EL SILENCIO TEATRAL COMO SIGNO COMPLE]O.
A PROPOSITO DE «LES CHAISES» DE IONESCO

PR
LUISA AMO MORENO

La ausencia de una reflexién critica sobre las interferencias del silencio
en el cédigo lingiistico de la ohra teatral ha hecho dificil la interpretacion
de alguncs dramas en los que aquél se constituye en elemento predominanre
en la economia dramitica de los mismos. Ya ha sido reconocida por algunos
criticos la complejidad que la representacién del silencio supone, dadas las
naturales ambigiicdades que el mismo conlleva, convirtiéndose, con seguri-
dad, en uno de los elementos mas conflictivos can que se enfrenta el director
teatral a la hora de levar a escena una obra dramética. Porque, lo verdade-
ramente complejo, es actualizar los silencios, que aparecen de forma explicita
o implicita en el texto dramético, traduciéndolos en el espectaculo teatral.
La ambigtiedad interpretativa del silencie, a la que anteriormentce aludiamos,
con que se enfrenta cl director convierte a éste, una vez mas —vy asi lo
preconizaba Antonin Artaud—, en recreador del texto, punto de partida del
hecho teatral b,

Abordar el silencio desde una perspectiva scmiolégica, en la que todo
componente del universo teatral se convierte ¢n signo, no debe inducirnos
a cometer el error de considerar esta ausencia de ruidos v palabras en
determinados momentos del discurso teatral como una ausencia de signo.
No podemos olvidar que cada uno de los elementos que conforman e
espectdeulo teatral posee una funcién determinante y decistva en la configu-
racion del sentido de 1a obra. No existe, pues, nada gratuito en el teatro,
todo es significanie. La peculiaridad que presenta el silencio como signo es
la de poseer, como sefiala André Helbo, un «significant Zérow» ?; ¢s decir,
el significante es, precisamente, en la representacidn, la ausenciz de todo

 Le thédtre et son donble, Paris, Folio, 1983, pag. 61. o
? «Pour un proprium de la représentation thédtales, en ANDRE HELBO v owos, Séwiclogic
de 2 représeritation, Bruselas, Bd. Compléxes, 1973, pig. 66,
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«la gestualité et la mimiguc subvicanent alors aux besoins de ces vides,
et les silences ne sont que lenvers et la préparation de la paroles %

Esta tendencia, bastante generalizada, de identificar la ausencia de pala-
bras y de ruidos con un cspacia carente de significacion, que hay que poblar
por medio de la miisica, los gestos o la mimica, responde a una sobrevalo-
racién de la palabra, del cédigo lingiiistico, en relacién al resto delos codigos
escénicos que conforman el espectdculo teatral. Con esto no gueremos ex-
trapolar el problema afirmando la soberania de los cddigos no lingtifsticos,
sino simplemente sefialar, como lo hizo Artaud en su momento, ¢l error de
una concepcién teatral «qui vit sous la dictature de la parole» U, Las palabras
prenunciadas por los personajes no son la Gnica fuente de informacién de
que dispone el espectador sobre el sentido de la obra, aunque si la mis
evidemte; los didlogos no nos dicen Lodo, € incluso a veces estdn desposeidos
de todo valor informativo. El caso exiremo y mis notorio de construccién
de una obra teatral basada exclusivamente en codigos no lingiisticos lo
encontramos en el Acte sans parales, de Samuel Becketl, cuyo valor dramdtico
es incuestionable.

La manifestacitn més ortodoxa del silencio, ese corte brusco de cualquier
tipo de percepeidn visual o auditiva, no debe confundirse en ninglin momen-
to con las pausas naturales que el actor intercala a lo largo de la recitacién
del texto. Sin embargo, la dificullad de deslindar los rasgos propios del
actor que encarna a un personaje de los signos que éste representa es eviden-
te. Este problema hunde sus raices en la polémica desatada —y nunca
concluida— entre los que afirman el caracter pura y exclusivamente artificial
de la representacién teatral y los que contemplan la divisién de los signos
escénicos en signos naturales y artificiales. Ya Bogatyrev insinuaba, en su
articulo citado, la artificialidad del signo teatral, insinuacion que Kowzan
transformard en una afirmacidn rotunda:

«Los signos que emplea el arte teatral pertenceen wdos  la categorfa de
signos artificiales, Son signos artificiales por excelencias .

Entre los autores que se adhicren a la segunda postura, Anne Ubcesleld
considera la escena teatral como un lugar que no sélo puede albergar signos,
sino que, ademis, en ella pueden tener cabida elementos reales: signos cuyos
referentes procedan y envien a la realidad misma:

* Parwite Pavis, Op. oit., pag. 371
b ANTONIN ARTAUD, Op. o, pdg. 60.
T Apk ot pag. 34
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«Le sipne thédrral concret {est) a la fois sigue et référents .

Desde el momento en que el espectador contempla la escena y sus
elementos conformantes como integrantes de una empresa con unos fines
estéticos determinados, se produce lo que Patrice Pavis ama la «sémiotisa-
tion d'un élément seénique lorsque cet objet ou événement devient signe et
non plus réalité premidre ne signifiant qu'en elle mémey .

La convencion teatral, sabida y aceptada por Lodos los asistentes al
espectdculo, es el motor que pone en marcha el proceso de «sémiotisations,
generadora del universo signico, transformando los objetos reales en signos.
Asi, pues, los signos naturales, y especialmente fos que se manifiestan a
través del actor como persona fisica, se convierten, tras la mediacidn de la
convencidn, en signos, porque en teatro «le produit le plus direct de la
nature est lui aussi soumis an devenir et 4 la signification...» 7. Esta artificia-
lidad, consustancial al teatro, y que algunos autores apuntan como sinénimo
de teatralidad, es decir, de lo espectficamente teatral %, convicrte los silencios
guc se manifiestan en la conversacién cotidiana, ya de por si significativos,
€N SUPErsignos o signes provistos de una mayor riqueza significativa.

Si el silencio se materfaliza en la escena a través de esa aparente parali-
zacidn de los c6digos teatrales, creando una impresién de vacio, la obra
dramatica, el texto —material exclusivo con el que contamos para realizar
nuestro anilisis— lo recoge por una parte, y de manera explicita, en las
acotaciones escénicas, y, por otro lado, a lo largo del discurso de los perso-
najes implicitamente. Los primeros, los silencios cxteriores al didlogo que
el antor se encarga de sefialar claramente al director de teatro por medio
de las acotaciones, son bastante més {recucntes en el teatro contemporéneo
que en Jos dramas cldsicos. Esta evolucién progresiva hacia la alusidn clara
v precisa de la aparicién del silencio en escena obedece a una utilizacion
mds frecuente por parte de los creadores, de las acotaciones escénicas o
textos secundarios *. Informacién detallada sobre la obra v su representacién
o «didascalies», segiin Larthomas, que ha sufrido una transformacién con-
siderable a o fargo de Ja historia del teatro, pasando de la ausencia toral de
indicaciones escénicas —ejemplificado en el teatro griego— a una prolifera-

# aSpr e signe (béiural et son véférent», en Traowd thédiral, nim. 31, citado por P. Pavis,
Voix ot images de la scéne. Essais de sémiologie ihédtrale, Lille, Presses de I'Université de Lille,
1982, pag. l6.

% Dictiouuarre..., pig. 364

7 RotaND BARTHES, «Le monde objerw, cn Essais critigues..., pig. 25.

¥ Yiéase PATRICE PAVIS, Prablémes de sémicdagie ihédirafe, Montreul, Les Presses de 'Uni-
varsité de Québec, 1976,

Y Veéuse INcaspen, Ars, ool
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cién de las mismas a partir del siglo XX, que culmina en nuestro siglo Xx.
La funcién primordial de las acolaciones escénicas, ofrecer la informacion
neccsaria para una mejor actualizacion de la obra dramidtica co su puesia
en escena, no se puede conseguir utilizando exclusivamente las referencias
que se desprenden de las palabras de los personajes.

«Deés que le personnage n'est plus un simple réle, qu'il prend des trains
individuels er qu'il se “naturalise”, il devient important de relever ses données
en un texte accompagnateurs

Por lo que se recurre a un texto suplementario que va adguiriendo
mayores dimensiones en un movimienro paralelo a la concienciacién de la
importancia de la puesta en escena para la obra teatral.

La palabta no pronunciada comienza a ser considetada no como un
vacio, sino como un elemento cargado de significacion. Tista transformacién
radical de la concepcidn de la obra responde a un cambio esencial en la
concepcion dramidtica € inaugura lo que Pavis llama «une dramaturgie du
silences.

«Le silence, en effect, semble envahix e thédwe vers la fin du XIXE siécle;
il nest plus un “piment” pour le texte, mais I'élément central de la compesition,
pic] . P
(...) Le texte dramatique tend 4 &tre un prétexte 2 silencess ™

Se trata de una nueva dramaturgia representada por los pioneros de los
afios veinte: J. J. Bernard, H. R. Lenormand y C. Vildrac, culminada con
las obras de Beckett.

Mas conflictivo ~~especialmente en lo que a su delimitacién se refiere—
es el andlisis del silencio «natural»#, que forma parte de los didlogos que
entablan los personajes. El autor no considera la conveniencia de explicitat-
los, por lo que el director teatral debe hacetlos surgir de los acontecimientos
o de los sentimientos que se manifiestan a través de las palabras de los
personajes. s el encargado de la actualizacién de [a obra dramatica el que
asume la responsabilidad de interpretar el texto, descubriende la importancia
del silencio como signo. En ese caso, éste entraria a formar parte de las
acotaciones «inmersas» a las que Jorge Urrutia atribuye una funcién csencial:
la funcién poética. Es decir, ademés de la funcién merateatral, atribuible a
tode tipo de acotaciones, las acotaciones escénicas inmersas en el didlogo
de los personajes inauguran «la relacién del mensaje consigo mismo» #,
definicion de la funcién poérica.

P. Pavis, Dictionnatre.._, pag. 216.

3 Ibfdens, pag. 371,

2 P, LartHOMAS, Op. oft, pig. 164

B Yéare TORGE URRUTIA, «De la posible imposibilidac de la critica teatral y de la reivindi-



Este espacio virgen, manifestacion pura del silencio, no es sélo la cxpre-
sion suprema de significacidn, sino que a esto se suma el papel decisivo que
desempeiia en la constitucién de la esfructura dramatica, En efecto, su
funcién como evidenciador de uno de los elementos esenciales a la obra
dramdrica, el tiempo, lo sitdia en una posicién privilegiada en la configuracion
de la misma. Si la materializacién de la temporalidad en una obra se consigue
por multiples vias —ya sea a través de clementos verbales o escénicos: fuz,
decorados, ete.—, su percepcion mas sensible se alcanza gracias 2 una ausen-
cia total de palabras y gestos, turbadores en potencia de 1a manifestacién
pura del tiempo. El espectador, en ese momento de silencio prolongado,
percibe el paso del tiempo de una manera cruda, pero real, ante lo que
experimenta una doble reaccién segan Larthomas. Por un lado, el receptor
de Ia obra experimenta el paso de un tiempo que, en tanto que estético, es
irreal, no le pertenece; por otro lado, sin embargo, esa temporalidad gue
se desprende de la obra es vivida y sentida, paradéjicamente, de mancra
simultdnca por los actores ——parte integrante del universo ficticio de Ja
representacién— y por los espectadores, Como consecuencia de ello,

«.s'll n'y a identificacidn, il y a du moins communion: personnages ut
spectateurs sont moins en communion d’idées ou de sentiments que de
temps» 2,

Desde el punto de vista de la inteiga de la obra, el silencio ocupa de
nuevo un lugar decisivo, instituyéndose en el wmbral de una situacién, es
decir, convirtiéndose en el momento de transicién de una situacién determi-
nada a otra totalmente diferente. Su aparicidn en la conversacidn, interrum-
piéndola momentincamente, desvia en numerosas ocasiones el curso de la
historia, provocando una relajacién de la tension o, por el contrario, dando
lugar a la chispa gue la pone en marcha. Una vex mis, el silencio es empleado
COMO recursy estructaral.

Enumerar las maltiples funciones que ol silencio teatral puede abarcar
en la organizacién de la obra dramdtica equivaldria a estudiar pormenoriza-
darmente la realizacién particular de aquél en cada obra concreta, puesto
que cada autor toma de ese momento vietual unas funciones determinadas
gue enriguezean su produccidn. Intentaremos ilustrar este acercamicnto
tedrico al silencio como manifestacidn teatral con una obra de Eugéne
lonesco, Les Chaises. la eleccién de la dramaturgia de este autor como
campo de aplicacién estd doblemente justificada. Si, por un lado, en Tonesco

cacitn del texia literarios, en ANV, Sewriologin del tvatro, Barcclona, Planeta, 1975, pagi-
nas 271-291.
™ Op. 21, pig. 164,
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el silencio cobra un papel especial en el entorno global de su produccién,
en la medida en que su preocupacién fundamental a lo largo de tuda su
obra es el lenguaje como medio ineficaz de expresién, por otra parte quiza
sea Les Chaives la picza cn que aquél se manifieste de una manera mis
evidente y rica como elemento conligurador de la obra.

En efecto, e} problema de base de toda la dramaturgia fonesquiana es
su interrogacion constante sobre el lenguaje. Fue su inquietud ante éste lo
que llevé a lonesco a escoger la forma teatral como medio de expresién
literaria. Recordemos que la levenda teatral de este autor tiene sus origenes
en un manual de inglés para principiantes, donde frases tan cvidentes como
«la sernana tiene siete dias» o «el suelo estd abajo y el techo arribas, puestas
en bocas de personajes no menos sorprendentes, muestran el anquilosamicn-
to de palabras v didlogos convertidos en verdaderos clichés, Desviralizado
por el uso y el abuso, ¢l lenguaje se ha convertido en un elemento caduco
como medio elemental de comunicacion:

«Lorsyue le langage, figé dans les automatistes socieaux, “cristalisé”.
“massifié”, comme on dit, n’assurce plus aucune communication entre les hom-
mes, il risque d’étre Ia plus oppressive des prisons» .

Como consecuencia de ello hay que buscar nuevos cauces de expresidn
que recuperen la funcién esencial dc 1a palabra, atribuida tradicionalmente
al lenguaje. Y es ahi donde el silencio, aparcniemente carente de todo poder
comunicativo, va a prestar su colaboracion. En ese sentido, las palabras no
pronunciadas insinian lo indecible, transposicién de la impotencia comuni-
cativa del lenguaje v, por lo tanto, se apodera de su funcidn dlrima, reforzada
por un valor significativo incomparable.

No podemos afirmar con absoluta certeza que Les Chafses abarquen el
corpus mis extenso y rico en lo que a utilizacién del silencio se refiere con
respecto al resto de sus obras, puesto que para estar en condiciones de
realizar tal aseveracién tendriamos yue haber emprendide un recorrido
previo a través de la produccin dramatica fonesquiana —tarea, si no ardua,
al menos si bastante infructuosa—, Sin embargo, con relacion a las piezas
teatrales contiguas en el tiempo a Les Chaises (La legon, La Cantatrice chanve),
e incluso algunas posteriores, nuestra obra sobrepasa con creces no sélo
cuantitativamente, sine sobre todo desde el punto de vista cualitativo, la
utilizacién del silencio.

Les Chaives, alegoria de la soledad y el vacio, recurre frecuentemenre a
una explicitacién clara del silencio, especialmente patente en la primera
parte de la obra y en las vltimas palabras de los personajes, diluyéndose

% PHILIPPE SENART, lomesen, Pavis, Ed. Universitaires, 1966, nig. 84
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totalmente en la parte central de la pieza. Esta clara disparidad no obedece
a un desequilibric estructural; por contra, ademds de poseer una evidente
funcién en la estructura de la obra, obedece 2 la voluntad del autor de
manifestar csa misma sensacion do vacio, de imperio de la nada a eravés de
dos vias tan opuestas como contradictorias.

Son numerosas las ausencias de palabras que podrfamos calificar de
matasilencios, en cuanto gue no hacen sino agudizar aiin més, por la ruptura
de la comunicacién entre los personajes, su tragica soledad, un vacio cuyo
significante es ese insistente silencio, Asf, en la primera parte de la obra, los
dos ancianos se encuentran solos, ante ellos mismos v su incomunicacion;
incomunicacién y soledad agudizadas considerablemente por la paralizacion
de ese discutso mondrono, repetitivo e inconsistente que rememaoran conti-
nuamente sin afrontar la realidad:

LE Virux: .. Dans la plufe... On claquait des areilles, des pieds, des
genoux, des nez, des dents... il y a de ga quatre-vingts ans. Il nc nous ont pas
pcrmis d’entrer... ils auraient pu au moins ouvrir la porre du jardin... (Silesce.)

La VIEILLE: Dans le jardin Pherbe étaic mouillée 2,

Efectivamente, esla pareja de ancianos, entre los que sélo existe un lazo
de unién que los liga al pasado, un pasado que rememoran hasta su dererioro,
se abandonan en ese momento de silencio a su verdadero ser, a su soledad.

Por el conrtrario, y aqui llegamos a esa segunda via de la que hablabamos,
a partir del momento en que los dos viejos deciden alterar la monotonia de
sus veladas convocando una reunién de gente, la explicitacion del silencio
desaparece; su funcidn, en lugar de ser ejercida por la ausencia, se matcrializa
a través de una presencia obsesiva. Los invitados, cada vez més numerosos,
solamente son percibidos por las incontables llamadas de dimbre y por la
gran cantidad de sillas que van invadiendo progresivamente la escena. Para
represeniar ¢l vacfo hay que poblarlo, lo que lo hace més evidente. La
proliferacion de ohjetos, en este caso [a aparicién continua de sillas, indica
Ia presencia de una ausencia mayor, la ausencia humana, a la que se llega
a través de la incomunicaciédn.

El hacinamiento de sillas va aumentando asimismo la distancia fisica que
los habia unido durante toda su existencia. Situados en la parte opuesta de
la habitacién, las frases que se dirigen los esposos, cada vez menos percep-
tibles, se convierten en un verdadero galimatias. La tinica solucién es la
muerte. La soledad que habia marcadoe Ja vida en comdn de los dos viejos
los acompafia incluso en la muerte; cada cual por una ventana diferente se
lanzan al vacio al grito de:

* Les Chasses, en Thiédatre I, Puris, Gallimard, 1973, pag. 14,




«Vive 'Empereur!s (Brusquemeni le silence) ¥

Esta aparicién sabita —aunque no inesperada— del silencio, de la ausen-
cia més pura y evidente de palabras, no es sino la viclenta aparicién de la
muerte, uita muerte anunciada en los silencios iniciales de la obra v relegada
u ocultada voluntariamente, porque temida, en la presencia de ese gentio
abrumador. Silencio que calificamos de metasilencio en la medida en que a
través de sf mismo habla del silencio absolutamente tltimo v definitivo del
ser, de la muerte. Nos hallamos, pues, ante una estructura circular marcada
por los silencios, cetrada, como la propia existencia de los personajes, y en
la que éstos se encuentran irremediablemente inmersos. Si en un principio
la incomunicacién sc manifiesta a través del silencio explicito, materializado
en el plano temporal, posteriotmente, por el contrario, la poblacién del
escenario evidencia esa misma incomunicacién y soledad gracias al espacio.

La anica posibilidad de escapatoria al tiempo, a la muerte —aungue
ficticia—, ¢s exa constante y rancia mirada hacia el pasado, ese vivir en un
pasacdo siempre mejor. Sin embargo, los silericios anulan ese poder catirtico
que posee toda rememotacién al convertirse en la expresién méxima y
palpable de Ia fugacidad del tiempo. En este sentido capta la vieja el silencio
inangurado por su matido (en el ejemplo de didlogo que hemos expuesto
va antes), manifestacion del silencio en el tiempo, anulacién de todos los
sistemnas significantes de la cscena que impedirian la percepcién pura v real
del tiempo. Sémiramis extrae de la indecisién que se escapa de las palabras
de su marido, ajadas por |z monotonia, un indicio de concienciacidn de la
incapacidad del pasado para borrar los efectos del tiempo. Pero su interven-
cién, recomando firmemente el hilo de la histotia, contrarresta esa vacilacion
momentinea del marido, Estos dos seres, unidos sentimentalmente en el
pasado, necesitan la presencia de éste para prolongar su agonizante alianza,
y de ello se servira la anciana, quien inicia el sempiterno relato:

La VieiLe: Dis-moi Phistoite, tu sais, Chistoire: alors on a ri...

Le VIEUX: Encore?.. J'en ai asscz... alors, on a 1?2 encore celle-3... t1 me
demandes toujours la méme chose!... «Alors on 1 1i...» Mais c’est monotone..,
Depuis soixante-quinze ans que nous somuines marids, tous los soirs, absolu-
ment lous fes soirs, ta me fais raconter la méme histoire, tu me fais imiter les
mémes personnes, les mémes mois. . toujours pareil... padons d’autre cho-
se.,

St Tonesco escogié el nombre de Sémiramis, la reina mitica de Babilonia,
pata dar vida a cste personaje —al que singulariza atribuyéndole un nombre

T Ibidem, pig. 52
* Ahidew, pig. 13
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propio, mientras que la inmensa mayoria de Jas figuras que desfilan por la
pieza sélo son designadas por su oficio o alguna caracteristica sobresalien-
te—, su eleecion viene con seguridad motivada por la significacién del mito,
El nombre de la anciana es un signo mas del personaje: prototipo de la
mujer activa e inteligente que utiliza al marido para llevar a cabo sus inguie-
tudes y deseos —que su condicidn de mujer no le permite realizar— mds
acuciantes 2.

De la misma manera que Sémiramis se sirve de la h 1storia para perpetuar
[a relacién con su marido, arma eficaz contra esos silencios que ticnen como
consecuencia més nefasta la conciencia de la temporalidad, Ionesco utiliza
la ausencia de palabras come elemento estructural del drama. En efecto, va
sea por su valor como evidenciador del paso dcl tiempo, de una muerte
progresiva e irrevacable o de la incomunicacién cntre estos seres, los silencios
intentan en numerosas ocasiones alterar las situaciones, poseyendo asi una
funcién de tipo estructural. El silencio como perfodo de espera modifica
esencialmente la situacidn que actGa como contexto de aquél. §i exisie una
pequciia tension en potencia entre los personajes, ésta se verd de alguna
manera alterada por cste lapsus en Ia conversacion, ya sea decavendo o
reforzdndose en la desaparicion de los gestos y las palabras,

La VIEILLE: Ne t'énerve pas mon chou, je ne veux pas t'ennuyer, tu es
wellement négligent, comme tous Jes grands pénies: cette réunion est importan-
te, il faut qu'ils viennent tous ce soir. Peux-tu cownpter sur eux? ont-ils promis?

L: VIEUX: Bois ton the, Sémiramis. (Stlence.)

La VIEILLE: Le Pape, les papillons cf les Papiers? .

Este silencio ha dado lugar a una relajacién de la tension originada por
las palabras del viejo, que intenta, sin conseguirlo, anular la continua intro-
mision de Sémiramis en su vida, La [rase «bois ton thés es empleada por el
viejo en dos ocasiones a lo largo de toda la pieza. En ambas su intencidn
es idéntica: anular la presién de la anciana, v en las dos ocasiones cl resultado
es contraproducente, Esa intervencién activa del personaje masculine, que
utiliza la frase como escudo protector, es lu sola iniciativa que el autor
concede al personaje, incapacitada por el silencio, La funcion perlocutoria ¥
de la frase queda bloqueada con la aparicion del silencia.

Hasta ahora hemos recurrido slo v exclusivamente a los silencios que
¢l propie autor explicita en la obra como material de estudio. Ixisten, sin

“ Véage PIERRE GrivaL, Diveivnario de writologia gricga y romana, Barcelona, Paidas, 1981,
paginas 476-477.

™ Op. cit., pig. 19,

' JORCE URRUTIA, Art. cr,
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¢mbargo, otro tipe de pausas absolutas, conseguidas por el paralizamiento
de todos los sistcmas significantes que se manifiestan en el espacio, que se
desprenden de las palabras de los personajes. En este caso asumimos la
dificil tarea, ejercida por el director de teatro, interpretande signos tan
ambiguos como, por ¢jemplo, unos puntos suspensivos como significantes
de un silencio.

LE VIEUX: Je m’ennuie beaucoup.
La VIEILLE: Tu ctais plus gai, quand s regardais Peau... Por nous disrraire,
fais semblant comme I'antre soir ™.

Una vez mds, ¢sa pausa momentinea aporta una nueva salida a la sttua-
cion, al reconocimicnto de la monotonia, producta de la incomunicacion
de estos seres, cuyo entorno vital, una torre situada en una isla desierta,
hace hincapié en su soledad existencial.

El espacio ffsico inaugurado pot la ausencia de palabras en la represen-
tacidn no s6lo es utilizado come dmbito de la percepcion pura del paso del
tiempo, sino que, a menudo, sc sirve €l autor de & como un blanco donde
los gestos y la mimica pueden poner en evidencia su cardcter signico. En
estos casos, el silencio, al no manifestarse con exclusividad, no se ve investido
de una significacién plena y absoluta, compastiéndola e incluso Jlegando al
extrema de abandonaria en beneficio de otros sistemas significantes como
el gesto, la mimica o la milsica:

Ja Vielle et le Vieux, la Vieillc trainant le Vieux, se dirigent vers les
deux chaises au devant de ka scéne; le Vicux s’assoit tout natarellement sur
les genoux de Ja Vieiller .

El silencio no posee mds valor en csta acotacion que ¢ de posibilitar la
ilustracion del movimicnto y de los gestos como sistemas significantes de la
escena. La utilizacién del espacio que realizan los personajes en escena
encierra un abanico inmenso de signos estudiados por la proxdémica. En este
ejemplo, ¢! movimiento de la anciana es signo de dominacién, incluso fisico,
respecto al matido, cuyos movimientos no hacen sino poner de relieve su
inseguridad.

De ltas diferentes manifestaciones en que ¢l silencio se concrela en la
obra es, sin duda, hajo su forma pura cuando adquiere un més alto grado
de significacién y una funcién estructural mds relevante, Para Ionesco s
esta exclusividad en la escena la que lo define: '

- -
2 (Op. cit., phg. 12.
5 Ibider, pig. 12,
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LA ViEILLE: Le voild!... {Silence; interruption de tour mouvement.. ) .

Quien mejor asume la personificacién de esa ruptura del movimiento es
el orador, personaje enigmitico y contradictorio cuya funcién dramética cs
incapaz de realizar. Su defecto fisico, incapacidad de emitir o recibir alguna
palabra, denota una traicién en su apelativo. Efectivamente, cada una de
las [rascs que se refieren a su personaje llevan, de una forma u otra, la marca
det silencio:

«... la porte s’ouvre toute grande, silencieusement; puis ’Orateur apparait
(.1
L’Orateur, arrivé au fond, enléve son chapean, s'incline en silence...» (...)

{Automatiquement, sifencieusement, ’Oratenr sizne et distribue d'innom-
brables autographes) *,

La incomunicacian de este orador sordomudo tiene su origen ¢n una
imposibilidad fisielégica, mientras que la soledad de los dos ancianos, frute
de la incomunicacidn, va mds all4, hundiendo sus raices en una soledad
antoldgica.

Le Vicux: Je me reveille quelquefois au miliew du silence absolu .

Silencio sindnimo de soledad, inherente a su ser o, como diria Pavis,
«Silence métaphysique. Clest le seul silence qui ne se réduit pas aisément 2
une parole 4 voix basse. Il ne semble pas avoir d’autre cause qu'une impos-
sibilité congénitale & communiquer...» 7,

En definitiva, ¢l drama de Jonesco queda mas profundamente analizado
si destacarnos el importante papel que desarrolla el silencio, signo que cali-
ficariamos de complejo, por cuanto sobrepasa un primer sentido denotativo
para enriquecerse infinitamente en un acercamiento connotativa. A su vez,
creemos necesario insertarlo en una dramaturgia moderna en la que el silen-
cio parece llegar a convertirse en un nuevo codigu significante, contrapuesto
al codigo lingiifstico y cuyo lazo de union cstaria encomendado a la entona-
cion, conformadora del discurso.

¥ Ibidens, pig. 51,
3 Ibidew, pdg. 51,
* Ibidenr, pag. 43,
¥ PATRICE PAVIS, Divttonanire..., pig. 372,




