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Wittgenstein en el teatro de Tom Stoppard

A diferencia de lo que ocurrié en Austria, donde Wittgenstein fue una de las
referencias de la literatura experimental austriaca en los afios cincuenta y sesenta, en
Inglaterra la situacion fue diferente y la obra de Wittgenstein tardé mds en interesar
a los artistas. En el teatro inglés anterior a los afios ochenta por ejemplo, con
excepcién de Tom Stoppard, practicamente no hay huella de Wittgenstein. Esta falta
de interés se debi6é quizd al hecho de que Inglaterra posee una poderosa tradicion
teatral que, al mismo tiempo que nutre y genera un teatro con unas caracteristicas
propias, dificulta la asimilacién de tendencias o movimientos del exterior. Ademads,
se trata de una tradicion teatral que, muy de acuerdo con el empiricismo y
pragmatismo de la filosofia inglesa, suele desconfiar de la investigacién formal o de
la experimentacién per se, mds atn si lo que se pone en cuestion es el lenguaje.

De manera que asi como en Austria para seguir la huella de Wittgenstein
tuvimos que recorrer un largo camino que llevaba desde Ingeborg Bachmann hasta
Thomas Bernhard, pasando por Peter Handke y el Grupo de Viena, en el caso del
teatro inglés la situacién se simplifica y tan sélo estudiaremos al dnico dramaturgo
que ha utilizado explicitamente a Wittgenstein para sus propia creacién teatral: Tom
Stoppard. Dicho lo anterior, no deja de ser irénico que Stoppard en realidad no es

inglés de origen sino que nacié en Checoslovaquia, en el seno de una familia checa.
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Asi, como en el caso de Wittgenstein, Bernhard o Handke, el pasado familiar de
Stoppard remite al Imperio Austro-Htingaro.

En la primera seccién examinaremos la obra Jumpers, en la que, atn
manteniéndose en un segundo plano, el pensamiento de Wittgenstein esta presente a
través de la presentacion que hace Stoppard del positivismo 16gico. Precisamente la
linea argumental de la obra se apoya en el debate entre el positivismo 16gico a la
manera del filésofo inglés A. J. Ayer, y el intuicionismo moral que defendia G. E.
Moore, por lo que examinaremos en cierto detalle ambas posturas. Como veremos,
Stoppard estd interesado en las implicaciones morales de algunas de las tesis del
positivismo légico y en ese debate Wittgenstein también esta incluido.

Pero en realidad el interés de Stoppard por la filosofia del lenguaje de
Wittgenstein no se manifiesta en Jumpers sino en una obra que escribié casi al
mismo tiempo: Dogg’s Hamlet, Cahoot ‘s Macbeth. Este texto estd basado
explicitamente en uno de los juegos de lenguaje propuestos por Wittgenstein en las
Investigaciones Filosdficas, por lo que lo estudiaremos en detalle.

Como veremos a lo largo de este capitulo, el interés de Stoppard por
Wittgenstein se manifiesta de una manera totalmente diferente a como ocurrié con
Peter Handke o Thomas Bernhard. Siguiendo la tradicién del teatro de ideas
generada por Bernard Shaw, el teatro de Stoppard busca presentar en sus obras el
debate moral, filoséfico o cientifico de su tiempo. En esta linea, utilizard el teatro

para exponer , casi de manera diddctica, algunas de las ideas de Wittgenstein.
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1. Jumpers

Nacido en 1937, Tom Stoppard ha sido desde finales de los afios sesenta uno
de los autores mds significativos en el teatro inglés contempordneo. Al igual que
sucedié con Harold Pinter, el teatro de Stoppard se asocié en un principio con el
teatro del absurdo y particularmente con Samuel Beckett. Sin embargo, aunque es
cierto que Beckett estd presente, la obra de Stoppard se nutre de una tradicién de
farsa intelectual heredada de autores como Ben Travers (1886-1980). A esta tradicidn,
Stoppard afiade aporta un gran ingenio verbal, la explotaciéon del humor visual y,
sobre todo, un interés en los temas cientificos o filoséficos actuales asi como en
artistas pldsticos como Marcel Duchamp o René Magritte.

Practicamente en todas sus obras se manifiesta el interés de Stoppard por
asuntos provenientes de la filosofia o de la ciencia, aunque aparezcan siempre
envueltos en la excentricidad. En Rosencrantz and Guilderstern are Dead (Rosencrantz y
Guilderstern han muerto) (1966) la obra se inicia con la perplejidad de los personajes al
constatar que misteriosamente las leyes de la probabilidad parecen haber dejado de
operar. Esta suspension de la causalidad se invierte en la obra Travesties (1974), en la
que la conexién casual de tres acontecimientos ajenos en el tiempo da origen a un
juego de espejos entre diferentes personajes y realidades: una presentacién de la obra
The Importance of Being Earnest de Oscar Wilde se sobreimpone a determinados
hechos histéricos, todo ello basado en el hecho casual de que tanto el lugar donde
Lenin se alojé durante su estancia en Suiza y el café Voltaire de los dadaistas estdn en
la misma calle. En Hapgood (1988), la teorfa de la relatividad de Einstein es explicada
por espias. Y en la obra Jumpers (1972) se escenifica en tono de vaudeville el debate
moral y filoséfico entre los positivistas 16gicos y el intuicionismo ético. Como
veremos a continuacién, la presencia del positivismo 16gico en esta obra serd el hilo
conductor que nos permitird analizar la influencia de Wittgenstein en el teatro de

Stoppard.

Basdndose en una trama de corte detectivesco, y mezclando vaudeville y
comedia intelectual, Stoppard construye en Jumpers una farsa de cardcter
antiutépico: la llegada del hombre a la Luna parece haber destrozado las certezas
morales y éticas, los ideales, el sentido del arte y la poesia, asi como todo aquello

relacionado con la metafisica. Como consecuencia de esto, se ha instaurado un
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relativismo moral que ha llevado al poder al partido ‘Radical-Liberal’ cuya
ideologia se reduce a un pragmatismo absoluto. Este gobierno “Radical-Liberal”
estd respaldado por un establishment intelectual y académico que defiende el
relativismo de los valores morales.

Al igual que sucede en otras obras de Stoppard (en After Magritte , por
ejemplo), la primera escena de Jumpers busca desconcertar el espectador
presentdndole un conjunto de elementos contradictorios, disparatados o
aparentemente incomprensibles pero que, a medida que se desarrolle la obra,
resultardn perfectamente coherentes y explicables. Cuando se abre el telén
escuchamos a un maestro de ceremonias anunciar el inicio de la fiesta en que se
celebra la victoria de un partido politico, el Partido Liberal-Radical. La fiesta
comienza con la presentacion de la estrella del musical, la “incomparable, magnética,
Dorothy Moore”; pero la actuacién de Dorothy resulta un desastre: tras los primeros
compases de la pieza “Shine On, Harvest Moon”, Dorothy olvida el texto de la
cancién, se disculpa llamédndose a si misma la “poco fiable, neurética, Dorothy
Moore” y sale del escenario. A continuacién sigue un ntmero de strip-tease en
columpio. Después entran ocho acrébatas vestidos con trajes amarillos que se

presentan como “the incredible-Radical!-Liberal!!-JUMPERS!!” (“los increibles-

radicales!-liberales!!-JUMPERS!!”)! . Dorothy regresa al escenario y niega que sean
tan increibles. El marido de Dorothy, el profesor George Moore, interrumpe la fiesta
para quejarse de que el ruido no le deja dormir. “Es mi fiesta, George!” le grita
Dorothy, y contintia cantando de manera confusa fragmentos de diversas canciones
sobre la Luna. Mientras tanto, los acrdbatas se colocan unos sobre otros
construyendo una pirdmide humana que nos oculta de la vista a Dorothy. Se
escucha un disparo y vemos caer a uno de los acrébatas. La escena termina mientras
escuchamos la voz del maestro de ceremonias dando por concluida la fiesta.

Tras esta vertiginosa y desconcertante primera escena, el resto de la obra se
desarrollard en un escenario en el que se muestran simultdneamente tres espacios de
la casa del profesor George Moore: su estudio de trabajo, el dormitorio de Dorothy,

y el hall de entrada. Cuando la luz se enciende de nuevo, vemos a Dorothy en su

I Literalmente, “Jumper” se refiere a alguien que salta, es decir un “saltador” o “saltarin” . También
podria traducirse como “acrébata”. Hemos optado por mantener la palabra en inglés.
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dormitorio con el caddver del acrébata, mientras que, en su estudio, George estudia
libros y manuscritos y, en el hall, el portero acaba de entrar. En la televisién del
dormitorio se anuncia que, ante una averia en la cdpsula espacial que ha viajado a la
Luna y después de una violenta discusion, el capitdn Scott abandoné al astronauta
Oates en la Luna. Dorothy pide auxilio. En su estudio, George comienza el dictado
de una conferencia: “To begin at the beginning: Is God? (“Para empezar por el
principio: ;Es Dios?”). Toda la obra se desarrolla utilizando esta técnica de rdpidos
cortes y acciones simultdneas e interpoladas que permite a Stoppard no sélo generar
situaciones cémicas al  contraponer lo que sucede simultdneamente en los
diferentes espacios sino que permite al espectador disponer de informacién que los
personajes sélo poseen de manera fragmentaria e incompleta, algo que hard adn mds
evidente el relativismo de las certezas que guian a los personajes y en tultima
instancia, la incapacidad de alcanzar una certeza final.

La obra se estructura alrededor de la intriga sobre la identidad del asesinado,
la identidad del asesino y los méviles del crimen. Son estas tres cuestiones las que
impulsan la accién de principio a fin. Pero alrededor de esta trama detectivesca se
irdn desarrollando otros elementos que son los que le dan un sello particular a la
obra. Descubrimos primero que estamos en el centro de un conflicto de poder
académico y filoséfico. En un bando estd el partido académico en el poder, los
Liberales-Radicales. A este partido pertenece Sir Archibald Jumper, doctor en
medicina, filosofia, literatura y leyes, que es vicerrector de la Universidad y lider de
los “Jumpers”, un equipo universitario de filésofos-gimnastas cuyas acrobacias
intelectuales incluyen el positivismo 16gico, el andlisis lingiiistico, el utilitarismo y el
conductismo. El vicerrector ha hecho de la facultad de filosofia un gimnasio de
acrobacias intelectuales destinadas a justificar el relativismo moral del partido en el
poder. Al mismo tiempo, estos “Jumpers” son las fuerzas de la dictadura politica,
encargados de anular a los disidentes.

En contraposicién con el pragmatismo “radical-liberal” estd el profesor de
filosofia moral George Moore, quien discrepa de las tesis filoséficas de los “Jumpers”
y desea que la filosofia britdnica vuelva cuarenta afios atrds, que fue cuando ésta
“perdié su camino”. Autor de un volumen de ensayos titulado Language, Truth and
God, el profesor Moore se considera como perteneciente a “una escuela que ve todo

movimiento sdbito como algo malnacido”. Esta postura disidente del profesor
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Moore ha traido como consecuencia que sus posibilidades de prestigio y promocién
se hayan visto muy disminuidas.

En cuanto a la identidad del “jumper” asesinado, éste resulta ser el profesor
de 16gica Duncan McFee. El pragmatismo de McFee se habia visto afectado por la
disputa egoista de los dos astronautas en la Luna (recordemos que ante la averia de
la nave, el capitdn Scott no dudd, prescindiendo de toda consideracién moral, en
abandonar en la Luna al astronauta Oates). Al parecer, dicha disputa le habia llevado
a renegar del empiricismo que legitima al nuevo gobierno.

Respecto a la identidad del asesino, los diferentes elementos que se van
presentando a lo largo de la obra apuntan a varias posibilidades. Tomando en cuenta
las tentaciones disidentes de MacFee, el principal sospechoso de su asesinato seria el
representante del partido Liberal-Radical, Sir Archibald Jumper (“Archie”). Este
personaje pragmatico, habil y ambicioso, que disfraza su avidez de poder con una
retérica de liberacién y democracia, no estd dispuesto a tolerar disidencias en el
partido y por lo tanto, como él mismo admite con cinismo, tiene motivos suficientes

para haber cometido el crimen:

ARCHIE: Who knows? Perhaps McFee, my faithful protégé, has secretly turned against me, gone

off the rails and decide he was St. Paul to Moore’s Messiah (...) McFee was the guardian and

figurehead of philosophical orthodoxy, and if he threatened to start calling on his masters to return to

the true path, then I'm afraid it would certainly have been an ice-pick in the back of the skull.2

(ARCHIE: ;Quién sabe? Quiza McFee, mi fiel protegido, se ha rebelado secretamente en mi contra, se
ha descarrilado y ha decidido que seria San Pablo para el mesias de Moore (...) McFee era el guardian
y lider de la ortodoxia filoséfica y si amenazé con reconducir a sus maestros al camino verdadero, me

temo que ciertamente se hubiera convertido en un picahielo clavado en la base del craneo.)

Al dia siguiente del asesinato estaba previsto que en el simposium anual el
profesor Moore impartiera una conferencia sobre el tema “Man-good, bad or
indifferent” (“El hombre: bueno, malo o indiferente”). Su oponente seria el profesor
MacFee, representante de la ortodoxia radical-liberal, por lo que podriamos pensar

que George Moore también tenia motivos para deshacerse de MacFee. Pero pronto

2 Tom Stoppard, Jumpers, London: Faber and Faber, 1996. p.56. (la traduccién de las citas es nuestra).
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comprobamos que George no puede ser el asesino, entre otras cosas porque aparece
como un personaje incapaz de actuar eficazmente sobre la realidad que le rodea.
Absorto en las cuestiones metafisicas y morales, Moore no logra percibir su realidad
mds inmediata. No ve, por ejemplo, el caddver de McFee cuando entra en la
habitacion de Dorothy, quien repetidamente logra ocultarlo a sus miradas;
escaramuza que se convierte en un divertido running-gag a lo largo de varias
escenas. Resulta por lo tanto verosimil que George no sepa nada del asesinato sino
hasta finales del segundo acto, cuando Archie le asegura que McFee se disparé esa
mafiana en el parque, dentro de una bolsa de pldstico .

Pero el hecho de que George viva absorto en sus preocupaciones filoséficas y
que éstas giren precisamente alrededor de la necesidad de fundamentar un orden
moral y una ética, no lo dejan exento de culpa. Por el contrario, su distanciamiento
del mundo se traduce en un tremendo egoismo (es incapaz de ayudar a su esposa a
sobrellevar los problemas emocionales y psicolégicos que la aquejan) y su
incapacidad para manejar los asuntos practicos lo llevard a inflingir dafio, aunque
s6lo sea involuntariamente y con una torpeza un tanto patética. Casi al final de la
obra descubrimos que, mientras George ensayaba con un arco y una flecha una
demostracién de las paradojas de Zendn, la flecha que accidentalmente se le
disparé maté a su mascota, una liebre llamada Thumper. Como la liebre antes de
morir habia saltado sobre el armario, se puede decir que, en una escala mds
modesta, George también habia matado a un “saltador”, es decir a un “jumper”.
Peor atin, cuando George descubre lo que a sus ojos es todo un crimen, queda tan
anonadado que, al bajar de la silla sobre la que habia subido para mirar sobre el
armario, involuntariamente pisa a su tortuga, Pat, y también la mata.

Volviendo a la identidad del asesino de McFee, otros posibles candidatos son
Dorothy , Henry Crouch (el portero de los Moore) y la Secretaria. Todos ellos estaban
en el lugar del asesinato aunque no eran visibles en el momento del disparo. En el
caso de Dorothy, su aparente complicidad con Archie la hace sospechosa. Pero,
existe una relacién sentimental entre Dorothy y el vicerrector? ;es por esto que ella
le apoya, o simplemente se ve obligada a apoyarle debido a que Archie sabe que el
caddver estd en la habitacién de ella y esto la compromete? ;podria ser que Dorothy
hubiese matado a MacFee inducida por el vicerrector? Ninguna de estas

posibilidades se convierte en certeza pero la sospecha se mantiene a lo largo de la
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obra. El policia que investiga el caso, el Inspector Bones, piensa que Dorothy es la
asesina, algo que podria resultar verosimil dado el desequilibrio psicolégico en que
ella parece encontrarse, atrapada en una relacién conyugal frustrante y con una
sensacion de abandono ético total. Al igual que ocurrié con MacFee, la llegada del
hombre a la Luna y la disputa de los astronautas han tenido efectos devastadores
sobre Dorothy, sumiéndola en una crisis de valores en la que ni la basqueda de un
absoluto filoséfico en la que se ocupa su marido ni el pragmatismo moral de Archie

le pueden ayudar:

DOROTHY: (Dry, disdained) Well, it’s all over now. Not only are we no longer the still centre of God’s
universe, we're not even uniquely graced by his footprints in man’s image...Man is on the Moon, his
feet on solid ground, and he has seen us whole, all in one go, little-local...and all our absolutes, the
thou-shalts and the thou-shall-nots that seemed to be the very condition of existence, how did they
look to the two moonmen with a single neck to save between them?

(...)

There is going to be such... breakage, such gnashing of unclean meats, (...) such dishhonourings of
mothers and fathers, and bowings and scrapings to images graven and incarnate, such killing of
goldfish and maybe more -[Looks up, tear stained | Because the truths that have been taken on trust,

they’ve never had edges before, there was no vantage point to stand on and see where they

stoppecl.)3

(DOROTHY: (Seca, desesperanzada) Bien, ahora todo ha terminado. No sélo hemos dejado de ser el
inmutable centro del universo creado por Dios, sino que ni siquiera gozamos de la singular gracia de
que implantara su huella en nosotros ... El hombre lleg6 a la Luna, sus pies pisan con firmeza el suelo,
y nos contempla a todos, de un solo vistazo, pequefios y locales...y todos nuestros absolutos, los
‘debes ser’ y los ‘no hards’ que parecian ser la condicién misma de la existencia, ;como eran vistos
por los dos hombres en la Luna cuando s6lo uno de ellos podia salvar el pellejo?

[...]

Va a haber tal ...desgarramiento, tal rechinar de carnes sucias, (...) , tales deshonras de madres y
padres, y alabanzas a imdgenes grabadas y encarnadas, tales matanzas de peces dorados y quizd mds
- [Levanta la vista, en ldgrimas | Porque las verdades que se habian dado por ciertas, nunca antes habian
tenido limites, nunca habia existido un punto de vista tan aventajado como para que desde él

pudiéramos ver esos limites.)

3 Tom Stoppard, Jumpers, p.70.
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Parece entonces plausible pensar que, ante la disolucién de los valores
absolutos, Dorothy pudo haber sido llevada en su desesperaciéon a disparar sobre
uno de los “Jumpers”. Pero si ella asesiné a McFee en un estado de enajenacién,
entonces no era responsable de sus actos y por lo tanto tampoco es del todo culpable.
En todo caso, no habrd nada que pueda confirmarnos su culpabilidad. Tampoco en el
caso del Portero o de la Secretaria existen indicios que los acusen del crimen. En
realidad, la obra llega a su fin sin que podamos determinar con certeza quién asesino
a McFee.

Pero para Stoppard lo importante no es saber quién mato a McFee sino
presentar una serie de cuestiones éticas que giran en torno a la imposibilidad de
establecer certezas, a la imposibilidad de creer o dejar de creer en algo. El mismo

Archie lo resume de la siguiente manera:

ARCHIE: The truth to us philosophers, Mr. Crouch, is always an interim judgement. We will never

even know for certain who did shoot Mcfee. Unlike mystery novels, life does not guarantee a

dénouement; and if it came, how would one know whether to believe it? 4

(ARCHIE: Para nosotros los fildsofos, Sefior Crouch, la verdad siempre es un juicio temporal. Nunca
sabremos con certeza quien maté a McFee. A diferencia de lo que ocurre en las novelas de misterio, la

vida no garantiza un desenlace, y aunque éste se produjera, ;como saber si debemos creer en €1?)

El conflicto filoséfico entre el relativismo moral de los Liberales-Radicales y la
btisqueda del profesor Moore de fundamentos éticos inamovibles termina en ambos
casos con idéntica incapacidad para resolver el problema epistemoldgico bdésico:
(como saber en qué creer? Los datos sensibles no son suficientes, como parecen
mostrar los diferentes equivocos que se suceden en la obra. Y las doctrinas filoséficas
tampoco proporcionan respuesta: las acrobacias filoséficas de los Liberales-
Radicales sélo sirven para ocultar la avidez de poder y la ausencia de valores,
mientras que la busqueda racional del profesor Moore para fundamentar una ética le
lleva a perder contacto con la realidad, incapacitandolo para la accién practica. De

nuevo, jcémo saber en qué creer?

4 Tom Stoppard, Jumpers, p.78.
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1.1 Positivismo 16gico versus intuicionismo moral.

Pasemos ahora a la cuestion de la presencia del pensamiento de Wittgenstein
en esta obra. Para empezar, las tesis del partido Radical-Liberal no son sino una
presentacién irénica de las tesis antimetafisicas del positivismo 16gico, la doctrina
promovida por los integrantes del Circulo de Viena. Como el mismo George

informa al Inspector Bones, los “jumpers” son, principalmente,

logical positivists, mainly, with a linguistical analyst or two, a couple of Benthamite Utilitarians...
lapsed Kantians and empiricists generally... and of course the usual Behaviuorists... a mixture of the

more philosophical members of the university gymnastics team and the more gymnastic members of

the Philosophy School. 2

(positivistas 16gicos, con uno o dos analistas lingtiisticos, un par de utilitarianos Benthamitas...
Kantianos rezagados y empiricistas en general... y por supuesto los conductistas de siempre... una

mezcla de los miembros mas filoséficos del grupo gimndstico de la universidad con los miembros més

gimndsticos de la escuela de Filosofia.)

Esto nos interesa pues, como sabemos, durante mucho tiempo resulté frecuente
incluir a Wittgenstein y a su Tractatus en el positivismo légico. Incluso se llegé a
considerar a Wittgenstein como un miembro mds del Circulo de Viena, aunque en
realidad Wittgenstein nunca perteneci6 a dicho grupo.6 Aunque Wittgenstein y los
positivistas 16gicos comparten el esfuerzo por cambiar radicalmente la filosofia
estableciendo sus limites y clarificando su lenguaje, en realidad sus caminos son
divergentes. Para identificar los elementos empleados por Stoppard, recordaremos
brevemente algunos detalles importantes de la relacién entre Wittgenstein y el
positivismo légico.

El Circulo de Viena se fund6 oficialmente en 1929 (aunque el grupo ya se
reunia desde algunos afios antes) y estaba formado por economistas, matematicos,

l6gicos, cientificos y filésofos, entre ellos: Otto Neurath, Herbert Freigl, Rudolf

5 Tom Stoppard, Jumpers, p.41.

6 Para los datos biograficos de Wittgenstein y la relacién de éste con el Circulo de Viena véase : Ray
Monk, Ludwig Wittgenstein. The Duty of Genius, London: Vintage Books, 1991.
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Carnap, Kurt Godel , Victor Kraft, Felix Kaufmann, Phillip Frank, Hans Hahn y
Friedrich Waismann. Todos ellos reunidos alrededor de Morris Schlick. Su doctrina
comun, el positivismo 16gico, defendia la necesidad de aplicar el método cientifico a
la filosofia, subordindndola a la ciencia. El enemigo era el idealismo alemdn, que
privilegiaba el papel de la mente y el espiritu sobre la fisica y la 16gica.

Para el positivismo légico existen s6lo dos clases de enunciados vélidos:
aquellos que pueden ser falsos o verdaderos segtin las propiedades de inferencia
légica en que se sustentan y aquellos enunciados empiricos que pueden ser
sometidos a verificacién. Por lo tanto, las afirmaciones de cardcter religioso, las
afirmaciones metafisicas, éticas, estéticas o aquellas sobre el sentido de la vida son
simplemente inttiles sin sentidos puesto que siendo empiricos no admiten
verificacién. Este credo se resumié en la afirmacién de que el significado de una
proposicién es el método mediante el cual se realiza su verificacién (“principio
verificacionista”). Este programa de aplicacion y clarificacién del método cientifico
resultaba afin a las pretensiones de la filosofia analitica inglesa por lo que el grupo
de Schlick  prest6 mucha atencién a los trabajos de Bertrand Russell,
considerdndolos como fundamentales para el positivismo légico. El intento mads
ambicioso de desarrollar la doctrina positivista la llevé a cabo Rudolph Carnap, en
su denso The Logical Construction of the World (La Construccion Légica del Mundo) que
aparecio en 1928.

Dada la admiracién que sentian los positivistas 16gicos por la obra de Russell,
no es de extrafar que ellos fueran de los primeros lectores que tuvo el Tractatus en
Viena. Los miembros del grupo de Schlick interpretaron el Tractatus como un texto
de la filosoffa analitica y mds importante atin, como un ataque frontal y definitivo
contra la metafisica, lo que les llevé a adoptarlo como una obra fundacional del
positivismo 16gico y a considerar a Wittgenstein como un espiritu gufa. Sin
embargo, esto resulté ser el fruto de un malentendido. Mientras que para el
positivismo 16gico la metafisica es algo carente de significado y, en consecuencia, no
merece nuestra atenciéon y debe ser eliminado, para Wittgenstein lo que sucede es
que la metafisica (como la religion, la ética, la estética o el arte) estd fuera del mundo
y por lo tanto fuera del lenguaje, pertenece al reino de lo que no puede decirse sino
tan s6lo mostrarse: “Hay, ciertamente, cosas que no se pueden expresar. Se muestran

a si mismas. Son lo mistico” (Tractatus, 6.522). Pero contrariamente a la opinién que
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tenfan los positivistas 16gicos de la metafisica o la ética, para Wittgenstein
precisamente aquello de lo que no se puede hablar es lo que resulta verdaderamente
importante.

En los hechos, estas divergencias se hicieron patentes en la negativa de
Wittgenstein a participar en las reuniones del Circulo. Tan sélo acepté reunirse con
Schlick y con otros tres miembros del grupo y pronto los positivistas advirtieron que
Wittgenstein tenfa mds de artista o de visionario que de positivista 16gico.

A finales de los afios treinta el Circulo de Viena se dispersé. La ascensién de

los nazis al poder obligé a muchos de sus miembros a emigrar 7 mientras que el
fundador y motor del grupo, Morris Schlick, fue asesinado en 1937 por un alumno
desequilibrado. Pero mds importante que la dispersién, lo que acabé disolviendo al
Circulo fue la evidencia de las contradicciones e insuficiencias del proyecto
positivista. El edificio 16gico que habia construido Russell se topaba con paradojas
cuya solucién no resultaba sencilla. Por otra parte, en 1931 Kurt Godel publicé su
teorema sobre la incompletitud de los sistemas formales desbaratando la idea de
poder deducir todo el edificio de las matemadticas a partir de un sistema axiomadtico
formal 8 El propio dogma verificacionista parecia inconsistente cuando se aplicaba a
si mismo. El intento de los positivistas de erigir la légica y las ciencias naturales
como un baluarte contra lo irracional, de crear una razén limpia de irracionalidad,
fue un fracaso. Ese deseo casi neurético de cortar toda contradiccién y ambigiiedad
crearon una filosoffa cada vez mds estéril y rigida que eventualmente se derrumbaria

bajo la presién de sus propias contradicciones y de la critica exterior .

Una de las cuestiones que contribuyé a que el positivismo l6gico adoptara a
Wittgenstein como uno de los suyos fue que, al parecer, precisamente fue
Wittgenstein quien formulé el “principio verificacionista”, un criterio de significado

que se convirtié en la piedra angular del pensamiento positivista en sus primeras

7 De los catorce miembros del Circulo ocho eran judios. Waismann se exili6 en Inglaterra, Carnap y
Godel se fueron a Princeton, Feigl a lowa y después Minessota, Menger a Notre Dame.

8 En términos sencillos, el Teorema de Incompletitud de Godel establece que cualquier sistema formal
que contenga las proposiciones de la aritmética o bien es incompleto (hay proposiciones que no se
pueden demostrar dentro de dicho sistema) o es inconsistente (hay contradicciones).
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etapas.? Pero aunque haya sido asi, poco tiempo después, en una reunién del Moral
Science Club de Cambridge, Wittgenstein se distancié de la aplicacién dogmdtica

que los positivistas 16gicos hacian del “principio verificacionista” :

I used at one time to say that, in order to get clear how a sentence is used, it was a good idea to ask
oneself the question: “How would one try to verify such an sssertion?” But that’s just one way
among others of getting clear about the use of a word or a sentence. For example, another question
which is often very useful to ask oneself is: “How is this word learned?” “How would one set about

teaching a child to use this word?” But some people have turned this suggestion about asking for a

verification into a dogma- as if I'd been advancing a theory of meaning.lo

(En un tiempo yo solia decir que, para aclararnos sobre cémo se usa una frase, una buena idea era
hacerse a si mismo la siguiente pregunta: “Cémo habriamos de intentar verificar dicha aseveracién?”
Pero ésta es s6lo una manera entre otras de aclarar el uso de una palabra o una frase. Por ejemplo,
otra pregunta que con frecuencia es muy dtil hacerse es la siguiente: “;Coémo se aprende esta
palabra?” “;Cémo hariamos para ensefiarle a un nifio a usar esta palabra? “ Pero algunos han
convertido en un dogma esta sugerencia de preguntar sobre la verificacién - como si lo que yo

estuviera haciendo fuera elaborar una teoria del significado.)

El que en esos aflos Wittgenstein estuviese en una fase de transiciéon hacia
puntos de vista muy diferentes de los del Tractatus, explica su rdpido abandono del
principio verificacionista como posible fundamento para una teoria del significado.
En los apuntes que G. E. Moore tom¢é de las clases que impartié Wittgenstein en

mayo de 1930, leemos que:

[Wittgenstein] pronuncié el famoso enunciado, “El sentido de una proposicién es el modo en que es
verificada”. Pero en [la tercera parte del curso] dijo que esto significaba solamente “Se puede
determinar el significado de una proposiciéon preguntando cémo es verificada”, y afiadi6 “Esto es
necesariamente una mera generalizacién aproximada, porque ‘verificaciéon’ significa varias cosas, y

“

porque en algunos casos la pregunta “;Cémo se verifica eso? “ no tiene sentido. Dio como un

9 Cf. Ray Monk, Ludwig Wittgenstein. The Duty of Genius, p. 286

10 citado en: Monk, op.cit., p.287
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ejemplo de un caso en que la pregunta “no tiene sentido” la proposicién “Me duelen las muelas”, de

la que ya habia dicho que no tenia sentido pedir una verificacién. 11

Otra constancia de la distancia que adopté Wittgenstein frente al principio

verificacionista la proporciona Norman Malcolm:

El vinculo de Wittgenstein con el famosos “principio de verificaciéon” (“El significado de un
enunciado es su método de verificacién”) del positivismo l6gico ha sido a menudo tema de
curiosidad. Wittgenstein me cont6 una anécdota que arroja alguna luz sobre esto. El filésofo y
psicélogo J.E. Stout se encontraba en Cambridge durante una corta visita y Wittgenstein lo invit6 a
tomar el té. (Tengo la impresién de que esto fue en los primeros afios treinta.) Stout le dijo a
Wittgenstein que habia oido que él tenia algo interesante e importante que decir acerca de la
verificacion, y que le encantarfa saber algo de ello. Sabfa que Stout partfa en muy poco tiempo para
alcanzar un tren y dificilmente Wittgenstein, como me lo contd, intentaria hacer algun tipo de
observacién filoséfica en tales circunstancias. Pero la seriedad de Stout y el genuino deseo de
comprender la ensefianza de Wittgenstein en ese punto le impresionaron de tal manera que relaté a
Stout la pardbola siguiente: “Imagine que hay una ciudad en la que se necesita que los policias
obtengan informacién de cada habitante; por ejemplo, la edad, de dénde viene y qué trabajo hace. Se
registra la informacién y se hace algin uso de ella. En ocasiones, cuando un policia pregunta a un

habitante, descubre que este tltimo no hace ningiin trabajo. El policia incorpora este hecho al registro

jporque esto también es una pieza ttil de informacién acerca del individuo! 12

De esta pardbola se desprende que, en contra de lo que establece el principio
verificacionista, el no saber como se verifica determinada proposiciéon también
puede servir para determinar su sentido.

El camino que posteriormente tomo el pensamiento de Wittgenstein muestra
que sus consideraciones acerca de un ‘principio verificacionista’ no estaban
condicionadas por el empiricismo l6gico de Carnap o Schlick, sino que apuntaban en
otra direccién: hacia las reflexiones gramaticales y fenomenoldgicas que le

conducirian a las Investigaciones Filosoficas.

1 G. E. Moore, “Las clases de Wittgenstein durante el perfodo 1930-1933”, en Ocasiones Filosdficas,
1912-1951, Madrid: Cétedra.p.83.

12 Norman Malcolm, Ludwig Wittgenstein, trad. Mario Garcia Aldonate, Madrid: Mondadori, p.69-70
(ed. en castellano de: Ludwig Wittgenstein, a Memoir, London: Oxford University Press, 1958)
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En Inglaterra, las tesis del positivismo légico fueron expuestas por un filésofo

de Oxford, el profesor Alfred Jules Ayer, quien habia pasado un tiempo en Viena

asistiendo a las reuniones del Circulo.!3 En su libro Language, Truth and Logic,
publicado en 1936, Ayer defiende su propia versién del positivismo l6gico, llamada
también empiricismo 16gico. Es significativo que el titulo del libro de Ayer casi
coincida con el del libro que unos afios antes tenia previsto publicar Jacob
Waismann y en el que durante algiin tiempo colaboré Wittgenstein. En 1929, Morris
Schlick habia pedido a Ludwig Wittgenstein que aceptara colaborar con Waismann,
clarificando y desarrollando el contenido del Tractatus. El libro de Waismann se iba a
titular Logik, Sprache, Philosophie (Ldgica, Lenguaje, Filosofia) e intentaba ser una
introduccién a las ideas del Tractatus y una exposicién mas dilatada de las mismas.
Pero en esos afios las ideas de Wittgenstein ya se alejaban del Tractatus vy la
colaboracién con Waismann resulté tan dificultosa que el proyecto llegé a su fin sin
que el libro se publicara. En todo caso, es de suponer que Ayer conocia la existencia
de este proyecto y por ello bautizé su propia obra con un titulo andlogo.

En el prefacio a la primera edicién de Language, Truth and Logic, Ayer afirma:

The views which are put forward in this treatise derive from the doctrines of Bertrand Russell and

Wittgenstein, which are themselves the logical outcome of the empiricism of Berkeley and David
Hume. 14

(Los puntos de vista que se presentan en este tratado derivan de las doctrinas de Bertrand Russell y

Wittgenstein, que a su vez son el producto 16gico del empiricismo de Berkeley y David Hume.)

Las tesis de Ayer no difieren mucho de las de los positivistas 16gicos. Al igual que
ellos, Ayer pretende que la metafisica es imposible debido a que los proposiciones
metafisicas son sin sentidos. Para Ayer, los filésofos deben centrarse en la lingiiistica
y en las definiciones para poder alcanzar verdades objetivas y claras. El fallo de las
proposiciones metafisicas para cumplir esta regla conduce a su falta de sentido. Para
poder saber si una proposicion es “factualmente significativa” Ayer enuncia de la

siguiente manera el principio verificacionista:

13 Ray Monk, op.cit.,p. 287.

14 1. A . Ayer, language, Truth and Logic, Middlesex: Pelican Books, 1976. p.41 (la traduccién de los
fragmentos citados es nuestra).
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We say that a sentence is factually significant to any given person, if and only if, he knows how to

verify the proposition which it purports to express - that is, if he knows what observations would lead

him, under certain conditions, to accept the proposition as being true, or reject is as being false.15

(Decimos que una proposicién es factualmente significativa para una persona cualquiera si, y sélo si,
esa persona sabe cémo verificar la proposicion que pretende expresar - esto es, si sabe qué
observaciones lo conducirian, bajo ciertas condiciones, a aceptar la proposicién como verdadera o a

rechazarla como falsa.)

La metafisica, segiin Ayer, no puede probar mediante la verificaciéon si sus
argumentos son verdaderos o falsos y en consecuencia sus proposiciones carecen de

sentido. Ayer ademds distingue entre verificabilidad fuerte y débil:

A proposition is said to be verifiable, in the strong sense of the term, if, and only if, its truth could be

conclusively established in experience. But it is verifiable, in the weak sense, if it is possible for

experience to render it probable. 16

(Una proposicién se dice verificable, en el sentido fuerte del término si, y s6lo si, la experiencia puede
establecer su verdad de manera concluyente. Pero sera verificable en sentido débil, si es posible que

la experiencia la establezca como probable.)

Ayer escoge la teorfa débil dado que, como ninguna verificacién empirica es cien por
ciento definitiva, la teorfa fuerte no deja suficiente margen, por ejemplo, a las
proposiciones empiricas de la ciencia. Esto lleva a Ayer a concluir que abandonando
la metafisica el fildsofo también se libera de la idea de poder conocer el mundo a

través de principios primeros:

We infer the existence of events which we are not actually observing, with the help of general
principles. But these principles must be obtained inductively. By mere deduction from what is

immediately given we cannot advance a single step beyond. And consequently, any attempt to base a

deductive system on propositions which describe what is immediately given is bound to failure.17

15 9A. Ayer, Language, Truth and Logic, p.48.

16 7 A . Ayer, Language, Truth and Logic, p.50.

17 J.A . Ayer, Language, Truth and Logic, p.63
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(Inferimos la existencia de eventos que no estamos realmente observando mediante el auxilio de
principios generales. Pero estos principios deben obtenerse de manera inductiva. Por simple
deduccién de lo que nos es dado de manera inmediata no podemos avanzar un sélo paso. Y, en
consecuencia, todo intento de basar un sistema deductivo en proposiciones que describen lo que nos

es dado de manera inmediata estd condenado al fracaso.)

Todos los que deseen deducir el conocimiento a partir de unos principios primeros,
sin utilizar la metafisica, se encontrardn con que obtienen sélo verdades a priori.
Pero una verdad a priori es sélo una tautologifa. Y de un conjunto de tautologias,
tomadas por si mismas, s6lo se pueden deducir de manera vdlida mds tautologias.
Como serfa absurdo presentar un sistema de tautologias como si constituyera la
verdad completa sobre el universo, Ayer concluye que no es posible deducir todo
nuestro conocimiento a partir de “principios primeros’ , de manera que aquellos que
sostienen que la funcién de la filosofia es llevar a cabo dicha deduccién estdn
negéndole su derecho a ser una genuina rama del conocimiento.18

El libro Language, Truth, and Logic causé gran impacto no porque se
presentaran grandes avances légicos o técnicos respecto, por ejemplo, del libro de
Carnap, sino porque se aplicaba el criterio verificacionista a las proposiciones éticas
y teoldgicas, que acabaron siendo rechazadas de manera tajante como carentes de
significado. Para Ayer, los juicios éticos sélo expresan las actitudes y estados de
adnimo del sujeto y son incapaces de ofrecer una prueba de su verdad o falsedad.
Palabras como “bueno” o “malo” sirven sélo como una marca de exclamacién, que

simplemente indican cierta disposicién de énimo en el que habla:

The presence of an ethical symbol in a proposition adds nothing to its factual content. Thus if I say to
someone, ‘You acted wrongly in stealing that money’, I am not stating anything more than if I had
simply said “Yous stole that money’. In adding that this action is wrong I am not making any further
statement about it. I am simply envincing my moral disapproval of it. It is as if I had said, “You stole
that money’ in a peculiar tone of horror, or written it with the addition of some special exclamation

marks. The tone, or the exclamation marks, adds nothing to the literal meaning of the sentence. It

merely shows that the expression of it is attended by certain feelings of the speaker.19

18 J.A . Ayer, Language, Truth and Logic, p.63

197.A . Ayer, Language, Truth and Logic, p. 142.
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(La presencia de un simbolo ético en una proposicién no afiade nada a su contenido féctico. Asi, si le
digo a alguien, ‘Has actuado mal robando ese dinero’, no estoy afirmando nada mds que si
simplemente hubiese dicho ‘Has robado ese dinero’. Al afiadir que dicha accién es mala no estoy
afirmando nada mds sobre ella. Simplemente estoy mostrando mi desaprobacién moral al respecto.
Es como si hubiese dicho “Has robado el dinero’ en un peculiar tono de horror, o si lo hubiese escrito
seguido de signos de exclamacién especiales. El tono o los signos de exclamacién no afiaden nada al
significado literal de la frase. Simplemente muestran que la expresiéon de este significado va

acompafiada por ciertas emociones de parte del que habla.)

Ayer cree que las afirmaciones éticas son como las metafisicas, sin significado.

“

La frase “El robo es malo” sélo establece una observacion factica y observable: “el

robo es”. La maldad, al no tener existencia como un fenémeno observable, comunica
una emocién, no un hecho del mundo. De esta manera rechaza el poner un mundo
de valores por encima del mundo de la experiencia. “El robo es malo” no constituye
ninguna proposicién empirica sobre el robo ni relaciona el robo con valores
trascendentes. Lo tnico que expresa son nuestros sentimientos respecto al robo,
nuestra sensaciéon de desaprobacién, o nuestro intento de persuadir a otros a no

cometer robos.

We can now see why it is impossible to find a criterion for determining the validity of ethical
judgements. It is not because they have an ‘absolute’ validity which is mysteriously independent of
ordinary sense-experience, but because they have no objective validity whatosever. If a sentence
makes no statement at all, there is obviuosly no sense in asking whether what it says is true or false.

And we have seen that sentences which simply express moral judgements do not say anything. They

are pure expressions of feeling and as such do not come under the category of truth and falsehood. 20

(Podemos ver ahora por qué es imposible encontrar un criterio para determinar la validez de los
juicios éticos. No es debido a que posean determinada validez ‘absoluta’ misteriosamente
independiente de la experiencia sensorial ordinaria, sino porque carecen de validez objetiva alguna. Si
una proposicién no afirma nada, obviamente no tiene ningtin sentido preguntar si lo que afirma es
verdadero o falso. Y hemos visto que las frases que simplemente expresan juicios morales no dicen
nada. Son puras expresiones del sentimiento y como tales no caen bajo las categorias de veracidad o
falsedad.)

20 y.A . Ayer, Language, Truth and Logic, p.144
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Ayer también estudia la cuestion de le existencia de Dios. Para Ayer no sélo
no hay manera de demostrar la existencia de Dios, sino que ni siquiera es posible

demostrar que la existencia de un dios sea probable:

What is not so generally recognised is that there can be no way of proving that the existence of a god,
such as the God of Christianity, is even probable. Yet this also is easily shown. For if the existence of
such a god were probable, then the proposition that he existed would be an empirical hypothesis.
And in that case it would be possible to deduce from it, and other empirical hypotheses, certain
experiential propositions which were not deducible from those other hypotheses alone. But in fact

this is not possible...For to say that "God Exists" is to make a metaphysical utterance which cannot be

either true or false.21

(Lo que en general no se reconoce es que no puede haber una manera de probar que la existencia de
un dios, tal como el Dios de la cristiandad, es tan siquiera probable. Sin embargo esto también se
muestra fdcilmente. Pues si la existencia de dicho dios fuese probable, entonces la proposiciéon de su
existencia serfa una hipétesis empirica. Y en ese caso, seria posible deducir de ella, y de otras hipétesis
empiricas, algunas proposiciones de la experiencia que no fueran deducibles tan sélo de aquellas
hipétesis. Pero en los hechos esto no es posible ... pues decir que “Dios existe” es hacer una afirmacién

metafisica que no puede ser ni verdadera ni falsa.)

En la obra de Stoppard, el partido Liberal-Radical basa su poder
precisamente en el relativismo moral que se deriva de que los juicios éticos no sean
sino expresiones de un estado de animo. Tal como lo explica el profesor Moore, la
postura de Duncan McFee, el representante de la ortodoxia del Partido Liberal-

Radical, es muy similar ala de]. A. Ayer:

GEORGE: He thinks good and bad aren’t actually good and bad in any actual metaphysical sense, he
believes them to be categories of our own making, social and psychological conventions which we
have evolved in order to make living in groups a prsctical possibility, in much the same way as we

have evolved the rules of tennis without which Wimbledon Fortnight would be a complete shambles,

do you see? 22

(GEORGE: El piensa que bueno y malo en realidad no son bueno y malo en ningtn sentido
metafisico, él cree que son categorias de nuestra propia creacién, convenciones psicolégicas y sociales

que han evolucionado con el objeto de hacer la convivencia en grupo una posibilidad préctica, de

21 3 A. Ayer, Language, Truth and Logic, p.152

22 Tom Stoppard, Jumpers, p.37
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manera muy parecida a como han evolucionado las reglas del tenis sin las cuales Wimbledon serfa un

completo desastre, ;1o comprende? )

La misma Dorothy, bajo la influencia de Archibald Jumper, sostiene un punto de

vista similar al de A. J. Ayer:

DOROTHY: Things do not seem, on the one hand, they are; and on the other hand, bad is not what
they can be. They can be green, or square, or Japanese, loud, fat, waterproof or vainilla-flavoured; and
the same for actions, which can be dissaproved of, or comical, unexpected, saddening or good
television, variously, depending on who frowns, jumps, weeps or wouldn’t have missed it for the
world. Things and actions, you understand, can have any number of real and verifiable properties.

But good and bad, better or worse, these are not real properties of things, they are just expressions of

our feelings about them. 23

(DOROTHY: Por una parte las cosas no parecen, las cosas son; y, por otra parte, “ malo” no es algo
que ellas puedan ser. Pueden ser verdes, o cuadradas, o japonesas, ruidosas, gordas, a prueba de agua
o con sabor a vainilla; y lo mismo sucede con las acciones, la cuales pueden ser reprobables, o
cémicas, inesperadas, tristes o buena televisién, de varias maneras, dependiendo de quién gruiie,
salta, llora o no se lo hubiera perdido por nada del mundo. Los actos y las cosas, ve usted, pueden
tener cualquier nimero de propiedades reales y verificables. Pero bueno y malo, mejor o peor, éstas
no son propiedades reales de las cosas, son simplemente expresiones de nuestros sentimientos hacia

ellas.)

Como personaje, Sir Archibald Jumper es el que encarna de manera visible a Sir
Jules Alfred Ayer. No sélo las iniciales y el titulo nobiliario coinciden, sino que
Stoppard caracteriza al personaje de Sir Archibald como un dandy , lo que remite al
perfil biogréfico de Sir J. A. Ayer, hombre muy conocido en Inglaterra no sélo por su
obra filoséfica sino también por sus frecuentes apariciones en radio y television, por
habitar en las esferas de la alta sociedad y de las top-models, y por sus continuas e
intensas relaciones amorosas.24 Y si a Sir. J. A. Ayer se le conocié popularmente en
Inglaterra como “Freddie”, a Sir Archibald se le llama “Archie”. De hecho, el
profesor A. J. Ayer se sinti6 suficientemente aludido en la obra de Stoppard y se

tomo el contenido filoséfico de la obra tan en serio como para escribir una articulo en

23 Tom Stoppard, Jumpers, p.28.

24 Cf.: Ben Rogers, A.J. Ayer: A Life. London: Grove Press, 2000.
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el Sunday Times con el titulo “Love Among the Logical Positivists” (“El amor entre
los positivistas 16gicos”) (9 de abril de 1972) . En este articulo, Ayer describe el

argumento de Jumpers como una disputa entre

those who believe in absolute values, for which they seek a religious sanction, and those, more

frequently found among contemporary philosophers, who are subjectivists or relativists in morals,

utilitarians in politics, and atheists or at least agnostics. 25

(aquellos que creen en los valores absolutos, para los que buscan una sancién religiosa, y aquellos,
que encontramos con mds frecuencia entre los filésofos contemporaneos, que son subjetivistas o

relativistas en lo moral, utilitarios en politica y ateos o, cuando menos, agndsticos.)

El representante de “aquellos que creen en los valores absolutos” es el
profesor Moore, cuyos esfuerzos filoséficos se sitian en el polo opuesto de la version
l6gico-positivista encarnada en el Partido Liberal-Radical. Para Moore las cuestiones
trascendentes existen y permanecen en su misterio, a pesar de que el positivismo

16gico las ignore:

It is now nearly fifty years since Professor Ramsey described theology and ethics as two subjects

without an object, an yet, as though to defy reason, as though to flaunt a divine indestructibility, the

question will not go away: is God? 26
(Hace ya casi cincuenta afios desde que el profesor Ramsey describi6 la teologia y la ética como dos
disciplinas carentes de objeto, y sin embargo, como para desafiar a la razén, como para doblegar la

indestructibilidad divina, la pregunta no desaparece: ;es Dios?)

El desacuerdo de Moore con el relativismo moral y ético propugnado por los
“radicales liberales” lo lleva a esforzarse por demostrar la existencia de un
fundamento trascendente para dichos valores. Su problema consiste en establecer si
los juicios morales son absolutos o relativos, si su verdad se corresponde con los
hechos del mundo o si son simplemente expresién de una emocién. Si Duncan
McFee y Archibald Jumper argumentaran (siguiendo a A. J. Ayer) que el asesinato

no es intrinsecamente malo, que “bueno” y “malo” son convenciones que codifican

25 J.A. Ayer, “Love Among the Logical Positivists’, Sunday Times (April 9), p.16.

26 Tom Stoppard, Jumpers, p.10.
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preferencias sociales arbitrarias (aunque ttiles), George seria contrario a esas
acrobacias amorales.

Evidentemente es intencional que este personaje de la obra de Stoppard (el
profesor George Moore) sea un homénimo del filésofo inglés George Edward
Moore (1873-1958). Durante su larga carrera en la Universidad de Cambridge (fue
Profesor de Ciencias Morales desde 1911 y Catedrdtico de Filosofia desde 1929 hasta
1939) y como editor de una de las revistas filoséficas inglesas mds importantes, Mind,
G. E. Moore hizo una enorme contribucién al desarrollo del pensamiento filos6fico
angloamericano y ejerci6 una influencia decisiva en Bertrand Russell y en
Wittgenstein. A pesar de haber estudiado en Cambridge, donde predominaba la
influencia del idealismo alemdn, Moore (junto con Russell) se rebelé contra el
idealismo absoluto. La separacién de Moore del idealismo comenzé con una critica
de las relaciones internas en el andlisis de la verdad y falsedad en "The Nature of
Judgment" (1899) . En "The Refutation of Idealism" (1903) establece una distincién
tajante entre los objetos del mundo y la conciencia y arguye de manera explicita en
contra de la creencia idealista de que esse est percipi . Mas tarde, Moore aplica
métodos similares al andlisis de la filosofia moral en su Principia Ethica (1903) y en
Ethics (1912) . En el primer capitulo de su Principia Ethica (1903) intenta analizar el
concepto de “bueno” como base de toda valoracién moral. Su objetivo no es
establecer un contenido normativo sino alcanzar la claridad y la precisién en los

/1,

conceptos. Aunque las preguntas “;qué es el bien?” “;qué es lo bueno?” pueden
responderse de diferentes maneras, Moore deshecha como irrelevantes la mayoria
de las posibles respuestas. Lo que se necesita, nos dice, no es una lista de hechos en
la vida que sean “buenos” o una lista de principios mediante los cuales podamos
identificar “el bien”. La respuesta correcta debe ser una explicacién general del
concepto (no sélo la palabra) “bueno” que se aplique en cualquier instancia posible.
El argumento central de Moore es que el bien es una cualidad simple, no natural,
que ciertas cosas del mundo exhiben. Aunque muchos filésofos de la tradicién
occidental han afirmado establecer el bien en términos de alguna caracteristica del
mundo, Moore argumenta que dichos intentos confunden la parte con el todo o la
causa con el efecto. El que todos los intentos de definir el bien en referencia a algo
diferente fallen se hace evidente en el hecho de que siempre queda abierta la

£

pregunta “;es esto realmente bueno? Cuando, por ejemplo, el hedonista propone
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que lo bueno es lo placentero, preguntamos jpero es el placer siempre bueno? La
pregunta abierta muestra que es erréneo todo esfuerzo de identificar lo bueno con
alguna otra cosa. A este procedimiento erréneo, Moore lo llama la “falacia
naturalista”. Pero, aunque indefinible, el concepto de bien no carece de significado,
dado que cotidianamente lo utilizamos para distinguir lo bueno de lo malo. Por lo
tanto, concluye Moore, el “bien” debe ser una cualidad simple, no-natural e
indefinible que las cosas buenas poseen. Lo reconocemos en la experiencia aunque
no podamos explicarlo. Si afirmamos de algo que es bueno, esa afirmacién serd
verdadera en el caso de que el objeto posea esa propiedad. ;Como saber si algo es
bueno o malo? Segin Moore, y de ahi que su doctrina se le llamara “intuicionismo
ético”, las verdades morales son autoevidentes y por lo tanto inmediatas a la

intuicién. En Principia Ethica, Moore escribe:

Whenever he thinks of “intrinsic value’, or “intrinsic worth’ or says that a thing ‘ought to exist’, he has

before his mind a unique object- the unique property of things- which I mean by ‘good’ 27

(Siempre que él piensa en un ‘valor intrinseco’ o dice que una cosa ‘debe existir’, tiene delante de su

mente un tinico objeto - la propiedad tnica de las cosas - que yo llamo “bien’.)

En capitulos posteriores de su libro Moore propone que el bien se hace
especialmente evidente en nuestra apreciaciéon de aquellos objetos fisicos que poseen
valor estético y en la experiencia tnica de la amistad. Esta concepcién de las
posibilidades de la vida humana influy6 de manera significativa en John Maynard

Keynes y en otros miembros del grupo de Bloomsbury.

En la obra de Stoppard, la basqueda moral del profesor Moore y sus intentos
por neutralizar el relativismo ético de los “Jumpers” se identifican claramente con el
intuicionismo ético de G. E. Moore. Es este punto de vista el que se contrapone al de

los radicales -liberales:

GEORGE: (...) The modern school, in which this university has played so lamentable a part, has
satisfied itself that all statements implying goodness or badness, whether in conduct or in bacon

sandwiches, are not statements of fact but merely expressions of feeling, taste or vested interest.

27 Moore, G. E., Principia Ethica, Cambridge:1903 (1980), p.17
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But when we say the Good Samaritan acted well, we are surely expresssing more than a circular

prejudice about behaviour. We mean that he acted kindly-selflessly-well. And what is our approval of

kindness based on if not on the intuition that kindness is simple good in itself and cruelty is not. 28

( GEORGE: [...] La escuela moderna, en la que esta universidad ha jugado un papel tan lamentable, se
regodea afirmando que toda afirmacién que implique bondad o maldad, ya sea de la conducta o de
los sandwiches de tocino, no es una afirmacién de los hechos sino simplemente una expresién de
sentimientos, de gustos o de interés disfrazado. Pero cuando afirmamos que el Buen Samaritano
actué bien, con toda seguridad estamos expresando mds que un prejuicio circular sobre el
comportamiento. Estamos diciendo que actué generosamente-amablemente-bien. Y ;en qué se apoya
nuestra aprobacién de la bondad si no en la intuicién de que la bondad es simplemente buena en si

misma y en cambio la crueldad no lo es?)

De esta manera lo que tenemos no es sé6lo el enfrentamiento entre el profesor Moore
y los “Jumpers”, sino la contraposicién del positivismo 1égico de J. A. Ayer (tal como
lo interpreta el Partido Liberal Radical) y las nociones éticas que defendia G. E.
Moore (tal como las expone el profesor Moore). Por eso la similitud entre el titulo del
(ficticio) libro que el profesor Moore estd escribiendo, Language, Truth and God vy el
del libro del filésofo J. A. Ayer, Language, Truth and Logic indica que el primero se
concibe como respuesta al segundo. Cuando el profesor Moore dice que habria que
volver 40 afios atrds para reconducir el camino de la filosoffa inglesa se estd sin duda
refiriendo al libro de Ayer como el causante de tal desvario.

El hecho de que un intuicionista ético como G. E. Moore influyera sobre
Russell y Wittgenstein, y que éstos, a su vez, fueran influencias decisivas para el

positivismo légico constituye, para el profesor Moore, un asunto paraddjico:

It is ironic that the school which denies the claims of the intuition to know good when it sees it, is
itself the product of the pioneer work set out in his Principia Ethica by the late G. E. Moore (...) By
insisting that goodness was a fact, and on his right to recognize it when he saw it, Moore avoided the

moral limbo devised by his succesors who are in the unhappy position of having to admit that one’s

man idea of good is no more meaningful that another man’s. 29

28 Tom Stoppard, Jumpers, p.60

29 Tom Stoppard, Jumpers, p.60.



295

(Resulta irénico que la escuela que niega el derecho de la razén a intuir el bien cuando lo
experimenta, sea a su vez un producto del trabajo pionero llevado a cabo en su Principia Ethica por
G. E. Moore . Insistiendo en que la bondad es un hecho, y en su derecho a reconocerla cuando la vefa,
Moore evité el limbo moral disefiado por sus sucesores, quienes estdn en la triste posiciéon de tener
que admitir que la idea que un hombre tiene del bien no tiene mayor significado que la de otro
hombre.)

Obsérvese que, a diferencia de lo que ocurre entre Sir Archibald Jumper y el filésofo
J. A. Ayer, Stoppard establece claramente que G. E. Moore y el profesor Moore son
dos personas distintas, aunque filos6ficamente afines. Mds atin, G.E.Moore es un

modelo para el profesor Moore:

GEORGE (...) G. E. Moore, an intuitionist philosopher whom I respected from afar but who, whenever

or not from intuition, was never in when I Called.)30

(GEORGE (...) G. E. Moore, un filésofo intuicionista a quien yo respeto mucho aunque, fuera o no por

intuicién, nunca estaba cuando yo le llamaba.)

La identificacién del profesor Moore con las tesis del fil6sofo G. E, Moore, le cuesta el
precio del desprestigio académico y la imposibilidad de ascender a la cdtedra que ha

dejado libre la muerte de McFee:

ARCHIE: Yes...yes...But you see, the chair of Logic is considered the leading edge of philosophical
inquiry here, and your strong point is, how shall I put it, well, many of the students are under the
impression that you are the author of Principia Ethica

GEORGE: But he’s been dead for years.
ARCHIE: That is why I take a serious view of the mistake 31

(ARCHIE: Si... Si... Pero verd, aqui la cdtedra de Légica se considera la vanguardia de la investigacién
filoséfica, mientras que su lado fuerte es, como le diria, bueno, muchos estudiantes creen que usted es
el autor de Principia Ethica.

GEORGE: Pero el hace afios que ha muerto.

ARCHIE: Precisamente por eso me parece grave este equivoco.)

30 Tom Stoppard, Jumpers, p.60

31 Tom Stoppard, Jumpers, p.69.
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La mayor parte del tiempo, el profesor Moore no parece un rival a la altura de
la batalla contra los “Jumpers”. En la primera escena, cuando prepara su discurso
para el debate “Man-bad, good or indifferent?”, lo vemos intentando encontrar un
fundamento religioso para los valores éticos, pero no parece encontrar las palabras
adecuadas : “though my convictions are intact and my ideas coherent, I can’t seem to
find the words...” 32 (“aunque mis convicciones estén intactas y mis ideas sean
coherentes, parece que no puedo encontrar las palabras...”). Disperso e incapaz de
seguir una linea argumental coherente, el profesor Moore intenta primero responder
racionalmente a la pregunta ;Dios existe? pero esto le conduce a una mezcla de
afirmaciones sensatas y disparates que mads bien parecen darle la razén a J. A. Ayer
cuando afirma que “For to say that ‘God Exists’ is to make a metaphysical utterance
which cannot be either true or false. 33 ( “decir que ‘Dios existe’ es hacer una
afirmacién metafisica que no puede ser ni verdadera ni falsa”). Stoppard parodia
habilmente la jerga filoséfica para mostrarnos el estado de confusién en la mente de
Moore, cuyo discurso es una abigarrada elucubracién salpicada de referencias a la

obras del filésofo G. E. Moore:

This confusion, which indicates only that language is an aproximation of meaning and not logical
simbolism for it , began with Plato and was not ended by Bertrand Russell’s theory that the existence
could only be asserted of descriptions and not of individuals, but I do not propose this evening to
follow into the Theory of Descriptions my very old friend-now dead of course- ach! - to follow into
the Theory of Descriptions, the late Lord Russell - (he continues smoothly, improvising off-script.) - if
I may so refer to an old friend for whom punctuality was no less a predicate than existence, and a

good deal more so, he would have had us believe, though why we should believe that existence could

be asserted of the author of Principia Mathematica but not of Bertrand Russell.34

(Esta confusién, que sélo indica que el lenguaje es una aproximacién al significado y no un
simbolismo légico para éste, comenzé con Platén y no finalizé con la teorfa de Bertrand Russell segtin
la cual la existencia podia sélo afirmarse de las descripciones pero no de los individuos, pero no
propongo esta tarde internarnos en la Teoria de las Descripciones que mi viejo amigo - ahora ya

muerto, por supuesto - ach! - internarme en la Teoria de las Descripciones, que el dltimo Lord Russell

32 Tom Stoppard, Jumpers, p.34.
33 J.A. Ayer, Language, Truth and Logic, p.152

34 Tom Stoppard, Jumpers, p.10.
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- (continda fluidamente, improvisando) - si es que pudo referirme asi a un viejo amigo para quien la
puntualidad no era menos predicado que la existencia misma, y quizd mds todavia, como hubiera
querido que creyésemos, aunque por qué habriamos de creer que la existencia se pudiese afirmar del

autor de Principia Mathematica pero no de Bertrand Russell.)

En este fragmento, por ejemplo, se hace referencia a dos textos de G. E. Moore: el
articulo “Russell’s Theory of Descriptions” (1944) en el que se discute la Teoria de
las Descripciones que Russell introdujo en sus Principia Mathematica (1910) y el texto
de una conferencia titulada ”Existence is a Predicate?” (1936) 35 en la que G. E.
Moore discute la afirmacién de Russell de que la existencia es esencialmente una
propiedad de una funcién proposicional.36

En su intento de analizar el argumento de las ‘primera causa’ con el que se ha
intentado demostrar la existencia de Dios, Moore (el personaje) se enreda en
reflexiones sobre las regresiones infinitas, las cuales le llevan, a su vez, a las
paradojas de Zenoén sobre el movimiento y el infinito. Con el mismo sentido préctico
que caracterizaba al G. E. Moore histdrico, el profesor Moore pretende ilustrar una
de las paradojas de Zenén (la de la flecha que al tener que recorrer una serie infinita
de puntos nunca llegard a su destino) disparando él mismo una flecha (que se le
disparard por error al ofr un grito de Dorothy) concluyendo ademds que San
Sebastidn debié de morir de susto. También intentard utilizar a sus dos mascotas
(una tortuga y una liebre) para ilustrar otra paradoja de Zenén, confundiendo dicha
paradoja (sobre Aquiles y la tortuga) con una fabula de Esopo (sobre la tortuga y la
liebre).

En resumen, Stoppard nos presenta a George como un hombre
intelectualmente honesto, un apasionado del bien absoluto, un individuo amable,
tolerante y respetuoso de la vida de liebres, tortugas y peces. También al filésofo G.
E. Moore se le recuerda siempre por su honestidad, por la seriedad con que asumi6
su trabajo filoséfico, una seriedad “candorosa y hasta ingenua”. Al mismo tiempo se
le criticé por vivir encerrado en la comodidad del mundo académico, indiferente a

muchos de los problemas de su tiempo.

35 Cf. “;Es la existencia un predicado?”, en G.H Moore: Defensa del Sentido Comiin y otros ensayos.
Madrid: Taurus, 1972. pp.159-184. (edicién en castellano de: Philosophical Papers, Londres: George
Allen, 1959).

36 Bertrand Russell, Introduction to Mathematical Philosophy. Londres: Allen & Unwin, 1919.
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Pero en el personaje de Stoppard la ingenuidad raya en la torpeza. George
vive desconectado del acontecer cotidiano y es incapaz de mantener una relacién
emocional y sexualmente gratificante con su esposa. Su percepcién de la realidad
resulta siempre incompleta o distorsionada (tarda en enterarse del asesinato de
McFee, no ve las cosas evidentes que ocurren a su alrededor, es incapaz de
comprender a Dorothy). Ocupado de los valores morales en abstracto parece incapaz
de ejercer el bien en lo cotidiano.

Stoppard plantea el enfrentamiento entre el relativismo moral de los
“Jumpers” y el intuicionismo ético del profesor Moore, pero no se queda con
ninguno de los dos. Las tesis de los primeros conducen al cinismo y a la ausencia de
moral, pero las divagaciones abstractas del profesor Moore y su ingenuidad moral lo

incapacitan para actuar sobre la realidad.

1.2 Sobre la certeza.

En sus articulos “Defense of Common Sense” (1925) y “A Proof of the
External World” (1939), Moore intenta refutar el escepticismo y fundar la certeza en
base a nuestras intuiciones innatas. En el primero de esos articulos Moore
argumenta, siguiendo con sus convicciones realistas, que todos sabemos con certeza
la verdad de muchas proposiciones sobre nosotros, nuestros cuerpos, los cuerpos de
otras personas, nuestras experiencias y las experiencias de otros seres humanos, aun
cuando no sepamos como analizar correctamente dichas proposiciones. Esta simple
lista de “creencias de sentido comun” incluye proposiciones como “En el momento
presente hay un cuerpo humano vivo que es mio”, “desde su nacimiento [este
cuerpo] ha estado o en contacto o no muy lejos de la superficie de la Tierra”, “la
Tierra ha existido por muchos afios antes de que yo naciera”, etc. ~ Estas creencias
comunes de los seres humanos son aceptadas por su propio valor: esto significa que
son verdaderas en ese sentido (no analizado) en que usualmente se interpretan, y se

sostienen sin necesidad de ninguna correccién filoséfica o demostracién. El objeto
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del andlisis filoséfico, segiin Moore, es simplemente explicar las implicaciones
precisas de la verdad de dichas creencias.

A los filésofos que mantienen una visién contraria Moore los agrupa en dos
categorfas: unos son los que niegan la verdad de las creencias (por ejemplo, los
idealistas que niegan la realidad del tiempo, del espacio o del yo). Moore considera a
estas posturas indefendibles, autocontradictorias y nunca utilizadas de manera
consistente como una base para la existencia cotidiana (un idealista puede negar la
existencia de objetos, pero no a la hora de buscar una silla para sentarse en ella).
Otros son los que s6lo niegan que podamos saber lo que esas creencias afirman (por
ejemplo los escépticos). Esta posicién, segdan Moore, no sélo es contradictoria e
impréctica sino légicamente inconsistente.

Asi, concluye Moore, efectivamente sabemos todos que estas creencias del
sentido comtn son verdad aunque el andlisis correcto de estas creencias aun pueda
quedar abierto al debate.

Al igual que el fil6sofo inglés, el profesor Moore cree en el sentido comun:

A much larger number of men, by the exercise of their emotional and psychological states, have
affirmed this is the correct view. This view derives partly from what is known as common sense,
whose virtue, uniquely among virtues, is that everybody has it, and partly from the mounting
implausibility of a technological age as having divine origins- for while a man might believe that the

providence of sheep’s wool was made in heaven, he finds it harder to believe the same of a Terlyene

mixture. 37

(Un ndmero atin mayor de hombres, mediante el ejercicio de sus estados psicoldgicos y emocionales,
han afirmado que ésta es la visién correcta. Esta visién deriva en parte de lo que se conoce como
sentido comtin, una de cuyas virtudes, tinica entre otras, es que todo el mundo lo tiene, y en parte por
la creciente implausibilidad de que a una era tecnolégica le podamos atribuir origenes divino - pues
mientras un hombre puede creer que la providencia de la lana de ovejas fue hecha en el cielo, le

resultard dificil de creer lo mismo de una mezcla de Tyrlene)

En '"Proof of an External World" (“Prueba de un mundo exterior”) (1939), la
metodologia de G. E. Moore (quizd influido por Wittgenstein) depende atin mds del

andlisis del lenguaje ordinario. La prueba de Moore de la existencia de un mundo

37 Tom Stoppard, Jumpers, p.19.
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externo parte de la afirmacién de que al menos hay algunas cosas que podemos

afirmar con certeza que existen, por ejemplo, nuestras propias manos:

I can prove, for instance, that two human hands exist. How? By holding up my two hands, and

saying, as I make a certain gesture with my right hand, ‘Here is one hand’, and adding, as I make a

certain gesture with my left, “and here is another’.38

(Puedo probar, por ejemplo, que existen dos manos humanas. ;Cémo? Levantando ante mi mis
manos y diciendo, mientras hago cierto gesto con mi mano derecha. 'Aqui hay una mano’, y

afiadiendo, mientras hago un gesto con mi mano derecha, ‘y aqui hay otra’.)

Por su parte, el profesor Moore intenta emular estos razonamientos aunque con un

resultado mdés bien cémico:

Consider my left sock. My left sock exists, but it need not have done so. It is, we say, not necessary,

but contingent. Why does my sock exist? 39

(Considérese mi calcetin izquierdo. Mi calcetin izquierdo existe, pero podria no tener necesidad de

hacerlo. Es, dirfamos, no necesario sino contingente. ;Por qué existe mi calcetin izquierdo?)

Pero el sentido comtn del profesor Moore, no es suficiente para garantizar la certeza.
Desafortunadamente, sus buenas intenciones morales no implican ninguna ventaja
para apreciar correctamente la realidad. De la misma manera que el profesor Moore
se opone al relativismo moral del Partido Liberal-Radical, también se opone al

criterio verificacionista:

There are many things I know which are not verifiable but nobody can tell me I don’t know them, and

I think that I know that something happened to poor Dotty and she somehow killed McFee, as sure as

she killed my poor Thumper. 40

38 G.E. Moore, “Proof of an External World”, Proceedings of the British Academy, vol. XXV, 1939.
39 Tom Stoppard, Jumpers, p.14.

40 Tom Stoppard, Jumpers, p.14.
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(Yo sé de muchas cosas que a pesar de que no se pueden verificar, nadie podria decirme que no las sé,
y creo que sé que algo le pasé a la pobre Dotty y que de alguna manera maté a McFee, tan seguro

como que también maté a mi pobre Thumper.)

Pero su negacién del principio verificacionista tampoco le resulta ttil para saber lo
que ha ocurrido: casi inmediatamente después de afirmar saber que Dorothy
“también maté a mi pobre Thumper”, George descubre que fue él mismo, y no
Dorothy, quien mat6 a la liebre. Moore se encuentra con que en realidad no sabia sino
tan s6lo creia saber. Esto nos lleva de nuevo a Wittgenstein quien, justamente
reflexionando sobre los argumentos de G.E. Moore, sefial6é lo importante que es

darnos cuenta de lo muy especializado que es el uso de “sé”,

Puesto que “Sé...” parece describir un estado de cosas que garantiza como un hecho aquello que se

sabe: Nos olvidamos siempre de la expresiéon “Crefa saberlo”. 41

Alo largo de toda la obra, Stoppard nos plantea el problema de la dificultad de tener
certezas. De hecho, ni siquiera sabremos quién ha sido el asesino de McFee. Las
cosas continuamente persisten en ser distintas de lo que parecen. Cuando el
profesor Moore se pregunta jen qué creer? no encuentra respuesta y le viene a la

mente la siguiente anécdota, al parecer real:

GEORGE: (facing away, out front, emotionless) Meeting a friend in a corridor, Wittgenstein said, ‘Tell
me, why do people always say it was natural for men to assume that the sun went round the earth
rather than the earth was rotating?’ His friend said, “Well, obviously, because it just looks as if the sun

is going around the earth.” To which the philosopher replies, “Well, what would it have looked like if

it had looked as if the earth was rotating?” 42

(GEORGE: (sin mirarles, al frente, sin emocién ) Al encontrarse con un amigo en un pasillo,
Wittgenstein le dijo Dime, ;por qué la gente siempre dice que para los hombres resultaba natural
asumir que era el sol el que giraba alrededor de la Tierra y no que era la Tierra la que estaba rotando?’
Su amigo contest6, ‘Bueno, obviamente, porque se ve como si el sol estuviera dando vueltas
alrededor de la Tierra.” A lo que el fil6sofo respondi6, ‘Bien, y ;cémo se veria si se se viera como si la

tierra estuviese rotando?’)

41 Ludwig Wittgenstein, Sobre la certeza , trad. de V. Raga y J. L. Prades, Barcelona: Gedisa, 1988 p.
12.

42 Tom Stoppard, Jumpers, p.70.
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De la misma manera, cuando el profesor Moore encuentra a Archie en la cama con
Dorothy, aunque lo que ve parece inequivoco (ella estd casi desnuda y Archie
encima de ella) y aunque es evidente que la explicacién de Archie resulta poco
creible (seguin él, estd llevando a cabo un examen de la piel de Dorothy con el
dermatoscopio), queda un amplio margen para la incertidumbre. La respuesta de

Archie hace eco de la anécdota de Wittgenstein que George ha referido antes:

GEORGE: Well, everything you do makes it look as if you're...
Pause

ARCHIE: Well, what would it have looked like if it had looked as if I were making a

dermatographical examination? 43

(GEORGE: Bueno, todo lo que estédn haciendo se ve como si estuviesen... (Pausa)
ARCHIE: Bien, pero ;cémo se hubiese visto si se viera como que estaba yo haciendo una inspeccién

dermatolégica?)

Dos afios antes de su muerte, Wittgenstein pasé unos meses con Norman Malcom,
en Ithaca (USA). En sus discusiones hablaron de los intentos de Moore de refutar el
escepticismo filoséfico muy particularmente de sus articulos “Prueba de un mundo
externo” y  “Defensa del sentido comun”. La opinién y los comentarios de
Wittgenstein sobre este asunto aparecieron en el relato de Malcolm sobre los dias que
Wittgenstein pasé en su casa. 4 Por otra parte, las notas que Wittgenstein elaboré
sobre ese tema en los ultimos meses de su vida aparecieron de manera péstuma y
constituyen el contenido del libro On Certainty. En ambos sitios podemos constatar
que, en lo fundamental Wittgenstein no estaba de acuerdo con Moore. Por ejemplo,
de acuerdo con su idea de que una frase sélo tiene sentido si sabemos en que

contexto se usa, Wittgenstein afirma que:

En lugar de decir que el enunciado de Moore Yo sé que esto es un drbol” es un mal uso del lenguaje,
es mejor decir que no tiene un significado claro y que el mismo Moore no sabe como la estd

empleando... ni siquiera esta claro para el que no este ddndole un uso ordinario (..) El estd

43 Tom Stoppard, Jumpers, p.74.

44 Norman Malcolm, op. cit.
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confundido entre emplearlo en algtin sentido ordinario y emplearlo para construir un aspecto de la

filosofia. 45

La idea es que si la negaciéon de una proposicion tiene sentido, entonces esta
proposiciéon puede considerarse como una afirmacién empirica sobre los hechos del
mundo. Por el contrario, si la negaciéon de una proposicién carece de sentido, esto
indica que la proposicién no es una proposiciéon sobre los hechos del mundo sino
sobre nuestro marco conceptual, es decir que es una proposicién légica. Por ejemplo,
la negacién de la afirmacién ‘Los objetos fisicos existen” es un sin sentido, de la
misma manera la negaciéon de la afirmacién de Moore nos da una proposicién no
falsa sino ininteligible. Wittgenstein concluye por lo tanto que las ‘certezas * de

Moore son proposiciones légicas.

En todo caso, como espectadores tenemos un punto de vista privilegiado,
somos los tinicos que podemos seguir lo que ocurre de manera simultdnea en los
diferentes espacios. Escenas que se presentan en contrapunto eficaz y con frecuencia
cémico (como cuando Dorothy se desnuda para ocultar con su ropa el caddver de
McFee y George, que acaba de entrar, lo toma como una insinuacién erética).
Comparados con nosotros, los personajes tienen una vision parcial e incompleta y
por lo tanto les es atin mds dificil hacerse una idea clara de lo que ha pasado. Aun
asi, no podemos responder a la pregunta sobre el asesino de McFee. Los hechos no
son lo que aparentan y no hay posible manera de decidir. Pero atin asf, incluso en esa

ambigiiedad, queda la constancia de aquello que se puede mostrar.

1.3 ;En qué bando queda Wittgenstein?

Cabe preguntarnos finalmente cudl es la situacién de Wittgenstein en el
debate de ideas planteado por Stoppard en Jumpers. Aunque, como hemos visto, el
centro de este debate lo ocupa la controversia entre la posicion moral de un

positivista 16gico como J. A. Ayer y la del intuicionismo ético de G. E. Moore, la

45 Norman Malcolm, op. cit., p.89.
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figura de Wittgenstein no podia ser ajena a Stoppard, primero por su participacién
en el positivismo légico y, segundo, por su amistad con G. E. Moore. En 1911, G. E.
Moore fue nombrado profesor de Ciencias Morales en Cambridge, y en 1912
Wittgenstein asistié a algunas de sus clases de psicologia. Moore aprecié mucho el
talento de Wittgenstein y pronto se establecié una relacién cordial entre ambos. En
abril de 1914, en respuesta a las peticiones de Wittgenstein, Moore viajé a Noruega,
donde Wittgenstein vivia entonces, para que éste le explicara sus tdltimas ideas?6 .
fue G. E Moore, junto con Bertrand Russell, quien examiné a Wittgenstein cuando
éste obtuvo el doctorado en Cambridge. Cuando en 1939 Moore se retir6 de su
puesto como Catedratico de Filosofia en Cambridge, Wittgenstein ocupé la cétedra.
Aunque sus posturas filoséficas no coincidian, la amistad entre Moore y

Wittgenstein se mantuvo a lo largo de los afios.

En Jumpers, el nombre de Wittgenstein aparece explicitamente dos veces en la
obra: la primera, al inicio, cuando el profesor Moore llama a la policia para
denunciar el ruido de la fiesta del partido liberal radical. En vez de dar su nombre,
Moore hace la denuncia dando un nombre falso, el de Wittgenstein, enreddndose en

una significativa batalla con el lenguaje:

GEORGE (on telephone) (...) do you accept pseudoanonymous complaints?... Never mind, my name

is Wittgenstein, and the party- the guilty party is in fact at- What? Oh, good God- ‘W’ as in Wagner,

“I"asinid..noID-'T, ‘D" asin dog...bow—wow."f7

(GEORGE (al teléfono) (...) jaceptdis quejas pseudoanénimas?... Es igual, mi nombre es Wittgenstein
y la fiesta- la fiesta culpable es en - ;Cémo? Oh, Dios mio - “W’ como en Wagner, ‘I’ como en ip...no IP

- ‘T’, ‘P’ como en perro ... guau-guau.)

(La segunda aparicion del nombre de Wittgenstein se da en un texto de George que

ya hemos citado antes:

46 Esta notas aparecieron en “Notes dictated to G.E, Moore in Norway” Apéndice II de Notebooks:
1914-1916, 2° edicién, Oxford: Basil-Blackwell, 1979, pags. 108-119. [trad. esp.: “Notas dictadas a
G.E.Moore en Noruega”, Apéndice II de Diario Filoséfico: 1914-1916, Barcelona. Ariel, 187-206].

47 Tom Stoppard, Jumpers, p. 2.
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GEORGE: (facing away, out front, emotionless) Meeting a friend in a corridor, Wittgenstein said, ‘Tell me,
why do people always say it was natural for men to assume that the sun went round the earth rather
than the earth was rotating?” His friend said, “Well, obviously, because it just looks as if the sun is

going around the earth.” To which the philosopher replies, ‘Well, what would it have looked like if it

had looked as if the earth was rotating?’ 48

GEORGE: (sin mirarles, al frente, sin emocién ) Al encontrarse con un amigo en un pasillo, Wittgenstein
le dijo ‘Dime, ;por qué la gente siempre dice que para los hombres resultaba natural asumir que era
el sol el que giraba alrededor de la Tierra y no que era la Tierra la que estaba rotando?” Su amigo
contestd, ‘Bueno, obviamente, porque se ve como si el sol estuviera dando vueltas alrededor de la
Tierra.” A lo que el filésofo respondid, ‘Bien, y ;cémo se veria si se se viera como si la tierra estuviese

rotando?’

A partir de aqui s6lo podemos deducir que George considera a Wittgenstein como
un rival (por eso juega a impersonarlo), cuyo trabajo, al igual que el de los

positivistas 16gicos, no parece merecerle ningtn aprecio. Cuando Moore afirma

Language is a finite instrument crudely applied to an infinity of ideas, and one consequence of the

failure to take account of this is that modern philosophy has made itself ridiculous by analysing such

statements as “This is a good bacon sandwich?, or, ‘Bedser has a good wicke’.49

(El lenguaje es un instrumento finito aplicado de manera cruda a un infinito de ideas, y una
consecuencia del fallo de no tomar esto en cuenta es que la filosofia moderna se ha ridiculizado a si
misma poniéndose a analizar afirmaciones como ;Es éste un buen sandwich de tocino?’, o, ‘Bedser
tiene un buen XXXX’)

bien podria estar pensando en Wittgenstein y en el empefio de éste por disolver los
problemas filoséficos mediante un atento estudio del funcionamiento del lenguaje. Y
por lenguaje entendia el lenguaje que efectivamente usamos todos los dias.

La obra termina con una Coda que parece ser producto de la imaginacién de
George. En ella presenciamos el enfrentamiento de Moore y Archie, es decir, del
positivismo y el intuicionismo. George logra realizar una defensa del intuicionismo
afirmando que incluso los positivistas 16gicos “know that life is better than death,

than love is better than hate, and that the light shining through the east window of

48 Tom Stoppard, Jumpers, p.70.

49 Tom Stoppard, Jumpers, p.59.
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their bloody gymnasium is more beautiful than rotting corpse” (“saben que la vida es
mejor que la muerte, que el amor es mejor que el odio y que la luz que brilla a través
de la ventana de su maldito gimnasio es mds bella que un caddver en
descomposicién”).

Pero la ultima palabra la tendrd Archie, quien pondrd punto final a la obra

con una clara referencia a Samuel Beckett:

Do not despair- many are happy much of the time; more eat than starve, more are healthy than sick,
more curable than dying; not so many dying than dead, and one of the thieves was saved... millions
of children grow up without suffering deprivation, and millions while deprived, grow up without
suffering cruelties, and millions, while deprived and cruelly treated, none the less grow up... Wham,

bam, thank you, Sam.

No hay que desesperar - muchos son felices una buena parte de tiempo; son mds los que comen que
los que padecen hambre, mds los saludables que los enfermos, mds los que se curan que los que estdn
muriendo, mds muriendo que ya muertos, y uno de los ladrones fue salvado... millones de nifios
crecen sin sufrir privaciones y millones, aunque con privaciones, crecen sin padecer crueldades, y

millones atin padeciendo crueldad y privaciones, logran crecer... Wham, bam, gracias, Sam.

2. Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth.

Tras el estreno de After Magritte en 1970, Stoppard comienza a preparar su
siguiente obra, Jumpers. Pero en el otofio de 1971, justo antes de comenzar los
ensayos de Jumpers en el National Theatre, Stoppard acepté colaborar con la
compafifa de teatro Dogg’s Troupe, dirigida por Ed Berman, en la realizacién de un
espectdculo para la ceremonia de apertura del Almost Free Theatre. La compaiiia de
Ed Berman era parte del grupo Inter-Action que desde 1968 venia trabajando en la
elaboracion de espectdculos teatrales de cardcter participativo y abierto, con
frecuencia basados en juegos infantiles (Inter-Active Game Method). Trabajando con
el grupo de Ed Berman, Stoppard elaboré la obra Dogg’s Our Pet, que utiliza juegos
de mimica y prelingtiisticos para mostrar a la audiencia un lenguaje sencillo

compuesto de palabras del inglés. Algunos afios después, Stoppard combiné la obra
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Dogq’s Our Pet con una secuela, The (15 Minute) Dogg’s Troupe Hamlet , e hizo de
ambas un preludio para otro texto basado en el Macbeth de 75 minutos de duracién
que el escritor Pavel Kohout y el actor Pavel Landovsky presentaban en Praga de
manera ilegal en su “Living Room theater” (“Teatro de la sala de estar”). De esta
manera surgié la obra Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth que se representd por primera
vez por la British American Repertory Company dirigida por Ed Berman en la
Universidad de Warwick, Coventry, en mayo de 1979.

Tanto Dogg’s Hamlet . Cahoot’s Macbeth como la originaria Dogg’s Our Pet
tienen como elemento base para sus juegos lingiiisticos la nocién de los “juegos de
lenguaje” de las Investigaciones Filosdficas de Wittgenstein. El mismo Stoppard ha
hecho explicita su intencién de utilizar en forma dramatizada algunos de los

experimentos lingitifsticos propuestos en las Investigaciones Filosoficas . En la
introduccion de Dogg’s Hamlet , Cahoot’s Macbeth, 0 Tom Stoppard explica cémo
este texto deriva “de una seccién de las investigaciones filoséficas [sic] de

Wittgenstein”, y a continuacién nos explica la escena que le sirvié de inspiracion:

Consider the following scene. A man is building a platform using pieces of wood of different shapes
and sizes. They are thrown to him by a second man, one at a time, as they are called for. An observer
notes that each time the first man shouts “Planck!” he is thrown a long flat piece. Then he calls “Slab!”
and is thrown a piece of different shape. This happens a few times. There is a call for ‘Block!” and a
third shape is thrown. Finally, a call for ‘Cube!” produces a fourth type of piece. An observer would
probably conclude that the different words described different shapes and sizes of the material. But
this is not the only possible interpretation. Suppose for example, the thrower knows in advance which
pieces the builder needs, and in what order. In such a case there would be no need for the builder to
name the pieces he requires but only to indicate when he is ready for the next one. (...) In such a case,
the observer would have made a false assumption, but the fact that he on the one hand and the
builders on the other are using two different languages need not be apparent to either party.
Moreover, it would also be possible that the two builders do not share a language either; and if life for
them consisted only on building platforms in this manner there would be no reason for them to
discover that each was using a language unknown to the other. This happy state of affairs would of

course continue only as long as, through sheer co-incidence, each man’s utterance made sense (even if

not the same sense) to the other.%1

50 Tom Stoppard, Plays, vol. 1, Faber & Faber, London, 1996, p.141.

31 Tom Stoppard, Plays, vol. 1, p. 142.
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(Considérese la escena siguiente. Un hombre construye una plataforma utilizando piezas de madera
de diferentes tamafios y formas. Un segundo hombre le arroja estas piezas de una en una a medida
que las solicita. Un observador advierte que cada vez que el primer hombre exclama ‘jPlancha!” se le
arroja una pieza larga y plana. Luego grita “jtronco! y recibe una pieza de forma diferente. Esto
sucede unas cuantas veces. Cuando exclama ‘jBloque!” recibe un tercer tipo de pieza. Finalmente, al
exclamar ‘jcubo!” obtiene un cuarto tipo de pieza. El observador probablemente concluiria que
palabras diferentes describen diferentes formas y tamafios del material. Pero ésta no es la tnica
interpretacion posible. Supongamos, por ejemplo, que el que lanza las piezas sabe de antemano qué
piezas requiere el constructor y en qué orden. En este caso, el constructor no tendria necesidad de
nombrar las piezas que necesita, sino solamente de indicar cudndo estd listo para la siguiente (...) En
un caso asi, el observador habria hecho una suposicién falsa, pero el hecho de que, él por un lado y
los constructores por el otro, estén usando diferentes lenguajes no tiene por que resultarles evidente.
Maés atin, también seria posible que los constructores entre ellos mismos tampoco compartieran el
mismo lenguaje; y sila vida para ellos consistiera s6lo en construir plataformas de esta manera, no
tendrfan ninguna necesidad de descubrir que cada uno de ellos estd utilizando un lenguaje
desconocido para el otro. Este estado feliz de cosas continuaria asi hasta que, por mera coincidencia,

las exclamaciones de cada uno de ellos tuviera algtin sentido (aunque no el mismo) para el otro.)

De manera que en esta obra Stoppard se propone ilustrar uno de los ejemplos
mds conocidos de los juegos del lenguaje de Wittgenstein. De hecho, la parédbola de
los constructores aparece varias veces tanto en las Investigaciones Filoséficas como en

Los Cuadernos Azul y Marrén. Los términos en que Wittgenstein plantea este ejemplo

son casi los mismos. 92

El espectdaculo Dogg’s Our Pet (el titulo es un anagrama de Dogg’s Trouppe ) es
precisamente una elaboracién dramadtica de la idea arriba expuesta. El espectdculo,
como todos los de Inter-Action, se basaba en un guién de acciones y didlogos sobre
el cual los actores improvisaban y recordaba un ejercicio comun en las escuelas de
interpretaciéon que consiste en que los actores representen una escena de manera
improvisada utilizando un lenguaje inventado. Basicamente, la accién de Dogg’s Our
Pet se desarrollaba de la siguiente manera: 53 un trabajador estd construyendo una
plataforma a partir de bloques de madera de diferentes tamarfios y formas. A medida

que el trabajador (“Charlie”) nombra las piezas, un asistente desde fuera del

52 Cf. Ludwig Wittgenstein, The Blue and Brown Books, New York: Harper & Row, 1965 (2° ed. ), p. 77.

53 Segtin la descripcién hecha en: Thomas Whitaker, op. cit., p. 81.
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escenario, se las arroja. A continuacién se inician una serie de didlogos en los que
evidentemente las palabras no se estan utilizando con su significado usual, sino con
otro significado, que desconocemos. Este extrafio lenguaje es introducido primero
por dos nifios que entran en escena (“Able” y “Baker”), luego por un maestro de
escuela (“Dogg”) que aparece y reparte banderitas al publico y a los personajes en
escena, después por un locutor de radio y, finalmente, por una mujer que pronuncia
un incomprensible discurso compuesto por palabras que en su significado usual
resultarfan mas bien desagradables y ofensivas. Poco a poco el trabajador se percata
de que su asistente también habla en el extrafio lenguaje de los demds y que, si no se
habia dado cuenta antes, era porque las respuestas del asistente (es decir, las piezas
de madera que le pasaba) coincidian aparentemente con la peticién que el trabajador
le hacia. De hecho, parte de esa coincidencia se explica cuando descubrimos que el
nombre del asistente debe ser “Brick” (“ladrillo”).

Able y Baker utilizan los ladrillos que han sobrado de la construccién de la
plataforma para edificar un muro. Como los ladrillos tienen letras, a medida que los
nifios alteran la posicion de los ladrillos, las diferentes combinaciones nos
proporcionan diferentes frases: DOGG POUT THERE ENDS, después SHOUT
DOGG PERT NEED vy finalmente DONT UPSET DOGG HERE. Después de que la
mujer ha terminado su discurso, Charlie sube a la plataforma y sorprendentemente,
pronuncia un discurso que, por primera vez, pertenece sin ambigiiedad al inglés

“usual”:

Three points only while I have a platform. Firstly, just because it's been opened, there’s no need to
run amok kicking footballs through windows and writing on the walls. It's me who's got to keep this
place looking new, so let’s start by leaving it as we find it. Secondly, I can take a joke as well as any
man, but I've noticed a lot of language about the place and if there is one thing I can’t stand is

language. I forget what the third point is.

Tres cuestiones solamente aprovechando que tengo una plataforma. Primera, el que se acabe de
inaugurar no es pretexto para correr por ahi pateando pelotas contra las ventanas y escribiendo en
las paredes. Segunda, puedo aceptar una broma tan bien como cualquier otro hombre, pero he
percibido mucho lenguaje por aqui 'y si hay algo que no soporto es el lenguaje. He olvidado cudl era la

tercera.
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Ese lenguaje que no soporta le ha jugado una mala pasada haciéndole olvidar la
tercera cuestiéon que pensaba tratar.
A continuacién, y como final, Charlie reconstruye el muro de ladrillo de manera que

entonces se lee: DOGGS TROUPE THE END (“Doggs troupe fin”).

Nos encontramos por lo tanto con un espectdculo que sigue, casi al pie de la letra, el
ejemplo de juego de lenguaje citado anteriormente. Dado que el lenguaje hablado en
la obra es incomprensible (y Stoppard no proporciona ningtin diccionario), la tinica
manera que tenemos de comprender lo que ocurre es a través de las acciones fisicas
que se desarrollan ante los ojos del espectador (de ahi que tampoco podamos hacer
un andlisis directo sobre el texto, algo que si haremos en el caso de Dogg’s Hamlet,
Cahoot Macbeth, en la que disponemos de una descripcién detallada de las acciones).
La comprensiéon de la obra depende de nuestro reconocimiento de los diferentes
juegos de comportamiento (colocar ladrillos, contar banderitas, insultarse,
pronunciar un discurso) lo que nos permite identificar los diferentes juegos de
lenguaje en que las palabras estdn siendo utilizadas (y, por lo tanto, descubrir el
significado que se les estd dando en la obra). Toda la informacién que obtenemos
depende de elementos pre-lingiifsticos y la comunicacién aqui es completamente no-
verbal.

La secuela a Dogg’s Our Pet fue una obra ain mds breve: The (15 Minute)
Dogg’s Troupe Hamlet, una versién condensadisima de Hamlet. Esta obra se escribié
originalmente para el Fun Art Bus (una compaiiia de teatro que representaba en un
autobus londinese de dos pisos) en 1972, pero que quedd en el cajon, hasta que en
1976 1a Dogg’s Troupe la represent6 en la explanada del National Theatre como un
preludio a la representacion de Hamlet.

En 1979, Stoppard combiné Dogg’s Our Pet con The (15 Minute) Dogg’s Troupe
Hamlet para elaborar la primera parte de la obra Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth.

Doggq’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth se representé por primera vez en el Arts
Centre de la Universidad de Warwick, Inglaterra, el 21 de mayo de 1979, por la
British American Repertory Company. Como hemos dicho, la primera parte estd
basada en Dogg’s Our Pet y la mecdnica del juego es similar, aunque se afiade una

mayor complejidad argumental. Al igual que en Dogg’s Our Pet , nos encontramos
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con un grupo de personajes (cuatro jovenes: Baker, Abel, Charlie y Dogg) que
utilizan entre ellos un lenguaje que resulta incomprensible tanto para el publico
como para otros personajes (Easy). Conforme transcurre la obra, las acciones de los
personajes les permiten descifrar y compartir el sentido de los juegos de lenguaje en
que esas palabras funcionan. El espectador, a su vez, recorre un camino semejante,

comprendiendo el sentido de las palabras.

The appeal to me consisted in the possibility of writing a play which had to teach the audience the

language the play was written in. The present text is a modest attempt to do this: I think one might

have gone much further,%4

(Lo que me motivaba era la posibilidad de escribir una obra que tuviese que ensefiar al ptblico el
lenguaje en el que estaba escrita. Este texto es un intento modesto de hacer esto, creo que se podia ir

mucho mds lejos atn.)

En las primeras escenas, en un escenario vacio, vemos aparecer a cuatro jévenes,
Baker, Abel, Charlie y Dogg realizando diversas acciones como pasarse objetos o
probar un micréfono, acciones perfectamente comprensibles pero el uso que hacen
del lenguaje no corresponde al nuestro. Es decir, utilizan fundamentalmente
palabras del idioma inglés, pero el uso que hacen de estas palabras nos hacen
comprender que su significado no es el que nosotros les atribuimos. Para que el
lector, actor o director pueda discernir el significado de este lenguaje, Stoppard
incluye entre corchetes la traduccién al lenguaje ordinario de las expresiones que
utilizan los personajes (de lo contrario, el lector seria también una victima del sin

sentido del texto):

BAKER: (Off-stage) Brick! [Here!]
(A football is thrown from off-stage left to off-stage right. BAKER
receiving ball) Cube. [Thanks]

54 Tom Stoppard, Plays, vol. 1, p. 141
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ABEL: (Into the microfone) Breakfast, breakfast...sun-dock-trog...

testing...one-two-three...] 92

[Testing,

Las palabras entre corchetes son una indicacién para el lector y actores del

sentido que tienen las palabras que los personajes pronuncian. Para el espectador,

que no conoce este cddigo, los personajes se comunican en un lenguaje desconocido:

por una parte, hay palabras que provienen del lenguaje usual, pero que estdn

funcionando (gramdtica y semdnticamente) de manera diferente. Por otra parte,

también se introducen expresiones inventadas:

ABEL: (Looking in his sandwiches) Pelican crash. [Cream cheese.]
(To BAKER) Even ran? [What have you got?]
BAKER: (Looking in his sandwiches) Hollyhocks, [Ham.]
ABEL: (to CHARLIE) Even ran? [What have you got?]
CHARLIE:(Looking in his sandwiches) Mouseholes. [Egg.]
ABEL: (To CHARLIE) Undertake sun pelican crash frankly

frankly sun mousehole? [Swop you one cream cheese for one egg?]
CHARLIE: (with an amiable shrug) Slab. [Okay.]
(ABEL and CHARLIE exchange half sandwich each.)

crash

BAKER: (To ABEL.) Undertake sun hollyhocks frankly sun pelican

crash?
ABEL: Hollyhocks? Nit!
BAKER: Squire!
ABEL: Afternoons!
(BAKER fans himelf with his cap and makes a coment about the heat.)
BAKER: Afternoons! Phew- cycle racks hardly Dbutter fag

[Comment about heat.]

ends.

55 Dada la intraducibilidad de los juegos lingiiisticos de este texto, en el que muchas palabras o son
inventadas o contradicen su sentido usual, hemos optado por no traducir estos fragmentos y

limitarnos a describir el juego lingiiistico que proponen.
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A lo largo de las primeras escenas, los chicos realizan diversas acciones:
juegan con un balén, prueban un micréfono, se sientan a comer los sandwiches que
sus madres les han preparado, etc. Mientras realizan estas actividades que son
claramente comprensibles para el espectador, éste les oye utilizar palabras que son
de su propio idioma y que reconoce como tales, pero percibe que estdn siendo
utilizadas con un sentido diferente. Lo que se ha alterado no es el idioma (las
palabras en su mayoria son del idioma inglés) sino el uso que se estd haciendo de las
palabras. Para el espectador es como escucharles hablar en un lenguaje codificado.
Por lo tanto, bastaria con que el espectador dispusiera del cédigo que le permitiera
traducir para que comprendiera el significado de las expresiones que escucha.
Stoppard es coherente con este juego de una palabra por otra (es decir que una
misma palabra siempre significa lo mismo a lo largo de la obra), de manera que,
conforme avanza la obra, el espectador puede, a base de las repeticiones de gestos y
acciones, comenzar a adivinar el cédigo que permite traducir del lenguaje de los
chicos (Baker, Abel, Charlie y Dogg), que llamaremos el lenguaje-Dogg, al lenguaje

del espectador (i.e. idioma inglés):

Lenguaje-Dogg Inglés

Brick Here

Cube Thanks

Breakfast testing

Slab Okay

Pelican crash Cream cheese
Even ran What have you got
Mouseholes Egg

Afternoons Get stuffed

Es importante notar que si bien podemos, a través del gesto y las
entonaciones, identificar las acciones que realizan los personajes, no podemos atin
adivinar el sentido de dichas acciones. En un momento dado, Abel y Baker
comienzan a recitar (aparentemente sin comprenderlos) los versos del inicio de

Hamlet en inglés mientras que Charlie se pone a cantar My Way en el lenguaje-
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Dogg. A continuacién llega una furgoneta y su conductor, Easy, se dirige a ellos en
inglés normal, intentando explicarles que su compafiero de furgoneta se quedé
atrapado por una tormenta y un atasco en la carretera. Ellos lo miran azorados y lo
tnico que se les ocurre es responderle utilizando frases del texto de Hamlet. Vemos
que Easy no comprende el lenguaje-Dogg y Dogg, que se da cuenta de la situacién,
decide comunicarse con Easy mostrandole los planos de la construccién que se
tiene que hacer y utilizando la definicién ostensiva, relacionando ante él los objetos
con las palabras. Ahora bien, como nos hace ver Wittgenstein, la definicién ostensiva
no serd suficiente. Easy observa que cuando Dogg grita “plank” (“jtronco!”) le

arrojan un tronco. Easy (y el pablico) deduce que “plank” significa tronco

DOGG: (Calling out o ABEL loudly-shouts) Plank!

(To EASY's surprise and relief a plank is thrown to BAKER who
catches it, passes it to Charlie, who passes it to EASY, who
places it on the stage.
DOGG smiles, looks encouragingly to EASY.)
EASY: (Uncertainly, calls) Plank!

(To his surprise and relief, a second plank is thrown in...)

Easy cree haber comprendido el significado de “plank” pues en tres ocasiones
la palabra coincide con el objeto (tronco) que le dan. Pero, para su sorpresa, la cuarta
vez, aunque ha gritado “jplank!”, recibe un ladrillo (“block”) en vez de un tronco
(“plank”). Esto es incoherente para Easy, aunque sabemos que es perfectamente
coherente en el lenguaje-Dogg ya que en realidad la traduccién correcta es “ilisto!”,
lo cual es perfectamente coherente dentro del juego del lenguaje que se ha
establecido para lanzar y recibir objetos.

Lo mismo sucederd cuando pida una cufia (“slab”), tras lo que abandona el
juego convencido de no entender lo que sucede. Intentan proseguir con la
construccién, pero la incomprensién entre Easy y los demds no se resuelve. Uno de
ellos enciende la radio, en la que escuchamos a un locutor hablando en lenguaje-
Dogg. Por la entonacién, comprendemos que estdn dando los resultados de la liga
deportiva. Nuevamente, no comprendemos el significado, pero las entonaciones del
locutor, su ritmo al hablar, nos resultan familiares pues corresponden a un juego del

lenguaje que conocemos: el de las noticias deportivas. Poco a poco, Easy va logrando



315

progresos en su comprension del lenguaje-Dogg. Al igual que nosotros, lograra
comprender algunas érdenes e insultos o contar hasta doce. Finalmente, gracias a los
planos que Dogg le ha dado a Easy, los jévenes logran completar lo que parece ser
una escenografia, con una mesa, unos escalones y una pared. Easy anuncia entonces
la presentacién escolar de la obra “Hamlet bedsocks Denmark”.

Una mujer entra y pronuncia un discurso en lenguaje-Dogg. Sus palabras
suenan bastante escatolégicas desde la perspectiva del idioma inglés pero, como
vamos adivinando, se trata de una entrega de premios previa a la representacion.
Todos los premios han sido ganados por el consentido de la profesora, Fox Major. A
continuacién comienza la representacién (en inglés normal) que consiste en una
version abreviada de Hamlet (de hecho, esta parte de la obra corresponde a lo que
originalmente fue The (15 minute) Dogg’s Troupe Hamlet). Fox Major hace el papel de
Hamlet, Dogg representa a Claudius, Charlie es Ofelia, la sefiora Dogg representa a
Gertrude. El resto de los personajes se reemplazan con mufiecos. El escenario
consiste de la plataforma y la pared que han sido construidas mds algunos biombos
y cortinas. La utileria es de cartén recortado.

A esas alturas, el espectador deberia poder deducir el sentido de lo que ha
visto: cuatro jovenes se estdn preparando para una hacer una representacién escolar
de Hamlet, que serd precedida por una entrega de premios. Es por eso que al
principio de la obra hemos visto como, mientras esperaban a la furgoneta que traeria
los elementos escenograficos, jugaban, probaban los micréfono, etc. Cuando ha
llegado la escenografia se han puesto a construirla ayudados por el conductor Easy.
La tinica peculiaridad es que utilizan un lenguaje que no es el nuestro y que tampoco
es el del conductor de la furgoneta que ha traido los materiales. Sin embargo, a pesar
de la incomprensién entre el conductor y los chicos, éstos logran hacerse entender
por él Previsiblemente, también el publico logra entender lo que ha sucedido.

La obra Dogg’s Hamlet forma parte de un diptico cuya segunda parte es
Cahoot’s Macbeth. Stoppard dedicé esta tltima al escritor checoslovaco Pavel Kohout.
En 1978, Kohout le explicé a Stoppard que habia escrito una versién de Macbeth para
ser representada en la sala de estar de una casa particular. Se trataba de un gesto de
resistencia y solidaridad con dos actores a quienes el gobierno checo habia vetado,
por razones politicas, la entrada a los teatros. Kohout entonces tuvo la idea de

formar con ellos una compafifa de teatro a domicilio: “cualquiera que desee ver
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Macbeth en casa con dos grandes actores checos vetados, Pavel Landovsky y Vlasta
Chramostova, puede invitar a sus amigos y llamarnos. Acudirdn cinco personas con
una maleta.”56

Cahoot’s Macbeth se inspird en estos eventos. La obra comienza con truenos,
reldmpagos y las tres brujas cantando en la semioscuridad. Llegan Macbeth y
Banquo y, tras su entrevista con las brujas, las luces suben y comprobamos que toda
la accién transcurre en la sala de estar de un apartamento. La obra, abreviadisima,
continda (en la representacion sélo participan cinco actores). Cuando llegamos a lo
que seria la escena 2 del segundo acto de la obra de Shakespeare, en el momento en
que Macbeth entra con las dagas sangrientas, escuchamos la sirena de un carro de la
policia. A continuacién llaman a la puerta, al tiempo que Macbeth exclama “Wake
Dunkan with your knocking!” El personaje que entra no es el portero del castillo de
Macbeth, sino un inspector de policia que pregunta si es ahi el Teatro Nacional. La
Anfitriona se adelanta para impedir que el Inspector censure la representacién. A
partir de aqui, las lineas de Macbeth y los didlogos con el Inspector se mezclan
dando en ocasiones al texto de Shakespeare una clara referencia politica. Cuando los
asesinos enviados por Macbeth se aprestan a asesinar a Banquo, la ventana se abre y
aparece Easy, el conductor de la furgoneta, quien informa a los presentes que viene
con un cargamento de ladrillos pero que su furgoneta se ha averiado. Pero ahora es
Easy quien aparece hablando en el lenguaje-Dogg y por lo tanto nadie le entiende.
Los asesinos lo incorporan a la escena y cuando ésta acaba, la Anfitriona lo lleva
fuera. Pero reaparece durante el banquete (escena cuarta, Acto III) e
involuntariamente se convierte en el fantasma de Banquo (Easy va vestido muy
oportunamente con su mono blanco de trabajo). De nuevo reaparece al final de la
primera escena del Acto IV y entonces las luces se encienden y el elenco lo interroga.
Easy relata de nuevo (en lenguaje-Dogg) su accidente en la A412. A diferencia de lo
que le ocurria en la primera parte de la obra, ahora Easy es incapaz de hablar en
inglés. La ventaja es que ahora ha tenido la precaucién de llevar consigo un

diccionario que le permite entender y darse a entender:

‘MACBETH’: Eh?

56 Tom Stoppard, Plays, vol. 1, p. 142.
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(EASY produces a phrase book and starts thumbing through it.)

EASY: (Triumphantly) Ah!
(He passes the HOSTESS his phrase book, indicating what she should read. She
examines the page.)

HOSTESS: He says his postillion has been struck by lightning.

El Inspector, sigue, sin embargo, sin entender:

INSPECTOR: What?

HOSTESS: He doesn’t understand you.
INSPECTOR: What's the language he’s talking?
HOSTESS: At the moment we're not sure if it's a language or a clinical condition.
[...]

COHOQT: He only speaks Dogg.

INSPECTOR: What?

COHOOT: Dogg.

INSPECTOR: Dogg?

CAHOOT: Haven’t you heard of it?
INSPECTOR: Where did you learn it?
CAHOOT: You don't learn it, you catch it.

(INSPECTOR: ;Qué?

HOSTESS: El no le entiende.

INSPECTOR: ;Qué lenguaje es ese que habla?
ANFITRIONA: De momento no estamos seguros si se trata de un lenguaje o de una
condicién clinica.

[...]

COHOOT: Sélo habla Dogg.

INSPECTOR: ;Qué?

COHOOT: Dogg.

INSPECTOR: ;Dogg?

CAHOOT: ;No ha oido hablar de é1?
INSPECTOR: ;Dénde lo aprendié?
CAHOOT: No se aprende, se pilla)

El que Easy ahora sélo hable lenguaje-Dogg puede explicarse si pensamos que
Cahott’s Macbeth ~ supuestamente estd ocurriendo en un apartamento en
Checoslovaquia. Por lo tanto la idea es que el idioma inglés es al lenguaje-Dogg en

Doggs Hamlet lo que el lenguaje-Dogg es al checo en Cahoot’s Macbeth.
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A diferencia de lo que ocurria con Peter Handke y con otros escritores que
hemos mencionado a lo largo de esta investigacién, la intencién de Stoppard no es la
de asumir las ideas de Wittgenstein para cuestionar los cédigos teatrales o plantear
una relacién especifica con el lenguaje. Lo que hace Stoppard es simplemente
dramatizar uno de los ejemplos de juego de lenguaje que Wittgenstein ofrece,
insertdndolo dentro de un argumento teatral. Pero esto no afecta ni a la estructura
dramdtica que Stoppard emplea, ni a las convenciones teatrales, ni representa un
interés particular por exhibir o interrogar la manera de funcionar del lenguaje. Es
verdad que el espectador, sobre todo durante las primeras escenas, se ve obligado a
adivinar el significado del lenguaje Dogg, y que a partir de cierto momento logrard
asociar las diferentes palabras de ese lenguaje con las correspondientes acciones,
estableciendo un diccionario provisional que le permitird comprender lo que sucede
en escena. Y es verdad también que a medida que avanza la obra se verd obligado a
ajustar y corregir su percepcién sobre el significado de las palabras del lenguaje
Dogg. Pero es dificil que la reflexién que de esto se derive sea la misma que
Wittgenstein planteaba en el juego de lenguaje del albafiil y los ladrillos.
(Comprendera el espectador que no todas las palabras se aprenden por definiciones
ostensivas? ;Percibird que el significado de una palabra estd determinado por el uso
que de ella se haga dentro de un juego de lenguaje? Al dramatizar el juego de
lenguaje del albaiil y los ladrillos, el sentido original de este ejemplo parece diluirse,
quedando sélo como un divertimento lingiiistico. Lo que nos queda de la obra de
Stoppard es simplemente la idea de que las mismas palabras pueden significar algo
distinto si cambiamos el c6digo, y que una vez que conocemos el codigo (el
diccionario que Easy emplea al final) podemos hacer una traduccién de un lenguaje
a otro, recuperando el significado de las palabras. Sin embargo esto tampoco
resultarfa novedoso y, evidentemente, no es necesario recurrir a Wittgenstein para
elaborar un juego formal de este tipo, en que unas palabras se cambian por otras.
Recordemos, por ejemplo, la antologia teatral La comédie du langage de Jean Tardieu
y en particular la obra Un mot por un autre escrita por Tardieu a finales de los afios

cincuenta. En el prefacio de esta antologia, Tardieu nos explica
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Deux autres obsessions me guidaient alors, tant dans ma création poétique que dans mes divers

écrits: d’une part, la recherche fondamentale des vertus et des limites du langage 57

(Dos obsesiones mds me han guiado, tanto en mi creacién dramadtica como en varios de mis escritos:

por una parte, la investigaciéon fundamental de las virtudes y de los limites del lenguaje)

Este interés de Tardieu por la experimentacién formal lo han llevado, muy a su

pesar, a ser clasificado como un miembro mds del teatro del absurdo:

quelques-unes de mes piéces breves (...) m’ont valu I'honneur d’etre rattaché, bon gré mal gré, a cette

catégorie du noveau théatre, baptisée “ théatre de I'absurde” par une étude mémorable du critique

anglais Martin Esslin. 58

algunas de mis piezas breves [...] me han valido el honor de ser etiquetado, para bien o para mal, a
esa categoria del nuevo teatro bautizado como “teatro del absurdo” por un estudio memorable del

critico inglés Martin Esslin

La pieza que aqui nos interesa, Un mot por un autre, fue montada en el cabaret-teatro
de Agnés Capri, a cargo de Michel de Ré y de Barbara Laage. En dicha obra, el
mismo Tardieu, en un predmbulo que debe ser recitado por un actor antes de la
representaciéon, comenta que, debido a una extrafia epidemia difundida alrededor
del afio 1900, y que ataca principalmente a aquellos de las clases acomodadas, los
que padecian este mal cambiaban unas palabras por otras. Tardieu observa que

aunque las palabras cambien no por eso el discurso pierde coherencia:

Le plus curieux est que les malades ne s’apercevaient pas de leur infirmité, qu’ils restaient d’ailleurs
sains d’esprit, tout en tenant des propos en apparence incohérents, que, méme au plus fort du fléau,

les conversations mondaines allaient bon train, bref, que le seul organe atteint était : le

“vocabulaire”.59

Lo mds curioso es que los enfermos no se daban cuenta de su enfermedad, que su espiritu se

mantenia sano, incluso teniendo actitudes en apariencia incoherentes, que, en los momentos en que el

57 Jean Tardieu, La Comédie du Langage, Paris: Gallimard, 1987, p II. (la traduccién es mfa).
58 Idem.

59 Jean Tardieu, op. cit., p 9.
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mal atacaba mads, las conversaciones mundanas segufan bien encarriladas, en suma, que el tnico

6rgano dafiado era el “vocabulario”.

Este hecho histdrico, nos dice Tardieu, ha servido para hacer evidentes los

siguientes puntos:

1) Que con frecuencia hablamos para no decir nada.

2) Que, si por azar, tenemos algo que decir, la podemos decir de mil maneras
diferentes.

3) Que los supuestos locos son llamados asi simplemente porque no
comprendemos su lenguaje.

4) Que en el comercio de los humanos, con frecuencia los movimientos del
cuerpo, las entonaciones de la voz y la expresién del rostro dicen mds que las

palabras, y

5) que las palabras no tienen, por ellas mismas, otro sentido que el que

queramos darles. 60

Desde las primeras lineas, el juego se hace evidente:

Au lever du rideau, Madame est seule. Elle est assise sur un “sopha” et lit un livre.

IRMA: (entrant et apportant le courrier) Madame, la poterne vient d’elimer le fourrage...

(Elle tend le courier a Madame, puis reste plantée devant elle, dans une actitude renfognée et boudeuse.)
MADAME: (Prenant le courrier) C'est tronc!..Sourcil bien! (Elle coence a examiner les letres puis,
s’apercevant qu’Irma est toujours la:) Eh bien, ma quille! Pourqui serpez-vous 1a? (Geste de congédiement)
Vous pouvez vidanger!

IRMA: C’est que Madame, c’est que...

MADAME: C’est que, c’est que, c’est gqe quoi quoi?

IRMA: C’est que je n’ai plus de “pull-over” pour la crécelle... 61

Al levantarse el telon, la Madame estd sola. Estd sentada en on sofd y lee un libro.
IRMA: (entrando con el correo) Madame, la poterna viene de eliminar el forraje...

(Ella le da el correo a la Madame, después se queda de pie delante de ella, en una actitud enfurrufiada.)

60 jdem.

61 Jean Tardieu, op. cit., p.11. (la traduccién es mia).
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MADAME: (Cogiendo las cartas) Es tronco!...Ceja bien! (Ella comienza a examinar las cartas. Después,
percibiendo que Irma sigue ahi) Y bien, mi quilla! Por qué serpenteas ahi? (indicindole que se puede ir) Tu
puedes desescombrar!

IRMA: Es que...Madame, es que...

MADAME: Es qué, es qué, que es qué?

IRMA: Es que ya no tengo “pull-over” para la carraca...

Evidentemente hay aqui ademds del juego lingiiistico, nos encontramos con
una satira social. Ademads, el lenguaje no estd totalmente trasladado, en su mayoria
son los verbos y sustantivos los que se sustituyen, pero las funciones gramaticales se
respetan y por lo tanto, el lenguaje sigue pareciéndose a un didlogo que, aunque
trastocado, tiene cierta coherencia. Por ello Tardieu no requiere acotaciones al lector
para establecer el c6digo que emplea. El espectador puede facilmente sustituir las
palabras equivocas por las correctas, deduciendo el significado a partir del resto de
la oracién o de los gestos. Pero en cierto modo, el juego propuesto por Tardieu es, en
esencia, el mismo que plantea Stoppard: sustituir unas palabras por otras. Y los
puntos (2), (4) y (5) de la propuesta de Tardieu pueden perfectamente aplicarse a la
obra de Stoppard. De la misma manera que ha recurrido a las paradojas de la fisica
cudntica para elaborar una historia de detectives (Hapgood) o ha intentado traducir
al terreno teatral el juego de mdltiples significados presente en la obra de artistas
como Marcel Duchamp o René Magritte (Artist Descending a Staircase, After Magritte),
en Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth, los juegos de lenguaje de Wittgenstein han
servido como un ingrediente dramético. Lo cual no resta validez a esta obra, porque
la intencién de Stoppard no era mds que eso: utilizar un ejemplo de juego de
lenguaje dentro de su propio juego dramatico.

Resulta interesante contrastar la obra de Stoppard con, por ejemplo, Viaje a
través del lago Constanza, de Handke. Hemos visto cémo ambas giran en torno a los
juegos de lenguaje. Pero a diferencia de lo que ocurre en la obra de Handke, en la
que los personajes constatan con pavor el vacio que hay detrds de los gestos y frases
cotidianos y son incapaces de habitar un mismo juego de lenguaje, la propuesta de
Stoppard presupone un orden lingiifstico de referencia, un centro estable. En Dogg’s
Hamlet, Cahoot’s Macbeth sabemos que al final podremos entender el lenguaje-Dogg si
disponemos del cédigo adecuado, de la misma manera que Easy resuelve sus

problemas de comunicacién cuando logra tener un diccionario a mano. Podemos
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estar tranquilos pues hay un sistema de coordenadas que nos servird de referencia
para no perdernos en la selva del lenguaje. La multiplicidad de juegos de lenguaje
aparece como un desorden pasajero que puede corregirse una vez se accede al
cédigo que permite efectuar la traduccion requerida. Stoppard asume por lo tanto
que dicha traduccién es posible; més adn, que es eficiente. Precisamente lo que se

pone en entredicho en la obra de Handke.
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IV
CONCLUSIONES.

La pregunta que motivé esta investigacion fue la siguiente: dentro del &mbito
de reflexién sobre el lenguaje o sobre las estructuras teatrales caracteristico de
determinado teatro en la modernidad ;qué influencia tuvo el pensamiento de
Wittgenstein? y de existir esa influencia, jcémo se le interpreté? Lo primero que he
constatado es que, aunque la primera ediciéon del Tractatus data de 1922, esta obra
tuvo durante muchos afios una difusién muy limitada y no fue sino hasta los afios
cincuenta, tras la muerte de Wittgenstein, cuando tanto el Tractatus como el resto de
la obra de Wittgenstein comenzaron a divulgarse mds alld de los &mbitos puramente
académicos. De ahi que mi estudio se haya centrado en el periodo que va de los afios
cincuenta a principios de los ochenta.

Esta difusién fue ademds muy desigual en el &mbito europeo. En particular,
en el terreno del teatro, practicamente s6lo en Austria e Inglaterra existié una
repercusion importante de la obra de Wittgenstein mientras que en otros paises
europeos no parece que dicha obra haya ejercido una influencia significativa en la
produccién teatral. En Austria la obra de Wittgenstein no sélo ha estado presente en
la creacién literaria sino que ademds esa presencia ha sido constante para varias
generaciones de escritores y dramaturgos y ha jugado un papel importante en el
desarrollo de la literatura de tendencia vanguardista y experimental. Ya en los afios
cincuenta la poetisa austriaca Ingeborg Bachmann llamaba la atencién sobre la
importancia que tenia Wittgenstein, y en su propia obra hay elementos que sugieren
la presencia del pensamiento de Wittgenstein: el “Yo” como una elaboracion
gramatical, la identificacién lenguaje=mundo, la imposibilidad de que el lenguaje
pueda “decir” nada sobre el sentido o los limites del mundo. A partir de ahi, el
pensamiento de Wittgenstein estuvo permanentemente presente en la literatura
austriaca, primero en las propuestas experimentales del Grupo de Viena y en
particular en la novela de Oswald Wiener die verbesserung wvon mitteleuropa.
Posteriormente la participacion de los miembros del Grupo de Viena en el

movimiento cultural que surgi6 en los afios sesenta en la ciudad de Graz garantizé la
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transmision de esa linea de experimentacién con el lenguaje y en particular de las
ideas de Wittgenstein. Uno de los autores del grupo de Graz fue Peter Handke,
quien marcé un hito en la historia del teatro con su obra Insultos al Piiblico (1966).
Tanto esta obra como el resto de sus “piezas habladas” fueron asociadas
inmediatamente con las propuestas de Wittgenstein sobre el lenguaje. Lo mismo
sucedi6 con su obra Kaspar, en la que la de adquisicién del lenguaje aparece como un
inevitable proceso de adoctrinamiento y de mutilacién de la identidad del individuo.
Tras un detallado anélisis de estas primeras obras, ha quedado de manifiesto de qué
manera Handke estd articulando en el terreno teatral elementos del pensamiento de
Wittgenstein como, por ejemplo, la idea de que las palabras no proporcionan una
imagen del mundo sino que sélo se limitan a si mismas o la puesta al descubierto del
equivoco de creer que las acciones que vemos en escena son imdgenes de otras
acciones. En particular, en Insultos al Piiblico, Handke se propone revelar lo teatral a
través de la explicita negacién de la convencién teatral, siguiendo un mecanismo
autorreferencial similar al que se presenta en el Tractatus y asumiendo la conviccién
wittgensteiniana de que hay cosas que no se pueden decir y que sélo se pueden
mostrar.

Finalmente he mostrado que también algunas obras posteriores de Handke,
como Viaje a través del lago Constanza (1970) o La hora que no sabiamos nada el uno del
otro (1992), siguen en esta linea de reflexion a partir del pensamiento de
Wittgenstein. En ellas se indaga sobre las formas de comportamiento cotidiano y
sobre nuestra percepcion de ese comportamiento desde la perspectiva de los “juegos
de lenguaje” y de las reflexiones sobre el lenguaje privado expuestas por
Wittgenstein en las Investigaciones Filosdficas.

También en Austria, la figura de Wittgenstein es uno de los puntos de
referencia del la obra del dramaturgo y novelista Thomas Bernhard. En el caso de
Bernhard, la figura del filésofo vienés aparece de manera evidente en los relatos
Correccion (1970) y El sobrino de Wittgenstein (1982) asi como en la obra teatral Ritfer,
Dene y Voss (1984). Son muchos los elementos biograficos que Bernhard ha tomado
de la vida de Wittgenstein para crear a sus personajes de ficcién, distorsionando o
amplificando la figura de Wittgenstein de acuerdo al tono caracteristico de su
escritura. Y esto ha sucedido no sélo en las obras antes mencionadas sino también,

aunque de manera menos explicita, en textos como Ungenach (1968) o La Calera
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(1970). Todo hace pensar que el interés de Bernhard por Wittgenstein se inicia a
mediados de los afios sesenta quizd en parte bajo el estimulo de Ingeborg
Bachmann. El andlisis de estas obras nos indica también que Bernhard no sélo se
interesé por Wittgenstein en el aspecto exclusivamente biografico. De hecho, tanto el
manejo del lenguaje caracteristico de la escritura de Bernhard como la relacién que
sus propios personajes establecen con el lenguaje muestran que también las
reflexiones de Wittgenstein sobre el funcionamiento del lenguaje y sobre sus limites
jugaron un papel significativo en la obra de Bernhard.

En el teatro inglés, a diferencia de lo que ocurrié en Austria, no existié una
tradicion de experimentacién con el lenguaje que tomara como referencia a
Wittgenstein. Sélo en obras aisladas se ha intentado articular teatralmente elementos
del pensamiento de Wittgenstein. En su obra Jumpers (1972), Tom Stoppard formula
en escena algunas cuestiones relacionadas con Wittgenstein y el positivismo légico.
A diferencia de lo que ocurre con Handke, no hay aqui ningtin intento de subvertir o
poner al descubierto los mecanismos teatrales o el funcionamiento del lenguaje. Por
el contrario, la estructura teatral es perfectamente convencional. Siguiendo la
tradicion del “teatro de ideas”, Stoppard no busca experimentar con el lenguaje sino
que su intencién es exponer, a través del teatro, un debate de tipo filoséfico, social o
politico. Sin embargo, en el argumento de otra de sus obras, Dogg’s Hamlet, Cahott’s
Macbeth (1980), Stoppard recurre explicitamente a uno de los ejemplos de “juegos de
lenguaje” de Wittgenstein e intenta mostrar, mediante el juego escénico, cémo
operan las convenciones lingtiisticas y hasta qué punto el significado de una palabra
es el uso que de ella hacemos dentro de un juego de lenguaje determinado. Aunque
la obra se mantiene dentro de los pardmetros tradicionales del teatro, aqui Stoppard
no se limita a exponer un debate de ideas sino que intenta ir més alld, confrontando
a los personajes y al publico con el proceso de aprendizaje del lenguaje y de sus
convenciones. No intenta decir, sino mostrar. Pero a diferencia de lo que ocurre con
Handke, la propuesta de Stoppard presupone un orden lingiifstico de referencia, un
sistema de coordenadas dentro del cual la multiplicidad de juegos de lenguaje
aparece como un desorden pasajero que puede corregirse una vez se accede al
cédigo que permita efectuar la traduccién adecuada; lo que supone ademds que

dicha traduccién es posible.
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Como hemos dicho antes, contrastando con lo ocurrido en Austria o en el
mundo anglosajon, en otros paises europeos la recepcién de Wittgenstein fue lenta y
limitada al mundo académico. En Francia, por ejemplo, la divulgacién del
pensamiento de Wittgenstein fue especialmente tardfa (la edicién en francés del
Tractatus 'y de las Investigaciones Filosdficas no aparecié sino hasta 1961) y, aunque en
los dltimos afios el interés por Wittgenstein en Francia tiende a aumentar, no hubo
una influencia directa de su pensamiento en el teatro francés. En Espafia la obra de
Wittgenstein también llegé con retraso (la primera edicién en castellano del
Tractatus aparecié en 1957) y en el 4&mbito no académico su influencia ha sido casi
nula. ;Cémo explicar esto? En el caso de Francia esto se debié en gran parte a la
hegemonia que ejercié el pensamiento estructuralista en el panorama intelectual
francés durante las décadas de los sesenta y setenta y al rechazo que los
estructuralistas mantuvieron hacia la filosofia analitica. El caso de Espafia también
resulta interesante. Siendo que la traduccién al castellano del Tractatus aparecié
incluso antes que la traduccién francesa, en Espafia Wittgenstein no llamé la
atencion de escritores, artistas o dramaturgos. Una primera razén de este olvido
podria ser que la situacién politica y cultural de la Espafia franquista dificultaba la
asimilacién de las propuestas experimentales que en esos afios se producian en otras
partes. Pero esto no es suficiente, primero porque no habia nada particularmente
subversivo en leer a Wittgenstein y segundo, porque en el postfranquismo se
observa la misma ausencia. Y es que los movimientos culturales en la Espafia
postfranquista estuvieron muy decantados hacia el estructuralismo francés y, en
consecuencia, se mantuvieron alejados de la filosoffa analitica o del positivismo
l6gico. En la Espafia de los afios setenta se lefa a Foucault, a Barthes o a Julia
Kristeva, pero no a Wittgenstein. Todo lo anterior resulta aiin mds llamativo cuando
observamos que ya en los afios cincuenta la obra de Wittgenstein estaba presente en
algunos autores hispanoamericanos. El poeta chileno Nicanor Parra nos habla de
Wittgenstein, del Tractatus y del Circulo de Viena en el libro Poemas y Antipoemas
(1951). En el cuento de Julio Cortdzar “Axélotl”, incluido en el libro Final del juego
(1956) se percibe la presencia del pensamiento de Wittgenstein. Y en Rayuela (1963),
Wittgenstein aparece citado explicitamente. Sin olvidar ademds la gran atraccién que
el pensamiento de Wittgenstein ha ejercido en artistas, dramaturgos o poetas en los

Estados Unidos.
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Asf, surge la pregunta ;por qué la influencia de Wittgenstein en el dmbito
literario ha sido tan manifiesta en la obra de escritores y poetas austriacos,
hispanoamericanos o de los Estados Unidos y en cambio ha dejado tan poca huella
en paises como Francia, Espafia o Inglaterra? 62 ;Por qué en unos casos la literatura
ha sido mds propensa a incorporar el pensamiento de Wittgenstein, atin tratdndose
de lecturas periféricas y hasta cierto punto excéntricas de su obra, mientras que en
otros casos se ha mantenido refractaria a dicho pensamiento? La respuesta la hemos
de buscar en otra parte, en el lenguaje mismo.

En el terreno teatral y literario Gertrude Stein y Samuel Beckett exploraron el
funcionamiento del lenguaje siguiendo caminos en muchos aspectos paralelos al
que siguié Wittgenstein. Y lo que es significativo es que, al igual que €, ellos también
vivieron la experiencia de la otredad en el lenguaje al vivir en paises cuyo idioma no
era el suyo (Beckett y Stein en Francia, Wittgenstein en Inglaterra). Extrapolando esta
reflexién, observamos que Austria, Estados Unidos e Hispanoamérica tienen un
denominador en comun: no han estado constrefiidos por la hegemonia de una
tradicién lingtifstica. Austria es la heredera de un imperio en el que convivian
diferentes lenguas y diferentes identidades: serbios, croatas, magiares, hingaros,
judios, alemanes. Estados Unidos es un pais de inmigracién, fundado en un ideal de
modernidad, culturalmente heredero de multiples tradiciones que, al menos en
principio, aspiran a integrarse en el melting pot . Y en Hispanoamérica el idioma del
mestizaje es el mestizaje del idioma. Son situaciones en las que el lenguaje estd en
permanente transformacién, disolviéndose y reestructurdandose continuamente,
creando nuevas identidades y poniendo en duda las antiguas. El lenguaje del Otro
estd siempre presente, de manera que ninguna identidad puede pretenderse fija e
inmutable. Esto permite que exista la suficiente distancia respecto al lenguaje como
para dar cabida a su objetivacién como materia de andlisis, de perplejidad o incluso
de juego. Es en este contexto en el que las ideas de Wittgenstein pueden y han
encontrado un terreno fértil en el &mbito la creacion literaria, teatral o poética. Por el
contrario, en paises como Inglaterra, Francia o Espafia en las que existe una gran
tradicion de defensa de la pureza del idioma (producto quizd del pasado colonial)

ha sido mds dificil encontrar un espacio para Wittgenstein. Y esto se hace

62 Como hemos visto, Tom Stoppard resulta ser un caso aislado en Inglaterra, més atin si
recordamos que él y su familia son de origen checo, lo que nos remite de nuevo al imperio Austro-
Hungaro.
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especialmente evidente en el teatro de estos paises, heredero en cada caso de unas
tradiciones en las que todavia no hace mucho tiempo se ensalzaban la retérica y el
buen decir y en las que el lenguaje aspiraba a ser el impecable vehiculo para

nombrar apropiadamente las cosas del mundo, sin ambigiiedades ni fisuras.
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I. LOS TEXTOS DE WITTGENSTEIN

Para poder evaluar la difusién de las ideas de Wittgenstein es indispensable
considerar las ediciones y traducciones de su obra. Es por ello que, para facilidad del
lector, presentamos en este apéndice una compilacién bibliogrdfica con la
informacién que nos ha parecido relevante sobre las primeras ediciones y
traducciones de las obras de Wittgenstein. Parte de los datos aqui contenidos
provienen de la bibliograffa incluida en el libro de K.T. Fann, EI concepto de filosofia en

Wittgenstein , Madrid: Tecnos, 1992.

A. Escritos de Wittgenstein publicados durante su vida

Comentario sobre P. Coffey, “The Science of Logic”, Cambridge Review 34, no. 853 (6
de marzo de 1913), p.351 (publicado en espafiol en: Ludwig Wittgenstein,
Ocasiones Filosoficas, Madrid: Cétedra, 1997).

“Logisch-philosophische Abhandlung”, Annalen der Naturalphilosophie, W. Ostwald
(ed.), vol. XIV, no. 3/4, 1921, p. 185-262

Tractatus Logico-Philosophicus , con introduccién de Bertrand Russell. Edicién
bilingtie del Logisch-philosophische Abhandlung, con traduccién al inglés de C.
K. Odgen. London: Routledge & Kegan Paul, 1922. Reimpreso con
correcciones, 1933. Nueva traduccién inglesa de D.F. Pears y B.F. McGuinness,
London: Routledge & Kegan Paul, 1961. Incluido en: Ludwig Wittgenstein,
Schriften, vol.1, Frankfurt: Springer, 1960.
Primera edicién italiana: Milano-Roma: Fratelli Boca, 1954 trad. de G.

C. M. Colombo.

Primera edicién en espafiol: Madrid: Revista de Occidente, 1957, trad. de

Enrique Tierno Galvén. (segunda edicién: Alianza Editorial, 1973).
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Primera edicién rusa: Mosct, 1958, trad. de I. Dobronavov y D. Laxuti.
Primera edicién yugoslava: Sarajevo: Veselin Maslesa, 1960, trad. de G.
Petrovic.
Primera edicion francesa: Paris: Gallimard, 1961, trad. de Pierre
Klossowski.
Primera ediciéon sueca: Stockholm: Orion/Bonniers, 1962, trad.,
introduccién y notas de A. Wedberg.
Primera edicién danesa: Copenhagen: Gyldental, 1963 trad., introduccién y
notas de D. Favrholdt.
Primera ediciéon htngara: Budapest: Akadémiai Kiad6, 1963, trad. de

Gyorgy Markus.

Worterbuch fiir Volksschulen. Wien: Holder-Pichler-Tempsky, 1926.

(Se trata de un diccionario ortografico destinado a las escuelas de educacién primaria.

Wittgenstein lo escribié durante sus afios de ensefianza en escuelas primarias.)

“Some Remarks on Logical Form”, Proceedings of the Aristotelian Society, Supp. Vol. 9

(1929), 162-171.

“Letter to the Editor”, fechada 26 de marzo de 1933, Mind 42, no. 167 (julio 1933).p.
415-16.

B. Obras publicadas de manera pdstuma.

Philosophical Investigations [Philosophische Untersuchungen . Edicién bilingtie
(alemdn-inglés) editada por G. E. M. Anscombe and R. Rhees, con traduccién
al inglés de G. E. M. Anscombe, Oxford: Basil Blackwell, 1953 (2a. edicion,
1958; 3a. edicién, 1967). New York: Macmillan, 1953. Incluida en: Ludwig
Wittgenstein, Schriften, vol. 2 , Frankfurt: Suhrkamp, 1960.

Primera edicién francesa: Paris: Gallimard, 1961, trad. de Pierre Klossowski.
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Primera edicién en espafol: Investigaciones Filosdficas. México: UNAM, 1972,
trad. de A. Rossi.

Remarks on the foundations of Mathematics (1937-44)/ Bemerkungen iiber die
Grundlagen der Mathematik, editado por G.H. von Wright, R. Rhees y G.M.
Anscombe, en versioén bilingtie con traduccién al inglés de G.E.M. Anscombe.
Oxford: Basil Blackwell, 1956 (2a. edicion, 1967). New York: Barnes & Noble,
1962.

Edicién en espafiol: Observaciones sobre los fundamentos de la matemdtica.

Madrid: Alianza, 1987, trad. de Isidoro Reguera.

“Notes on Logic “ (1913), The Journal of Philosophy, 54, (1957) 230-44.

The Blue and Brown Books (1933-35). Editado con un prefacio de Rush Rhees,
Oxford: Basil Blackwell, 1958 (27 edicién, 1969). New York: Harper & Row,
1965 . New York: Barnes & Noble, 1968 . Incluido en: Ludwig Wittgenstein,
Schriften, vol.4, Frankfurt: Springer, 1970.
Primera edicion francesa: Paris: Gallimard, 1965, traduccién e introduccion de
Jean Wahl .

Primera ediciéon en espafiol: Los Cuadernos Azul y Marrén, Madrid:

Tecnos, 1968, trad. Francisco Gracia Guillén.

Notebooks 1914-1916. Editado por G.E.M. Anscombe y G.H. von Wright con
traduccién al inglés de G.E.M. Anscombe. (contiene también Notes on Logic
(1913) asi como sus Notes to Moore in Norway (abril 1914) y extractos de su
correspondencia con Russell) Oxford: Basil Blackwell, 1961; New York: Barnes
& Noble, 1961; New York: Harper & Row, 1968.
Incluido en: Ludwig Wittgenstein, Schriften, vol.1, Frankfurt: Springer, 1960.
En espariol: Diario Filoséfico 1914-1916, Barcelona: Ariel, 1982, trad. de Jacobo

Muiioz e Isidoro Reguera.
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Philosophical Remarks/ Philosophische Bemerkungen (1930). Editado por Rush
Rhees. Oxford: Basil Blackwell, 1965. Incluida en: Ludwig Wittgenstein,
Schriften, vol.2, Frankfurt: Suhrkamp, 1965.

Edicién en espafiol: Observaciones Filoséficas 1912-1951, Madrid: Cétedra,
1997.

Lectures and Conversations on Aesthetics, Psychology and Religiuos Belief (1938).
Editado por Ciril Barret. Oxford: Basil Blackwell; Berkeley: University of
California Press, 1966.

Ediciéon en espafol: Estética, Psicoandlisis y Religion, Buenos Aires: Ed.

Sudamericana, 1976, trad. E. Rabossi.

“Bemerkungen Uber FrazersThe Golden Bough”. Synthese, Dordrecht (Holanda),
vol. XVII, (1967), 233-53. En inglés: Remarks on Frazer’s Golden Bough, ed.
Rush Rhees, London: Brynmill, 1979.
Primera edicién en espafol: Observaciones sobre la Rama Dorada de Frazer,
México-Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 1951, trad. Elizabeth y

Tadeo I. Campuzano, revisada y corregida por Julidn Calvo.

Zettel (1945-1948). Editado por G.EM. Anscombe y G.H. von Wright, con
traducciéon inglesa de G.E.M. Anscombe. Oxford, Basil Blackwell, 1967.
Berkeley: University of California Press, 1967.

Primera edicién en espafol: Zettel, México: UNAM, 1979, trad. de Octavio

Castro y Carlos Ulises Moulines.

“Notes for Lectures on ‘Private Experience’ and ‘Sense Data’ ”, Philosophical Review

77 (1968), 271-320.

Philosophical Grammar/Philosophische Grammatik (1932). Editado por Rush
Rhees. Oxford: Basil Blackwell; Frankfurt: Suhrkamp, 1969.
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On Certainty (1950-1951)/ Uber Gewissheit. Editado por G.E.M. Anscombe y G.H.
von Wright, con traduccién al inglés de D. Paul y G.E.M. Anscombe. Oxford:
Basil Blackwell, 1969. New York: Harper & Row, 1969.
Edicién espafiola: Sobre la Certeza, con traduccion de Maria Victoria Sudrez.
Buenos Aires: Editorial Tiempo Nuevo, 1972. Nueva edicién: Barcelona:

Gedisa, 1988, trad. de Josep Lluis Prades y Vicent Raga.

Remarks on Color/ Bemerkungen iiber die Farben. ed. GEM. Anscombe. Oxford:
Basil Blackwell, 1977.

Edicién en espafiol: Observaciones sobre los colores, Barcelona: Paidés, 1994.

Vermische Bemerkungen, editadas por G.H. von Wright en colaboraciéon con Heikki
Nyman, Frankfurt: Suhrkamp, 1977. Una segunda edicién, corregida,
ampliada y bilingtie, aparecié con el titulo Culture and Value. Oxford: Basil
Blackwell: 1980, trad. Peter Winch.

Primera edicién en espafiol: Observaciones, México: Siglo XXI, 1981, trad. Elsa

Cecilia Frost.

Remarks on the Philosophy of Psychology, 2 volimenes. Edicion de G.EM
Anscombe y G.H. von Wright (vol. I) y G.H. von Wright y Heikki Nyman
(vol. 2), Oxford: Basil Blackwell, 1980.

Last Writings on the Philosophy of Psychology I: Preliminary Studies for part II of

the Philosophical Investigations. editado por G. H. von Wright y Heikki
Nyman, Oxford: Basil Blackwell, 1982. Edicién en alemén: Letzte Schriften
iiber Philosophie der Psychologie, en Ludwig Wittgenstein, Werkausgabe, vol.
7, Frankfurt: Suhrkamp, 1989.
Edicién en espafiol: Ultimos escritos sobre la filosofia de la psicologia, vol 1,
Madrid: tecnos, 1987, trad. E. Ferndndez, Encarna Hidalgo y Pedro Mantas.
Ultimos escritos sobre la filosofia de la psicologia, vol 2, Madrid: Tecnos, 1997, trad.
Luis M. Valdés.
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II. THOMAS BERNHARD

A. Datos biograficos.

1931. El 9 de febrero nace Thomas Nicolaas Bernhard en Heerlen (Holanda), hijo natural de Herta
Bernhard (quien habia abandonado Austria en 1930, para trabajar como doméstica en Holanda) y de
Alois Zuckerstatter (originario de Henndorf, de familia de campesinos). El padre se va a Alemania y

abandona a Herta tras el nacimiento del nifio.

1932. Herta Bernhard regresa a Austria y deja a su hijo en Viena bajo la tutela de los abuelos
maternos, Anna Bernhard y Johannes Freumbichler. El abuelo, escritor y anarquista, se convertird en

un figura modelo en la obra y la vida de Bernhard.

1934. Los abuelos abandonan la ciudad y se instalan con Thomas en el pueblo de Seerkirchen, en el

Wallersee .

1937-1938 Después de afios de miseria y de fracasos, Johannes Freumbichler publica, con éxito,
Philomne Elenhub, novela regional que obtiene el Premio Nacional Austriaco de Literatura.

Thomas se va a vivir con su madre a Traunstein, en Baviera. Su madre se ha casado con Emil Fabjan,
quien trabaja como peluquero. Thomas tiene dificultades escolares. En 1938 nace Peter Fabjan,
hermanastro de Thomas. Anna Bernhard y Johannes Freumbichler se casan, después de treinta y

cuatro afios de vida en comun.

1939 Los abuelos se trasladan a vivir en las proximidades de la casa de los Fabjan.

1940 Alois Zuckerstatter, padre natural de Thomas, se suicida en Berlin, sin que su hijo lo llegue a

conocer.

1943 Thomas ingresa en un internado de orientacién nacionalsocialista en Salzburgo. Su abuelo,

que desea que el nieto sea artista, le hace tomar clases de violin.

1944 Después de un fuerte bombardeo, Thomas es trasladado a Traunstein. A pesar de las
dificultades, el abuelo insiste en que Thomas prosiga con sus estudios de violin ademds de comenzar

con cursos de dibujo y pintura.

1945 En septiembre Thomas regresa al Johanneum de Salzburgo. En otofio de este afio las familias

Fabjan y Freumbichler son expulsadas de Baviera. Thomas permanece en Salzburgo.
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1946 Los abuelos maternos, los Fabjan (Herta y Emil Fabjan y sus dos hijos Peter y Suzanne) y el tio
Farald Pichler se instalan en un apartamento de dos habitaciones en Salzburgo, en la calle

Radetzkystrasse nimero 10.

1947 Thomas abandona el liceo y trabaja como aprendiz en una tienda de alimentacién en uno de los

barrios més pobres de Salzburgo. Al mismo tiempo, toma lecciones de miisica y canto.

1949 Un resfriado mal cuidado junto con las malas condiciones de vida le provocan a Thomas
Bernhard una grave pleuresia que se convertird en tuberculosis pulmonar. Ingresa en el mismo
hospital donde acababa de ser ingresado su abuelo, victima de una infeccién renal. Johannes
Freumbichler muere el 11 de febrero de 1949. En los dias que Bernhard pasard en los hospitales lee y
escribe mucho y completa su formacién musical ayudado por un compafiero de convalecencia, el

director de orquesta Rudolf Brandle.

1950 En un periédico de Salzburgo aparecen, bajo seudénimo, los primeros escritos de Bernhard.
Durante una estancia de reposo en Grafenhof conoce a Hedwig Stavianicek, una mujer treinta y cinco
afios mayor que €él, que serd su fiel amiga hasta su muerte, ocurrida en 1984. Gracias a esta mujer, el

joven escritor entrard en contacto con la actualidad cultural de Viena y con ella realizard sus primeros
viajes: Venecia (1952), Yugoslavia (1953), Sicilia (1956). Muere su madre.

1951 Thomas permanece en Viena, en la casa de Hedwig. La academia de musica de Viena le

otorga una beca.

1952 Por mediacién de Karl Zuckmayer, Bernhard comienza a colaborar en el Salzburguer
Demokratisches Volksblatt con articulos y critica literaria, teatral y de cine, noticias turisticas y crénicas
judiciales. Colabora también con la revista vienesa Die Furche. Publica su primer recuento de poemas.

Viaja a Venecia con Hedwig Stavianicek.

1953 Publica su primer relato: Die verriickte Magdalena (Magdalena la loca).

1954 Conoce a Wieland Schmied quien tendrd una influencia importante en su carrera literaria.

1955 Bernhard enfrenta un primer juicio por difamacién causado por un articulo suyo sobre el teatro
de Salzburgo. Comienza sus estudios de interpretacién teatral en el Mozarteum de Salzburgo,

estudios que terminard en 1957.

1956  En la revista literaria vienesa Stimmen der Gegenwart, aparece Der Schweinehiiter (EI
porquero ), un cuento en el que rompe definitivamente con el estilo idilico de sus primeros trabajos.
Dispone ya de una red de relaciones literarias que le serdn ttiles, sobre todo en Viena. Wieland

Schmied, Gerhard Fritsch y Jeannie Ebner son algunos de los amigos que lo animan y ayudan. Pasa
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unas vacaciones en casa de Ingrid Biilau en Hamburgo, donde volvera con frecuencia. Viaja con

Hedwig a Sicilia.

1957 Publica su primer volumen de poemas Auf der Erde und in der Holle (Asf en la tierra como en
el infierno ) en la editorial Otto Miiller de Salzburgo y escribe su primera obra teatral Der Berg (La
montafia) que aparecerd publicada en 1970.

Comienza su amistad con el compositor Gerhard Lampersberg y con su mujer la cantante Maja Weis-
Ostborn, que lo introducirdn en la vanguardia musical y en cuya mansién de Maria Saal vivird con
intermitencia durante casi tres afios. En este ambiente, se inicia en el uso de las técnicas vanguardistas

que aplica en Die Rosen der einode, aparecida en 1959.

1958 Publica los volimenes de poemas In Hora Mortis y Unter dem Eisen des ondes en la editorial
Kiepenheurer & Witsch.

1959 Bernhard escribe su primer texto en prosa importante, In der Hohe (En las alturas ). También
en este afio aparece en la revista Wort in der Zeit una coleccién de prosas breves, titulada Ereignisse
(Acontecimientos ), marcadas por una mayor sequedad estilistica, un laconismo que anticipa el tono

caracteristico de su obra posterior.

1960 Su relaciones con los Lampersberg cesa de manera abrupta y conflictiva. En julio de este afio se
representa la 6pera Kopfe (Cabezas ) con libreto de Bernhard y las piezas surrealistas breves Die
Erfundene, Rosa y Friihling. Parece ser que trabajé por unos dias como empleado en la biblioteca del

Instituto Austriaco en Londres. Después de hacer una escala en Paris, Bernhard regresa a Viena.

1961 El recuento de poemas Gel es rechazado por la editorial Otto Miiller. La mayoria de esos 140

poemas permanecen inéditos.

1962 El recuento de poemas Die Irren . Die Hiftlinge aparece publicado en una edicién privada en

Klagenfurt.

1963 Bernhard viaja a Polonia por invitacién de Annemarie Siller. Aparece la novela Frost (Helada )

publicada por la editorial Insel y la critica la acoge con entusiasmo.

1964 Aparece Amras, el libro que Bernhard preferird entre todos los suyos. Recibe el premio Julius

Campe por Frost.

1965 Muere su abuela. Thomas adquiere una vieja casa en Ohlsdorf cuya restauracion le llevard una
decena de afios. A partir de entonces repartird su tiempo entre Viena, Ohlsdorf y sus viajes

(particularmente al Mediterrdneo).
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1967 Aparece la novela Verstorung (Perturbacion). Durante el verano, Bernhard se somete a una
importante operacién en el Hospital Pneumolégico de la Baumgartnerhshe, en Viena. Este mismo afio

aparece un libro de relatos: Prosa.

1968 Bernhard recibe el Premio Nacional de Literatura. Su discurso de agradecimiento provoca uno
de los mayores escdndalos que acompafardn a toda su obra (Bernhard relatard este incidente, afios
mds tarde y de forma novelada, en EI Sobrino de Wittgenstein ). Este mismo afio publica el relato

Ungenach. En el Landstheater de Linz se hace un montaje de Amras en forma de ballet.

1969 Publica tres voltimenes de prosa: An der Braumgrenze. Watten y Ereignisse.

1970 Aparece su tercera novela, Das Kalkwerk (La Calera).

Bernhard recibe el premio Georg Biichner de la Academia Alemana de la Lengua de Darmstadt. En el
Schauspielhaus de Hamburgo se monta su primera obra teatral: Ein fest fiir Boris (Una fiesta para
Boris), bajo la direcciéon de Claus Peynmann, iniciando asi un largo periodo de colaboracién y
amistad entre ambos. En un documental de television, titulado Drei Tage (Tres dias), Bernhard habla

de si mismo y de su obra, ofreciendo un testimonio autobiogréfico detallado.

1971 Bernhard realiza una gira de lecturas por Yugoslavia. Aparecen Gehen (Andar ), Midland in
Stilfs y Der Italianer (el guién de una pelicula de Felix Radan) en las ediciones Residenz Verlag. A
esta editorial entregard Bernhard la mayor parte de su obra (junto con su principal editor de

Frankfurt: Suhrkamp).

1972 En el festival de Salzburgo se estrena la obra de Bernhard Der Ignorant und der Wahnsinnige
(El ignorante y el demente) bajo la direcciéon de Claus Peynmann, a quien Bernhard confiard la
direccién de casi todas sus piezas teatrales. La obra es retirada de cartel debido a un desacuerdo
respecto a la intensidad de la luces de emergencia: Bernhard insistia en que la obra debia terminar en
un oscuro total pero el reglamento lo prohibia por razones de seguridad. Ese mismo afio, Bernhard
recibe el premio Grillparzer. La ceremonia de entrega del premio genera un nuevo escdndalo (la
ceremonia de entrega y el incidente de las luces de emergencia también serdn relatadas

posteriormente por Bernhard en su obra EI Sobrino de Wittgenstein).

1973 Voitek Jasny filma el relato Der Kulterer. Ingeborg Bachmann, amiga de Bernhard, muere en

Roma.

1974 El Burgtheater de Viena presenta Die Jadgesellschaft (La partida de caza) . Bernhard
desaprueba este montaje pues, segtin €él, los actores impuestos por la direccién del teatro no son los

adecuados. En Salzburgo se estrena Die Macht der Gewonheit (La fuerza de la costumbre) .
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1975 El Burgtheater de Viena presenta Der Prisident (El presidente). Aparece la novela Korrektur

(Correccion) y el primer volumen de relatos autobiograficos Die Ursache (EI origen ).

1976 La obra teatral Die Beriihnten (Los célebres ) es rechazada por el festival de Salzburgo pero
unos meses después se estrena en el Theater an der Wien. En Stuttgart, Claus Peynmann monta
Minetti. Ein Portrit des Kiinstlersals alter Mann (Minetti, retrato del artista como hombre viejo)
con el actor Bernhard Minetti en el papel principal. Aparece el segundo libro autobiogréfico de

Bernhard, Der Keller (El sétano ).

1978 En Stuttgart se estrena la pieza teatral Emmanuel Kant. Se publica Der Attem (El aliento ), el
tercero de los relatos autobiogréficos, asi como los relatos de Der Stimmenimitator (El imitador de
voces) y Ja (Si). Bernhard, cuyo padecimiento pulmonar es irreversible y crénico, escribe sobre todo
durante sus estancias invernales en los paises del Mediterrdneo: Mallorca, Yugoslavia, Madrid o
Portugal.

1979 Se estrenan en Wiirttemberg Der Deutsche Mittagstisch ( La comida alemana) y Vor dem
Ruhestand (Antes de la jubilacién ) con direccién de Claus Peymann. Bernhard renuncia a la

Academia Alemana de Lengua y Literatura. Muere Paul Wittgenstein a los 72 afios.

1980 Estreno de Der Weltverbesserer en Bochum (publicada en 1979). Publicacién de la novela corta

Die Billigesser (Los comebarato).

1981 Se estrena en los festivales de Salzburgo Am Ziel (A la meta). Aparece también el cuarto libro

autobiogréfico, Die Kilte (EI frio).

1982 Aparece publicada la obra Wittgenstein Neffe (El sobrino de Wittgenstein) y las narraciones
Ein Kind (Un nifio) y Beton (Hormigdn). Se estrena en Baden-Wiirttemberg Uber allen Gipfeln ist

Ruh (La paz reina en las cumbres).

1983 Se estrena en Bochum a obra teatral Der Schein triigt (Las apariencias engafian) y se publica el

relato Der Untergeher (El malogrado).

1984 Aparece Holzfillen (Tala). Sintiendo que uno de los personajes de dicha obra hace alusién a
su persona, Gerhard Lampersberg entabla una querella contra Bernhard por difamacién. Bernhard
prohibe la venta de sus libros en Austria. Muere Hedwig Stavianicek. En el otofio Bernhard se retira a

Madrid por un periodo largo.

1985 Lampersberg retira su demanda. En el festival de Salzburgo se estrena la obra Der
Theatermacher ( El hacedor de teatro) . Aparece publicada la ultima novela que Bernhard escribi6,

Alte Meister (Maestros antiguos).
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1986 Estreno de Einfach kompliziert (Simplemente complicado) en el Teatro Schiller de Berlin.
También este afio se estrena la obra Ritter, Dene , Voss en el festival de Salzburgo. Se publica la

novela Ausléschung (Extincion), que Bernhard habia escrito unos afios antes.

1987 Se publica la obra teatral Elizabeth I1.

1988 Se estrena la obra teatral Heldenplatz (Plaza de Héroes) . Se sabia que en esta obra Bernhard
denunciaba la complicidad del estado y del pueblo austriaco con el nazismo, lo que provocé que el
estreno estuviese precedido de un gran escandalo.

En noviembre de este afio, Bernhard sufrié un ataque cardiaco mientras estaba de vacaciones en la

casa de su hermana, Susanne Kuhn, en Torremolinos, Espafia.

1989 FEl 12 de febrero muere Thomas Bernhard, en su casa de Ohlsdorf, victima de una crisis cardiaca.
En su testamento dej6 establecida la prohibicién de que sus obras fueran representadas en Austria o
bajo el patrocinio del estado austrfaco. Fue enterrado al lado de Hedwig Stavianicek en el cementerio

de Grinzig.

B. La obra de Thomas Bernhard.

I. OBRA PUBLICADA:

1. Teatro

die rosen der eindde. fiinf sitze fiir ballett, stimmen und orchester. Frankfurt-am-Main: Fischer, 1959.

Ein Fest fiir Boris, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1970.

Der Ignorant und der Wahnsinnige, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1972.

Die Jadgesellschaft, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1974.

Die Macht der Gewohnheit. Komodie, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1974

Die Salzburger Stiicke. (Der Ignorant und der Wahnsinnige y Die Macht der Gewonheit). Frankfurt-am-
Main: Suhrkamp, 1975.

Der Prisident, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1975.
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Die Beriihmten. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1976.

Minetti. Ein Portrit des Kiinstlers als alter Mann, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1977.

Immanuel Kant, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1978.

Der deutsche Mittagstisch . Ein tragodie fiir ein Burgtheatergastspiel in Deutschland,
en Die Zeit del 29 de diciembre de 1978.

Vor dem Ruhestand. Eine Komddie von deutscher Seele, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1979.

Der Weltverbesserer, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1979.

Uber allen Gipfeln ist Ruh. Ein deutscher Dichertag um 1980. Komodie, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp,
1981.

Am Ziel, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1981.

Der Schein triigt, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1983.

Der Theatermacher, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1984.

Ritter, Dene, Voss, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1984.

Die Stiicke. 1969-1981. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1984.

Einfach kompliziert, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1986.

Elizabeth II. Keine Komodie. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1987.

Heldenplatz, Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1988.

Der deutsche Mittagstisch. Dramolette. (A Doda, Maiandacht. Ein Volksstiick als wahre Begebenheit (Meiner
Kindhitsstadt Traunstein gewidmet), Macht, Freispruch, Eis, Der deutsche Mittagstisch, Alles oder nichts).
Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1988.

Stiicke. 4 vol. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1988.

Claus Peymann kauft sich eine Hose und geht mit mir essen. Drei Dramolette.
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(Claus Peymann verlist Bochum ud geht als Burgtheaterdirektor nach Wien-1986-, Claus Peymann kauft sich

eine Hose und geht mit mir essen-1986-, Claus Peymann und Herman Beil auf der Sulzwiese-1987) Frankfurt-

am-Main: Suhrkamp, 1990.

2. Novelas y relatos.

Frost. Frankfurt-am-Main: Insel, 1963.

Amras. Frankfurt-am-Main: Insel, 1964.

Verstorung. Frankfurt-am-Main: Insel, 1967.

Prosa. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1967.

Ungenach. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1968.

Watten. Ein Nachlaf8. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1969.

Ereignisse. Berlin (Literarisches Colloquium), 1969.

An der Baumgrenze. Salzburg: Residenz, 1969.

Das Kalkwerk. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1970.

Der Italiener. Salzburg: Residenz, 1971.

Midland in Stilf. Drei Erzdhlungen. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1971.

Gehen. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1971.

Der Kulterer. Ein Filmgeschichte. Salzburg: Residenz, 1974.

Korrektur. Roman. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1975.

Die Ursache. Eien Andeutung. Salzburg: Residenz, 1975.

Der Keller. Eine Entziehung. Salzburg: Residenz, 1976.

Der Atem. Eine Entscheidung. Salzburg: Residenz, 1978.



Ja. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1978.

Der Stimmenimitator. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1978.

Die Erz:ahlunfen. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1979.

Die Billigesser. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1980.

Die Kilte. Eine Isolation. Salzburg: Residenz, 1981.

Ein Kind. Salzburg: Residenz, 1982.

Beton. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1963.

Wittgensteins Neffe. Eien Freundschaft. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1982.

Der Untergeher. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1983.

Holzfiillen. Eine Erregung. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1984.

Alte Meister. Komodie. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1985.

Ausloschung. Ein Zerfall. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 1986.

In der Hohe. Rettungcersuch, Unsinn. Salzburg: Residenz, 1989.

3. Lirica

Auf der Erde und in der Holle, Salzburg: Otto Miiller, 1957.

In hora mortis.Salzburg: Otto Miiller, 1958.

Unter dem Eisen des Mondes. KoIn: Kiepenheuer & Witsch, 1958.

Dier Irren. Die Hilftlinge, Klagenfurt: Kleinmayr, 1962. (Edicién privada).

Ave Vergil. Gedicht. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp. 1981.

Gesammelte Gedichte. Hg. von Volker Bohn. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp: 1991.

343
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4. Entrevistas

Hofman Kurt: Aus Gesprachen mit Thomas Bernhard. Wien: Locker, 1988. Miinchen (dtv) 1990 (dicién

con la dltima entrevista en Spiegel ).

Fleischmann, Krista: Thomas Bernhard- Eine Begegnung. Gespriche mit Krista Fleischmann. Viena:
Edition S, 1991. (incluye los textos de las entrevistas de Mallorca (1981), Madrid (1986) y Viena (1988)).

I1. Estrenos teatrales.

Ein Fest fiir Boris, Deutsches Schauspielhaus Hamburg, 29.6.1970, Direccién: Claus Peymann.

Der Ignorant und der Wahnsinnige, Salzburger Festspiele, 29.7.1972, Direccién: Claus Peymann.

Die Jadgesellschaft, Burgtheater Wien, 4.5.1974, Direccién: Claus Peymann.

Die Macht der Gewohnheit. Salzburger Festspiele, 27.7.1974, Direccién: Dieter Dorn.

Der Prisident, Akademietheater Wien, 17.5.1975, Direccién: Ernst Wendt.

Die Beriihmten, Theater an der Wien, 8.6.1976, Direccién: Peter Lotschak.

Minetti. Wﬁrttembergisches Staatstheater, Stuttgart, 1.9.1976, Direccién: Claus Peymann.
Immanuel Kant, Wiirttembergisches Staatstheater, Stuttgart, 15.4.1978, Direccién: Claus Peymann.
Vor dem Ruhestand. Wiirttembergisches Staatstheater, Stuttgart, 29.6.79, Direccién: Claus Peymann.
Der Weltverbesserer, Schauspielhaus Bochum, 6.9.1980, Direcccién: Claus Peymann.

Uber allen Gipfeln ist Ruh. Ein deutscher Dichertag um 1980. Schloitheater Ludwigsburg (Bochumer
Ensemble), 25.6.1982, Direccién: Alfred Kirschner.

Am Ziel. Salzburger Festspiele, 18.8.1981, Direccién: Claus Peymann.

Der Schein triigt, Schauspielhaus Bochum, 21.1.1984, Direcccién: Claus Peymann.

Der Theatermacher, Landestheater Salzburg, 17.8.1985, Direccién: Claus Peymann.

Ritter, Dene, Voss, Landestheater Salzburg, 18.8.1986, Direccién: Claus Peymann.

Einfach kompliziert, Schiller-Theater, Berlin, 28.2.1986, Direccién: Klaus André.

Heldenplatz, Burgtheater, Wien, 4.11.1988, Direccién: Claus Peymann.

Elizabeth II . Schiller-Theater, Berlin, 5.11.1989, Direccién: Niels-Peter Rudolph.
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II. PETER HANDKE

A. Datos biograficos.

1942. Peter Handke nace en Carinthia, Austria, donde la familia (madre, hijo y padrastro) se establece

después de la guerra.

1961-1965 . Handke cursa estudios de Derecho en Graz. Primeras publicaciones.

1965. La novela Die Hornissen es aceptada por la editorial Suhrkamp y publicada el afio siguiente.
Handke abandona sus estudios y comienza a escribir sus Sprechstiicke o “piezas habladas”:
Weissagung (Profecia), Selbstbezichtigung (Autoacusacion), Hilferufe (Llamada de auxilio),
Publikumsbeschimpfung (Insultos al piiblico).

Ya desde estos afios Handke inicia un periodo de movimiento incesante que lo llevard a vivir, a lo
largo de los afios, en varias ciudades alemanas, en Parfs y en los Estados Unidos. Realiza los primeros

viajes a Yugoslavia y Rumania, y mas tarde a Norteamérica y Japén. Desde 1991 vive cerca de Paris.

1966. Publikumsbeschimpfung , junto con otras “piezas habladas” aparecen publicadas por la editorial
Suhrkamp de Frankfurt. Se estrena Insultos al Piiblico en el Theatre at Turm, en Frankfurt, bajo la
direccién de Claus Peymann. En Gran Bretafia, esta obra serd estrenada por The Other Company at
the Oval House, London, en 1970. Las otras “piezas habladas” se estrenan en Frankfurt y en
Oberhausen entre 1966 y 1967. Handke asiste a la reunién del Grupo 47 en Princeton en la que destaca

por sus ataques a los integrantes del grupo.

1967. Una segunda novela, Der Hausierer , es publicada. Handke recibe el premio Gerhart

Hauptman.

1968. Estreno de Kaspar en el Theater am Turm en Frankfurt, bajo la direccion de Claus Peymann y
en el Stadische Biithnen en Oberhausen con direccién de Gunter Biich (Estreno en Gran Bretafia por
el Almost Free Theatre, London, 1973. En Espafia esta obra se estrenard en 1980, en el Teatro Arlequin

de Madrid, bajo la direccién de José Luis Gémez en 1980.

1969. Estreno de Das Miindel will Vormund sein en el Theater am Turm en Frankfurt, bajo la

direccion de Claus Peymann . Estreno en Gran Bretafia por el Open Space Theatre, London, 1971.
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Handke publica su libro de poemas Die Innenwelt der Aussenwelt der Innenwelt. Nace su hija,

Amina.

1970. Aparece el relato Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (La angustia del portero ante el
penalty), que posteriormente serd adaptada para un programa de television.

Publicacién de Der Ritt iiber den Bodensee, que serd estrenada en 1971 en la Schaubiihne am
Halleschen Ufer, en Berlin, con direccién de Claus Peymann. En Gran Bretafia se estrena en 1973 en el

Hampstead Theatre en Londres.

1972 . Aparecen publicadas las novelas cortas Der kurze Brief zum langen Abschied y Wunschloses

Ungliick. Recibe le premio Schiller del estado de Mannheim.

1973. Se publica Die Unverniinftigen sterben aus, que se estrenard en el Theater am Neumark, en
Zurich (1974) dirigida por Horst Zankl. En Gran Bretafia se estrena en el National Theatre, en 1976.
Handke recibe el Premio George Buchner.

1974 . Handke publica Als das Wiinschen noch geholfen hat, coleccién de poemas y textos breves.

1975 . Handke escribe Falsche Bewegung (Movimiento en falso), guién de la pelicula dirigida por
Wim Wenders (1975). Se publica la obra teatral Die Stunde der wahren Empfindung

1976. Aparece el cuento Die linkshindige Frau (La mujer zurda), también convertida en un film,

escrito y dirigido por Handke.

1977. Handke publica un diario con el titulo Das Gewicht der Welt. Entre 1978 y 1979 realiza una

estancia en los E.U.A.

1978. Recibe el premio Georges Sadoul.

1979. Publicacién de la historia Langsame Heimkehr (Lento volver a casa). Handke recibe la

primera entrega del Premio Kafka.

1981. Se publica Uber die Dirfer (Sobre la aldea), obra teatral que serd estrenada en el festival de
Salzburgo en 1982, con direccién de Wim Wenders. Estrenada en Bretafia por el National Theatre en
1989

1983. Handke publica Der Chinese der Schmerzes

1986. Aparece publicada la obra Die Wiederholung (Repeticion)
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1987. Aparece Abwesenheit (Ausencia), una novela corta, asi como el cuento titulado Nachmittag
eines Schriftstellers (La tarde de un escritor), . Junto con Wim Wenders, Handke escribe el guién de la
pelicula Der Himmel iiber Berlin (Cielo sobre Berlin), dirigida por Wim Wenders. Recibe el Gran

Premio Estatal de Austria.

1989. Se publica Das Spiel vom Fragen., que serd estrenada en el Burgtheater Viena en 1990 bajo la

direccién de Claus Peymann.

1989-1991. Handke publica los ensayos Versuch iiber die Mudigkeit, Versuch iiber die Jukebox,
Versuch iiber die gegliickten Tag , asi como la obra teatral Die Stunde da wir nichts voneinander
wussten. que serd estrenada en el Theater an der Wien, bajo la direccién de Claus Peymann. En Gran
Bretafia, esta obra se estrenard en el festival de Edinburgo en 1994 (en una produccién berlinesa bajo
la direccion de Luc Bondy).

En 1991 , en Chaiville, cerca de Paris, nace su segunda hija. Ese mismo afio recibe el premio

Grillparzer.

1994 . Publicacion de Mein Jahr in der Niemandsbucht

1996. Publicacién de Eine winterliche Reise zu den Fliissen Donau, Save, Morawa und Drina oder
Gerechtigkeit fiir Serbien.

1997. Publicaciéon de la obra teatral Zuriistungen fiir die Unsterblichkeit (Preparativos para la

inmortalidad). que serd estrenada en el Theater an de Wien, bajo la direccién de Claus Peymann.

1999. Ante el bombardeo de la OTAN a Yugoslavia, Handke se declara solidario con el pueblo serbio

y como muestra de apoyo viaja a Belgrado.

B. La obra de Peter Handke

Las obras de Handke han sido continuamente reeditadas y han sido traducidas a
varios idiomas. Dada la diversidad de este material hemos incluido sélo las

referencias correspondientes a las primeras ediciones.

OBRA PUBLICADA:

1. Prosa y poesia.
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Die Hornissen. Roman. Frankfurt: Suhrkamp, 1966.

Begriifiung des Aufsichtsrates. Prosatexte. Salzburgo, Viena: Residenz, 1967.

Der Hausierer. Roman. Frankfurt: Suhrkamp, 1967.

“Die Literatur ist romantisch”, (ensayo), Berlin: Oberbaumpresse, 1967.

Deutsche Gedichte. 40 Umschlagseiten. Frankfurt: Euphorion, 1969.

Die Innenwelt der Auflenwelt der Innenwelt. Frankfurt: Suhrkamp, 1969.

Prosa, Gedichte, Theaterstiicke, Horspiele, Aufsitze. Frankfurt: Suhrkamp, 1969.

Die Angst des Tormanns beim Elfmeter. Erzéhlung. Frankfurt: Suhrkamp, 1970.

Geschichten aus dem Wienerwlad von Odon von Horvath. Nacherzahlung von Peter Handke. Frankfurt:
Suhrkamp, 1970.

Wind und Meer. Vier Horspiele. Frankfurt: Suhrkamp, 1970.

Chronik der laufenden Ereignisse. Frankfurt: Suhrkamp, 1971.

Der kurze Brief zum langen Abschied. Erzihlung. Frankfurt: Suhrkamp, 1972.

Ich bin ein Bewohner des Elfenbeinturms. Aufsitze. Frankfurt: Suhrkamp, 1972.

Wunschloses Ungliick. Erzihlung. Salzburg, Wien: Residenz, 1972.

Als das Wiinschen noch geholfen hat. Gedichte, Aufsitze, Texte, Fotos. Frankfurt: Suhrkamp, 1974.

Der Rand der Worter. Erzihlungen, Gedichte, Stiicke. Stuttgart: Reclam, 1975.

Die Stunde der wahren Empfindung. Frankfurt: Suhrkamp, 1975.

Falsche Bewegung. Frankfurt: Suhrkamp, 1975.

Die linkshindige Frau. Erzihlung. Frankfurt: Suhrkamp, 1976.

Das Ende des Flanierens. Gedichte. Linolschnitte von Hermann Gail. Wien: David-Presse, 1977.

Das Gewicht der Welt. Ein Journal. (November 1975-Mirz 1977). Salzburg, Wien: Residenz, 1977.

Langsame Heimkehr. Erzihlung. Frankfurt: Suhrkamp, 1979.

Die Lehre der Sainte-Victoire. Frankfurt: Suhrkamp, 1980.

Kindergeschichte. Frankfurt: Suhrkamp, 1981.

Die Geschichte des Bleistifts. Salzburg, Wien: Residenz, 1982.

Der Chinese des Schmerzes. Frankfurt: Suhrkamp, 1983.

Phantasien der Wiederholung, Frankfurt: Suhrkamp, 1983.

Die Wiederholung. Frankfurt: Suhrkamp, 1986.

Gedicht an die Dauer. Frankfurt: Suhrkamp, 1986.

Der Himmel iiber Berlin. Ein Filmbuch. Mit Wim Wenders. Frankfurt: Suhrkamp, 1987.

Die Abwesenheit. Ein Mirchen. Frankfurt: Suhrkamp, 1987.

Gedichte. Frankfurt: Suhrkamp, 1987.

Nachmittag eines Schriftstellers. Erzihlung. Salzburg, Wien: Residenz, 1987.

Versuch iiber die Miidigkeit. Frankfurt: Suhrkamp, 1989.

Noch einmal fiir Thukydides. Salzburg, Wien: Residenz, 1990.

Versuch iiber die Jukebox. Erzahlung. Frankfurt.: Suhrkamp, 1990.

Abschied des Traumers vom Neunten Land. Frankfurt: Suhrkamp, 1991.

Versuch iiber den gegliickten Tag. Ein Wintertagtraum. Frankfurt: Suhrkamp, 1991.

Drei Versuche. Versuch tiber die Miidigkeit. Versuch tiber die Jukebox. Versuch iiber den gegliickten Tng.
Frankfurt: Suhrkamp, 1992.
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Langsam im Schatten. Gesammelte Verzettelungen 1980-1992. Frankfurt: Suhrkamp, 1992.

Die Kunst des Fragens. Frankfurt: Suhrkamp, 1994.

Mein Jahr in der Niemandsbucht. Ein Mirchen aus den neuen Zeiten. Frankfurt: Suhrkamp, 1994.

Eine winterliche Reise zu den Fliissen Donau, Save, Morawa und Drina oder Gerechtigkeit fiir Serbien.
Frankfurt: Suhrkamp, 1996.

Sommerlicher Nachtrag zu einer winterlichen Reise. Frankfurt: Suhrkamp, 1996.

In einer dunklen Nacht ging ich aus meinem stillen Haus. Roman. Frankfurt: Suhrkamp, 1997.

Am Felsfenster morgens. Und andere Ortszeiten 1982 - 1987. Salzburg, Wien: Residenz, 1998.

Peter Handke | Lisl Ponger: Ein Wortland. Eine Reise durch Kirnten, Slowenien, Friaul, Istrien und
Dalmatien. Klagenfurt/Celovec: Wieser, 1998.

Die Stunde der wahren Empfindung. Frankfurt: Suhrkamp, 1999.

Die Wiederholung. Frankfurt: Suhrkamp, 1999.

Lucie im Wald mit den Dingsda. Mit 11 Skizzen des Autors. Frankfurt: Suhrkamp, 1999.

Unter Trinen fragend. Nachtrigliche Aufzeichnungen von zwei Jugoslawien-Durchquerungen im Krieg, Mdrz
und April 1999. Frankfurt: Suhrkamp, 2000.

Mein Jahr in der Niemandsbucht. Ein Mirchen aus den neuen Zeiten. Frankfurt: Suhrkamp, 2000.

Der Bildverlust oder Durch die Sierra de Gredos. Roman. Frankfurt: Suhrkamp, 2002.

2.Teatro.

Publikumsbeschimpfung und andere Sprechstiicke. Frankfurt: Suhrkamp, 1966.
Hilferufe. En Deutsches Theater der Gegenwart. Bd. II. Frankfurt: Suhrkamp, 1967.
Kaspar. Frankfurt: Suhrkamp, 1968.

Quodlibet. En Spectaculum XIII. Frankfurt: Suhrkamp, 1970.

Der Ritt iiber den Bodensee. Frankfurt: Suhrkamp,1970.

Stiicke 1. Frankfurt: Suhrkamp, 1972.

Die Unverniinftigen sterben aus. Frankfurt: Suhrkamp, 1973.

Stiicke 2. Frankfurt: Suhrkamp, 1973.

Uber die Dorfer. Dramatisches Gedicht. Frankfurt: Suhrkamp,1981.

Das Spiel vom Fragen oder Die Reise zum sonoren Land. Frankfurt: Suhrkamp, 1989.
Die Stunde, da wir nichts voneinander wufSten. Ein Schauspiel. Frankfurt: Suhrkamp, 1992.
Die Theaterstiicke. Frankfurt: Suhrkamp, 1992.

Zuriistungen fiir die Unsterblichkeit. Frankfurt: Suhrkamp, 1997.

Die Stunde der wahren Empfindung. Frankfurt: Suhrkamp, 1999.

Die Wiederholung. Frankfurt: Suhrkamp, 1999.

Die Fahrt im Einbaum oder Das Stiick zum Film vom Krieg. Frankfurt: Suhrkamp, 1999.

II. ESTRENOS TEATRALES

Publikumsbeschimpfung. Theater am Turm, Frankfurt, 8-6-1966. Direccién: Claus Peymann.
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Weissagung. Stadtische Bithnen, Oberhausen, 22-10-1966. Direccién: Giinter Biich.

Selbstbezichtiqung. Stadtische Biihnen, Oberhausen, 22-10-1966. Direccién: Giinter Biich.

Hilferufe. Stadtische Bithnen, Oberhausen, 12-9-1967. Direccién: Giinter Biich.

Kaspar. . Theater am Turm, Frankfurt, (dir.: Claus Peymann) y Stadtische Bithnen, Oberhausen, (dir. :
Giinter Biich), 11-5-1968.

Das Miindel will Vormund sein. Theater am Turm, Frankfurt, 31-1-1969. Direccién: Claus Peymann.

Quodlibet. Basler Theater, 24-1-1970. Direccién: Hans Hollmann.

Der Ritt iiber den Bodensee. Schaubiihne am Halleschen Ufer, Berlin, 23-1-1971. Direccién: Claus
Peymann, Wolfang Wiens.

Die Unverniinftigen sterben aus. Theater am Neumarkt, Ziirich, 17-4- 1974. Direccién: Horst Zankl.

Uber die Dirfer. Festival de Salzburgo, 8-8-1982. Direccién: Wim Wenders.

Das Spiel vom Fragen. Burgtheater, Viena, 13-1-1990. Direccién: Claus Peymann.

Die Stunde, da wir nichts voneinander wufiten. Burgtheater, Viena, 9-5-1992. Direccién: Claus Peymann.

Zuriistungen fiir die Unsterblichkeit. Konigsdrama. Burgtheater, Viena 1997. Direccién: Claus Peymann.

Die Fahrt im Einbaum oder Das Stiick zum Film vom Krieg. Burgtheater, Viena 1999.

IIL. PELICULAS Y GUIONES

3 amerikanische LP’s. Cortometraje. Guién: Peter Handke. Direccién: Wim Wenders, 1969.

Die Angst des Tormanns beim Elfmeter. TV-Film. Guién: Peter Handke, Wim Wenders, Direccién: Wim
Wenders. ORE, WDR, 1972.

Die linkshindige Frau. Largometraje. Guién y direccién: Peter Handke, Alemania, 1977.

Der Himmel iiber Berlin. Largometraje. Guioén : Peter Handke, Wim Wenders, Direccién: Wim Wenders.
Alemania, Francia 1987.

L’absence - Die Abwesenheit. Largometraje. Guién y direccién: Peter Handke. Francia, Alemania,
Espafia, 1992.

IV. TRADUCCIONES

Florjan Lipus: Der Zigling Tjas. Roman, trad. del esloveno: Peter Handke, Helga Mracnikar. Salzburg,
Wien: Residenz, 1981.

Emmanuel Bove: Meine Freunde, trad. del francés: Peter Handke. Frankfurt: Suhrkamp, 1981.

Georges-Arthur Goldschmidt: Der Spiegeltag. Roman, trad. del francés: Peter Handke. Frankfurt.:
Suhrkamp, 1982.

Gustav Janus: Gedichte 1962-1983, trad. dl esloveno: Peter Handke. Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983.

Marguerite Duras: Die Krankheit Tod. La Maladie de la Mort. Zweisprachige Ausgabe. trad. del francés:
Peter Handke. Frankfurt: S. Fischer, 1985.

Aischylos: Prometheus, Gefesselt. trad. : Peter Handke. Frankfurt.: Suhrkamp, 1986.

Julien Green: Der andere Schlaf. Roman. trad. del francés: Peter Handke. Miinchen: Hanser, 1988.
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William Shakespeare: Das Wintermirchen. trad. del inglés: Peter Handke. Frankfurt: Suhrkamp, 1991.

Goerges-Arthur Goldschmidt: Der unterbrochene Wald. trad. del francés: Peter Handke. Frankfurt:
Fischer Taschenbuch Verlag, 1995.

Bruno Bayen: Bleiben die Reisen. Roman. trad. del francés: Peter Handke. Salzburg, Wien: Residenz,
1997.

Gustav Janus: Der Kreis ist jetzt mein Fenster. trad. del esloveno: Peter Handke. Salzburg, Wien:
Residenz, 1998.

Analis Dimitri: Land fiir sich. Gedichte. trad. del francés: Peter Handke. Salzburg, Wien: Residenz, 1999.

Bruno Bayen: Die Verirgerten. Roman. trad. del francés: Peter Handke. Salzburg, Wien: Residenz, 2000.



ITI. TOM STOPPARD

A. Datos biograficos .

1937 Nace Tomds Stratissler en Zlin, Checoslovaquia, hijo de Eugen y Marta Stratissler.

1939 El dia que los nazis invaden Austria, la familia Stratissler abandona Zlin y marcha a Singapur.

1942 Ante la inminente invasién japonesa, Tomds y su madre abandonan Singapur con destino a la

India. El padre de Tomas es asesinado en Singapur.

1945 En Darjeeling (India), la madre de Tomds se casa con Kenneth Stoppard, un Mayor de la

Armada Britdnica.

1946 La familia se traslada a Inglaterra y el Mayor Stoppard adopta a los dos hijos de su esposa. De

esta manera, Tomds Stratissler pasa a llamarse Tom Stoppard.

1950 La familia Stoppard se traslada a Bristol.

1954-58 Stoppard trabaja como periodista para el Western Daily Press y asiste a las presentaciones
teatrales del Bristol Old Vic.

1955 Stoppard asiste a la primera produccién britdnica de Esperando a Godot, de Samuel Beckett.

1956 La obra de John Osborne, Looking Back in Anger es producida por la Royal Court Theater. El

Berliner Ensemble, dirigido por Bertold Brecht, visita Londres.

1958-60 Stoppard trabaja como periodista para el Bristol Evening World.

1960 Stoppard decide abandonar su trabajo como periodista para convertirse en dramaturgo. Escribe
A Walk on the Water.

1960-61 Escribe The Gamblers (obra en un acto) y The Stand-Ins (que posteriormente se convertird en
The Real Inspector Hound )

1962-63 Trabaja como critico teatral para la revista Scene.

1963 Se emite en television la obra A Walk on the Water. Stoppard escribe I can’t give you anything

but Love, Baby y Funny Man (producciones para television). Inicia su relacién con Jose Ingle.



1964 Emision de las obras para radio The Dissolution of Dominique Boot y “M” is for Moon
Among Other Things. Escribe This Way Out With Samuel Boot (guién para televisién). Pasa una
temporada en Berlin con una beca de la Fundacién Ford. Ahi escribe Rosencrantz and Guildenstern

Meet King Lear (obra en un acto). A Walk on the Water se estrena en Hamburgo.

1965 Stoppard contrae matrimonio con Jose Ingle. Se estrena The Gamblers en la Universidad de
Bristol. Escribe el primero se los setenta episodios de “A Student’s Diary”, una serie de radio para la
BBC World Service.

1966 Se emite If You’re Glad I'll Be Frank, obra para radio. Nace el primer hijo de Stoppard, Oliver.
Traduce, junto con Nicholas Bethel, la obra de Slavomir Mrozek Tango que produce la Royal
Shakespeare Company (RSC). Se emite por television A Separate Peace.

En el Edinburgh Festival Fringe se estrena Rosencrantz and Guildenstern are Dead.

Stoppard publica la novela Lord Malquist and Mr. Moon.

1967 Se emiten las obras para television Teeth y Another Moon Called Earth .
Rosencrantz and Guildenstern are Dead se estrena en Broadway, siendo ésta la primera vez que una

produccién del National Theatre se traslada a Nueva York.

1968 Se estrena Enter a Free Man (una revision de la obra A Walk on the Water ).
Rosencrantz and Guildenstern are Dead gana el premio Tony a la mejor obra.
Se estrena The Real Inspector Hound.

Emisién por television de Neutral Ground.

1969 Produccién para teatro de Albert’s Bridge y If You're Glad I'll Be Frank, en el Festival de
Edimburgo.
Nace Barnaby, el segundo hijo de Stoppard.

Stoppard se separa de Jose llevdandose consigo a sus dos hijos.

1970 Emisién en radio de Where Are They Now ?

Stoppard comienza los tramites de divorcio.

Escribe The Engagement (una versién ampliada de The Dissolution of Dominique Boot ) que serd
emitida por televisién en los E.U.A.

Se estrena After Magritte.

Stoppard, con sus dos hijos, se va a vivir con la doctora Miriam Moore-Robinson.
1971 Estreno de Dogg’s Our Pet.
1972 Stoppard obtiene el divorcio de Jose Ingle y la custodia de sus hijos, tras lo cual se casa con la

Dra. Miriam Moore-Robinson.

Nace William, el primer hijo de Tom y Miriam.



El National Theatre estrena Jumpers, con la direccion de Peter Wood, quien seguird dirigiendo las
obras de Stoppard durante varios afios.
Primera produccién en Nueva York de The Real Inspector Hound y de After Magritte.

Se emite la obra para radio Artist Descending a Staircase.

1973 Se presenta en teatro una adaptacién de Stoppard de La casa de Bernarda Alba, de Garcia Lorca.

1974 Primeras producciones en Nueva York de Jumpers y de Enter a Free Man.
La RSC estrena Travesties.

Nace el cuarto hijo de Stoppard, Edmund.

1975 Se emite la obra para television The Boundary (coescrita con Clive Exton).

Primera produccién en Nueva York de Travesties.

Stoppard es coautor del guién para la pelicula de Thomas Wiseman, The Romantic English Woman.
Se emite por television una adaptacién de Stoppard de la obra Three Men in a Boat de Jerome K.

Jerome.

1976 Estreno de Dirty Linen.

Travesties gana dos premios Tony, incluyendo el de la mejor obra del afio. Stoppard conoce a Victor
Fainberg, quien habia sido internado en una prisién psiquidtrica por haber protestado contra la
invasion rusa a Checoslovaquia. Las experiencias que relata Fainberg aparecerdn en la obra Every
Good Boy Deserves Favor.

Jumpers regresa al repertorio del National Theatre cuando éste abre sus nuevas instalaciones en el
South Bank.

The (15 Minute) Dogg’s Troupe Hamlet se presenta en el exterior del National Theatre.

1977 Primera producciéon en Nueva York de Dirty Linen.

Disidentes checoslovacos publican el “Charter 77”. Vaclav Havel junto con otros firmantes son
arrestados y acusados de subversién. Stoppard publica cartas al editor en contra del arresto de Havel.

Viaja a Leningrado y Mosct, donde conoce a varios disidentes soviéticos.

Estreno de Every Good Boy Deserves Favour (una sola representacion) con la participacién de la
London Symphony Orchestra.

Stoppard visita Checoslovaquia y publica una articulo denunciando la represién a la que han sido
sometidos los firmantes del Charter 77.

Se emite por television Professional Foul.

1978 Every Good Boy Deserves Favour se repone en Londres con la participaciéon de una orquesta de
cdmara. Ese mismo afio se estrena en los E.U.A.

Stoppard protesta por el trato que se da a los judios soviéticos.

Se estrena Night and Day.

Stoppard adapta para television la obra Despair, de Vladimir Nabokov.



1979 Dogg’s Hamlet , Cahoot’s Macbeth se estrena y se presenta en giras por el Reino Unido y los
E.U.A.

El National Theatre presenta Undiscovered Country , una adaptacién de Stoppard de la obra de
Arthur Schnitzler Das Weite Land.

Primera producciéon en Nueva York de Every Good Boy Deserves Favour y de Night and Day.

1980 Stoppard participa en una recreacién en Munich del juicio de 1979 contra Vaclav Havel.
Asimismo. apoya el boicot a las olimpfadas como protesta por la represién soviética contra los
disidentes.

Escribe el guién de cine The Human Factor, a partir de la novela de Graham Green.

1981 On the Razzle, (una adaptacién de la obra de Johann Nestroy Einen Jux will er sich machen) se
estrena en una produccién del National Theatre.
Stoppard publica una carta abierta al presidente Husdk, tras habérsele negado una visa para volver a

Checoslovaquia.

1982 Stoppard comienza a escribir la obra para television Squaring the Circle relacionada con el
sindicato polaco Solidaridad.

Se repone Every Good Boy Deserves Favour con la participacion de la London Symphony Orchestra.
Se estrena The Real Thing , con Felicity Kendal y Roger Rees en los papeles principales.

Se estrena On the Razzle en los EUA.

Se emite en radio The Dog It Was That Died.

1983 Traduccién del libreto de la 6pera de Prokofiev El amor de cuatro naranjas.

1984 La primera produccién en Nueva York de The Real Thing gana cuatro premios Tony
incluyendo el de la mejor obra.

Se emite por television Squaring the Circle.

En el National Theatre se presenta Rough Crossing, una adaptacién libre de la obra de Ferenc Molndr
Play at the Castle.

1985 Stoppard es nominado a un Oscar como coautor del guién de la pelicula Brazil.
Revisién de la obra Jumpers para su reposicion en el West End con Felicity Kendal como
protagonista.

Stoppard dirige The Real Inspector Hound en el National Theatre.

1986 Organiza “Roll call at the NT”, un evento en el que, durante 24 horas, diversas personalidades
leen los nombres de los 10,000 judios rusos a los que se les niega el permiso a emigrar.
Se presenta Dalliance, una adaptacién de Stoppard de la obra de Arthur Schnitzler Liebelei.

Traduccién de la obra de Vaclav Havel Largo Desolato , para el Bristol Old Vic.



1987 Primeras producciones en E.U.A y en el Reino Unido de la traduccién de Stoppard de Largo
Desolato.

Escribe el guién para Empire of Sun , pelicula dirigida por Steven Spielberg a partir de la novela de J.
G. Ballard.

1988 Estreno de Hapgood. con Felicity Kendal como protagonista.

Estreno en teatro de la obra para radio Artist Descending a Staircase.

1989 Stoppard escribe una versién para television de The Dog It Was That Died.

La filmacién de Rosencrantz and Guildenstern are Dead se cancela tras retirase Sean Connery del
elenco.

Stoppard revisa Hapgood para su estreno en los E.U.A.

Primera produccién en Nueva York de Artist Descending a Staircase.

Stoppard contribuye (aunque no aparece su nombre en los créditos) en los guiones de las peliculas

Indiana Jones and The Last Cruzade y Always.

1990 Primera producciéon en Nueva York de Rough Crossing.

Rosencrantz and Guildenstern are Dead, escrita y dirigida por Tom Stoppard, gana el Leén de Oro en
el Festival de Cine de Venecia.

Stoppard y la actriz Felicity Kendal inician una relacién de pareja que durard ocho afios. Stoppard
acuerda la separacién con su esposa.

Escribe el guién de The Russia House, pelicula protagonizada por Sean Connery y basada en la

novela de John Le Carré.

1991. Se emite la obra para radio In the Native State.

Escribe el guién de Billy Bathgate, una adaptacién de la novela de E. L. Doctorow.

1992. Se formaliza el divorcio de Tom y Miriam. The Real Inspector Hound y The 15 Minuet Hamlet
se reponen en Broadway.
Junto con Marc Norman, Stoppard escribe el guién de la pelicula Shakespeare in Love. La filmacién

se cancela cuando Julia Roberts se retira del elenco.

1993 Se emite por television A Separate Peace.
El National Theatre estrena Arcadia.
La RSC repone Travesties, lo que significa que Tom Stoppard es el primer dramaturgo vivo que tiene

simultdneamente en Londres una obra en el National Theatre y otra en la RSC.

1994 Por la informacién que le proporciona un pariente checoslovaco, Stoppard descubre que su

familia es de origen judio y que tres de sus tfas murieron en el Holocausto.



Primera produccién en Nueva York de Hapgood.
Escribe el guién para un film animado (no producido atin) del musical Cats de Andrew Lloyd
Webber.

1995 Se estrena en Londres Indian Ink (adaptacién para teatro de la obra para radio In The Native
State) , con Felicity Kendal como protagonista.

Arcadia es nominada para el premio Tony a la mejor obra.

El National Theatre repone Rosencrantz and Gulidenstern are Dead.

Comienza la adaptacién de Hapgood para el cine.

1996. Muere la madre de Stoppard. Dado el antisemitismo del Mayor Kenneth Stoppard, éste le pide a

su hijo adoptivo que deje de usar su apellido.

1997 La versién de Stoppard de La Gaviota de Chejov se estrena bajo la direccién de Sir Peter Hall.
Muere el padre adoptivo de Stoppard.

El National Theatre estrena The Invention of Love.

Tom Stoppard recibe el titulo de Sir, una distincién que no se habia otorgado a ninguno dramaturgo

desde 1971, cuando se le concedi6 a Terence Rattigan.

1998 En Londres se repone The Real Inspector Hound .

Stoppard termina su relacién sentimental con Felicity Kendal.

The Invention of Love se traslada al West End.

La Comédie-Francaise estrena Arcadia.

Revisa el guién del filme Shakespeare in Love para la produccién que protagonizardn Joseph Fiennes

y Gwyneth Paltrow.

1999 La pelicula Shakespeare in Love gana tres Lobos de Oro incluyendo el de mejor guidn, y siete
Premios de la Academia incluyendo el de mejor guién y mejor fotografia.

Donmar Warehouse repone The Real Thing.

Stoppard contribuye (aunque no aparece su crédito) en el guién de Sleepy Hollow, la pelicula dirigida
por Tim Burton (adaptacién de un relato corto de Washington Irving).

Escribe el guién de Vatel, un film francés protagonizado por Gerard Depardieu, y de Enigma, un

film producido por Mick Jagger (adaptacién de una novela de Robert Harris).
2000 Primera produccién en los EU.A de The Invention of Love (se estrena en San Francisco). La
produccién de la Donmar Warehouse de The Real Thing se transfiere a Nueva York y gana los

premios Tony a la mejor reposicién, al mejor actor y a la mejor actriz.

2001 Primera produccién en Nueva York de The Invention of Love.



B. Obras de Tom Stoppard.

Las obras de Stoppard han sido extensamente editadas tanto en el Reino Unido
como en los E.U.A., y han aparecido ediciones rusticas, colecciones, antologias, etc.
Dada la diversidad de este material hemos incluido sélo las primeras ediciones de

las obras de Stoppard.

Lord Malquist and Mr. Moon. London: Blond, 1966.

Rosencrantz and Guildenstern are Dead, London and Boston: Faber and Faber, 1967; New York: Samuel

French, 1967.
Enter a Free Man, London and Boston: Faber and Faber, 1968.
The Real Inspector Hound, London and Boston: Faber and Faber, 1968.
Albert’s Bridge; a radio play. New York: Samuel French, 1969.

Albert’s bridge; and , If You're Glad I'll Be Frank: two plays for radio. London and Boston: Faber and Faber,
1969.

Albert’s Bridge. London and New York: Samuel French, 1969 (adaptacién teatral de la obra para

radio).
A Separate Peace, London and New York: Samuel French, 1969.
If You're Glad I'll Be Frank. London and New York: Samuel French, 1969.
After Magritte. London and Boston: Faber and Faber, 1971; New York: Samuel French, 1971.
Jumpers, London and Boston: Faber and Faber, 1972.
Artist descending a Staircase, London and Boston: Faber and Faber, 1973.
Travesties. London and Boston: Faber and Faber, 1975.

Every Good Boy Deserves Favour: a play for actors and orchestra, and Professional Foul, a play for television.
London and Boston: Faber and Faber, 1978.



Night and Day, London and Boston: Faber and Faber, 1978.

Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth, London and Boston: Faber and Faber, 1980.

Undiscovered Country/ English version of Arthur Schnitzler’s “Das Weite land”. London and Boston: Faber
and Faber, 1980.

On the Razzle. Adapted from “Einen Jux will er sich machen,” by Johann Nestroy. London and Boston:
Faber and Faber, 1981.

The Real Thing. London and Boston: Faber and Faber, 1982.
The Dog It Was That Died and other plays. London and Boston: Faber and Faber, 1983. Contiene las
obras: The Dog It Was That Died, The Dissolution of Dominique Boot, “M” is For Moon Among Other

Things, Teeth, Another Moon Called Earth, Neutral Ground, A Separate Peace.

Squaring the Circle, Every Good Boy Deserves Favour, Professional Foul. London and Boston: Faber and
Faber, 1984.

Rough Crossing: adapted from Ferenc Molnar’s “ Play at the castle”. London and Boston: Faber and Faber,
1985.

Dalliance and Undiscovered Country. Adaptacién de las obras de Arthur Schnitzler. London and Boston:
Faber and Faber, 1986.

Hapgood. London and Boston: Faber and Faber, 1988.

In the Native State. London and Boston: Faber and Faber, 1991.

Rosencrantz and Guildenstern are dead, the film. London and Boston: Faber and Faber, 1991. Arcadia.
London and Boston: Faber and Faber, 1993.

Indian Ink. London and Boston: Faber and Faber, 1995.

The Invention of Love. London and Boston: Faber and Faber, 1997.

The Seagull; a new version by Tom Stoppard. London and Boston: Faber and Faber, 1997.

Shakespeare in Love. Guién de Marc Norman and Tom Stoppard. London and Boston: Faber and Faber,
1999.
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