autoexilio intimo, la veje: en su forma mas
desencantada. Aspectos de la realidad que en Beckett se manifiestap bajo una
aguda optica, vision microscopica de lo que puede ser el hombre contemporaneo.
En esta obra, como en la mayoria de las obras del teatro del absurdo, Beckett
utiliza el género dramiatico de la farsa, La farsa posee un elemento
tr@nsgresor que consiste en una sustitucion de la realidad, ya sea por la
exageracion o acentuamiento de las formas grotescas, o por la utilizacion de
elementos "groseros y escatologicos'. Lo sorprendente en esta obra es que
dicha sustitucidn se realiza con una realidad que esta mds lejos de 1la
"realidad objetiva". Como afirma Martin Esslin:

El deseo de representar la realidad como un todo lleva a una
descripcion cruel y guténtica de los fendanenos de superficie, vy

luego a comprobar que 12 realidad objetiva, Tenoweno de

superficie, es solo una parte, no dewasiado laportante, del mundo
real,??

be "este modo en Krapp,.. lo que quedara al descubierto son esos
fenomenos que  no se encuentran en la superficie perc  gque son los que

verdaderamente determinan la existencia humana, ya que se suceden a lo Iargo

37 EGSLIN, Op, Cit, p. 265
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de la vida., Asi, el conflicto esencial que la obra plantea es la sucesion de
1dentidades, el "yo* en coptinuo cambio,

El personaje de la obra, Krapp, &s un solitario, una vieja sombra de
"clown, es decir, personaje de segunda fila"3%®+ pedio ciego, medioc sordo,
empujado por los afos a un alcoholismo puntual y permanente. A sus &9 afos
continua enfrentandose a los espectros del pasado, a sus recuerdos, & una
memoria inquisitiva que ha gquedado registrada en una maguina grabadora en la
que testimonia cotidianamente sus vivencias.

En Krapp... el tiempo tiene importancia fundamental porgque se nmuestra el
desarrollo del pasado en la inmediatez del presente, Asimismo es un elemento
determinante en la existencia del hombra. “El tgempu de.la duracion de una
vida humapa es el tiempo del sufrimiento,”3” sefala Jean Kott., Y podenmos
conclutr junto con Domenach que:

la duracion, que es la condicion de la vida, es al wmisao
tiewpo su destruccion, ¢

Sufrimiento y destruccian gue se concretan en el presente, ya que en el
teatro tode es presente, nos 1nclina a pensar que en ello subyace algun tiﬁo
de tragedia; es el tiempo condensado en un nomenta, el de la .situacion
dramatica, J. Kott afirma:

Casi todas las grandes tragedias {...} son antes que nada
sitvaciones {,..} siewpre existen en el presente, 9t

Y mas adelante:

*® SERRAU, Genevieve. Historia de! "nouveau theatre", Mewico, Sigle £XI,
196% pi 91 ~ ‘ ‘
$9 KOTT, Jean. El manjar de los Dipses, México, Era, 1977, p. 252

- %% DOMENACH, Qp. Cit. p. 218

4t KOTT, Dp, Cit.:.p, 232
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En la tragedia la situacion estd en el presente, pero tieme
un pasado que la define y un futuro que se ha pronosticado.{...,}
Es la situacion la que define la tragedia,*®

La obra Krapp. Su_ Wltima Cints se i1nicia con la siguiente acotacion:

"Ultimas horas de la tarde, en el futuro." FPero si en el teatro todo es
presente ¢a qué futuro alude Beckett? (S8 refiere a la distancia que medisa
entre la literatura vy su escenificacion? ¢Se refiere al f{futuro historico?
¢€ual es el tiempo real en el que ocurre la obra?, A estas preguntas parece
contestar otro personaje beckettiano:

Pozzo.-¢Na ha terminado de atprmentarme con sus historjas

sobre el tiewpo? ,es terrible! /cudndo/ /cuandof un dia, ine le

basta?, un dia coeo otro cualquiera, un dia se velvio wmudo, un dia

ne volvi cieqo, un dia nos volerewmos sordos, un dia nacinos, un

dia wortrenos, el wismo dia, el wiswo rnstante, (no le basta?,

En el magnifico ensayo titulado Proust, Beckett seiala a la memoria y al
hibito como los dos componentes del tiempo, "ese monstruo bicéfalo de condena
y salvacion",** En Krapp,., ambos componentes conviven en estrecha relacion,
retroalimentindose para constituir el nuclee de la accion dramatica. Como
afirma Beckett en dicho ensayol

Respirar #s habito., Lla vida es habito, O wis bien la vida es

ung sucesion de habitos, puesto que el individuo es uha sucesion

de individuos,*s

Asi, el personaje de Krapp solo es la suma de todos los Krapps que lo

han conformado durante toda su vida, y que han dejado su constancia -su

memoria- en.una maquina. El habito consiste en grabar la.vida y el habito se

4

el

iviem Q.

43 BECKETT, Esgerando 3 Godot, .p. 1158
4% BECKETT, Proust, p.%
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vuelve nmemoria, Esta memoria es representada por la wmaquina grabadora,
elemento que pertensce al mundo de los objetos, gue no soélo se limita a estar
ahi, sino gue se transforms en una prgsencia activa, en un "otro" cargado de
significacion. Y es en esta medida que adquiere su valor dramatico. El valor
de una memaria inflexible e inexorable porque es el juicio del otro, una
memoria exterior, critica, de una objetividad desnuda porque recuerda lo que
se ha olvidado y reatirma lo que se recuerda.

En el nmismo sentido, esta memoria exterior, esta carga afectiva -del
pasado cuestiona ia existencia de Krapp, delatando un pasado que hiere, que
lastima, dado que!

El ayer no es un wojon de carretera que hayanos dejado
atris, sivo la piedra de cada dia en el golpeado surco de los zfos

que irremediablewente forma parte de nosotros, que se encuentra

dentro de nosotros, a la vez pesada y peligrosa.*®®

8in embargo €! aun posee su presente al que rechaza y niega, del gue se
burla y contradice, un presente en el que aparentemente todo estd bajo
control, guizas porque no sucede nada, porque su Unica alternativa es estar
ahi, en un cpntinuo permanecer.

“Un cuchitril sucio es el unico testigo de los suefios y frustraciones. de
Krapp, su condicidn queda suspendida entre un pasado irrecuperable -tal ve:
solo posible en el suefio- y un futuro que se sucede ante &1 sin poder asirlo.
Presente obligado no exento de dolor.

En esta obrarla grabacidn escuchada por Krapp mueve los mecanismos dela

"memoria involuntaria’, La memoria que no estd regida por los deseos de 1a

%e jidew p, 12




conciencia, que es eiplosiva y que surge como una iluminacion. Como apunta
Karl Frederikt
Un viaje a través de la mesoria inveluntaria es un intento

de asaigawmar todo el ‘tieapo, pemetrande por debajo de la

superficie hasta aquellas profundidades que contribuyan a definir

la 'realidad’ de un ser huwano.®?

La realidad de Krapp se ubica en dos planos: el de sus acciones fisicas
en e} mundo real, sus habitos (comer platanecs, beber, maldecir) y escuchar sus
grabaciones, viajar por Ya memoria, Krapp se coloce en la situacion de objeto-
escucha porque es el modo de dialogar con la maquina, adguirir el mismo nivel.
Coﬁo objeto-escucha, elige una cinta en 1a que se escucharad a un Krapp treinta
afios menor que él, De un enorme libro de registro, memoria sintética y en
clave, Krapp lee una serie de acotaciones respecto a la cinta plegidat

Krapp.- Maed por fin en paz, la pelota negra, la criada
worena, weaorable equinoccio, adios al amor,*®

Esta informacion ya no es recordada por krapp, pero la maquina-memoria
se encargafé de recorddrselo., Por medio de la informacion contenida en la
cinta asistimos a una diseccion del parsonaje, a una "exhumacion siniestra” av
en la que Krapp hace un viaje al pasado para buscar un ’asidefo, uﬁa
corrobofacion del sentido primario y fundamental de cada acto. El punto de
incidencia entre el pasado grabado y el presente consiste en la fecha en que
cumple ahos,

Cinta.~He celebrado la solemne fecha como en los altimos
ahos, tranquilamente, en la taberna.®®

*7 KARL, Frederick, "Esperando a Beckett", Prologo a_E)] lInnombrable de
Beckett, Madrid, Alianza, 198!, p. 15

*% BECKEYT, Samuel, La fltima ginta, Barcelona, Ayma, 1985, p.30

% Idew,p. 52

’“VIdE|, p. 54



Sin embargo esta "solemne fecha" sera cuestionada por Krapp:

" Krapp.~{(...} ¢Qué representa hoy un aRo? Hierda machacada y

tapon en el culo.™?

Agui podemos observar nuevamente que Beckett acentua lo aparente vy
relativo del tiempo, en el que los sucesos ocurren de un modo suspendido, "3
la hora cero, la hora de costumbre”, También aparece la ironia como forma de
humor, la imprecacion como testimopio. El lenguaje también serada puesto en
duda, ya que Krapp ha olvidado el significado de las palabras:

Krapp descomecta el aparato, levanta la cabezra, aira frente

a é), en el vacio, sus labios se aueven en silencio articulando

las silabas de viudez, Se levanta, va al fondo de la escena, en la

obscuridad, vuelve con un enorwe diccionario, se sienta, lo coloca

sobre la mesa y busca la palabra.s=®

Pero también las palabras insignificantes pueden cumplir una funcion de
sorpresa y diversion:

Krappo-{.,.} He saboreado la palabra carrete, el instante

a2as feliz de los ultimos quinientos »il {.,,}°%

Al escuchar la cinta, Krapp sufre un distanciamiento de si mismo, como
si su-identidad fuese maltiple y ya no alcanzara a reconocerse. Se réfierera
si mismo como. si fuera otra persona:

Krapp,~ Acabo de escuchar a ese pobre imbécil que't01aba por

¥i hace treinta aRos., Dificil creer que era pendejo hasta tal
extreno,®s :

Inclusive el Krapp de la cinta hace mencién de otro Krapp més joven, de

veintinueve afos, al que desprecia por sus aspiraciones y resoluciones:

2t lden,p. 58
22 lden, p. 53
5’3 Ide:, P. Sq
3% Iden, P 55
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Cinta,~/Gué yo haya sido ese estipidof /qué voz! jlesis! /Y

qué aspiraciones/ (risita a la que Krapp se suwal y qué

resoluciones,®®

Asi que conocemos a tres Krapps diferentes, o si se prefiere, a un mismo
Krapp con tres jdentidades distintas. Cada uno de ellos despreciara y negara
al anterior, sin embargo los tres y los multiples Krapps intermedios tienen en
comin le gue es inherente a su cuerpo, Unico punto de coincidencia: su
alcohelisme y su enfermedad, la cual es como un vicio, pues a pesar de que
comer platanos les es dasino, no lo pueden evitar:

Cinta.- Acabo de comer, siento decirlo, tres plataros, y no

han sido cuatro, gracias a un esfuerzo bien penoso, en ®»l estade

un verdadero veneno.%¢

Para el Krapp adulto, la juventud del otro solo es digna de burla, la
providencia o las esperanzas solo merecen un ladrido.

En la cinta elegida, Krapp descubre un pasaje gue activa el mecanismo de
la memoria involuntaria, agquella situacidn que defipe su renuncia al amor. En
toda la produccion de Beckett no se encuentra una relacidn amorosa gque sea
tratada de un modo humano, que tenga un expresion de sentimiento placentero,

4
aqui encontramos la excepcion, y con ella su caracter trascendental y a la ve:
efimero, Krapp cuenta:
Cinta.-{...} we deslicé por encima de ella-y la tocaba .con

la wano. Fstabamos alli tendidos, sin wovernos, pero . debajo de

nosotros tode se movia y nos movia, suavemente, de arriba abajo y

de un lado 3 otro.

Pausa,

Era. ads de aedianoche, Jawas  habia _oide- un silencio
senejante. Comwo si la tierra estuviese deshabitada.>”

°% Idew, p.52
se Idel,'p_si
27 Idew, p- 56




Fosteriormente Krapp preguntard: cqué gueda de tods esa miseria?®" es
decir la vida toda es una miseria porque no se puede rescatar nada, parque
nada es recuperable, Tal vez soio con el control de la memoria involuntaria
que estd ahi para recordarle lo absurdo de la existencia. O con el alcoholismo
gue lo sumerge en los limites de la realidad y el sueic, que le permite
alcanzar el punto de fuga. Esta situacion es en Krapp lo inevitable. Brook

afirma respecto a la obra de kKrapp,,.:
Es la tragedia de lo inevitable, no del error funesto., lo
tnevitable es un wecanfswo que desajusta la libre voluntad.®”

Porque la voluntad de Krapp no existe cuando decide escuchar nuevamente
el mencionado pasaje, porgue en el sueio la voluntad duerme, y Krapp Qe ha
adentrado en esa zona intangible. £1 deseo se convierte en el libre motor de
su. accion.

Krapp.~(...,) acomodate er la oscuridad, pegado a Ia alaohada

-y vagabundea.®®

De pste modo apreciamos que la personalidad de Krapp y con ella su
principio de identidad ha quedade desfasada. Krapp esta dividido en daos
partes, su cuerpo que reacciona a sus impulsos elementales, .y una extrafia -voz
que le habla por su propia boca., Binomio constituido por mente y cuerpo que se
adentra en el espacio de la memoria y los recuerdos. Beckett escriba:

la identificacion de la experiencira inwediate con la pasada
o la reaccion en el presente equivale a una participacién de lo

ideal con o real, de la imaginacién con la aprehension directa,
del slisbolo con la sustancia,®!

34 Jden, p-©0

*® BROOK, Peter, "Decir si al fango" en Quimera, Barcelona, No. 34, Marzo
1984, p. 44 )
s BECKETTy Qp, Cit, p.60
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Y como un acto doloroso -la repeticion siempre lo es- Krapp escucha por
tercera vez este singular pasaje enunciado como "adios al amor". Renuncia vy
ateptacion, al término del pasaje gue también es el final de la cinta y el
final de la obra, Tiempos y situaciones resueltos en el mismo momento,
condensacion final. Conclusidn nesurada porque dende no quedan esperanzas no

puede haber desesperacion,

Cinta,- @uizds mis wejores amros han pasado. Cuando tenia
alguna probabilidad de ser feliz. Pero ya no deseo 1nas
probabilidades. Y wenos ahora que tengo ese fuege en mi. Ho, no
deseo mds probabilidades,®® ‘ '

La cinta gqueda corriendo en silencio, Krapp sumergido en el vacio lo
escucha inmovil, algo ha terminado, peroc ¢hasta cudndo?. Nosotros podemos
concluir con el acertado juicio de R. N, Coe. quien dice:

Krapp, aunque cono todos los personajes beckettianes no
consigue encontrar el ‘final’', encuentra, sin eabargo, una extrana

quietuds no es la felicidad, sino una especie de lentificacidn del
tiespo y 2l moviwiento, una pausa en el usbral del olvido.®S

*2 BECKETT, Li G cinta, p.é ek e
&% COE, R N., Gué ha dicho vwgg!g rapente zgg ;: Madrid, Doncel, 1872y p.~
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PUESTA EN ESCENA
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£l espectador en nuestros dias acude al teatro para asistir a la
representacion de obras que le son ajenas puestp que se ha establecido una
distancia tanto formal, espacial, como de Bus propias emociones con respecto a
1o que ocurre en la escepa. Dificilmente se deja conmover, Yy mas  aln,
conprometerse con lo que la escena le ofrece, se mantiene al nmargen de la

caccion dramitica vy disfruta con aquellos espectaculos de facil digestidn que
no ofrecen riesge ‘a su intelecto ni & su seguridad amotivi

iComo hablgr entonces de condicidon humana?

¢Comd hacer del teatro un espejo vivo que refleje 1z despudez elemental
de los seres humanos?

¢(Camo plantear el misterio de la existencia?

Con nuestro montaje pretendemos que el espectador tenga una experiencia
‘teatral ‘Yewxtracotidiana", dado que en estas tiempos acudir al teatfo se
presenta como una actividad cotidiana, menos por el hecho de realizarse:con
cierta reqularidad que por la pérdida de su significacion social, El verdadero
teatro surge de la representacion, la constatacion del mito es su realizacien
tisica: el rito. Desde la antiguedad han existido infipidad de ritos, de
iniciacion, de fecundidad, agrarios, de celebracion. Con el paso del tiempo se
han ido formalizando hasta convertirse en fendomenos sociales que recrean la
existencia de los individuos, Asimismo, 2! hecho teatral siempre se ha nutrido
de ‘elementos rituales que recuerdan su origen: la congregacien de una
colectividad en torno a un suceso, la simbolizacion de un tiempo y espacios
determinados, diferentes a los de la vida cotidiana, la convepcion gue existé
éntre espectadores y actores en donde cada unp asume sus roles, "El espectador
asiste para observar y ser conmovido a ‘distancia’ por medio de un nmito que le

es familtar y por actores que cubiertos por mascaras, lo. representan."® En

L PAVIS, Da. Cit., p. 430
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nuestros dias el teatro debe ser un ritual de participacion, un rito de
integracion que asequre el regreso de todes a su vida cotidiana., Para nosotras
este rito es considerado como una actividad social que hemos definido como
Evento,
£l evento es un acontecimiento Imprevisto. En el caso de nuestro montaje
lo imprevisto se presenta cuando al espectador se le ofrece la oportunidad de
abandonar st lugar sequro que le significa su permanencia en la sala; para
introducirse al espacio esceénico y hacerlo compartir 1o que se denomina “area
de veda",2
Nuestro Espectaculo-Eventp esta integrado por las obras Agip Sipn Palabras
y Krapp, Su Ultima Cinta de Samuel Beckett. Asimismo se conmpone de dos partes

y cuatro fases:

PARTE PRIMERA: 1.-LAS LLAMADAS
2.-ACTD SIN PALABRAS
PARTE SEGUNDAY 3.~INTERMEDID

4, -KRAPP, SU ULTIMA CINTA

La eleccion de gstasl obras responde a que observan una sé?ie de
cu}lidades conplementarias que nos - permiten recrear ua uriverso - escénico
;fndependiente. un$ unidad totalizadora de 1a - experiencia teatral. A
continuacion enumeramos estas caracteristicas, la primera parte de 911;; 1]
fefiera ‘a aquellas. de indole formal del espectaculo; la segunda a las
pertenecientes al contenido dramitico de los personajes, mismas que se‘l'

abordaron en el ‘andlisis de las obras.

2 Cfr. Breyer, Dp. Cit,



Caracteristicas complesentarias

ACTD SIN PALABRAS
Teatro de accion
Pantomima
Espacio desierto
Espacio abierto
tuz deslumbradora
Tiempo indeterminado
Silencio
Misica
Colores

EL PERSONAJE
Es arrojado a escena
Permanencia obligada
Es rechazado por ef exterior
Voluntad
Afan por lo vital
Inconciencia del dolor
Confiéncia de si mismo

~Intento de suicidio

Las caracteristicas referidas
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KRAPP, SU ULTIMA CINTA
Teatro de situacion
Monologo

Espacio llano

Espacio cerrade
Oscuridad

Tiempo determinado
Votes

Silencips

Blanco y -negro

Llega a escena
Permanencia volitiva
Rechaza al exterior
Abulia

Renuncia a la .vida-
Conciencia del dolor
"gtro"

Conciencia del

No se 1o plantea

al aspecto formal de ‘las obras seran

ampliadas mds adelante tuando hagamos tos planteanientos cofrespondientes 3

cada una de ellis.
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El espacio teatral que se utiliza es el del teatro "T", ll3mese teatro a
la italiana o tradicional. Este espacio comprende, como todo espacio teatral,
dos 1onas diferenciadas: la sala y la escena. La sala es el espacio
correspondiente a la realidad vy la escena o foro es el espacio de la ficcion,

Nuestro objetiva principal consiste en transgredir la zona de la escena
con la presencia del espectador. Para ello deseamos gue el espectador otorgue
un determinado valor a esa zopa, presenciando la primera parte del espectaculo
desde su lugar en la sala, posteriormente, &l tendra que modificar este valer
al hacerse participe y complice al ascender al escenaric para presenciar la
segunda parte,

Durante la 1llegada del publico al teatro se escucha la masica ambiental,
es un concierto para sintetizadores, posee un carécter activo, estimulante.

Al iniciar el espectaculo el poblico asume su lugar de costumbre,
lejano, anépime, pasivamente protegido por la oscuridad de la sala. Ha llegado
individualmente al teatro, y al estar sentado sole, en =u bﬁtaca individual,
continia conservando su inercia. Su vision es pasiva y axial, determinada por
las leyes de la perspectivé. La divisién que significa la llamada cuarta pared
lo separa, aln mas, de lo gue ocurre en la escena. El telon rojo de la
bocaescena determina los liﬁites de su seguridad emotiva, .y mas alls de ellos
se encuentra lo inefable, es decir, el nundo magico que cada noche dgtiene el
tiempo, la zona de la alquimia en 13 que no todos pueden penetrar.

En el teatro tradicional tiene preponderancia lo que ocurre en la escena
tentra}, el proscenio y la protoeﬁcena son peco utilizados. LQ intencion de

-nuestro espectaculo es aprovechar la riqueza de sus posibilidades.



PARTE PRIMERA1T LAS LLAHADAS

Al tinalizar el concierto para sintetizadores, se edcucha una musica de
circo, muy alegre (Nino Rotta)l, y con el telen cerrado aparece el personaje
"que da las llamadas", se encuentra vestido elegantemente como uno de esos
presentadores de Music-Hall, zapatos borcegui negros, pantalon y chaleco
negros, camisa blanca, tirantes rojos, corbata de moRo negra, bombin y guantes
blancos pero ratos. Su funcion consiste en dar las tres llamadas con tres
pequefios sketches mudos, ‘

ta aparicion dé este personaje pretende mostrar la influencia que sufrio
el Teatro del Absurdo por parte del circo y del music-hall. Esta apreciacion

es confirmada por Beckett en Esperando a Godpt con el siguiente dialogo:

Vladimir,- Encantadora velada,

Estragon.- Inolvidable,

Vladinir.~ Y ain no ha acabado.

Estragon.- Parece que uo.

Vladiwir.~ Acaba de empezar.

Estragon.~ Es terrible,

Viadinir,~ €5 cono si sstuvibranos en un espactaculo.
Estragon.- En el circo.

Viadinir.,~ En el susic~hall.

Estragon.,- En el circe.3

El personate 'que da las llamadas" se desplaza en la zona;del proscéenio

"~y establece una comunicacion inmediata y directa con el espectador -pero gue

sigue siendo alejada y distante, debido a las nmismas caracteristicas del
Teatro tradicional. Con la presencia de este personaje se busca crear el tono

de la escenificacion de Acto 8in Palabras, asi como hacer significante esta

3 'BECKETY, Samuel, Esperando a BGodot,p., 43



2ona que casi pertenece a la sala, Al termino de la musica y cton la tercera
llamada, el silencio y la oscuridad reinan en la sala, el telén se abre para

dar paso a la ficcion,
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ACTO SIN PALABRAS

Teatro de accion, Pantowina.

Acto Sin Palabras es "teatro de accion” en donde el sentido del relate

se va elaborando a partir de la dinamica de la accion., En &1, el personaje
so0lo puede ser definido por sus acciones reales, concretas y especificas, Esta
caracteristica es resaltada por el hecho de ser una obra pantomimica en la que
1a kinesis y proxemia del actor son la base del discursp escénico. Inclusive
el cuerpo de la obra estd enunciade como Accién, Es solo con la suma de las

acciones que podemos reconocer la situacién dramidtica.

Espacto desierto, Espacio abierto,

La obra se inicia mnstrandé un lugar desiertn,.nn hay escenografia, el
escenario es un espacio vacio susceptible de ser ocupado, Este espacfu cobra
vida con la presencia de seres y objetos, es decir, de personajes y utileria.
La propuesta escénica de Actg.,,. esta comprendida en la consideracian de la
desierta pista de circo comp posibie espacio repfeséntacfonal. bado que la
obra no designa ningin espacio concreto, sino sdlo acafa: “sscena desierta”,
nosotros deseamos hacer una metafora del  espacio, pensamos que algo
Eﬁuivalente a escena desierta, pero con un valor simbolico detersinado, es la-
desierta pista del «circo.- Elegimos westa imagen por ser el espacio
corre;pondiente y natural de los payasos, Ahi es donde estos pérsunajes
tpayasos, clowns, augustos) reciben las onayores afrenta;, golpes y caidas,

siendo este tipo de desgracias el motivo de la risa del ptblico. Escenicamente

proponemos. esta imagen por medio de una iluminacion central y cenital en medio
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de la oscuridad, unos segundos antes de la aparicion del personaje, quien es

arrojado a esta ona iluminada,

Luz desluabradora,

La iluminacion que la obra requiere esta expresada como “luz
deslumbradora"., Para nuestro montaje mantenemos upa iluminacion geperal blanca
cton alta intensidad, pero cada intervencion de los objetos estd acompaiada por
luces cenitales de colores especificos, El objeto de ello es producir en el
espectador una llamada de atencidn visual, asi como una form3 de ir pintando

el espacio a lo largo de la obra.

Tieapo judeterninado,

No hay en la obra ninguna observacién respecto al tiempo, ni en relaciéﬁ
a la ficcion ni en funcidn del tiempo real, por este motivo deseamos'que spa
el ritmo pérsonal del ejecutante el que determine la dﬁracién de la -accion

dramatica.

Silencio.

El silencio es el universo que conforma la obra pantomimica, dnigamente
es roto por el sonido de silbatos que se escuchan en el exterior, cuya funcion
consfste en dar las llamadas de atencion al personaje sobre la aparicidn de
los diversos objetos. El silencio constituye et fondo y forma de la obra,

tiene el peso @scénico de una presencia,
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Para el montaje decidimps utilizar misica y sonidos para acentuar cada
intervencion de iogs objetos con el fin de destacarlos escenicamente, al igual
que con la iluminacién se pretende dar una llamada de atencion al pablico.
Asimismo se desea con el uso del sonido romper la continuidad y densidad del

silencio, que la musica conforme puentes sobre gl.

Colores,

La propuesta visual de Agko Sin Palabras pretende trear un cnntrabuntn
pictorico con la obra ¥rapp.,,. por este motivo cada uno de los objetas que
aparecen sobre la escena poseen un disefo y color determinado que agentue su
caracter simbélico., Se busca que el espectador tenga diferentes impresiones

visuales, el objetivo de ello consiste en hacer poesia visual,

Objetos de la escena.
Estos objetos son los que la ohbra consigna, aparecen de lo alto del
telar, a continuacion se describen las caracteristicas particulares que poseen

en nuestro montaje.

-Un.arbolito con una sela rama.

Este arbolito simboliza la naturaleza, para el nmontaje lo sustituimos
por una mujer desnuda, sobre una plataforma, ton el cuerpo pintado ccnvrayas
verdes y amarillas, en la mano lleva un manojo de hojas y flores. Fensamos gue
una metéfora de la naturaleza siempre ha sido el cuerpoifemenino, ademés de
ser un elemento vivo, organico, que escenicamente puede ser un simboln.capaz

de producir en el espectador diversas y multiples-interﬁretaciones. Asimismo
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s una imagen de una determinada belleza plastica, que se inscribe en la
gstética que forma el contrapunto de 1a estética propuesta en Krapp,... L2
iluminacion se realiza con los nmismos colores, para dar calidez y brillo. Lla
misica gue acompaia su entrada y salida es a base de sonidos de la naturaleza

{pajaros sobre todo).

-Tres cubos de diferentes volumenes.
a) cubo grande, pintado con colores primarios y rayas,
b) cubo mediano, pintado en blance y negro y rayas.
¢) cubo pequedo, pintado de blanco.

La iluminacién que los acompafia se encuentra en 1la gama del color
magenta, Con esta iluminacitén los colores primarios cambian de tonos al entrar
y salir de su area, produciendo con ello diferentes impresiones visuales. Es
otra forma de pintar el espacio para que el espectador sea estimulado &
percibir la multiplicidad de sentidos de los objetos. La misica es producida
par instrumentos de percusidon, se desea con ellp darles wuna cualidad de

' objetos muy pesados.

-Tijeras.

Son rojas, color que se asocia ton la saﬁgre y por ser éstas un pusibie
instrumentﬁ del suicidio. Asimismo su iluminaéidn BS roja. f] snhido que .las
aﬁompaﬁa es un 2umbido agudo y seco. Se desea con este sonido e ilﬁminacidn
que el espectador tenga la impresion de que este objeto enfierra algén tipo de
. amenazd o peligro, que funcione como Uun indjcio del uso qus pasteriormente

tendran las‘tijeras.



=Jarrita con agua.
Es amarilla y transparente, simboliza los deseos mas esenciales, la vida
en abstracto, Aparece iluminada en color amarilio. Su sonido es ligquido, de

casctadas o rios que corren.

-Cuerda con nudos.,

Esta cuerda s blanca, su iluminacién es de color azul, por la cualidad
de este coler de producir asociaciones con sentimientos profundos e imagenes
etéreas, Aparece acompafiada por sonidos producidos per instrumentos de

aliento, lo que le da wna fualidad aerea,

El personaje,

El personaje de Actq Sin Palahras es designado como un hombre. Nosotros
lo consideramos como una tragica caricatura de clown., Ya hemos sefizl ado que en
al circo.los payasos son personajes marginales que por medio de los golpes ¥y
bofetadas produten la diversion del pablico., En nuestro nmontaje deseanos
producir un efecto similar, salvo que en el testro un payaso se convierte en

-un personaje doblemente marginado por no ser éste su habitat natﬁral.
Entonces se desea que el piblice tenga la impresion de que lo que o:urfe es
insolito, Para su kinésica tomamos en cuenta los movimientos fragmentados vy
conQulsivos de los payasos de circo, A aeste respecto Martin Esslin sefala:

| . Siewpre ha habido una intiwa relacion eatre l?s vjecutantes

de habilidades wudas y el payaso, representa éste una profunda

tradicion warginal del teatro, de la cual la técnica escénica
auténtica ha extraldo una y otra vezr nueva fuerza y vitalidad.d

4 ESSLIN, Dp. Cit.,-p. 245




Para el trabajo actoral deben tener fundamental importancia ia
a;entuacion de las reflexiones de la autoconciencia, las normas de conducta
codificada y los movimientos instintives y pricarios, tam comupes a todos los
grandes mimos del cine presonoro {Chaplin, Keaton, los heraanos Marx).

Respecto al trabajo del actor del Teatro del Absurdo seiala Partida en
su ensayo El actopr v sy trabaijo esgénicos

{ess} el desempeno del actor parte del wétodo formal de
ejecucjbn y representacién, (...} cuande la ejecucién sigue la

linea del  histrionisso nos encontramos cor alge vital ¥

transfornadoer.®

Nuestro objetivo es que el actor de Acte Sin Palabras se encuentre en
esa linea, misma que se origina muy antiguamente, pasando por los mimos de las
farsas romanas.‘los comicos de la Comedia dell Arte y los payasog'de circo. Al
respecto Esslin escribe;

En 1a pantowima antigua, el 'clown' aparece como “moros’ o

"stupidus’, su copportasjento absurde deriva de su incapacidad de

conprender los nexos logicos mas simples,®

Asl, el personaje de Aglo Sip Palabras observa estas caracteristicas en
su comportamiento, de tal modo que el actor tiene gque ser un ejecutants con un
absoluto dominio fisico-corporal. Su vestuario debe presentar una c%arﬁa
similitud con algin tipo de payaso nmoderno, con la respectiva gstilizacidn

teatral.

vestuarjo

-zapatos grises tipo bota de boxeador

5 PARTIDA  Armando, El actor vy su trabajo gscénjco, Archivo de Filosofia,’
UNAM, p9 . : b IR
4 ESSLIN, Op, Cit,, p. 246 : '



-pantalon bombacho color aoradoe
-camiseta manga larga color violeta con rayas azulas
~tirantes coler vino

~-pasuelo blanco

EL PRETEXTO

La intencion de crear una sensacidn de espectaculo a manera del circo -
iluminacién colorida y excesiva codificacion gestual- pretende producir una
determinada percepcion espacial de la escena. Que el espectador establezca un
“valor especifico a la relacion escena-sala, para gue cuando esté acostumbrado
a2 su comodidad pasiva, esté preparado para sufrir un casbio radical al tener
que abandonar su butaca para asistir a la representacion de Krapp, Su Ultims
Cinta que conforma la segunda parte del espectaculo.

Una de las condiciones Je este espectaculo-evento consiste en mover al
espectador de su espacio fisico, que al cambiar de sitio, modifique sus
esquemas de percepcidn, gque abandone su lugar seguro en la sala y se
introduzca al escenario, que la abolicion de la ilusoria cuarta pared se
realice de un modo tangible al hacerlo compartir el espacio escénico,

En el anilisis de la obra destacamos la apreciacién que de ella hacemos.
considerandola como un Pre-Texto Escénico. Aqui quisiéramos seralar un segundo
significado de Pretexto en la modalidad que elimina el guion diferenciador:
"mﬁtivo o razon aparente alegados para ocultar el verdadero nmotive".” Es. asi
que  Acto Sin_Palabras funciona con el significado de pretexto definido

anteriormente; como el motivo aparente que oculta el verdadero motivo., Pues el

7 Diccionario Lvarousse, p. 63y
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verdadero motivo consiste en llevar- al espectador al espacio prohibido de la
escena para adentrarlo al wsisterio de la existenciay; a ese estado donde la
pluralidad se integra a la unidad, donde pueda ser conmovido vy experimentar
un plater intenso y sentimientos profundos respecto al enigma de la vida, a lo
esencial de la vida, En su libro La Forma Pura del Teatrp, Witkiewicz afirma
respecto a lo que desea producir en el espectador:
Parea =i el objetivo del teatro consiste en suwergir al
espectador en um estado excepcional, ipaccesible en la vida

cotidiana, capacitandelo para opercibir ‘el wisterio de la
existencia“®.®

PARTE SEGUNDA: EL INTERHEDID
El espectador participa del evento.

Al finalizar Acto Sin Palsbras, el -telén baja y se prenden- las luces de

‘la sala, es el nomento del intermedio. Richard Schechner opina que ‘el
intermedio es el dnico acontecimiento humano"”: porque es cuando el pablico
establece un contacto entre si, salen al vestibulo, fuman, se saludan,
intercambian comentarios, etc. Nosotros queresps aprovechar ese nomento de
comunion para subir al pablico al foro, El personaje "que da las llamsdas”
aparece nuevamente en proscenio g invita al piblico a ocupar sus nuevas
localidades. El telen ya no es un elemento que sepéra, sinp que se ha
convertido en puerta de acceso. El .reto se ha lanzado, la sorpresa vy
expecfacibn contagian al piblico. Es la ocasion del evento. Nadie sabe que
existe detris de la cortina roja, es uno de los misteriosﬁs juegqos del teatro,
Y acerca de los misteries, Martin Esslin escribe:

8 WITKIEWICZ, Qp Lit.y P. 18 . -
9 SCHECHNER, Richard, §] teatro ambjentelista, México, Arbol, 1988, p. &5
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Una vez Jlanzado el aisterio de Ia obra, el espectador no

tiene #ds revedio que aceptar su experiencia. La escema e

suministra una serie de pistas Indistintas que é1 debe encajar en

un esquema que tenga sentido., De este nodo esta obligade a hacer

un esfuerzo creador, un esfuerzo de Interpretacion e integracion,

dandoselo a entender sube el oprimer escalon para asusir la

realidad.!'®

Nosotros especificariamos: "realidad ficticia".

Ahora el publico ya no estad compuesto de seres aislades, sinoc que
conforma una unidad. Han dejado de ser espettadares para convertirse en
publico, Se aspira a la destruccion de todo sentimiento de teatralidad
convencional, que el publico deje de ser esa masa colectiva incapaz de
adentrarse al misterio porque conserva demasiado su egoindividualidad;. que
asuma el Jjuego de 1a participacién. Este mecanismo es lo que llamamos,
"experiencia teatral%, Proponemos que la incursién a la escena le produzca al
publico la sensacion de entrar a un espacio sagradp, a un espacio revalorados
el del nuevo dmbito escénico. Para el intermedio elegimos el Repuiem de Hozart

por el caracter mistico que introduce 2 la atmosfera de la representacion de

Krapp, Su Ultima Cinta.

E1 Huevo Awbito. LA REALIDAD FICTICIA

Para la escenificacidon de Krapp,,, se plantea la necesidad de construir
un nuevo ambito escénico, el cual se encuentra inmerso en el escenario. R este
tipo de representacion la podemos denominar Teatro Ambientalista, al modo como
seiala Schechner:

El principio escénico del teatro ambientalista es crear vy
usar espacios . cowxpletos, Literalaente esferas -de espacios,

espacios dentro de espacios, espacios que contienen o envuelven, o

relacionan o tocan todas las areas en que estd el pablico y/o
actudn los Interpretes,t? :

o ESBLIN, Ops Cit,, p. 313
‘11 GCHECHNER, Op, Cit., p. 10
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La creacion de este nuevo dmbito establece una caracteristica particular
al espectaculo, consistente en el surgimiento del concepto de Realidad-
Ficticia, Al replantear el  bineomio sala-escena, realidad-ficcidn, nos
encontramos con una realidad potenciada porque se inscribe en los limites de
la ficeion. El espectador tiene que convertirse en un "actor que mira", en
tomplice-testigo del hecho teatral. Para la creacion de este anmbito hemos
elegido la forma del teatro "U", Este tipo de espacio rodea la escena por tres
lados, aprﬁxima al publico a la escena, homogeneiza la optica y audicion de la
sala. Sobre este espacio apunta Breyer:

La relacion actor-espectador es directa; el contacto intimo
asequra la participacion, ta escena nada oculta nri finge; todo
‘es-a~la-mano’ del espectador., la escena se da cowno natural sitio
de conductas; los diagrawas de la intencionalidad psiquica pasan

liapianente a ser el esquelete de los volimewes escénicos, Lla
accion nace del piso.'?

En esta nueva situacidn espacial el espectador se ubica en el mismo
ambiente de la obra, la desnuder gque ofrece el escenario encuadra
perfectamente al espacio representacionat de_Krapp,,. Desde su sitio el
espectador puede apreciar los elementos constitutives del  aparato teatral
(piernas, bastidores, luces, tramo;as, etrc.). Esta ”arquitecturé abierta
estimula un contacto que es continuo, sutil, fluido, duraderb e inconsciente.
Precioso",t3

V La forma del espacio di;eﬁadu es la de un hexiagono alargado, esta forma

concierne tanto al espacio escénico como 2 la distribucion de la sala. La sala

esta cqnstituida por tres cuerpos, cada unc de los cuales tiene capacidad-para -

t2 BREVER,_0p, Cit., p. 50
. ' SCHECHNER, Op. Cit., p. 71
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veinte sspectadores a lo Jargo de dos niveles, 3¢ desea que el espectador este
sentado hoabro con hombro, sin las divisiones que las butacas comunes ofrecen,
en unas estructuras de nadera gque, sin dejar de ser comodas, no le permitan
taer en un letargo digestivo, También ls isoptica ha de ser modificads, de tal
modo gue la vision de un espectader aharque a otros espectadores que, por 1o
menos visualmpente, son parte de la representacion. Encontramos que las
caracteristicas generales de! teatro ambientalista desarrollade por Schechner
se adaptan justamente a nuestra propuesta de ambito, de tal manera podemos
contluir quer
Esta division aepnos warcada de personajes, a3cciones y
espacios no lleva a un involucrawiento ~mas profundo ni a un2
sensacion de ser arrastrado por la accién -3 I3 enxpatia sin fondo
realzada por la oscuridad, la distancia, la-soledad-en-szedio~de-
la~ayltitud y la cowodidad regres _Ww'icoginada, del teatro de

proscenio- sino a una experiencia de tipo interior~y-exterior; una
alteracion rapida y a veces vertiginesa de eapatia y distancia.t'*

KRAPP, SU ULTIMA CINTA

Para la representacion de Krapp,., recurrimos al estilo expresionista

que permite evidenciar el sentido profundo del significado de la obra

Teatro de_situacidn.

Krapp,...es una obra de teatro monosituacional, es decir gue existe una
unidad cerrada de las condiciones espacio-temporales. Em este caso las
acciones del personaje son deterpipadas por su situacion y sole a partir de

ella se puede entender el caracter del personaje.

t4 Idew, p. 74



Honologo,

Krapp.,... se puede definir como un monologo dado que en escena aparece
un solo personaje, pero la renovacion escénica que hace Beckett, permite
reconsiderar psta primera acepcion. El personaje Krapp no habla exclusivanente
para si, sino que establece un diilogo con la maquina grabadora, es decir, va
mas lejos del simple monologo interior y esto permite establecer wuna
comunicacibn dirigida al espectador “interpelado comp complice y voyeur-

oyente," '3

Espacio cerrado, Espacig [leno.

L; escena representa “el cuchitril de Krapp". Es un espacio cerrado.y
reducide, determinado por los limites de una pequefa habitacion. No existen
ventanas ni puertas, se intenta crear una sensacion de encierro, Este cuartﬁ
debe dar la impresién de estar lleno, como si los limites de lﬁs‘parédes

agobiaran los espacios vitales del personaje.

Escenografia

Todos los elementos escenpuraficos se encqentran pingados en la gama dg
los gfises. Serpretendé crear una 1magen de desintegracion y saledad. ya que'
¢ste es el ambiente en el gque se situa la obra, Todo el moviliario tiene
recortadas las patas para hacerlo mas pequefio y que la figura humana apareicé
LLE grande., Se desea con ello destacar la expresion del personaje, asi como la

expresividad gestual y corporal del actor,

'3 PAVIES, Op. Cit,, p. 320
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" Pared tapizada de periodicos.
e utiliza el periodico porque permite crear una estética visual de
negros y blancos, por otro lado se desea connotar al mundo exterior como una

proliferacion de sentidos que encierran al personaje.

Piso de bajoalfombra,

Con &l se desea mostrar una imagen de lo gue se encuentra debajo de la

realidad.

Escritorio con cajones a ambos lados.

Es el unico aueble requerido per la obra.

Sillon giratorio con ruedas.
Se desea que tenga estas caracteristicas porque le permiten al personaje

una movilidad estdtica, manejo de planos y de desplazamientos.

:Hueble indigtinto ljeno darbatellas va;ias.

Aparece en escena para denctar el alcoholismo de Krapp,
Catre hecho con bultos de periddico.
Aparte de su utilidad como aueble, se desea mostrér que éi pe}iddicq

puede tener alguna utilidad préctica.

Espejo sin reflejo,
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Con &1 se pretende dar la idea de que la pérdida de identidad puede

llegar a ser figica y que la imagen del personaje se desvanece ante si mismo.

Librero con cajas de carretas,

Se usa como una imagen de la sustitucion de la palabra escrits por la

palabra hablada,

Huacal escupiendo cinta magetdfonica
Se pretende mostrar una metdfera de lo que es la memoria del personaje, -

cumple upa funcion estética.

Un calentador de petroleo
Con este objeto se pretende crear una imagen de calor y ternura, asi

coro la connntacion de ambiente frio,

“Lampara colgante.

§e utiliza para delimitar la-zona del escritorio, .

Utileria:
£s la que'ls obra requiere, también se encuentra pintada en négrﬁs Yoo
grisés. -
Grabadora de carretes
bajas de cinta hagnetofdnica
Carretes |

Diccionario enaornme



Libro de registro
Varias botellas

Ramo de flores secas

Oscuridad,

La escena pide que haya una oscuridad casi total. Para el aontaje
utilizamos luz general en tonos frios (azules) para crear el apbiente de
soledad .y penumbra. Unicamente scbre el escritorio existe una tenue luz éhbar
que -permite distinguir esta drea por ser la udnica que tiene {luminagian

realista, .

lienpo determinado,

En esta obra el tiempo se encuentra condensado en el presente, el tiempo
de la accién dramatica debe ser de igual duracion que la representacion. El
tiempo real del espectador y el del personaje son los mismos, Beckett acota
que la accion ocurre en las ultimas horas de la tarde, hora perfecta para que

de inicio la funcion,

Voces.

La voz qonstituye la carne de la asteria escépica, ya sea la'voz de
Krapp ‘sobre la escena, quien se encuentra presente fisicamente, o la voz que
surge de la grabadora. Agui; la voz es el fondo y forma de la obra. Con la
alternacion de esas voces se va tejiendo la trama de la obra. En este sentido
se hace necesario acentuar los codigos paralinguisticos del actar (farfullos,

quejidos, toses, risas, etc) para resaltar el caracter del persenaje, También ..
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la maniputacidn del volumen de la grabacion permite crear la espacialidad de

la voz,

Silencio.
En esta obra el silencio es una extencien de la palabra, no funciona

como pausa sino como eco de las palabras,

El personaje

Krapp es un hombre viejo, medic ciego, nedio éordo y alcohdlico. Es una
vieja sombra, lleno de manias y vicios, su pelo desordenado y gris, la barba
crecida, la tez palida con una nariz viodlacea le dan un. aspecto tragicémicu,
es el rostro desdibujado de un payaso. Su andar penoso y lento, su deformada
postura y todos sus adémanes le dan un aspecto grotescc. Una voz desgastada
como eco lejano que ya no se reconoce, Su vestuario debe dar la impresién de
que nunca se lo hubiera quitade, como si fuera una segunda piel afadida hace

muchisimos anoes.

vestuario:

~Enormes botines negros

~-Pantaltén negro angosto

-Camisa blanca muy sucia

-Chaleco negro con cuatro bolsillos
-Ménojo de llaves

~Relpj de cadena



El trabajo del actor que encarna a Krapp debe estar en los liamites
comprendidos por la actuacion formal de la representacion, en donde “c¢ada
accion, cada cosa ks un signo que se exhibe."'” De este modo el actor se
convierte en un volumen de conciencia, en un productor de signos codificados,

Al fipalizar la obra, no hay un telon que baje ni ningin oscuro que
indique el término de la representacidn, sdlo el silencio y la quietud;
deseamos que en este tiempo suspendido el espectador sague sus propias
conclusiones. E! evento ha terminago por esta noche vy a cada uno le
corresponde iniciar el regreso a su vida cotidiapa. Nosotros al igual que
Witckiewisz pensamos ques

Saliendo del teatro el espectador deberd tener la iapresion
de ewerger de un suefio extrano en el cual las cosas was triviales

tienen un encante inexplicable, ese encanto que siélo poseen los
suefos, 37

o PARTIDA, Op: Cit., p. 7

A7 WIYKIEWICY, Qpe Cit,, p. 33
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INDICE DE ILUSTRACIONES.

. "El que da las llamadas'.

. El "hombre" de Acto sin palabras.

El "arbolito" de Acto sin palabras.

. Krapp.
. El cuchitril de Krapp.

. Disefios de los cubos de Acto...

Planta de "El nuevo ambito".

Relacién espacial actor-espectador.

Luis Alberto Ojanguren como "el que da las llamadas".
Victor Daniel Pérez como "el hombre',

Claudia Puente como 'el drbol.

Claudia Puente .y Victor Daniel Pérez en Acto sin palabras.

Victor Daniel Pérez como Krapp.

Victor Daniel Pérez como Krapp.
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