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La idea inicial de este trabajo nace de la reflexion que
nos suscito la lectura de la obra de Jorge Diaz La vispera del
degiiello o el Génesis fue maiiana, que, inmediatamente, aso-
ciamos con un tema y una forma presente en no pocos au-
tores candnicos catalogados en la dramaturgia del absurdo.
Desde este punto de vista entendiamos que, insertos en el
género tragedia, entendido “género” tal y como lo plantea
Guillén en la confluencia de un tema y una forma, Diaz,
desde Chile, podia muy bien incluirse en la “etiqueta” ab-
surdo, donde esta venia a ser un tipo formal y tematico que
intentaba demostrar el sinsentido de la existencia, la inco-
municacion humana y el fin del mundo conocido.

Nos preguntdbamos si el tratamiento que del objeto rea-
liza el dramaturgo en este teatro podria ser uno de los sig-
nos definitorios que podria contribuir a determinar el paso
de una forma, la absurda o grotesca si se quiere, a un nuevo
género historico: la tragicomedia del absurdo’. Y es en esta
linea que proponemos leer esta codificacion de la tragedia

1 El absurdo, en realidad, hunde sus raices en la accién tragica
pues hoy «los dramaturgos absurdos parecen ocupar el territorio de la
antigua tragedia», mezclan «lo comico y lo tragico como ingredientes
basicos de la absurda condiciéon humana» (Pavis 1998: 492). También
Zalacain, desde un punto de vista similar, opina que lo tragico esta en
la base de lo comico y la verdadera «tragedia en el teatro absurdista se
encuentra en el hecho que mueve a reir» (1988: 62). Asimismo, para la
lectura de Fin de partida como reactualizacion de la tragedia cfr. Menke
(2008). Sin embargo, Adorno considera que la tragedia histéricamente
no es ya posible y que Beckett construye su obra entre los escombros
de esa forma después del agotamiento de las categorias dramaticas, las
cuales parodia, demostrando, al mismo tiempo, esa imposibilidad y
como resultado modifica las formas (2003: 292). En cualquier caso, es
un problema abierto y volveremos en otra ocasion, aqui se perfila como
hipotesis secundariamente al sistema de los objetos que planteamos.
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del hombre moderno?, pues, desde nuestras lecturas, en-
contramos un hilo de conexién que abarca un determinado
numero de obras teatrales desde finales de los 40 hasta fina-
les de los 70 aproximadamente, desde Europa hasta Amé-
rica, y donde la sistematizacion del objeto resulta crucial.

Trazaremos ahora las ideas fundamentales sobre las que
hemos basado el haz de relaciones que une Fin de partida de
Samuel Beckett, figura emblematica del teatro del absurdo
europeo, con La vispera del degiiello de Jorge Diaz dentro del
absurdo hispanoamericano, también llamado absurdismo?®,
del que quiza sea un representante tardio, pero cuyos pa-
rametros fundamentales pueden reconocerse sin forzar la
lectura (Zalacain 1985: 99; Burgos 1986: 133; Pérez 2007: 15;
Robles 2015: 31,54).

Nos encontramos ante dos obras entre las que median 10
anos, estrenada en 1957 Fin de partida y publicada La vispera
del degiiello en 1967. La cercania cronoldgica e historica reve-
la dos obras hijas de una época, aunque las circunstancias
geograficas y lingiiisticas no sean exactamente las mismas.
Lo que interesa es trazar un hilo comtn que pueda unirlas
y, al mismo tiempo, permita perfilar las diferencias. Puesto
que la obra de Beckett es anterior, podria pensarse en tra-
tar el tema desde el punto de vista de las influencias, pero
nuestros datos no nos aseguran que Jorge Diaz se inspirara
en este para escribir su obra. Si podemos afirmar, sin em-
bargo, que conocia el teatro del absurdo europeo, pues se
inscribe en toda una tradicion de vanguardia de la segunda
mitad del s. XX que pretendia renovar el teatro en Chile,
form¢ parte del grupo teatral experimental Ictus a finales
de los 50 y una de sus representaciones, donde formo parte
del reparto, fue La cantante calva de Ionesco.

No obstante, no hemos rastreado influencias, y nuestra
primera conclusion es no considerar la comunidad de temas
y procedimientos en Jorge Diaz como una variante del teatro
del absurdo europeo o como una deuda literaria directa®. De

2 Queremos aclarar que usamos “moderno” en una acepcion
histérico-filoséfica amplia —la modernidad como proyecto ilustrado—
y que la distincién modernidad/posmodernidad, aunque pertinente,
excede el alcance de este estudio.

3 He analizado esta cuestion en otro lugar a propdsito de la dis-
tincién absurdo/absurdista y de su posible valor como categoria opera-
tiva (Gonzalez Arenas 2018: 28-31). Para el caso cubano, véase asimis-
mo Lobato (2002).

4 En esta direccion apuntan tanto algunas valoraciones criticas
como las propias declaraciones del dramaturgo. Ehrmann afirma que
el parentesco con el absurdo europeo responde mas a coincidencia
que a influencia (1967: 39); Monledn, por su parte, subraya la afinidad



hecho, el teatro hispanoamericano comienza su renovacion
ya desde los afios 20, bien desde la critica social, econdmica y
politica o el existencialismo, bien desde el influjo norteameri-
cano de Tennesse Williams y Arthur Miller, las reposiciones
y adaptaciones de los clasicos, o el nacimiento de un teatro
no comercial y de grupos experimentales®.

Durante la segunda mitad del s. XX contintia este deseo
de renovacion y de reforma de la escena, de la cual una de
sus tendencias fue precisamente la representacion de una
realidad en continuo movimiento y decadencia mediante el
absurdo, camino en el que comenzara a escribir Jorge Diaz,
aunque se inscriba en la critica social de la realidad hispa-
noamericana, pues, como el propio autor reconocia, sus im-
pulsos expresivos «no tienen nacionalidad, pero los siente
comunes a muchos creadores latinoamericanos»(1967: 64).

Sin embargo, la obra aqui analizada no sugiere un ape-
go costumbrista o una realidad local, sino un tratamiento
colectivo de la realidad humana mediante el empleo de lu-
gares indeterminados incardinados en lo universal, de la
soledad del hombre y su angustia existencial inmerso en
una sociedad que lo anula y en la que todo es prescindible,
hasta el propio ser humano.

Este planteamiento general, este contexto existencial,
puede aplicarse a las dos tradiciones con las que vamos a
trabajar, europea e hispanoamericana®, en particular la chi-
lena, si bien teniendo en cuenta que el absurdo en Hispa-
noameérica presenta caracteristicas propias, mas apegadas a
la realidad inmediata en cuanto a lo social y lo politico’; con

formal con Beckett y Genet, pero sefiala una diferencia radical en su
relacion con la historia (1966: 18), posicion secundada por parte de la
critica argentina y chilena, que insisti6 igualmente en la singularidad
de Diaz dentro del absurdo. El propio autor compartia esa resistencia
al encasillamiento: «Yo lo llamaré mas que del absurdo, un teatro de
contradiccion propia de una clase social (...)» (Zambrano 1981), si bien
matizaba que esa visién no excluia una dimension humanista: «Mi vi-
sion del caos y del absurdo son fendmenos que se compaginan y que
van entranablemente unidos con una fe en el hombre» (Diaz 1967: 64).
5 Para un recorrido vital del dramaturgo, su implicacion en Ictus
y el teatro experimental chileno, véase respectivamente Robles (2015:
25-54); Bravo-Elizondo (2002: 147-150).

6 Dada la cercania cronolédgica consideramos la categoria absur-
da de la literatura de uno u otro continente como una respuesta a unas
circunstancias historicas, como una tendencia histdrica supranacional
de una época, en la linea de Claudio Guillén (2005: 96-97)

7 Para una revision sobre esta problematica en general y en lo
especifico en relacion con la obra de Virgilio Pifiera, considerado por
algunos estudiosos el primero en absoluto en escribir una obra perte-
neciente al teatro del absurdo, véase Gonzalez Arenas (2018: 41-45).
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todo, las dos obras estan circunscritas a la modalidad dra-
matica, al género tragicomedia y al tipo tematico y formal
del absurdo, y tanto la historia, tiempo sincrénico, como el
género nos sirven para apuntalar las relaciones tematicas y
morfologicas que vamos a tratar.

Hemos dicho formal y tematicamente porque creemos
que hay un hilo conector en cuanto a un tema, en sus distin-
tas variantes, en el que la problematica del hombre inmerso
en un mundo desprovisto de valores humanos y religiosos
se torna centro de todas las reflexiones de este tipo de tea-
tro; y formal porque los tipos de personajes, las estructuras,
los decorados, el lenguaje, los espacios, los objetos, que es
lo que interesa aqui, pueden ser determinados, dentro de
su variedad, en unos pocos esquemas constantes.

Si partimos de una idea totalizadora, de una intuicién glo-
bal, lo haremos desde el hecho de que el tratamiento del ob-
jeto en cuanto a sus relaciones con el sujeto y con el espacio
nos enfrenta aqui a un cambio de paradigma. Este no solo
repercute en el estatuto del personaje como concepto uni-
tario, sino en un sistema en el que el objeto se erige en un
signo plurisignificativo que pierde su funcion utilitaria para
convertirse en un procedimiento de gran importancia para la
determinacion del sentido de la obra (Kowzan 1997;159-172).

De esta manera, creemos que el tratamiento que del ob-
jeto teatral se hace en el teatro del absurdo es indispensable
para captar su significacion profunda y su especificidad,
pues siendo como es el teatro un sistema de signos, esto es,
compuesto por una pluralidad de cédigos, es el dramatur-
go el que decide potenciar un cédigo por encima del otro,
aunque todos estén presentes, «de hacer jugar las redes de
signos unas contra otras y de crear un juego de sentidos
cuyo equilibrio final puede ser muy variable» (Ubersfeld
1989: 26; Pavis 1998: 420).

Asi, partimos del presupuesto de que en los dos drama-
turgos estudiados se potencia especialmente el codigo vi-
sual, en cuanto a accesorios y objetos, por encima del verbal,
o, mejor dicho, ambos se superponen encaminados a una
misma orientacion global. A veces, por ejemplo, en los didlo-
gos, en las acciones que los personajes realizan a través o por
medio de los objetos, no es lo importante qué hacen o qué
dicen mientras se estdn moviendo, sino con qué lo hacen. El
objeto acaba, de esta manera, convirtiéndose de mediador en
hacedor, y el personaje, abstraccion del hombre, en marione-
ta y victima de los objetos, de suerte que las acciones resul-
tan mecanicas y vacias de propdsito, erigiéndose el objeto en
su no-sentido o inutilidad en el verdadero protagonista. El



hombre llega a ser tratado incluso como un objeto, y lo que
es mas, como un objeto perfectamente prescindible.

Somos conscientes de que todo esto es consecuencia, o cau-
sa, de la crisis del personaje tradicional entendido como copia
o trasunto del ser, pero esa indefinicion se configura tematica
y simbolicamente como la crisis propia del existencialismo,
donde el hombre ha perdido toda una serie de asideros que
permitian su “estar” en el mundo mediante el “ser”; enfrenta-
do a la angustia de su soledad y su libertad, el hombre pierde
también sus directrices, su alma, su esencia humana, se con-
vierte en un ser sin trascendencia que ha perdido, en cierto
modo, la inmortalidad que le aseguraban los anteriores mo-
dos de concebir la realidad y el universo. Al perder su cen-
tro, la vida se convierte en una sucesion de momentos sin un
sentido final y la busqueda de una racionalidad cartesiana en
todo esto solo lleva a una respuesta posible: no hay respuesta,
no hay logica, solo la logica del absurdo.

Ademas de este marco general —historioldgico y geno-
logico— en el que se inscriben ambas obras, hay otros as-
pectos que nos permiten articular la comparacion: los temas,
los motivos y las estructuras. Encontramos entre ellas cier-
ta afinidad histdrica, tematica, estructural y formal que, sin
ignorar las caracteristicas individuales de cada obra y cada
dramaturgo, constituye el hilo conductor del anélisis; las di-
ferencias de presentacion, a su vez, nos permitiran determi-
nar lo que las une a través de un mismo medio de expresion.

De todos estos aspectos, es el tratamiento del objeto y
sus relaciones con el sujeto y el espacio lo que constituye
el punto de partida especifico de este trabajo: su funcion o
funciones, su clasificaciéon y, finalmente, si puede conside-
rarse un procedimiento formal y codificador de este tipo de
teatro — que es, asimismo, una concepcién del hombre y
el mundo —, aunque para ello sea necesario abordar otros
elementos del sistema dramatico de manera sucinta.

Es evidente que nuestro planteamiento inicial nos ha con-
ducido desde la forma al tema pues el uso de un recurso
teatral como es el cddigo de los objetos, entendidos en su
dimension mds amplia (decorados y accesorios®), nos guia fi-
nalmente a una relacion tematica unida por una forma simi-
lar de estructurar un discurso dentro de un mismo género.
Desde esta perspectiva, los personajes comunican, median-
te la forma del didlogo y en su interaccion con los objetos,

8 Incluso podriamos incluir aqui el cuerpo de los actores tal como
lo entiende Ubersfeld: «un personaje que se convierte escénicamente en
objeto transformandose en no-animado, con los rasgos distintivos de lo
no-animado: la no-palabra y el no-movimiento (1989:138)».
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un tema o temas centrales diversificados en un compendio
de motivos, y formalizados simbdlicamente en cuanto al
tiempo, el espacio, la accion, el lenguaje, los personajes y los
objetos. En consecuencia, nos sittamos en un marco temati-
co-simbdlico que sustentarad nuestras relaciones’.

La confluencia de una serie de circunstancias historicas
y politicas durante la primera mitad del s. XX conduce a un
pensamiento: la destruccion del mundo a manos del hom-
bre y la inexistencia de un Dios salvador.

Esta idea central, o ideas centrales, ya que puede decirse
que la segunda es, en cierto modo, consecuencia de la pri-
mera, se configura tematicamente por una serie de motivos
expresados desde los didlogos de los personajes, desde los
objetos y las acciones o desde los espacios, que se unen refe-
rencial y/o connotativamente, aportandole la complejidad
de un prisma y la estructura dicotomica del universo repre-
sentado por el hombre. En este sentido, a laidea de creaciéon
se opone la de destruccidn; a la nada, el caos; al hombre, la
mujer; a lo viejo, lo nuevo; a la fe, la no salvacion.

Pensemos, por ejemplo, en los personajes protagonistas
de ambas obras: son dos parejas, dos hombres en Beckett,
un hombre y una mujer en Jorge Diaz; ademads, y esto es
muy importante, son personas viejas que consideran todo
lo “nuevo”, lo joven, con todas las connotaciones que ello
implica, como un peligro que deben eliminar. Considere-
mos también el tipo de relaciones que se dan entre ellos y el
rol que cada uno asume: se toleran y se necesitan, pero su
necesidad no nace del amor sino del odio, de la obligacion
o de la costumbre, y uno de ellos juega el papel de superior
y el otro, de subordinado: dos parejas de viejos con una
relacion compleja fundada en el poder de uno sobre el otro,
donde los subordinados se rebelan finalmente, aunque en
un acto sin repercusion ninguna: Clov abandona a Hamm;
Custodio asesina a Hossana, pero ninguno va a ninguna
parte, no hay ningtin lugar adénde ir.

La vejez de los personajes es trascendental, y puede en-
tenderse como un motivo en tanto que alude a una cuali-
dad de ese mundo en decadencia que ha agotado su tiempo
vital, pero también como un subtema, en tanto lleva apare-
jada una serie de caracteristicas y conceptos que de ella se
derivan. En esta linea, nos estamos refiriendo al tema como
«aquello con lo cual o desde lo cual se dice» (Guillén 2005:

9 Del Toro habla de la naturaleza o la capacidad del objeto teatral
para producir signos simbdlicos, considerado todo lo que se encuentra
en escena, ya sean comediantes, escenografia u objetos propiamente di-
chos (2008: 118).



231), un tema que engarza una serie de motivos o variacio-
nes que, dependiendo de su extension o reiteracion desde
los distintos elementos, puede configurarse también como
subtemas o nuicleos tematicos, a su vez de gran importancia
funcional para el conjunto.

En este orden de cosas, la vejez se configura en ambos
textos como sindnimo o metonimia de la infecundidad, la
enfermedad, la muerte, la envidia, la intolerancia, el egois-
mo, la infantilidad, la crueldad, el desvalimiento... Los
signos que nos estan revelando todo esto incorporan obje-
tos: la silla de ruedas, un catéter, las pastillas, el carricoche
vacio, el reloj, la chatarra, la basura, un bastén, un bouquet
marchito; vestuario: los gruesos calcetines, las gafas negras,
la bata, la manta, los trajes ajados y sucios de boda, los go-
rros de dormir...; decorados: el mar tras las ventanas como
metafora de la muerte; espacios: sobre todo los espacios del
recuerdo, una tumba; o los didlogos repetitivos, incoheren-
tes, obcecados y rememorativos de las personas ancianas
que, por un lado, quieren terminar y descansar de una vez,
y que, por otro, temen visceralmente el abandono, la sole-
dad y la muerte.

Lo paradojico es que nunca han dejado de estar solos, se
acompanan como dos muebles uno al lado del otro.

La relacidn que se establece entre los personajes también
es muy interesante, como hemos adelantado, pues motivos
como la humillacion, el asesinato, el sometimiento o el vam-
pirismo psicoldgico estan presentes en ambas relaciones, lo
cual es una representacion mas, desde el microcosmos de
los personajes, de un sentimiento universal de degradacion
a la que el hombre somete a su semejante, por ejemplo en
situaciones de guerra, y que derivaria en el llamado tea-
tro de la crueldad, como una variante o consecuencia del
absurdo que impregna todas las relaciones humanas y la
sustancial soledad del hombre enfrentado a la nada.

Otros motivos interesantes, que no sélo redundan en esa
vejez del ser y del mundo, son la ceguera y la inmovilidad
de Hamm, pues sugieren la incapacidad del hombre para
desenvolverse en un mundo que no le ofrece respuestas ni
significacion ultima. Aunque, propio del sentimiento ab-
surdo, lo contrario tampoco lo asegura: Clov puede ver y
puede moverse, pero de nada ha de servirle.

En altimo lugar, todo tiene una consecuencia: la imposi-
bilidad de salvacion y la inexistencia de un manana, lo cual
procede, asimismo, del sentido mas profundo del texto en
sus multiples acepciones: no hay un Dios redentor, Dios ha
muerto, ha terminado la partida que el hombre jugaba con
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Dios; la verdadera era del hombre todavia no ha llegado o
la creacion es un sinonimo de destruccién o, por lo menos,
toda creacion lleva aparejada la destruccidon y contiene si-
multdneamente su negacion.

Desde este vacio existencial, la religion o la idea de la di-
vinidad'® emerge como uno de los temas centrales que atra-
viesa ambos textos: en Diaz de un modo totalmente expli-
cito, a través de referentes religiosos que funcionan como
simbolos y sustentan esa lectura religiosa —las alusiones
a la creacion, al Paraiso, al pecado, al deseo de repoblar el
mundo—, mientras que Beckett se muestra menos directo y
mas alusivo, aunque no por ello menos eficaz. En cualquier
caso, ambos textos difieren aqui bastante ya que, grosso
modo, la obra de Diaz es una reinterpretacion o reinvencion
del Génesis bastante grotesca y desesperanzada.

Una diferencia fundamental en cuanto al tratamiento
de este tema esta en que Beckett ha estampado la palabra
“fin” en su obra: fin es fin, no hay posibilidad de un rena-
cimiento, resurreccion o salvacion, todo ha terminado; en
Diaz parece que siempre queda cierto resquicio de ambi-
gliedad, cierto deseo de renovacion, eso si, por medio de la
destruccion, esto es, para crear algo nuevo, el hombre y el
nuevo mundo que se necesita es imprescindible deshacerse
de todo lo anterior'. Sin embargo, desde este punto de vis-
ta, la conclusion de la obra resulta profundamente contra-
dictoria: ;dejar en manos de un solo superviviente, al final
de su vida, la magna obra de la creacién y perpetuacion
de la especie? ;Y si Eva es en realidad la Pioja, y Hossana,
Lilith? La criatura que poblaria la tierra habria nacido de la
chatarra, de los restos de un mundo aniquilado, amaman-
tada con sangre humana. Creemos que hay mucha ironia y
escepticismo en este final y volveremos sobre ello cuando
analicemos los titulos de ambas obras.

Otro elemento comtn, y recurso basico del absurdo,
es lo metateatral, muy acusado en Beckett. Lo metateatral
tiende a desarticular la tragedia en el sentido clasico, pero
aqui paraddjicamente la acenttia, pues cuando el persona-
je advierte su propia condicion, reconoce al mismo tiempo
su inexistencia e irrealidad. Y si el personaje, trasunto del

10 En Beckett no hay un referente religioso explicito, salvo el so-
lideo de Hamm; en Diaz, en cambio, las tradiciones judaica y cristiana
aparecen de forma abierta, aunque desautomatizadas y desplazadas de
su significado habitual.

11 Sobre este particular Burgos dice: «El Génesis ocurrid y debe
suceder al mismo tiempo: Génesis y Apocalipsis en una imagen de os-
curidad y tinieblas tocan sus extremos» (1986: 136).



hombre, se disuelve como tal, por analogia se disuelve tam-
bién el concepto de ser: cuerpo y espiritu, esencia y exis-
tencia dejan de sostenerse mutuamente. Nada permanece,
la unidad primigenia ha sido rota y el hombre no dejara
huella visible de su existencia. ;Quién podra asegurar, en
un hipotético tiempo futuro, que alguna vez pobl¢ la tierra
si todo ha quedado destruido?

Hablemos ahora de la estructura del texto: unidades, es-
pacios, tiempos y caracterizacion de personajes. Lo primero
que llama la atencion es la estructura en un acto, la casi au-
sencia de accion y la indeterminacion de tiempo y espacio.

Estamos ante dos obras breves, cuya estructura en un acto
responde, nuevamente, a una adecuacién entre la forma y
el contenido: si todo ha terminado, ya no hay tiempo para
nada mas, no hay division posible de la nada o del caos. Sin
embargo, entre ambas estructuras hay diferencias. En Fin de
partida asistimos a la representacion de una escena que se re-
pite hasta el infinito, ante una situacion rutinaria que los per-
sonajes escenifican como un modo de sobrellevar la angustia
de la muerte inminente; no tienen nada nuevo que decirse,
solo esperan que llegue el final en un juego desesperanzador
que les permita llenar el vacio. Toda la obra de Beckett es
un juego en el que los personajes se interpretan a si mismos
hasta el aburrimiento, jugando una partida ya perdida, espe-
rando, sin esperanzas, a Godot: <HAMM.- (bostezos) Me... me
toca. (Pausa) Jugar. [...] (Beckett 2006: 212)

En cambio, La vispera del degiiello si presenta cierta evo-
lucion de la trama, un progreso de la accion encaminado
hacia un final, aunque quede abierto a la posibilidad de un
nuevo comienzo, pese a las conversaciones también vacias
y repetitivas. La accidon de la obra puede dividirse en las tres
partes tradicionales que coinciden, asimismo, con varios
episodios del génesis, si bien con una particular reinterpre-
tacion: comenzamos in medias res, inmersos en la destruc-
cion (inmediatamente posterior a la creacién) que sugiere
una segunda creacion; después aparecen la Pioja, una mu-
chacha sucia, desgrenada, que emite ruidos guturales y la
pareja formada por Custodio y Hosanna que identificamos
con Adan y Eva. El desarrollo lo costituye el pecado que,
en este caso, no es haber desobedecido a Dios, sino el ase-
sinato de la Pioja — episodio que evoca la muerte de Abel
a manos de Cain —, pues para seguir un proceso similar a
la creacidon primigenia Custodio pregunta a Hosanna so-
bre la necesidad de inventar el pecado'. En la tercera parte,

12 Inversion de quien “inventa” el pecado en el Génesis.
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el desenlace, Custodio renuncia al Paraiso para repoblar la
tierra, asesinando a Hosanna.

En cuanto a los espacios de representacion, nos encon-
tramos en un lugar indeterminado después de una heca-
tombe mundial. Un refugio lo llama Beckett; un lugar vacio
y devastado, un supuesto camino que conduce al paraiso,
en Diaz. Aqui es donde los planteamientos escénicos vuel-
ven a diferir: Beckett describe detalladamente la habitacion
donde va a transcurrir la obra con todos sus accesorios y
decorados; Diaz s6lo habla de un espacio vacio que se va
llenando de «grandes trozos de chatarra oxidados» (Diaz
1967: 94). Ello parece sugerirnos otra de las diferencias fun-
damentales entre las dos obras: el fluir de esta ultima y el
estatismo de la primera. En Fin de partida los personajes per-
manecen encerrados en un mismo espacio durante todo el
tiempo, temerosos del exterior, mientras que en La vispera
del degiiello los personajes estan en continuo movimiento,
aunque a fin de cuentas la conclusion es la misma: nos mo-
vamos o no, el fin del mundo ha llegado.

A estos espacios se anaden los evocados o sugeridos me-
diante las didascalias: el mar a través de las ventanas, el hori-
zonte, el cielo gris o negro, el paraiso, el espacio del recuerdo,
la afnoranza de un sol que ya no existe en ambas obras, los
campos repletos de cadaveres... En todo caso, hay otra oposi-
cion relevante: el vacio y el caos, la nada tras las ventanas en
Beckett frente al abigarramiento del camino que conduce al
Paraiso en Diaz. Ambas representaciones confirman la tesis
central de este trabajo: el fin del mundo puede expresarse a
través de un vacio o de un caos esenciales: multitud o escasez
de objetos, ausencia o presencia. En principio, ambas situa-
ciones producen el mismo sentimiento de desgarramiento y
temor, el mismo ambiente claustrofébico.

La determinacion del tiempo en ambas obras es también
muy interesante por dos hechos fundamentales: en primer lu-
gar, el tiempo parece no existir ni ser medible en términos cro-
nologicos. De hecho, para Hosanna la destruccion del mundo
ha sucedido hace 2 horas, 2 afios, 20 anos o toda la vida; Hamm
necesita una rutina que se manifiesta mediante la ingesta de
las pastillas (calmantes y estimulantes), para poder despren-
derse de la voragine de la eternidad, como asidero para no
caer en el vacio de la indeterminacion. De ahi su necesidad de
situarse en el centro de la habitacidn, su deseo de encontrar
un sentido a la vida, su deseo de acabar la funcion..., y su ne-
cesidad de poder medir el tiempo que le queda aferrandose a
lo cotidiano, pues fuera del refugio no existe nada: «HAMM:
Fuera de aqui sdlo existe la muerte. [...]» (Beckett 2006: 215).



En segundo lugar, el hecho de que el tiempo, el universo
entero, se haya parado parece estar en relacion con el des-
cubrimiento o la constatacion que realizan los personajes
de ser los tinicos supervivientes de la tierra.

CUSTODIO.- Toda esa gente muri6 al mismo tiempo. [...]
HOSANNA .- ;Quieres decir que nosotros...?
CUSTODIO.- Los unicos. (Diaz 1967: 97-98)

HAMM.- [...] ;Por qué permaneces conmigo?

CLOV.- ;Por qué me retienes?

HAMM.- No hay nadie mas.

CLOV.- No hay ningtn otro empleo. (Beckett 2006: 214)

Las olas no se mueven, el sol no realiza su viaje de este
a oeste, no existe ni el dia ni la noche: todo es una intem-
poral masa gris o una noche eterna donde nada puede cre-
cer ni vivir.

HAMM: La naturaleza nos ha olvidado.

CLOV: La naturaleza ya no existe.

[..]

CLOV.- ;Cémo esta todo? ;En una palabra? (...) (Apunta el
catalejo hacia el exterior, observa, baja el catalejo, se vuelve hacia
Hamm.) Mortibus. (...)

[...]

HAMM.- ;Es, pues, ya de noche?

CLOV.- (Sigue mirando) No.

HAMM.- ;Entonces, qué?

CLOV.- (igual) Todo esta gris. (Beckett 2006: 216, 227, 228)

HOSANNA .- No sé, pero nunca el pedazo de cielo cambid
de color.

CUSTODIO.- ;Habia un color?

HOSANNA - Si, negro.

[...]

CUSTODIO.- [...] A veces pienso que es hermoso, incluso.
Que el campo ha estado siempre asi, cubierto de cuerpos
descompuestos.

[...]
CUSTODIO.- Desde que ocurrié que no hemos visto el sol.
[...] (Diaz 1967: 99, 100, 101)

Conviene sefialar que toda esta representacion del fin
del mundo como un lugar oscuro donde nada crece ni se
mueve remite directamente al caos primigenio del universo
antes de la creacion (Génesis, 1, 1-3). De hecho, el referente
aparece desde los propios paratextos de la obra, que inclu-
yen el subtitulo y una cita al inicio: «...Y anochecio y luego
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amanecio: Dia primero (Génesis, 1, 5)» (Diaz 1967: 92).

En este ultimo punto, la luz va a ser un elemento estruc-
turador de primordial importancia en la obra de Diaz, pues
estamos ante una segunda creacion y un segundo comien-
zo de la humanidad. La iluminacion, elemento simbdlico
de primer orden, crecerd o decrecerd en intensidad marcan-
do pasajes de especial relevancia en el texto,

(Pequeria pausa. A partir de este momento la intensidad de la luz
empieza a decrecer.)

HOSANNA. .- ;No te das cuenta?

CUSTODIO.- ;De qué?

HOSANNA .- Tenemos que repoblar el mundo. (Se rie.)
CUSTODIO.- Podemos empezar por inventar el pecado.

[...]

VOZ DE HOSANNA.- (Desde fuera del escenario.) ;Qué
pasa, Custodio?

CUSTODIO.- Nada. Olvidamos el agua bendita (Con la bo-
tella rota en una mano y empujando el cochecito con la otra, sale.
La intensidad de la luz va decreciendo. Un extraiio resplandor
brilla desde atrds de la chatarra.)[..] (Diaz 1967: 103, 108)

relacionados con la creacidon o con el pecado, con el bien
o con el mal segun brille o se oscurezca. En cambio, la ilu-
minacidn grisacea de Fin de partida permanece inmutable,
pues nada sucede ni nada cambia.

Pasando ahora, brevemente, a la caracterizacion de los
personajes, no estamos ante una pintura de caracteres sino
de condiciones: un sefior y un criado (un amo y su sier-
v0); un matrimonio, en cuanto a los personajes principa-
les; junto a estos, otro matrimonio, los padres de Hamm,
muy mayores, con un tratamiento totalmente animalizado
y deshumanizado, que funcionan como personajes especu-
lares; y un personaje joven —apenas esbozado en Beckett
en la figura del nifio que Clov divisa por la ventana, y mds
desarrollado en La Pioja en Diaz— que interesa s6lo en su
condicion de mujer prefiada, aunque también aparece, en
varias ocasiones, como una criada de Custodio y Hosanna.

En cierto modo, se aprecia una pintura naturalista en la
detallada descripcion de su aspecto exterior, sobre todo en
su ropa y en los objetos que llevan o utilizan, pero siempre
desde un caracter metonimico, metaférico e, incluso, grotes-
co, lo cual evidencia la intencion deliberada del artista de uti-
lizar una envoltura naturalista para acentuar su critica. Tam-
bién la descripcion detallada de todo lo accesorio, hasta de
las acciones mas ridiculas y repetitivas, estd al servicio de lo
que el dramaturgo quiere denunciar; por ello, las acotaciones



son abundantes y hasta el mas minimo gesto esta codificado,
pues todo va encaminado a un mismo sentido global.

Llegados a este punto, tenemos que preguntarnos en qué
medida contribuyen los objetos a todo lo dicho. A lo largo de
nuestro discurso han quedado apuntados algunos aspectos
referentes a los objetos y accesorios y su relacion con los per-
sonajes, motivos y espacios; nos limitaremos ahora a expo-
ner algunos mas, sin pretension de exhaustividad.

Ya nos hemos referido a la importancia de la ausencia o
presencia de objetos para la configuracion del tema central: la
destruccion del mundo. La representacion de un mundo “he-
catombizado”, la angustia existencial de estos seres en Fin de
partida queda expresada —y encerrada— mediante un cuarto
vacio®, desamueblado, con dos ventanas pequenas y de dificil
acceso, que no solo aislan sino que impiden que algo o alguien
pueda salir o entrar, un cuadro colgado del revés, dos cubos
de basura —donde “viven” los padres de Hamm— y una fi-
gura central, rodeada de vacio, sentada en una silla de ruedas
y cubierta con una sabana. Este vacio intentara llenarse poco
a poco, durante toda la obra, con palabras fingidas, deseos y
suenios aparentes; en definitiva, con la interpretacion de una
comedia cuyos personajes son conscientes de estar ejecutando,
solo que no es una comedia, sino una situacion tragica donde
los personajes juegan para aplacar su angustia inmersos en un
mundo gris, “negro claro”. En todos estos juegos, el uso y el
tipo de objetos que utilizardn serdn muy significativos, pues la
mayoria no son signos de su funcioén o uso habitual: el perro
de peluche, el bichero, los cubos de basura, las paredes, un ca-
téter, los calmantes..., o si son utilizados para lo que realmente
sirven, como el catalejo o la escalerilla, seran inttiles en su uti-
lidad, valga el juego de palabras.

En general, los objetos en el teatro pueden ser clasifi-
cados en cuanto a su funcién decorativa, de ambienta-
cién o utilitaria. Sin embargo, dependiendo del método,
al objeto se le puede hacer significar cualquier concepto
dentro del conjunto, pues uno de sus objetivos es trascen-
der desde lo artificial. Pueden ser simbolos, metonimias,
metaforas, tener un valor estético o referencial o ser indi-
cios de algo que va a suceder, ademads de ser lo que son,
esto es, una cosa clasificada segtin su utilidad otorgada
y organizada socioculturalmente. Asimismo, el sentido
de un objeto dentro del complejo teatral de signos y sig-
nificaciones adquiere nuevos valores que dependen no

13 El espacio aqui es icono de una “realidad psiquica” (Ubersfeld
1989:119) y «su propia desnudez es ya un simbolo de soledad y enaje-
namiento que performatiza el absurdo» (Toro 2008: 142).
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ya del objeto en si, sino de sus relaciones con el resto de
objetos, con el espacio que ocupan y de su relaciéon con
los sujetos.

En las obras que estamos analizando, y en el teatro del
absurdo en general, podemos establecer a priori tres ti-
pos de objetos: el objeto insolito, que normalmente es un
objeto cotidiano reinterpretado o resemantizado hasta el
limite del absurdo en cuanto a su funcién original, como
el perro de felpa negro de Hamm: ;de qué le sirve a un
ciego, viejo y paralitico un perrito de juguete? De hecho,
el objeto es deliberadamente inutil, pero transmite una
serie de informaciones: por un lado, remite a los perros
lazarillos que sirven para guiar a los ciegos —este perrito
no puede guiar a nadie—; por otro, a un juguete infantil,
lo cual tiene que ver con una de las caracteristicas aludi-
das anteriormente sobre la vejez: la infantilidad, pero, al
mismo tiempo, nos dice lo perdido y desvalido que se en-
cuentra Hamm con un humor bastante negro. Igualmente,
participa de la naturaleza del segundo tipo de objeto que
hemos establecido: el objeto ludico, utilizado aqui para
llenar el tiempo. Y finalmente, las colecciones de objetos
cuyo sentido final depende de todas las relaciones, no del
objeto en particular, como sefialamos mas arriba a propo-
sito de la vejez.

En cualquier caso, también estd presente el objeto uti-
lizado con una funcién puramente simbolica, ya sea por
metonimia o metafora, o incluso con un valor referencial,
solo que al entrar en la voragine del absurdo ese referente
puede cambiar: por ejemplo, el cuadro situado al revés ha
perdido totalmente su funcién decorativa y sera sustituido
al final por un reloj despertador, lo cual se suma a la inver-
sion de valores que también predica el perrito.

Principalmente, aunque no vamos a analizar todos y cada
uno de ellos, la mayoria de los objetos que aparecen en las
dos obras pertenecen al tipo del objeto insodlito, segregados
de su uso habitual, pero que configuran todo el sinsentido
de la filosofia del absurdo'. De hecho, en primera instancia
podemos pensar que no son significantes, pero eso es impo-

14 Para Sofer, en el drama moderno los objetos destruyen la cau-
salidad y expectativa dramatica convencional, frustrando el deseo de
clausura del espectador. De hecho, a propésito de la dramaturgia de
Beckett dird: «Samuel Beckett’s interest in representing “nonlogical”
phenomena before they have been “distorted into intelligibility” by
the perceiver. Beckett’s theater insists on the nauseating “thereness” of
such things as boots, trees, and carrots—items that flirt with but ultima-
tely resist symbolism» (2010: 15).



sible, porque rdpidamente le buscamos un sentido, aunque
sea el ser “signo de lo insignificante”".

Hay objetos que pueden remitir directamente a su refe-
rente, pero que aqui adquieren, nuevamente, un significa-
do simbdlico: las ventanas o el calmante que pide Hamm
y que nunca llega. En principio, son objetos que tienen su
referente en el mundo y que se definen, uno, como un es-
pacio abierto al exterior en la pared de las casas, y el otro,
como un medicamento del que precisan algunos enfermos
para calmar el dolor. Sin embargo, estos objeto en el texto
funcionan doblemente como signos de si mismos y como
signos de una realidad que en este caso es conceptual y me-
taférica: las ventanas no se abren, ni son usadas para salir al
exterior, solo para mirar, y provocan aislamiento, inaccesi-
bilidad, claustrofobia; el calmante no cura una enfermedad
fisica sino que intenta calmar un poco la angustia existen-
cial del personaje, su miedo ante el vacio y la descomposi-
cion de las costumbres y los valores sociales.

Otros objetos insolitos atraidos aqui por su valor sim-
bolico son, por ejemplo, dos objetos litargicos: el solideo
de Hamm y la botella de agua bendita de Custodio y Ho-
sanna. Estan totalmente fuera de contexto, pero son una
referencia clara a la religion y con su discordancia sim-
bolizan la pérdida de referentes religiosos, la desmitifica-
cion de lo sagrado y la incapacidad de la religién para dar
respuestas; una religion que esta cifrada en actos rituales
y en objetos a los que se concede un gran poder divino.
Significativamente, es revelador el hecho de que el arma
homicida en La vispera del degiiello sea, precisamente, la
botella de agua bendita.

Por otro lado, el cuadro que forman Custodio y Hossana'®
vestidos con trajes de boda ajados y sebosos, el polvo que los
cubre, el baston metdlico de Hosanna, su «bouquet marchito»
y su maquillaje patético, el también marchito clavel de Cus-
todio y el carricoche vacio lleno de objetos inservibles, «he-
terogéneos e insdlitos» (Diaz 1967: 94), puede ser una buena
muestra de una coleccion de objetos y accesorios dispuestos
o encaminados a transmitir un sentido final o una idea de
conjunto de decadencia y muerte. Considerados individual-
mente, también nos comunican ideas que redundan en algin
aspecto o cualidad de estos motivos: las flores marchitas, la

15 Cfr. Barthes (2021: 321-336).

16 Los nombres remiten, respectivamente, al angel custodio y a la
exclamacion litargica hosanna que denota jabilo; la inversion es signi-
ficativa, pues Custodio no salva a Hosanna, sino que la asesina, subvir-
tiendo asi el significado religioso de ambos nombres.
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vejez de ambos y el carricoche, que no alberga ninguna cria-
tura, aluden a la esterilidad de las cosas muertas.

En el caso del cochecito, este se adapta a la nueva si-
tuacion, esto es, en un mundo sin vida nueva y joven que
proteger, se utiliza como vehiculo de transporte de objetos
que se van recogiendo en esa ansia de posesion y acumu-
lacién caracteristica de algunos tipos de personajes viejos
y avaros, o nos recuerda a los indigentes que caminan por
las calles con un carrito lleno de cosas aparentemente sin
utilidad: son los tesoros de los que nada poseen o lo han
perdido todo.

De hecho, la chatarra sera la tinica pertenencia de Cus-
todio y Hosanna. El materialismo, el afdn de riquezas, la
importancia que nuestra sociedad otorga al dinero esta ci-
frada también en este empenio absurdo de acumular objetos
inservibles, irregulares, sin forma ni definiciéon aparente,
«excrecencias de una civilizacion técnica muy avanzada»
los llama Diaz (1967: 94).

Por otro lado, los trajes de boda con que estan vestidos
ambos personajes vuelven a llamar nuestra atenciéon y a
desautomatizar nuestra percepcion habitual: son los jove-
nes los que se casan, personas fuertes y fértiles que van a
formar una familia y estdn en disposicion de llenar la tierra
con sus ideales, su pureza y sus hijos... El texto juega con
esta idea convencional sobre la pareja y, evidentemente,
Custodio y Hosanna no encajan en este papel. Por ello, el
maquillaje de Hosanna, junto con las indicaciones de las
acotaciones en la que se nos dice que los personajes hablan
sin hostilidad, con la fuerza de la costumbre, sin sorpresas,
nos hacen pensar en una funcion teatral que los personajes
representan dia tras dia, en una luna de miel que dura ya
treinta afios o dos horas...

En este mismo sentido, la acotacién inicial de Fin de par-
tida presenta una escena congelada, como un teatro antes
de que empiece la funcion: las cortinas corridas, Hamm si-
tuado en el centro de la habitacion, cubierto con una sabana
como un mueble viejo y abandonado, como un munieco que
espera su turno para actuar. Cuando Clov descorre las cor-
tinas y levanta la sabana, no hace sino levantar el telén de
una rutina largamente ensayada que en un principio pudo
divertir, pero que ahora produce irritacion, hastio y ganas
de terminar el juego, la partida, de una vez por todas.

Esta fuerza metateatral que impregna toda la obra de
Beckett desde el principio sugiere inmediatamente la cir-
cularidad consustancial al teatro del absurdo, sobre todo
en la espiral, que es un circulo que nunca se cierra y en



el que los personajes se encuentran inmersos. Lo circular
implica un juego infinito, remite al concepto del eterno
retorno de Nietzsche y supone una ruptura del orden
aristotélico.

Interior desamueblado.

Luz grisdcea.

A derecha e izquierda, en las paredes, hacia el fondo, dos ventanas
pequefias y altas con cortinas corridas.

[...]

En el centro, cubierto por una sabana vieja, sentado en una silla
de ruedas, Hamm.

Inmovil, junto a la silla, Clov le observa. Tez muy colorada.

[...]

Se dirige hacia Hamm, levanta la sabana que lo cubre, la dobla
cuidadosamente y se la pone bajo el brazo. [...] Hamm parece dor-
mir. Clov lo observa. Risa breve. Se dirige hacia la puerta, se
detiene, se vuelve, contempla escena, se vuelve hacia el piblico.
(Beckett 2006: 211-212)

En intima relacion con lo metateatral se encuentra el ob-
jeto ludico que, por otra parte, es el que establece muchas
de las relaciones entre los protagonistas de La vispera del de-
gtiello, las cuales se basarian en un proceso que va del homo
ludens al homo demens: los personajes se rien, pero no por di-
version sino porque son dementes inmersos en la busqueda
infructuosa de un sentido que no existe. Las fronteras entre
juego y realidad se difuminan, y el juego comienza a inva-
dir el espacio de lo real, determinando en cierta manera la
dindmica de la crueldad que culmina en el asesinato de la
Pioja'” y de Hosanna.

Por ejemplo, fijémonos en la escena del aseo o de la co-
mida, en la que los personajes —pues no tienen comida ni
utensilios para lavarse— hacen como que comen, se asean y
pasan, después de comer, de la mesa al saléon, manteniendo
la rutina de su anterior vida como tinica defensa ante la lo-
cura a la que conduce al hombre el pensamiento de la nada,
situacion tratada con gran ironia, pues los personajes son
conscientes de estar fingiendo:

CUSTODIO.- ;Algtn aperitivo para empezar?
HOSANNA .- No.

[...]

CUSTODIO.- Hoy te tengo una sorpresa... (Levantando la voz
como hablando hacia fuera, a la Pioja.) jPioja, sirvele la sopa!
HOSANNA .- (Esperanzada.) ;Sopa?

17 La muerte de la Pioja participa tanto de lo ltidico como de lo ritual.
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CUSTODIO.- Bueno...casi. En realidad, puede ser cual-
quier cosa.

[..]
CUSTODIO.- Pioja, retira el servicio que pasaremos al sa-
16n. [...](Diaz 1967: 100-101).

En cualquier caso, en un mundo devastado surge la
necesidad humana ineludible de dar sentido y utilidad
a todo lo que entra en el &mbito de nuestra percepcion
y en nuestros esquemas cognoscitivos. De esta manera,
el objeto pierde su significado codificado y el personaje,
cuando se da cuenta de que para sobrevivir en este nuevo
mundo debe desprenderse de todos los lastres anteriores,
le otorga una nueva utilidad. Su sentido original queda
relegado al pasado y se le buscan nuevas funciones: asi
se redefine el objeto en el mundo del absurdo. Por ejem-
plo, si Dios no existe, ;para qué sirve el agua bendita?
Su funcién purificadora, no obstante, persiste de algun
modo, pero se utiliza para justificar un asesinato y, final-
mente, en el momento de la revelacion de un mundo sin
dioses, a Custodio no le importara utilizarla como arma
criminal. Aunque quiza ello responda a la necesidad de
cometer el pecado original que expulsara al hombre del
Paraiso, acto necesario para reconstruir el mundo.

En este ultimo punto, el objeto teatral, en general, es un
signo complejo y polisémico cuya interpretacion completa
dependera del tipo de lector o espectador, aunque el senti-
do esté siempre ahi. Incluso podriamos pensar que la bote-
lla de agua bendita, como instrumento del pecado, remita
a la manzana con la que la serpiente tentd a Eva, solo que
nuestra Eva ahora se llama Custodio y es un hombre, lo
cual es una muestra mas de la fuerte funcién desautoma-
tizadora y sorpresiva del teatro del absurdo, teniendo en
cuenta que los personajes suelen ser intercambiables tanto
en sus discursos como en sus acciones y en ultima instancia
es irrelevante cudl de los dos lo ejecute.

En sintesis, podemos hablar de dos relaciones dialécti-
cas triddicas en el teatro del absurdo y en concreto en es-
tas obras. En primer lugar, la ausencia o la presencia de
objetos y la confusidon de limites entre sujeto y objeto en
cuanto a la determinacién del sentido; en segundo lugar,
la configuracion de estas relaciones estard marcada por la
manipulacion, la posesion o la prolongacion metonimica de
personajes en cuanto al uso del objeto.

Concretamente, podemos decir que los personajes de
Beckett se definen mediante la manipulacidon constante de



objetos hasta el punto de que es el objeto, por ejemplo el
despertador, el que determina su existencia y continuidad.
Este reloj, cuyo papel funcional es el de avisar a alguien que
duerme para que despierte, se utiliza aqui precisamente
para avisar, pero para informar de una situacion totalmente
inusual. Se le otorga una nueva funcion sin cambiar, basi-
camente, sus cualidades, y su significacion es conceptual y
metaforica, pues remite al concepto de tiempo existencial,
de tiempo vivido de los personajes: lejos ya de ser un mero
instrumento que marca el tiempo cronologico se convierte
en icono de la muerte o del abandono.

En cambio, Hosanna y Custodio entran en una relaciéon
posesiva con los objetos, una relaciéon a la que se aferran
para afianzarse en la nueva situacién, y lo que les interesa
no es su uso o su manipulacién sino acumular el maximo
posible, pues en la posesion de objetos esta cifrado el po-
der sobre los demas seres humanos, que, en este caso, sera
solo la Pioja. Esta acumulacién también lleva a una espe-
cie de indeterminacion de fronteras, pues, caracterizados
fundamentalmente por esta necesidad, no se podria marcar
exactamente donde termina la chatarra y dénde comienzan
los personajes... De hecho, el nuevo “hombre” serd un ser
nacido de la chatarra, una amalgama, en fin, resultado de la
fusion del objeto con el sujeto.

Lo fundamental para todo lo que venimos diciendo es
que el estatuto del objeto, dentro del teatro del absurdo,
cambia y se resemantiza, estableciendo relaciones comple-
jas, dinamicas y dialécticas con el sujeto que revelan una
concepcion a la vez teatral y humana en la que el objeto ya
no es tratado como algo estatico.

Del mismo modo, el propio personaje deja de ser un
cajon de cualidades o funciones establecidas a priori, pues
precisamente se crea y se define en su interacciéon con el
objeto, hasta el punto de que podemos decir que en el tea-
tro del absurdo el personaje adquiere su sentido completo
en su juego con éste, lo cual conlleva, necesariamente, un
debilitamiento del sujeto. El objeto ya no es solo una cosa
que estd, sino que su presencia es atraida, deliberadamente,
para significar, para mostrar una mirada del mundo en la
que el sujeto se objetiviza.

(Qué valor, finalmente, le otorgamos a los objetos en el
teatro del absurdo? Podemos afirmar, en sintesis y con to-
das las matizaciones anteriores, que dejan de ser funciona-
les, dejan de ser signo de su propia funcion: son utilizados
para desconcertar, ya no significan lo que son sociocultu-
ralmente, se resemantizan. Sin embargo, no pueden dejar
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de ser lo que son'®, aunque su funcion cotidiana quede en
suspenso al ser traida al contexto sin necesidad, lo cual de-
viene en el nacimiento de un nuevo sentido y papel para el
objeto, perfectamente acorde con la concepcién de mundo
que se intenta mostrar.

En conclusion, jqué quieren decir ambas obras desde la
Optica del absurdo?;Qué significan Fin de partida y EI gé-
nesis fue maniana? Pensamos que todo estd ya en este titulo
y subtitulo que resumen con bastante precision la filosofia
del absurdo y la preocupacion fundamental sobre lo divino.

Hemos hablado durante todo este articulo de conexiones
y afinidades. En este contexto, la relaciéon que, a través del
tiempo y las sociedades, el ser humano establece con los
objetos es cambiante y compleja. A lo largo de este estu-
dio hemos tratado de dilucidar si el tratamiento del objeto
teatral en el teatro del absurdo es un reflejo o una conse-
cuencia mas de las circunstancias historico-sociales y esté-
ticas que enmarcan este género. Por otra parte, nos hemos
preguntado si podemos plantear una poética de los obje-
tos que deviene, ineludiblemente, una poética del espacio
y del sujeto: simbolo de un mundo donde ha entrado en
decadencia toda una serie de valores humanos, religiosos,
sociales y lingtiisticos que sugieren la nula capacidad del
ser humano para desenvolverse y la futilidad del mundo y
de la existencia.

Simbolicamente hemos propuesto que las relaciones que
se establecen con los objetos son, al fin, las tnicas que le
quedan al hombre en un mundo donde Dios y los dioses
han muerto, y como su ausencia o presencia, su escasez o
exceso determina y define el caos y el fin de todo lo presu-
puesto anteriormente.

En ultima instancia, todo remite a la historia de la huma-
nidad reducida a la relacion dialéctica entre el ser humano
y lo desconocido: incapaz de otorgarle un sentido, el ser hu-
mano asume lo desconocido como divinidad. En este pulso
de siglos, el ser humano (o Dios) ha perdido la partida.

Los dos autores nos hablan de religion, de la existencia
o no de Dios, de la creacién y la destruccion del mundo.
Beckett, como esa partida de ajedrez interminable a lo largo

18 Rokem, en un importante estudio donde establece los limites del
estructuralismo del Circulo Lingiiistico de Praga, sostiene que « the lin-
guistic approach is not able to cope with the fact that even if the object
becomes a sign, it never loses contact with its materiality as embodied by
that particular object which is present on the stage»; asi el soporte material
del signo no desaparece de la conciencia del espectador, incluso cuando
representa algo radicalmente distinto de si mismo (1988: 283).



de los siglos que ha llegado a su fin y, por tanto, no hay
esperanza de salvaciéon. Diaz, como un paraiso y un mun-
do que nunca acaban de hacerse. Desde esta perspectiva, el
sintagma “fue mafana'” puede perfectamente asimilarse
al “fin” de Beckett, pues lo que ya ha sido o sera es un oxi-
moron que se resuelve en un “nunca”: todo se crea conti-
nuamente, pero no se termina de crear porque se destruye
al mismo tiempo; el hombre crea y destruye, parece decir-
nos el autor. Ademads, no hay salvacién en un mundo don-
de la perpetuacién de la especie estd en manos de lo viejo,
lo infértil, lo homicida, de ese ser grotesco alimentado con
sangre humana...

En cualquier caso, el hombre, tras la destruccion del
mundo, ha entrado en una voragine atemporal donde todo
esta siempre sucediendo, donde no hay resurreccidn, ni jui-
cio final, ni perdén redentor, sdlo el infinito vacio y los cir-
culos eternos del infierno.

HAMM.- [...] Un dia te quedaras ciego. Como yo. Estaras
sentado en cualquier lugar, pequena plenitud perdida en el
vacio, para siempre, en la oscuridad. [...] (Beckett 2006:230)

MARIA ISABEL GONZALEZ ARENAS
Universidad de Salamanca
isabelg.a@usal.es

19 En un articulo muy sugerente Burgos propone leer la pieza de
Diaz y el titulo desde la ironia, como estrategia que resuelve la agrama-
ticalidad de la frase dandole un significado tltimo que refleja la crisis
comunicativa del lenguaje y su ineficiencia: «El didlogo en EI génesis fue
mariana es la mantencién ininterrumpida de una comunicacién ausente
(...)- (1986: 135).
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