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“'La crisis def lenguaje en La Cantatrice chauve

“Je . dois' -dire que -je suis en parfait accord avec les
découvertes que la linguistique et la psychanalyse apportent
a l'oeuvre (...) ces nouvelles méthodes ne font que confirmer,
d'une autre ou d'une méme maniére, ce qui a été défa dit”
Eugeéne lonesco.’

' “Debo decir que estoy completamente de acuerdo con los descubrimientos que la linghistica y el
psicoandlisis aportan a la obra (...) estos nuevos métodos confirman lo que de una u otra forma ya
se ha dicho™ Eugéne lonesco, Prefacio a HUBERT, Marie-Claude, Langage et corps fantasmé dans
le thééatre des années cinquante, p. 5.
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INTRODUCCION
La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

‘on parle beaucoup autour: de: nous,
d'incommunicabilité ou de crise du langage.”
Eugéne lonesco: Nofes et contre-notes.’

Testimonio de una época turbulenta en 1a que el hombre revaloriza su entorno y
su ser mismo, la obra de Eugéne lonesco participa ‘en la discusién que el
pensamiento de! siglo XX tiene sobre el lenguaje. La ciencia y el arte enfocan,
entonces, la comunicacién. La linglistica centra el acto del habla y se da a la tarea
de describir minuciosamente el circuito comunicativo; al hacer esto, revela las
funciones de! lenguaje y deja expuesto el procesc de significacion. Diversas
disciplinas aprovechan estos hallazgos. E! psicoanalisis, por ejemplo, rastreando
el acto verbal, desentrafia las causas de la conducta del individuo; la
sociolingiistica se interesa en la interaccion entre los miembros de un grupo. Por
su parte, la literatura emprende una bisqueda en la que la palabra y sus atributos
saldran en mejor o peor estado; el teatro se encuentra, también, en una revisién
del lenguaje escénico.

En este panorama se sittia la obra de Eugéne lonesco. En una época en la que
se analiza el acto comunicativo y se diserta sobre el proceso de significacion,
lonesco ancla el asunto en la inmediata realidad cotidiana y aporta argumentos
contundentes en la critica del lenguaje. Su experiencia en el aprendizaje de una
lengua extranjera y su observacion de la vida diaria le hacen tomar conciencia de
la actitud del hombre en la comunicacién; lonesco traslada sus reflexiones at
escenario y pone bajo reflectores personajes sorprendentes, inmersos en
situaciones ‘insdlitas’ de interlocucién:

1 “se habla mucho a nuestro alrededor, de incomunicabilidad o de crisis det lenguaje.” Eugéne lonesco, Nofes et
conhs-aures, ‘Introduction’, p. 11.
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La crisis del lenguaje en La Cantatrice chaﬁve

l'insolite ne peut surgir, 8 mon avis, que du plus teme, du
plus quelconque quotidien, de la prose de tous les jours (...).
Sentir l'absurdité du quotidien et du langage, . son
invraisemblance, (...) dans le bavardage de tous les /ours’

Agreguemos a esto la concepcién que lonesco tiene de! teatro: - :
Le théatre est dans l'exagération extréme des sentiments,
exagération qu: disloque la plate réallte quotld/enne
Dislocation aussi, désarticulation du langage.® : z

Estos dos puntos son la base de la construccién dramatlca e L
chauve. En ella, lonesco presenta el acto comunicativo como un fenomeno fa|l|do
sus personajes, atrapados en un espacio opresrvo y en "u hempo dlslocado
hablan compulsivamente; la palabra es sélo un punto.de interse h soctal una
serie de expresuones desgastadas, de sonidos sm sxgb ifi cad Ionesco exagera el
comportamiento del ser humano en el ejercicio cotldlano de la comumcac ion ]

Pero la importancia de la obra va mas alla'del ‘plano; puramente Ilnguxst1c0' la
construccion dramatica es por si misma objeto de lhteres Lé Cantatnce chauve es
una ‘anti-piéce'* sdlida, en la que los elemento escénlcos se responden con el -
mismo fin. exponer la lncapac:dad del hombre frente a la palabra

2 “desde mi punto de vista, lo insolito sblo puede surgir de lo méas insignificante, del mas ordinario cotidiano, de la
prosa de todos los dlas (...). Sentir lo absurdo de lo cotidiano y del lenguaje, su inverosimilitud {...) en la charla de

todos los dias”. /bid., ‘Témoighages’, p 229.
3 “El teatro esta en la G de los ién que disloca la plana realidad

1a. Disl ion ién, iculacion del lenguaje”. ibid., 'Expérience du théatre', p. 60.




Introduccidn

Abordar La Cantatrice chauve desde esta perspectiva exige un soporte cientific co
que permita enfocar el tema. Los momentos tedricos seran ‘por Io tanto,
imprescindibles en el desarrollo de este trabajo. Sin embargo las pagmas e
siguientes no pretenden ser, un analisis linguistico, el objetlvo es explorar en: La
Cantatrice chauve la dlmens:on dramatica que Eugéne lonesco da a’la crisis del

lenguaje.

Como primer punto, se encuentra el marco tedrico: ‘El lenguaje y ta palabra’. Se
dara, entonces, una descripcion de la comunicacién y de la significacién, asi como
una definicidén del concepto de crisis del lenguaje. El segundo punto, ‘La palabra
en el lenguaje escénico’, situard el problema en el contexto del teatro de

vanguardia.

Después de trazadas las lineas a seguir, se desarrollan tres capitulos:

El primero, “La palabra en La Cantatrice chauve”, consta de dos secciones: 'E!
proceso de creacién’ y ‘%la construccion dramatica’. En la primera seccion,
tomando en cuenta testimonios de! mismo lonesco y de algunos de sus criticos,
exploraremos las condiciones de produccién de la obra: la materia prima, la
intencion del autor, el titulo, el género y la reaccién del publico. La segunda
seccion resaltara las caracteristicas de la ‘anti-piece’: el espacio, el tiempo, los
personajes, la accion, el fuego®. En ambas secciones, se tratara la importancia de
la crisis de! lenguaje en la construccion de La Cantatrice chauve.

En el segundo capitulo, “La interaccién de los personajes’, enfocando las
indicaciones escénicas y el diadlogo, veremos cdémo lonesco exagera el
comportamiento del hombre en la comunicacién. Analizaremos, entonces, el acto
del habla de los matrimonios Smith y Martin, Mary -/a bonne®- y el Capitan de
bomberos. El capitulo tiene como soporte tedrico las precisiones de Marina
Yaguello sobre Ias conocidas funciones del lenguaje de Roman Jakobson. Tales

4 ‘antl-pieza’.
5 Esta primera referencia al fuego podria resultar sorprendente y fuera de lugar. Sin embargo, como veremos mas
adelante, & fuego cobra, poco a pece, un papel decisivo en el deseniace de esta exposicion de la crisis del lenguaje.

6 Lasirvienta



) : La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

funciones cobran en la interaccion verbal de los personajes de lLa Cantatrice

chauve un giro peculiar.

En el capitulo tres, “La desarticulacion de Ia palabra segulremos en el didlogo
los elementos esenciales de! mensaje el sentldo y. la referenc:a El analisis de la
crisis de!l lenguaje se centra, aqui, en la funclon referencnal En boca de unos
personajes perturbados, la palabra es una serie mtermxnable de incoherencias. De
hecho, el sinsentido y la destruccion de la referencia son los engranajes de la
accién. Este capitulo retomara la importancia del fuego; descubriremos, entonces,
cémo el elemento igneo tiene un papel determinante en e! desenlace de La

Cantatrice chauve.

En resumen, este trabajo busca apreciar la dimensién dramatica de la crisis del
lenguaje en La Cantatrice chauve. Las dos primeros apartados (el marco tedrico y
el contexto dramatico) situaran el problema en el panorama linglistico y teatral
contemporaneo a Eugéne lonesco. Los tres capitulos siguientes son un analisis de
la construccién dramatica de La Cantatrice chauve. La conclusion presentara una
sintesis de los puntos relevantes analizados a lo largo del presente.

IV




MARCO TEORICO
El lenguaje y la palabra

Comunicacién 'y significacion T
. ‘Chaque espéce posseéde (...) ses propres moyens
pour . communiquer avec son environnement (...).
Des - passerelles sensorielles qui constituent un
langage, parfois trés élaboré et bavard.”
-,/ Agnés Diricg: "Dialoguer sans paroles, c'est possible!”.!

En un sentido amplio, el lenguaje es la capacidad - de comunicacion inherente a
los seres vivos, mientras que la palabra representa la cualidad prima del lenguaje
humano. E! término ‘palabra’ debe ser, entonces, entendido como el lenguaje
verbal propio de nuestra especie, como la capacidad del hombre de comunicar por
el habla. Marina Yaguello asegura: “L'homme est programmé pour parer (...) Le
langage répond & un besoin fondamental de I'espéce humaine, celui de communiquer"z.

Ahora, siguiendo el circuito del habla de Saussure, la comunicaciéon es una
actividad social en la que intervienen, minimo, dos interlocutores. Ellos codifican y
decodifican informacidon en una cadena de signos linglisticos: el mensaje (él
mismo un signo en si).® La palabra y la comunicacién estan, por lo tanto,
intimamente ligadas a la significacién.

La importancia de la palabra radica en su capacidad significativa, es decir, en la
capacidad de transmitir informacién por medio de un signo linguistico. Esta entidad
dual, fusidén de un significado (la carga informativa) y un significante (el soporte
sonoro de la informacion), es una conjuncién de elementos (semanticos,
sintacticos y fonolégicos) cuya meta es establecer un puente, no sélo entre los
interlocutores, sino entre elios y el mundo condensado en la articulacién.

El fin de la palabra en la comunicacién es, pues, significar; representar al
mundo, real o imaginario, contenido en un signo lingtistico. Claude Hagége dice al

1 “Cada especie posee (..} sus prop ios para con su entomo (...). Pasadizos sensoriales que
constiuyen un lenguaje, & veces muy slaborado y parlanchin®. Agnes Diricq, “Dialoguer sans paroles, c'est
possible!®, pp. 8 - 14.
2 “El hombre estd programado para hapiar (...). El lenguaje responde a una fi de la
humana, la necesidad de comunicar”, Marina Yaguello, Alice au pays du langage, 'Ah, vous faites de la linguistiquel’, p.

12.
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La crisis del lenguaje en La Cénmm':é chau\fe;

respecto: “Les énoncés qu'elle permet de produire parlent du monde. (...) lls sont la
manifestation d'une attitude humaine a signifier"*. En palabras de Kate Kearns seria:
“Words connect not only with the real world, but also with other possible worlds™. Juan
David Garcia Baca lo expresa en estos términos: “En la palabra pueden aparecerse
todas las cosas: reales, ideales, materiales, espintuales, vivientes, inanimadas, colores,
sonidos, obras de arte, pasiones..."®.

Para que la palabra pueda significar, conectar, representar, el mensaje precisa
de sentido (una organizacion coherente) y de referencia (una relacion entre lo
articulado y el mundo de los interlocutores): “Linguistic expressions are linked in virtue
of their meaning to parts of the world around us, which is the basis of our use of
language™’. El éxito o el fracaso en el acto comunicativo depende finalmente de la
calidad de este mensaje. En él, el sentido y ia referencia tienen un lugar
determinante para una comunicacion 6ptima, ya que el primero esta ligado tanto a
asociaciones semanticas como a la estructura sintactica, mientras que el segundo
establece un puente entre la cadena articulada y aquello construido por la

articulacion,

3 Cf.Ferdinand de Saussure, Curso de finguistica general, ‘Lugar de la lengua en los hechos del ienguaje’, p 37-40.
4 “Los enunciados que permite producir hablan del mundo. (...) Son la manifestacién de una actitud humana para la
significacion®. Claude Hagé L de par . ‘Le territoire du signe®, p. 132,

S “Las palabras conectan no séio con el mundo real, también con otros mundos posibles”. Kate Keams, Semantics,

?Denotations’, pp. 16-17.
6 Juan David Garcia Baca. introduccion a la Poéfica de Aristoteies, p. 36.




o “'El lenguaje y la palabra

La crisis de! lenguaje ] ;
“Lo que se poneen dudanoes lo que se.dice: es
la naturaleza, formal y sustantiva, de la atribucién de.
significado, de significacién lnlellglb/e al’ aclo v al

instrumento del decir”.
George Steiner: Presenc:as reales

Llegados a este punto, la llamada crisis del lenguaje es un fenémend.culturai
que ataca los atributos primarios de la palabra: el acto comunicati\}o y el sigyno
lingliistico. En el siglo XX se habla de incomunicacién, de una fisura entre el
significante y el significado, de una ruptura entre la palabra y el mundo. Antonin
Artaud, disertando sobre el teatro y la cultura, afirma: “le signe de I'époque est la
confusion, je vois a la base de cette confusion une rupture entre les choses, et les paroles,
les idées, les signes qui en sont la représentation”.® George Steiner dira que la crisis
en cuestion pone en duda “los conceptos mismos de significado [y] la posibilidad de
relaciones significantes entre la palabra y el mundo.”'°

Pero la crisis del lenguaje va mas alla de la comunicacion y el signo para afirmar
la incapacidad de! hombre frente a la palabra. El teatro toma una postura radical al
respecto. Hay que notar que en los afos cuarenta algunas obras anuncian el
rumbo que tomara esta critica: En Huis clos (1944), Garcin pide a sus companeras
de celda: “du silence. Pas un mot. {...) Et nous... nous serons sauvés.”'! Jan, personaje
del Malentendu (1944), suplica: *O mon Dieu! Donnez-moi de trouver mes mots ou
faites que jabandonne cette vaine entreprise”;'2 en Médée (1946), el Jason de Jean
Anouilh dice: “Les mots ne sont rien, mais il faut qu’ils soient dits tout de méme™'?

7 “Las expresiones linglisticas estan ligadas en virtud de su significado a partes del mundo que nos rodea, (o cual
es |a base de nuestro uso del lenguaje.” Keamns, p. 2.

8 ge Steiner, Pre fas reales, ‘El roto’, p. 129,

9 el signo de Ia época es la confusidn, yo veo at origen de esta confusidn una ruptura entre las cosas, y las
palabras, las ideas, los signos que las representan”. Antonin Artaud, Le théatre et son doubdle, ‘Le théédtre et la
culture’, p. 12.

10 Steiner,p. 110.

11 “silencio. Ni una palabra. (...} Y quiza... seremos salvados®. Jean-Paul Sartre, Huis dlos, p. 42,

12 °jOh, Dios mio! Ayidame a encontrar mis palabras o haz que e esta vana emp . Albert Camus, Le
malentendu, p. 209.

13 ‘Las palabras no son nada, pero es necesario decinas®, Jean Anouilh, Médée, p. 62,




"™ La'crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

Menos heroico, el teatro de los afios cincuenta presenta el problema en una
situacion cotidiana’de interlocucién. El blanco de los dramaturgos es, entonces, el

ser humano en la comunicacién. Marie-Claude Hubert observa:
De nombreux dramaturges poursuivent alors une réflexion permanente
sur le langage (...). Leurs héros sont murés dans le silence ou dans de
longs monologues {...), englués dans des conversations ou les mots
n‘ont guére plus de valeur qu'une balle qu'ils se renvoient pour meubler
le vide de leur existence, pour maintenir un dérisoire contact.

Tal observacion puede ser aplicada especificamente a la calidad del acto
comunicativo en La Cantatrice chauve. De hecho, los personajes de esta obra no
son mas que autématas enredados en los ires y venires del didlogo. lonesco
presenta el acto verbal como un juego social en donde el mensaje es una serie de
frases hechas; ia palabra, una secuencia de sonidos sin significado.

Desde esta perspectiva La Cantatrice chauve es una critica severa contra la

incapacidad de! hombre frente a una palabra vacia; una mordaz denuncia.de.la

crisis del lenguaje.

14 °Muchos dramaturgos plantean una 6n p ®e sobre le lenguaje (...) Sus héroes estdn
atrapados entre ios muros del silencio o en largos monélogos (...), enredados en | en donde las
palasbras no tienen otro valor que el de una peiota que los personajes se lanzan para tenar ef vacio de su existencia,
para mantener un contacto imsono”, Hubert se refiere aqui a L Arthur Ad ., Jean Tardieu, al
mismo lonesco... Marie-Claude Hubert, L et corps , "le ction’, pp 11-12.



EL CONTEXTO DRAMATICO
La pélapra en el lenguaje escénico

Cuando se estrend La Cantatrice chauve (1950), el teatro habia entrado ya en
un proceso de renovaciéon. Paralela a la corriente tradicional,’ se desarrollaba,
desde fines del siglo XIX, una tendencia que proponia una transformacion en et
qrte dramatico, un rescate de la naturaleza del teatro. Los innovadores
argumentaban a favor del espectaculo. Cito aqui a tres dramaturgos: Alifred Jarry,
Guillaume Apollinaire y Antonin Artaud, cuya postura frente al lenguaje escénico
@jerce una influencia en la produccion dramatica de Eugéne lonesco.

Jarry, Apollinaire y Artaud.
“J'ai des oneilles pour parier et vous

une bouche pour m'entendre”
Alfred Jarry: Ubu roi?

Poco antes de 1900, Alfred Jarry anuncia la empresa: “Qu'est-ce qu'une piéce de
théatre? (...) un spectacle offert a des citoyens assemblés™® Jarry concibe ia obra de
teatro como una explotacién de los elementos escénicos cuyo fin es impactar al
publico: “notons qu'il y a plusieurs publics du théatre, ou tout au moins deux: 'assemblée
du petit nombre des intelligents et celle du grand nombre”.* Para Jarry se trata de que
el grueso del publico pueda identificarse con los personajes y la situacion
expuesta en escena; propone, entonces, personajes envueltos en peripecias de la
vida cotidiana: “des personnages qui pensent comme lui {(...) des sujets et péripéties

naturelles, c'est-a-dire quotidiennement coutumieres aux hommes ordinaires.”

1 Centrada en e didlogo mas que en el aspecto visual, con cierto resp: a las unidades de espaci po Y
accion, con sus personajes de fuerte carga psicolégica...

2 ‘Tengo odejas para hablar y ustedes una boca para escuchadme”. Alfred Jarry, “Ubu roi* en Ubu. p. 83.

3 *¢Qué es una obra de teatro? (..) un espectaculo que se ofrece a ciudadanos reunidos™: A Jarmy, /bidem,
‘Réponses & un qustionnaire’, p. 317,

4 ‘debemos damos cuenta de que hay varios publicos de teatro, 0 al menos dos: el grupito de Ios inteligentes y el
de la muititud®, ibid., p. 317,

5 “personajes que piensen como é| (...) temas y peripecias naturales, es decir que reflejen las costumbres de la
vida cotidiana de los hombres ordinarios”. /bid.. ‘De l'inutilité du théatre au théatre', p. 308.



La crisis del languaje en La Cantatrice chauve

El espectaculo consiste, Iuego. en una fusvon de los eiementos dramaticos: la
escenografia, la iluminacion, eI vestuano la interpretacion, los efectos sonoros..

En esta larga enumeracién se encuentra ‘por supuesto, la palabra: */l va sans dire
qu'il faut que l'acteur ait une Valx spéc/ale g :Jarry lleva a escena estas reflexiones sin
preocuparse por las umdades‘ dramatlcas marcadas por la tradicion: “Je pense qu'il

ne s'agit plus de savoir $'il dalt Y vo tro/s unites™

En el estreno de Ubu ro 1 896), "Ios protagonistas portan una mascara que
presiona sus fosas. nasales Ante la primera palabra de la obra: “Merdre”,
pronunciada en un tono nasal con una ‘r' de mas, el plblico, “frappé a la portnne et
au nez”, reaccmna y partlcupa del espectaculo “le spectacle fut la salle méme.” E|
publico grita, aulla, snlba y Ianza proyectsles. Jarry se propuso “que la pigce ne pat
aller jusqu'au bout et que le théatre éclatat”®

Casi veinte afios después (1917), Guillaume Apollinaire insiste en un tratamiento

gspecial de los personajes y en la ‘pompa’ de la puesta en escena:

il est légitime (...) de porter au théatre des esthétiques nouvelles et
frappantes qui accentuent le caractére scénique des personnages et
augmentent /a pormnpe de la mise en scéne.

Como Jarry, Apdllinaire, en pos del espectaculo, fusiona gestos, sonidos, ruidos,
gritos, colores, musica y libera la creacién dramatica de la rigidez de las tres

unidades.

Il est juste que le dramaturge se serve
De tous les mirages qu'il a & sa disposition

(...)
Et qu'il ne tienne Fas plus compte du temps
Que de l'espace.

Sobre estas bases, Les mamelles de Tiresias es tomada como “le grand
événement de l'avant-garde en 1917".'' En este ‘Drame surréaliste’, Apollinaire

6 “hay que decir que es necesario que el actor tenga una voz especial™. Ibid., p. 313,

7 "Pienso que ya no se trata de saber si debe haber tres . Ibidem, ‘Q i de théatre’, p. 343.

8 ‘Mierdra’; *golpeado en el pecho y en la nariz*; “el especticulo fue la misma sala®; “que la obra no pudiera llegar
al final sin que el teatro estallara”. Cf. Ibid., "La Bataille d'Ubu roi®, pp. 433- 437.

9 “Es legitimo (...) llevar al teatro estéticas nuevas e impactantes que acentiien el caricter escénico de Ios .
1 la de la puesta en escena’. Guillaume Apoliinaire, Les mamelles de Tiresias,

[ y pomp
‘Préface'. p. 98.

10 “Es justo que el dramaturgo se sirva / de todos los espejismos que tiene a su dispasicién / {...) / y que ya no
tome en cuenta ni el tiempo / ni e! espacio”. Ibidem, ‘Prologue’, p. 114,

10



La pal. enel U

tgmbién explota la capacidad escénica de la palabra. Los personajes, sirviéndose
de un altavoz, gritan al publico algunas de sus réplicas. El marido de Thérése, la
qrotagonista, habla con un acento marcado. A veces, ambos producen
anomatopeyas sin sentido: “Elle sort en caquetant tandis que le mari imite le bruit de la

locomotive en marche™?

Mas tarde, en los afios treinta, Antonin Artaud abunda en ia idea de restituir a la

puesta en escena su naturaleza espectacular.

Je dis que la scéne est un lieu physique et concret qui demande
qu'on le remplisse, et qu'on lui fasse parier son langage concret.

Je dis que ce langage concret, destiné aux sens et indépendant de la
parole, doit satisfaire d'abord les sens (...) ce langage physique et
concret auquel je fais allusion n'est vraiment théédtral que dans la
mesure ot les pensées qu'il exprime échappent au langage articute."®

Al ser el teatro un espectaculo, el aspecto visual de la puesta en escena viene a
acupar un lugar determinante en la construccion dramatica. Artaud propone quitar
peso a los dialogos para explotar otros medios de expresién (la pantomima, la
musica, la danza, la iluminacion...)': “Le dialogue —chose écrite et parfée- n'appartient
pas spécifiquement a la scene"'. El dramaturgo desconfia abiertamente de la
palabra: “je pose en prncipe que les mots ne veulent tout dire (...), ils amétent et

paralysent la pensée™®.

Como hemos visto, Jarry, Apollinaire y Artaud plantean un nuevo tratamiento de
los personajes y de la estructura dramatica. Insisten, sobre todo, en una
gxplotacion de los recursos escénicos. En detrimento del didlogo, la vanguardia
a’provecha los elementos de la palabra (el tono de la voz, la pronunciacién
afectada, la proyeccién escénica) y los movimientos corporales que la acompaiian.

11 “el gran suceso de la vanguardia en 1917: Michel Décaudin en /bid., 'Introduction’, p. 10.

12 ‘Ella saje cacarearxio mientras que el marido imita el ruido de la locomotora®. ®id., ‘Acte premier, p. 127.

13 "Yo digo que la escena @3 un lugar fisico y concreto que exige ser llenado y que se le haga hablar su lenguaje

cpnereto. / Yo digo que este lenguaje concreto, destinado a los sentidos e indep iente de la palab debe
i princip. te los (..) este lenguaje fisico y concreto al que hago alusién sélo es

verdaderamente teatrat en la medida en que los pensamientos que expresa escapan al lengusje articulado”. A,

Astaud, Op. cit., ' La mise en scéne et la métaphysique’, pp. 55-56,

14 Cf. ibidem, p. 58.

15 °El didlogo —cosa escrita y hablada- ne pertenece especificamente a la escena™. Ibid., p. 55.

16 “planteo en principio que las palabras no quieren decir todo (...), detienen y paralizan el pensamiento”. /bid.,

“Lettres sur le langage’, pp. 171-172.
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La cnisis del lenguaje en La Cantatrice c!\auve

lonesco.

En la linea trazada por los dramaturgos mencionados, lonesco reflexiona sobre
el lugar de la palabra en el lenguaje escénico: “Le thédtre a une fagon propre
d'utiliser la parole, c'est le dialogue™.!” E| didlogo es, entonces, uno de los medios de
expresion de! teatro; la palabra es un procedimiento mas de la puesta en escena:
“la parole ne constitue qu'un des éléments de choc du théatre™.'® lonesco reflexiona
también sobre el valor del arte dramatico. Este valor radica en la ampliaciéon de
sus diversos elementos: “Si donc /la valeur du théatre était dans le grossissement des
effets, il fallait les grossir encore, les souligner, les accentuer au maximun.™'®

Al ser la palabra uno de los medios de expresion del teatro, tonesco la trabaja a
su manera, exagerando el acto verbal, acentuando al maximo su proyeccion
ascénica. Para lonesco, se trata de exagerar la realidad cotidiana hasta el
paroxismo; de lievar el lenguaje hasta la desarticulacion.

Esto es, precisamente, lo que sucede en La Cantatrice chauve. En ella, lonesco
manipula las unidades dramaticas (el espacio, el tiempo y la accion) y lieva a
escena personajes ordinarios enredados en las peripecias de la conversacion.
lonesco hace del dialogo una serie de réplicas incoherentes y aprovecha las
posibilidades dramaticas de la palabra. La proyeccion escénica del elemento
verbal cobra relevancia: “Le verbe lui-méme doit étre tendu jusqu'a ses limites™2°;
lpnesco lleva la palabra va mas alla de los limites de la significacion.

17 "El teatro tiene una forma propia de utilizar la p , es el L E. | , Nofes et contre-notes.
‘Expérience du théatre'p. 62.

18 “La palabra séio es uno de los elementos de choque del teatro”. idermn.

16 “si el valor del teatro radicara en el aumento de los efectos, habria que aun mas, subrayarios,
acentuarios al maximo”. ibid., p. 59.

20 “El verbo mismo debe ser tensado hasta sus limites™. ibid., p. 63.

'
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La palabra en La Cantatrice chauVe,
El proceso de creacién'y la construccion dramdtica

3



CAPITULO !
La palabra en La Cantatrice chauve

Paris, diciembre de mil novecientos cuarenta y nueve': la compafiia de Nicolas
Bataille presenta en el teatro de los Noctambules una obra inquietante: La
Cantatrice chauve. E| especticulo, una secuencia de “sketches désopilants qui
culminent en un dénouement tonitruant?, provoca en los presentes reacciones
contrarias: “Les uns, entre deux éclats de rire, disaient: ‘ C'est du génie! ' les autres, de
glace, quittaient la salle™. Desconcierto, asombro, risas, criticas diversas. Al centro
de la controversia, en escena: un espacio lleno, un tiempo dislocado y seis
Rersonajes compulsivos que representan la incapacidad del hombre frente a su

lenguaje.

E! proceso de creacion.

- La materia prima.
“la genése de La Cantatrice chauve est avant tout

une expérience intime de l'auteur avec les mcztg'.4
Martine Cécillon: "Un Roumain & Paris”

La génesis de La Cantatrice chauve se encuentra en la curiosidad de lonesco

por el idioma inglés; él cuenta con humor:

En 1948, avant d'écrire ma premiere piece: La Cantatrice
chauve, je ne voulais pas devenir un auteur dramatique. J'avais
tout simplement I'ambition de connaitre I'anglais. L'apprentissage
de l'anglais ne méne pas nécessairement a la dramaturgie. Au
contraire, c'est parce que fe n'ai pas réussi a8 apprendre l'anglais
que je suis devenu écrivain de théatre 5

1 Sibien, oficialmente, el estreno de La cantatrice chauve fue el once de mayo de mil novecientos cincuenta, cinco
meses antes, en di e de mil r cu y nueve, la obra fue representada frente a un piblico
‘letrado’. Es a esta representacién a la que ahora se hace alusién. Cf. lonesco, Notes et contre-notes, "Entretiens”, p.
172.

2 h itantes que culmi en un
Cantatrice chauve, p. 7.

3 "Unos, entre carcajada y carcajada, decfan: ‘|Es geniall, otros, helados, abandonaban el teatro”. Notes et contre-
notes, ‘Entretiens’, p. 172,

4 ‘la is de La C e chi es ante todo una experiencia intima del autor con las palabras™. Martine
Ceéclilon en IONESCO, La Cantatrice chauve, p. 6.

5 “En 1948, antes de escribir mi primera obra: La Cantatrice chauve, no queria convertirme en un autor dramatico.
Unicamente tenia la ambicién de conocer el inglés. El aprendizaje de! inglés no lieva necesariamente a la

. wel Jacquart en lonesco, La
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La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve - = min

Dado a la tarea de aprender una lengua mas®, lonesco descubre en L’Anglais

sans peine la materia prima de su obra:
Voici c'est qui est arivé: (...) jachetai (..) un manuel de

conversation franco-anglaise (...). Je me mis au travail (...) je
copiai (...) les phrases tirées de mon manuel.

Las lecciones del manual lo enfrentan a ‘verdades fundamentales y antagénicas':

il y a sept jours dans la semaine (...), le plancher est en bas, le
plafond en haut. (...) la campagne est plus calme que la grande
ville (...), mais a la ville la population est plus dense, il y a aussi

davantage de boutiques.

EBntonces, lonesco dice haber tenido ‘una iluminacion'’
j'eus une illumination. Il ne s'agissait plus pour moi de parfaire la
connaissance de la langue anglaise. (...) Mon ambition était
devenue plus grande: communiquer 8 mes contemporains les
vérités essentielles dont m‘avait fait prendre conscience le
manuel de conversation franco-anglaise.

Y el teatro resulta ser el canal adecuado:

D'autre pant, les dialogues des Smith, des Martin, des Smith et
des Martin, c'était proprement du théatre, le thédtre étant
dialogue. C'était donc une piéce de théatre qu'il me fallait faire.

L'Anglais sans peine proporciona a fonesco no sélo el tema de la obra, también
cinco de sus personajes: los matrimonios Smith y Martin, y Mary, /a bonne®:

les Smith et les Martin du manuel sont les Smith et les Martin de
ma piéce, ils sont les mémes, prononcent les mémes sentences,
font les mémes actions et les mémes ‘inactions’.

dramaturgia. AJ contrario, es por que no logré aprender el inglés que me converti en escritor de teatro®. Notes et
contre-notes, "La Cantatrice chauve. La tragédie du langage”, p. 243.

6 Debido a su ascendencia, lonesco entra en contacto desde temprana edad con los idiomas rumano y francés.

7 ‘“Esto es lo que sucedié: (...) compré (...) un manual de conversacién franco-inglesa (...). Me puse a trabajar (...)
copié (...) las frases de mi manual.”; "hay siete dias en ia semana (...). el piso estd abajo, el techo amiba. (...} ‘el
cpmpo es mas tranquilo que la ciudad (...), pero en la ciudad la poblaciéon es mas densa, también hay muchas mas
boutiques.” /bid., pp. 243-245.

8 “tuve una iluminacién. Ya no se trataba para mi de conocer la lengua inglesa. (...) Mi ambicion llegé a ser mas
grande: comunicar a mis cor ias les de las que tomé consciencia en el manual de
conversacion franco-inglesa.”; *IPor otra parte, los didlogos de los Smith, de los Martin, de los Smith y de los Martin,
eran propiamente teatro, puesto que et teatro es didlogo. Era entonces una obra de teatro que tenia que hacer”
igem.

9' "l sirvienta.*
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El proceso de creacién

Si bien lonesco no da mayor precision sobre el origen de /a bonne, Martine
Cécillon en su “Lecture accompagnée de La Cantatrice chauve" incluye una
ilustracién de L'Anglais sans peine en donde se ve una sirvienta que afirma “/ had a
pleasant evening!"", mientras recuerda haber pasado la tarde con un hombre, en el
cine y después en un bar.

A estos cinco personajes, lonesco agrega el Capitan de bomberos. La
conversacion entre ellos serd una dramatizacion de los didlogos didacticos de
L'Anglais sans peine: “Toute une partie de la piéce est faite de la mise & bout des

phrases extraites de mon manuel d'anglais”. 12

- La intencion.
“Je constate parfois la destruction ou la déformation volontaires du langage
el je dénonce cela. Je constate aussi son usure naturelle, je constate

encora son automatisation qui fait que le langage se sépare de la vie".
lonesco: Notes et contre-notes.™

Pero la intencién de lonesco va mas alla de reproducir estas réplicas: “C'était
évidemment la critique du langage creux que les manuels de conversation m'ont révélé, la
critique des idées regues, des slogans.”'* La realidad viene a confirmar sus hallazgos:
“la réalité est ireelle, les mots ne sont que des bruits dépouillés de sens (...), les gens me
semblent se mouvoir automatiquement™®, lonesco llega a una conclusién: el lenguaje
se ha desgastado en las conversaciones cotidianas; la comunicacion es un acto
mecanico en el que proliferan frases hechas; la palabra es sdlo sonidos sin

significado.

10 ‘los Smith y los Martin del manual son tos Smith y los Martin de mi obra, son los mismos, pronuncian las mismas
frases, lizan las i y las mi ‘inacciones™. Ibid., p. 246.

11 “jPasé una tarde agradable!” M. Cécilion, 'Le paratexte’, p. 45. Estas palabras son grecisamente ls primera
intervencion de Mary, el quinta personaje de la obra. Cf. lonesco, La Cantatrice chauve, Edit. Emmanuel Jacquart, p.
51,

12 “Toda una parte de la obra esta hecha de frases extraidas de mi manual de inglés®. Notes... p. 246.

13 ‘Constato a veces la destruccion o la defonnacrén voluntarias de! lenguaje y lo denuncio; constato también su
usura natural; mas aun, su aL ion que hace que el lenguaje se separe de la vida®. lbidem,
“Préface”, p. 11.

14 ‘Era evidentemente la critica del lenguaje hueco que los manuales de conversacién me revelaron, la critica de
las ideas recibidas, de los slogans”. ibid., "Entretiens”, p. 187.

156 “La realidad es ireal, las palabras solo son ruidos despojados de sentido (..), la gente parece moverse
automaticamente®, /bidem, *Témoignages®, p. 220.
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Lacn'sisdal'_ e en La C: i h P

Sobre estas bases (el. manual de |ngles Yy Ia vuda cotud:ana) lonesco plantea una
critica del lenguaje en contra del comportam!ento automat:co de las personas Su
intencién es, entonces, denunctar Ia CI’ISlS del Ienguaje :

- El proceSo. g . - L
: : L oeuwe d ‘art demande a naltre,

Eugéne Ionesco

Para llegaral ‘producto final, la obra pasa por un singular proceso: lonesco
copiaba:las réplicas de L'Anglais sans peine. De repente, un fendmeno extraiio
sucedid; lonesco dice: “/e texte se transforma sous mes yeux, (...) contre ma volonté”.
En el texto de lonesco, tanto los didlogos como los personajes del manual entran,

poco a poco, en una dimensidn dramatica:

les vérités élémentaires et sages (...) étaient devenues folles, le
langage s'était désarticulé, les personnages s étalent
décomposés; la parole, absurde, s'était vidée de son contenu."

En este proceso, lonesco dice sufrir un malestar animico, provocado,

precisamente, por la toma de consciencia de la crisis del lenguaje:

envahi par la prolifération des cadavres de mots, abruti par fes
automatismes de la conversation, je faillis succomber au dégodt,
a une tnstesse innommable, a la dépression nerveuse, & une
véntable asphyxie. Je pus tout de méme mener a bout la tache

insensée que je m'étais proposée.15
El texto terminado liega a manos de un joven escenégrafo quien consideré que
era una obra de teatro; la compania de Nicolas Bataille decide lievarla a escena.
Hasta entonces lonesco no tenia por seguro el titulo de la obra.

16 “la obra de ante pide nacer”. /bid., *“Communication pour une réunion d'écrivains frangais et allemands~, p. 207.
17 ‘el texto se transfomé ante mis ojos, (...) contra mi " “las les y sabias habian
eploquec«'do. el lenguaje se habia desarticulado, I0s personajes se habian descompuesto; 1a palabra, absurda, se
habla vaciado de su contenido®. /bid., pp. 246-247
18 “invadido por la proliferacion de caddveres de palabras, embrutecido por los at de la

estuve a punto de sucumbir al asco, a una tri ir a la depresion nervicsa, a una verdadera asfixia. Sln
embargo pude lievar a cabo la tarea insensata que me habla propuesto.” ibid., p. 129,
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"""El proceso de creacién

- El titulo y el género. :
“La parole ( Jestala mercr de Imconsc:ent"
Manna Yaguello Allce au pays du Iangage

“Curiouser and cunouser"
Lew:s Carroll: Alice’s Adventures in Wonderfand. ™

Puesto ‘que la obra de lonescb gira en torno a la crisis del lenguaje, resulita
curioso que un accidente iingufstico venga a determinar su titulo. lonesco dudaba
entre algunaé variantes de L’Anglais sans peine (“L'Heure anglaise, Big-Ben Falies,
Une Heure d'anglais, eic")z'. pero “les connotations trop britanniques risquaient de
dénaturer le sens de la piéce™®. lonesco dice que el azar decidié: En uno de los
ensayos, el actor que representaba al Capitan de bomberos, en un lapsus linguae,
confunde una ‘institutrice blonde’ (escrito en el guién) con una j‘cantatrice
chauve'l: “Voila le titre de la piécer”, gritd lonesco.®

Al titulo, dictado por el azar, lonesco agrega la precision genérica “anti-piece’;
ésta. previene que la construccién dramatica no corresponde con la estructura
tradicional de las obras de teatro: “La mention ‘anti-piéce’, destinée a nous donner des
indications génériques, avoue la volonté de lonesco de rompre avec le théétre classique
en s'y opposant™*.

En efecto, lonesco trabaja a su manera las unidades dramaticas (el espacio, el
tiempo, la accién) y pone especial atencion en los personajes y en el didlogo. En
una atmésfera absurda, los matrimonios Smith y Martin, Mary y el Capitan de
tpmberos. interactian verbalmente. La incoherencia del didlogo tiene como fin
exponer una progresion en la crisis del lenguaje.

16 “La palabra (...) estd a merced del inconsciente™. Marina Yaguello, Alice au pays du langage, “L'effet vache-qui-
n, p. 137.

20 “Mucho curioso mucho curicso” Lewis Camoll,. Alice's Adventures in Wonderland, *The Pool of Tears", p. 35,

21 Cf Notes et oonﬂu-no(es. p. 253,

22 “las i britanicas con afectar el sentido de la obra®. M. Cécitlon, “Le titre®,
p. 43,

23 ‘“insttutriz rubia®; “cantante calva®; *iEse es el tiluio de 18 obra!l®, Cf. Notes..., “Naissance de la cantatrice®, pp.
253.

24 “La mencion ‘anti-piéce’, i a damos Indicaciones g W deja ver la d de I de romper
con el teatro clasico, oponiéndosele™. Cécilion, p. 44.
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La crisis del lenguaje en La Cartatrice chauve - .

- Lareaccién del publicc.
“point de cantatrice dans la d/stnbutton

pas de calvitie annon
Martine Cécilfon: 'Lé titre"25

El dia de! estreno, once de mayo de 1950, la ‘anti-piéce’ suscita desconcierto. ‘El
grueso del publico, habituado a identificar por el titulo al protagonista, se pregunta’

ql final del espectaculo:
- Aucune cantatrice n‘est apparue, me semble-t-il, ma bonne
amie?
- Au moins je ne l'ai pas remarquée. Et chauve! Avez-vous vu
que quelqu' un fat chauve?... Et ce pompier? Que vient faire la
un pompier?"%
fonesco promete un personaje con caracteristicas especificas ausente del reparto.

§in embargo, esta falta de correspondencia entre el titulo, “sémantiquermnent nul'?,
y los personajes dice mucho del sinsentido presente a lo largo de la obra. Segtn
Martine Céciilon, tanto e! titulo (La Cantatrice chauve) como la precisién genérica

(Anti-piéce) anuncian al ptblico el contenido de la obra:
L'action sera celle du langage, fes personnages seront des
pantins, et fouﬂant la structure s'apparentera a celle d'une piéce
de théatre.
El ptiblico erudito tampoco podia quedarse callado. En su Lecture accompagnée

de La Cantatrice chauve, Cécillon incluye criticas sobre la puesta en escena. Una

periodista escribid:
Rien n'armive, personne n'a nen a dire, c'est tout a fait comme
dans la vie. Cefte anti-piéce de M. E. lonesco serait en somme
entachée du plus vilain naturalisme si le dialogue n’'avait une
fantaisie parfaitement bouffonne. ll n'y a pas de situation, pas
d'action, les entrées et les sorties ne sont nullement motivées,
chacun parle sans espoir d'étre écouteé, ni compris (...)

25 "ninguna cantatrice en el reparto, ausencia de calvicie anunciada®. bid., p. 43.

26 “Me parece que ninguna cantante aparecié. ¢Verdad, quenda amiga? / Al menos yo no lo notéd. |Y calval
¢Acaso viste que alguien fuera calvo?... Y ese bombero? sQué tiene que ver en esto un bombero?” Jacques
Lemarchand, en Eugéne lonesco,. Théatre /, “Le théitre dEugéne tonesco™, p. 10

27 ~semanticamente nuio®. Cécillon, p. 44.

28 ‘La accion serd la del lenguaje, los personajes sersn unos titeres, sin embargo la estructura se asimila a las de
una obra de teatro®. /dem

20 °Nada sucede, nadie tiene nada que decir, es exaclamenme como en la vida. Esta anti-pieza de M. E. lonesco
estaria salpicada del mas burdo naturalismo si el didlogo no tuviera una fantasia completamente bufona. No hay
situacidn, no hay accién, las entradas y las salidas no estan para nada motivadas, cada uno habla sin esperanza de
sFr escuchado, ni comprendido {...)" Renée Sorel citada por Cecillon, p. 17.
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~* El proceso de creacién

El mismo lonesco, en Notes et contre-notes, cita algunos de sus criticos. Entre
ellos sobresale Kenneth Tynan, critico inglés quien, en 1958, escnbe en las
paginas del I’Observerel siguiente comentario:

™. Ionesco] déclarait que les mots n'avaient pas de sens, que la
communication entre les hommes était impossible. [ll} a créé un
monde de robots solitaires, conversant entre eux en dialogues (...)
parfois désopilants, parfois évocateurs, souvent ni I'un ni l'autre, et
qui, alors, distillent un profond ennui.

Tynan se refiere no sélo a La Cantatrice chauve (1950), también a La Legon
(1951) y a Les Chaises (1952). lonesco le responde por el mismo canal;

M. Tynan semble m’'accuser (...) d’avoir déclaré que les mots n'ont
pas-de sens et que tout langage est incommunicable g ) Je
pretends seulement qu'il est difficile de se faire corn, rendre

Conocido bajo el nombre de ‘Controversia londlnense este debate entre
tonesco 'y Tynan desplerta el interés de la: oplnlon puv i
periddico publlca entonces cartas de dwersos lectores que participan de la

qlscusmn

nca ‘La redaccién del

Los puntos anteriores han permitido apreciar la importancia de la crisis del
lenguaje en el proceso de creacion de La Cantatrice chauve. Como hemos visto,
la exposicién del problema produce impacto en el publico de la época. Aun ahora,
a un poco mas de cincuenta afios del estreno de la obra, es imposible
permanecer indiferentes ante unos personajes compulsivos, enredados en los ires
y venires de la conversacion.

30 °[El Sr. lonesco] declaraba que las palabras no tenfan sentido, que la comunicacién entre los hombres etu
imposible. [El] creé un mundo de robots solitarios, conversando entre ellos en dialogos [...] a veces destemiltantes, a
veces evocadores, con frecuencia ni lo uno ni lo otro, y que, por lo tanto, destilan un profundo hastio®. Notes et
contre-notes, “Cantroverse londonienne® pp. 136-137.

31 *El Sr. Tynan parece acusarme (...) de haber que las p no tienan ido y que todo lenguaje es
tncomunicable (...) Yo pretendo solamente que es dificil hacerse comprender”, lbid., p. 139.

32 Cf ibid.. "Controverse londonienne”, pp. 135-161.
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“.La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

La construccién dramatica.

Si bien la lncoherencxa del dlalogo es el elemento inmediato para la exposicion
de la crisis del Ienguaje hay que notar que Ionesco se sirve también de otros
recursos dramétloos para reforzar eI efecto. EI autor manipula los elementos
ascénicos para crea, una atmésfera opresnva 'y demencial en la cual unos

gersonajesperturbado_ kmteractuan verbalmente.

- Una atmosfera absurda.: i
' o S “sans doute comprendrez-vous que tout ici me
paraisse singulier, le langage et les étres.”
Albert Camus: Le malentendu.®

‘Les uns et les autres sont enfermés dans les mémes murs.”
Eugeéne lonesco.

La atmésfera que lonesco recrea en La Cantatrice chauve forma parte de la
produccion literaria desde la década de los cuarenta. De hecho, en 1942, en “Les
murs abs’urdes‘.":’5 Albert Camus reflexiona: “cette dpaisseur et celte étrangeté du
monde, cest Iabsurde .%8.En un mundo tal, la actitud de'los hombres como seres
hablantes es tamb(en absurda: “I'aspect mécanique de leurs gestes, leur pantomime
privée de sens rend stupide tout ce qui les entoure”.>’ 7 Seguin Camus, el hombre esta
atrapado en Ios muros de un “univers indicible ou négnent la contrad:chon I'antonimie,
I'angoisse ou limpuissance”.®® Camus establece. una rélacuén directa entre el acto
del habla (gestos mecanicos, contradicclon antonlmla) y el estado emocional del
hombre (angustia, impotencia) atrapado entre un ‘universo indecible’.

Es, precisamente, este matiz del absurdo ,sob;e ‘el que lonesco pondra énfasis.
Del comportamiento de! hombre atrabéao ‘en ‘una atmdsfera densa, lonesco
destaca su extrana actitud frente al lenguéj’e‘y la calidad de éste:

33 “sin duda usted comprendera por qué todo aqui me parece singular, el lenguaje y los seres® Albert Camus, Le
malentendu, p. 206.

34 “Unos y otros estan encerrados en los mismos muros®. Notes..., ‘Discours sur I'avant-garde’, p. 87.

3F En 1942 Camus publica: Le mythe de Sisyphe. Un essal sur l'absurde. "Les murs absurdes’ forma parte de este
ensayo.

3_6 “Este espesor y esta extrafieza del mundo, es el absurdo®. Camus, /bidem, p. 31.

37 "El aspecto mecanico de sus movimlentos, su pantomima privada de sentido vuelve estipido todo lo que los
rodea®, Idem.
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La construccion dramatica

on appelle quelque fois I'absurde ce qui n'est que la dénonciation
du caractére dérisoire dun Iangage vidé de sa substance,
sténle, fait de clichés et de slogans

Para recrear las condiciones necesarias al absurdo verbal, lonesco trabaja el
qspacio, el tiempo y la accion asi como los personajes, el didlogo y los efectos

sSOonoros.

- El espacio y el tiempo
“No room! No room!’ they cried out (...).
There's plenty of room! said Alice".
“What a funny watch.”
Lewis Carroll: "A Mad Tea- Party"

En la primera indicacién escénica, lonesco nos introduce en la atmésfera que
envuelve a los personajes: el escenario es una sala inglesa, recargada de objetos

ingleses:

Intérieur bourgeois anglais, avec des fauteuils anglais. (...) M.
Smith, Anglais, fume sa pipe anglaise et lit un journal anglais, prés
d'un feu anglais. (...) Mme Smith, Anglaise, raccommode des
chaus1$ettes anglaises. (...) silence anglais. {...) pendule anglaise

(..).
Por su parte, el tiempo, representado en las campanadas del reloj se encuentra,

simplemente, jdislocado!: “La pendule sonne sept fois. Silence. La pendule sonne trois
fois. Silence. La pendule ne sonne aucune fois.” Otras veces: “La pendule sonne tant
qu'elle veut."*?

Al parecer nada sucede en este escenario lieno y 'anacronico’; nada mas que
yna secuencia de conversaciones. A lo largo de las once escenas que componen
I? obra, el didlogo acentiia el espacio opresivo y el tiempo demencial. La

interaccion verbal revela el caracter de los personajes.

38 “un universo indecible donde reina !a cor L 1, la antonimia, Ia angustia o la imp cia®, ibid., p. 41

38 A veces se llama el absurdo a [0 que no es mas que la denuncia del caracter imisorio de un lenguaje vacio de
su substancia, esteril, hacho de clichés y de slogans®. Nofes..., p. 83.

4p “jNo hay espacio! |No hay espacio! gritaron (...). '|Esta lleno de espaciol’ dijo Alicia™; *|Qué extrafio reloj* Carroll,
Akce's ..., "A Mad Tea-Party", pp. 93, 96.

41 'lnlenor burgués inglés, con sillones ingleses. (...) M. Smith, Ingés fuma su pipa inglesa y lee un diario inglés,
cerca de un fuego Inglés. (...) Mme Smith, inglesa, zurce g () jo inglés. (...) reloj inglés (...)°
IONESCO La Cantatrice chauve. Edit. Emmanuel Jacquart, p. 41.

4 “El reloj suena siete veces. Silencio. €l reloj suena tres veces. Silencio. E! reloj no suena ninguna vez. {...) "E!
r,lq' suena tamas veces como ¢ quiera®. /bidem, pp. 46-62.
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La cnsis del lenguaje en La Cantatrice chauve - - RS SR

- Los personajes.
"Mes pelsonnages, mes braves bourgeois’

+ Eugéne fonesco.

En La Cantatrice chauve,’ Ionesco (basandose en:su manual de conversacion
franco-inglesa y en su observacnén de la. vrda 'cotldlana) imita el comportamiento
social del ‘petit bourgeois’; un ser humano promedlo, de cualquier posicién, en
cualquier socledad, mcapaz ‘de’ pe nsar. Al hablar “este ‘petit bourgeois’ no hace
mas que repetir frases~ heéh !
significado: “le petit bourgeois‘n est p6u moi que I'homme des slogans, ne pensant plus
par lui-méme, mais répétant les vénlés-toutes fa/tes, ‘et par cela mortes, que d'autres lui
ont imposées.”** lonesco compara este pem bourgeors con cierta ave, célebre por
hablar y no saber lo que dice: “Le perrog et( ) ce qu'il dit ne le conceme pas, ce qu'il

étadas frases que han perdido su

dit, il ne le comprend pas .

En escena, el concepto que lonesco ‘tiene‘sobre este tipo humano esta
encarnado, sobre todo, en los matrimonios Smith y Martin, especie de autdématas
que interactuan verbalmente, sin llevar a cabo una comumcacaon proptamente

lmgunstlca

Les Smith et les Martin ne savent plus:'parle, ﬁamé'iq’u'i/s»n\é
savent plus penser, (..) ils ne savent plus étre, ils peuvent
‘devenir’ n'importe qui, nimporte . quoi, (..) ils sont
interchangeables: on peut mettre Martin a la place de Smith et vice
versa on ne s'en apercevra pas.

Los Smith y los Martin vienen a ser los ‘portavoces’ de una burguesia ociosa,
incapaz de razonar, de servirse de la palabra como medio de comunicacion. Los
atros dos personajes, Mary y el Capitan de bomberos, vendran a reafirmar las
caracteristicas de estas dos familias. Ademas, la sirvienta y el bombero son

elementos dramaticos decisivos para el desarrollo y el desenlace de la accion.

43 “Mis personajes, mis buenos burgueses”. Notes..., * p. 247,

44 °El ‘petit bourpecis’ es para mi el hombre de slogans, que ya no piensa por él mismo, sino que repite las
verdades hechas, y por lo mismo muertas, que otros le han impuesto®. /bid., p. 108.

45 ‘Lo que el perico dice, no le conciemne, no lo comprende®. ibid., “L'auteur et ses problémes”, p. 2.

46 “Los Smith y los Martin ya no saben hablar, por que ya no saben pensar, {..) ya no saben ser, pueden
‘convertirse’ en q en cosa, (...) son intercambiables: pademos poner a los Martin en lugar de los
Smith y viceversa nadie lo notaré". /bid., p. 249.
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La construccidn dramética

- La palabra.
“En:mutilant la logique pédagogique, en grossissant

- démesurément les effets, lonesco aboutit au non sens”.
Emmanuel Jacquart."

Comd quedod expuesto en el ‘Contexto dramatico’, 1a palabra es sdlo uno de los
elementos de choque del teatro; lonesco aprovecha sus posibilidades escénicas:
tensa e! verbo mas alla de los limites de la significacién:

le verbe lui-méme doit étre tendu jusqu'a ses limites, le langage
doit presque exploser, ou se détruire, dans son impossibilité de
contenir les signiﬁca(ions.“

En La Cantatrice chauve, las estructuras gramaticales y los giros idiomaticos del
mencionado método de lengua extranjera se suceden en una serie de
conversaciones incoherentes. La tensidn verbal y el sinsentido se incrementan a

cada frase.

- La accidn.
“un crescendo dans la mise en scéne de la folie verbale.”

Martine Cécillon.

Se ha dicho lineas arriba que, en apariencia, lo Unico que sucede en el
escenario es una secuencia de conversaciones, a ratos tediosa, a ratos hilarante.
§in embargo la accion radica, precisamente, en e! movimiento de! diadlogo: en el
crescendo verbal, como diria Martin Cecillon. En las primeras escenas, el dialogo
avanza lentamente en la intimidad de! matrimonio Smith (escena |) y en la
iﬁtimidad del matrimonio Martin (escena V). La conversacion entre cada pareja
hace que la palabra se tense o se relaje.

En la escena Vi, donde los cuatro personajes (los Smith y los Martin) se
gncuentran frente a frente, el acto del habla se convierte en un juego social.
Marina Yaguello dice “La régle du jeu veut qu'on parfe en société, méme pour ne rien

47 “Mutilando la logica p gil o 1do d d; los lonesco b: en el sin
entido”. E quart, p. 26.
48 ‘el verbo mismo debe ser tensado hasta sus limites, el guaje debe casi , 0 destruirse, en su

Iri-nposihllidad de contener las significaciones”. Notes..., p. 63.
4P “un crescendo en la puesta en escena de la locura verbal.” Cécillon, “La mise en scéne du langage”, p. 88.
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La'crisis del lengiiaje en La Cantatrice chauve ™~ "

dire"®® En esta’ mteraocnon el Capltan de bomberos viene:a animar la partida
(escena Vlll)‘. El dlalogo es ento es, una sene de mcoherencnas Estas. al lgual
que el espacro saturad' mpo d}lecado ‘e speran eI émmo. En la escena .

- Elfuego: .
"Un feu de pallle et une pet/le bru/ure d estomac

: Eugéne Ionesco

En este crescendo verbal, lonesco |ntroduce un elemen 0
decisivo para el desenlace. Desde la pr«mera mduﬁacuon escemca el fuego acecha
en la chimenea. La presencia en el reparto de un Capltan de bomberosr suglere la
importancia del elemento igneo en el desarrollo‘de 1a‘accion Conforme Ia palabra
y el animo de los personajes se tensan las alu lones a fuego se suceden En la

escena VI, el bombero, temiendo ser lndlscreto. regunta' “Je vais vous pner de
vouloir bien excuser mon indiscrétion; (...) Est-ce qu II y a le'feu chez vous?" Mme Smith,
ofendida, responde con otra pregunta: "Pourqum nous demandez-vous ga?” M. Smith
olfatea: “¢ca ne sent pas le roussi’. 52 | os Martin también niegan tener el minimo
fuego en casa. Sin embargo, Mary, /a bonne, resulta ser un personaje clave en la

propagacion del fuego.

Como hemos visto en las dos secciones de este capitulo, la crisis del lenguaje
es el punto de origen de La Cantatrice chauve. En una atmésfera absurda, el
comportamiento verbal de los personajes de lonesco es también absurdo. El autor
exagera la actitud del hombre en la comunicacion e introduce en la progresion de
la accion los efectos del fuego. Pero antes de desarrollar este ultimo punto,
conviene analizar qué sucede en la interacciéon verbal de los personajes.

50 “La regla del juego exige de los participantes hablar en sociedad, incluso para no decir nada®. Yaguello, p. 27.

51 “Un{uego fatuo y cualquier ardor de estémago”. La Canfatrice..., p. 92.

52 “Les suplico que disculpen mi indiscrecion; (...). ¢Hay fuego en este hogar?®; “4Por qué nos pregunta eso?”; “No
huele a quemado”, /bid., p. 76.
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La interaccién de los personajes

Las funciones del lenguaje: Ibs pelsbnajes y la palabra
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- CAPITULO Y
La interaccién de los personajes

Las funciones del lenguaje

En una sala -espacio social por excelencia-, los personajes -‘lieux de la
p_ar_ble au théstre mais aussi de la psychologie, de I'émotion™ - se relacionan
‘verbalmente, sostienen una conversacién, se expreSén por Sbnidos y:por
movnmlentos corporales: se mueven en el Ienguaje. Ahora el lenguaje es por

sn mqsmo un acto social; comunicar premsa establecer un Iazo con el otro En
tal contacto, la palabra debe cumpllr con c:ertas f‘ncaon s :

interesan aqun cuatro: las funcnones emotlva fatlca conatwa y referencnal

sus emociones a través de la palabra. La- funcuon fatlca‘ e encarga de
mantener y verificar la ‘comunién’, el contacto social, y .- : :

puede patentizarse a través de un intercambio profuso de fOrmulas
ritualizadas, en didlogos enteros, con el simple objeto de prolongar
la comunicacion.

La funcidn conativa o apelativa permite identificar la relacién de los
interfocutores (su rango y su funcion social). Y, finaimente, la funcion
referencial, encargada de la dificil tarea de transmitir un mensaje lingitistico.®

1 ‘“Lugares de la palabra en el teatro pero ién de la p la, de la ion". M. Cécillon, “Les
personnages”, p. 49,
2 Cf. Roman Jakobson, Ensayos de li jca g , ‘LingUistica y poética’, pp. 353-357.

29



La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve ™~

“Souvent on parfe pour ne rien dire, ou on
dit le contraire de - ce _quon:veut
réellement - dire, ou - encore r:e que-
linterfocuteur. sait déja.”

Marina Yaguello: Alice au pays du /angage

Tomando como base la teoria de Jakobson, Marina Yaguelio af rma que la
intencién de! emisor no es, forzosamente, transmitir informacion estnctamente
lingUiistica: “on parfe pour toutes sortes de raisons étrangeéres & l'acte d'informer.”
La palabra cumple, entonces, con otras funciones que van mas alla del
tgrreno propiamente referencial: “La parole n'est pas seulement un outil, c'est
q'ussi un exutoire, (...) un moyen de s‘affirmer comme étre social, un lieu de
Jouissance ou de souffrance.”®

Por supuesto, o anterior se encuentra reflejado en el acto del habla:

L'intonation (...) joue un rdle important pour exprimer les effets, la
joie, la colere, la surprise, la souffrance, I'enthousiasme, etc. (...) la
mimique, le geste, les tics, l'intensité du débit, les inflexions et le
volume de la voix viennent soutenir et compléter l'expression

verbale proprement dite.”
Yaguello agrega: “Un locuteur émotionnellement perturbé peut perdre

momentanément l'usage de la parole ou produire un discours incohérent”.®

Estas precisiones de Yaguello nos permiten abordar la crisis del
lenguaje en la interaccion de los personajes de La Cantatrice chauve.

3 En este Hul 4 las tres pri La funcién ial sera en el
siguiente.

4 “Con frecuencia hablamos para no decir nada. o decimos lo contrario de lo que realmente queremos decir,
mas ain, a veces decimos lo que el interlocutor ya sabe.” Marina Yaguello, Alice au pays du langage, “A Guoi
sert la langage”, p. 19.

5 *(.)¢ por ajenas al acto de informar”. ibid., p. 19.

6 ‘"La palabra no es solamente una herramienta, también es un exutorio, (...) un medio de afirmarse como ser
social, un lugar de placer y de sufrimiento”. /dem.

7 ‘“la entonacion {...) juega un papel importante para expresar los efectos, la alegria, la célera, la sorpresa,
e| sufrimiento, el emusiasmo, etc. (...) la mimica, los movimientos corporales, los tics, la intensidad, las
inflexiones y el volumen de Ia voz 'y pletan la expresién verbal prop 1te dicha® ibid., p. 24.

8 "Un locutor emocionaimente perturbado puede perder momentaneamente el uso de la palabra o producir
up discurso incoherente”. Ibid., ‘L effet vache-qui-rit’, p. 137.
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Los personajes y la palabra.

Siguiendo de cerca el acto del habla de los personajes (las indicaciones
escénicas y el didlogo), se ve cémo la palabra, mas que una herramienta de
comunicacién, es un medio de liberacion y una ocasion para reafirmarse
socialmente. Mas aun, la relacién que los personajes sostienen con la palabra
se perfila como una dependencia emocional. Como en toda dependencia, la
angustia, la necesidad, el placery la destruccion® van de la mano.

- El exutorio y la angustia.
‘el hablar pasa a ser una actividad de mero desahogo (...),
de descarga de agresividad o de simple autocomplacencia”

“la voz es el sonido de la interioridad de cada individuo”
Ramén Grande del Brio'®

A través del contacto ininterrumpido con el interlocutor, la funcién emotiva
revela el estado emocional de los personajes. Hablar permite a los Smith y a
los Martin liberar cierta angustia. La palabra, como dice Yaguello, se convierte
en un exutorio (‘una ulcera que supura con un fin curativo’)!!. Parece,
entonces, que los personajes sufrieran de “verborragia”.

Para transmitir el estado de sus personajes, lonesco aprovecha las
posibilidades escénicas de la palabra: exagera, tensa, relaja la entonacion, los
tics, el ritmo de las frases. Ademas de aprovechar las posibilidade;
dramaticas de la palabra, el dramaturgo se sirve de la escenografia para
insistir en la perturbacion emocional de sus personajes:

J'ai essayé (...) d’extérioriser I'angoisse (...) de mes personnages
dans les objets, de faire parler les décors, de visualiser I'action
scénique, de donner des images concrétes (...) de l'aliénation, de

Jjouer avec les mots. 12

9 La destruccion, al estar ligada a la funcién referencial, sera tratada en el capitulo siguiente.

10 Ramoén Grande del Brio, £/ poder de la palabra y la nueva torre de Babel, ‘El sonido interior', p. 31.

11 "Exutorio: dicera que se deja abierta para que supure con un fin curativo®. Real Academia Espafiola.

12 “intenté (...) exteriorizar la angustia (...) de mis personajes en los objetos, de hacer habiar el decorado, la
g de vi i la accién escénica, de dar ima de 1a ali 1, de jugar con las

pplabras®, Notes et contre-notes. p 156,
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La cnsis del je en La C

De entrada, en la escena |, Mme‘Smith_habla‘compulsivamente: “Nous avons
mangeé de la soupe, du poisson, des pommes de terre au lard, de la salade anglaise.
J7'% sin prestarle atencion, M.

Les enfants ont bu de l'eau ang/éisé “Nous
§mlth gafas en el periddico, produce con’ frecuencua un sonido mondtono,
automatico, golpeando la punta de la‘lengua contra el paladar. En la escena
IV, el didlogo del matrimonio Martin e dich “d 'une voix trainante, monotone, un
" 14 Mé}s‘ tarde, en la escena VII, la
artin “s'amorce difficilement et les mots

Reu chantante, nullement nuancée

conversacién entre los Smith y. Ios g
viennent, au début, avec peine. Un (ong,s:{enqe géné au debut, puis d'autres silences

et hésitations par la suite”.'® Cohforrhé' avanza el dialogo, el entusiasmo de los
qersonajes y el volumen de. Ia voz’ aumentan, la palabra se tensa: los

personajes discuten.

En la escena XI, lonesco préc} sa
sur un ton glacial, hostile. L'ho ti](t e ,e‘rv‘éme'nt iront en grandissant (...)
Finalmente, los Smith y los Martln,~ | cél?np del furor y de la impotencia, se
amenazan con los pufios; las’ Iuces‘del‘escé‘n'aﬁo se apagan,; en la oscuridad,
se escucha la voz de los ;Sérsonajes ur L)n rythme de plus en plus rapide”.}”
§|lencuo E! escenario se |Ium|na y to p v 'elve a comenzar. Solo que esta vez
son los Martin quuenes dicen las mlsmas rephcas de los Smith en la primera

:'r'_éplidues (...) doivent étre dites, d'abord,
: 16

qscena

No hay salida. Los personajes, atra_pados en un circulo, estan condenados
ynay otra vez a las mismas réplicas sin poder jamas liberarse de la angustia.
§u palabreria incontenible no trae alivio a la presion interna. Al contrario, la
interaccion verbal ‘calienta’ los animos. La palabra es en los personajes como
yna ‘Ulcera’, por la cual la angustia nunca dejara de supurar.

13 “Cominos sopa, pescado, papas con tocino, ensalada inglesa. Los niflos fomaron agua inglesa. Nosotros
(...)" La Cantatrice chauve, p. 41.

14 “ar una voz 6 algo cantante, sin ningun matiz®. /bidem, p. §3.

16 “inicia dificimente y las palabras vienen, al principio, con dificultad. Un largo y molesto sitencio al principio,
d;espués otros silencios que son seguidos de titubeos™. Ibid. p. 63.

18 “Las répiicas (...) deben ser dichas, primero, en un tono glacial, hostil. La hostilidad y l0s nervios irdn
incrementandose (...)". /bid., pp. 95-96.

17 ‘“con un ritmo cada ver mas rapido®, ibid., p. 99.
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Los personajes y la palabra .

La afirmacién social. ; . Yo
" “il est des jours ou, sous le visage familier d'une
fernme, on. retrouvecomme ‘une  étrangére celle
qu ‘on avait aimée il y a des mois ou des années”.

i e Alben Camus Le myfhe de Slsyphe

En este estado de angustia, los personajes buscan por. medio dél édo del
habla situarse en el espacio Ivleho "y'rén el tiemp6 disloi:ado. Los Smith, los
Martin, Mary y el Capitan de bomberos recurren a precisiones espaciales y
tgmporales. aferréndosey a su lugar en sociedad.

En la primera escena, Mme Smith habla y habla sobre una actividad
cotidiana que exige una interaccién familiar estrecha: la comida: “(..) Nous
avons bien mangé, ce soir.” Aprovecha la ocasion para ‘enterar’ a su esposo
sobre su posicion social, su situacion de pareja y de padres de familia.

C'est parce que nous habitons dans les environs de Londres et que
notre nom est Smith. (...) Notre petit garcon aurait bien voulu boire
de la biere (...), il te ressemble. (...) Héléne me ressemble (...). Elle
ne demande jamais a boire de la biére anglaise. C'est comme nolre
petite fille qui ne boit gue du lait et ne mange que de la bouillie. {...)
Elle s'appelle Peggy.'

En el escena lil, dos supuestos extrafios se identifican el uno al otro. M.

Martin dice:

Mes excuses, madame, mais il me semble, si je ne me trompe, que
je vous ai déja rencontrée quelque part. (...) Ne vous aurais-je pas
déja apergue, madame, 8 Manchester, par hasard?

Este es el inicio de una serie de réplicas mondtonas en la que los Martin
grecisan su origen y rango social a través de la repeticion de referencias
gspaciales y temporales. Mme Martin responde:

A moi aussi monsieur, il me semble que je vous ai déja rencontré
quelque part. (...) Moi, je suis originaire de la ville de Manchester!

18 “Hay dias en {os que, bajo el rostro familiar de una mujer, descubrimos una fia en ag a quien se
habla amado hace meses o afios”. Camus, Le mythe de Sisyphe, ‘Les murs absurdes’, p. 31.

19 “Cominos bien esta tarde. Es por que vivimos en fos alrededores de Londres y por que nuastro apellido es
Smith. A nuestro pequefio le habria gustado tomar cerveza (...), se parece a ti. (...) Helena se parece a mi (...).
Nunca pide tomar cerveza inglesa. Es como nuestra pequefiita que solo toma leche y sélo come papllia. (...}
Se llama Peggy". La Cantatrice... pp. 41-43.

2p *Disculpe, sefiora, pero me parece, si N0 me equivoco, que yo la conozco de alguna parte. (...) ¢No la
habré visto, sefiora, en Manchester, de casuatidad?"; “A mi también seflor, me parece que lo conozto de
a,guna parte. (...) Yo soy originaria de la ciudad de Manchester* /bid., p. §3.
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L crisis del ipnguaje en ta Cantatrice chauye ..

Su esposo agréga: i
Mon Dieu, comme c’est curieux! Moi aussi je suis 6ﬁginairé de la
ville de Manchester, madamel (...) j'ai quitté la ville de Manchester,
il y a cinq semaines, environ. (... ) Je: voyageals en deur/éme
classe, madame. : o N

Mme Martin dice haber realizado la mlsma ccuén con la, mxsma precusnon
tempora| en la misma categorfa de trans Ing

domucnllo en Londres Ios Martmk

Entonces eI gma . 2
Elisabeth, je tai retrouyée! :

Ella lo imita: LB R
Donald, c'est toi, dar]ing!?’

Asi como los Smith y los Martin se sitGan en el espacio y. en el t:empo para
poder ser reconocidos por el interlocutor, - /a -bonne (escena Al) - necesita
también afirmar la relacién con sus patrones. Mary explicita su rango y sus

actividades sociales:

Je suis la bonne. J'ai passé un aprés-midi (...) avec un homme et
jai vu un fim avec des femmes. A la sortie du cinéma, nous
sommes allés boire de l'eau-de-vie et du lait et puis on a lu le

Jjoumnal. 24
2t °*Diocs mio, qué iYo ién soy origi de 1a ciudad de Manchester, sefioral (...) Sall de la
ciudad de Manchester hace cinco semanas, aproximadamente. {..) Viajé en segunda clase, sefora™; “Yo
también sedior. Sali de la ciudad de Manchester hace cinco P! nte. (..) Yo ién,

seflor, viajaba en sagunda clase.” ibid., p. 54.

22 “Entonces, querida sefora, creo que no hay duda, ya nas hemo: vista y usted es mi propla esposa’, lbkt
p. 59.

23 °Elisab ite he (...) Donald, jeres W, dndl'ng'ﬂ it p. 60,

24 ‘Yo soy la sirvienta. Pasé la tarde (...) con un hombre y vi una pelicula con mujeres. Cuando salimos del
cine, fuimos a tormar aguardiente y leche y después leimos el periédica”. bid. p. 51.
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s s s el Los personajes y la palabra

Finalmente,” el sexto personaje, el Capitan de bomberos pone en claro su
r@ngo.-AI:pﬁncipio.,el bombero no hace explicita su funcién soéia! ya:que
viene vestida con el uniforme de Ia corporacién. Portar el runifoi—mé: es una
forma de pfeci;sar su lugar en la sociedad. M. Smith lo invita a tomar asiento:

(...) enlevez votre casque et asseyaz-vous un instant. o
El bombero responde:

Je veux bien enlever mon casque, mais je n'ai 5pas le temps de
m'asseaoir. (Il s'assoit, sans enlever son casque)”.

Rera el uniforme no hasta: al Capitan le es necesario afirmarse verbalmente:
Je suis en mission de service (...) J'ai l'ordre d'éteindre tous les
incendies dans la ville,

En breve, en una atmésfera incierta, cada uno de los personajes busca
situarse frente al ‘otro.. E! reconocnmlento socral parece aportarles cierta
seguridad; la palabra les permlte asurse a su functén y a sus relaciones

Rersonales.

- La tension verbal.
“Le plus sir des mulismes n'est pas de se taire, mais de parier"
Albert camus.?
“Toute conversation est parasitée par des ‘tu vois’, ‘tu

comprends’, qui sont largement des aulomahsmes'
Marina Yaguello.”®

Puesto que ia palabra es un medio de liberacién y de afirmacién social, los
personajes hablan compulsivamente. No importa lo que se dice; lo que
interesa es el contacto verbal. Las funciones apelativa®® y fatica predominan
an el acto de interlocucidon. La palabra se tensa y se relaja a medida que
gvanza el didlogo.

25 °(..) quitese el casco ¥ siéntese un momento™; “Acepto quitarme el casco, pero no tengoe tiempo para

sentarme. (Se sienta sin quitarse el casco.)" . ibid. p. 75.
26 °Estoy en misién de seMclo (..) Tengo la otden de apagar todos los incendios de la ciudad.” ibid. pp. 75-

%
“El mas seguro de ios mutismos no es callar, sino hablar”, Camus, p. 44,

2P 'Toda i6n estd p por ios ‘sme explico?’, *ime entiendes?' que s6l0 son unos de tantos
108" Y *C 1t vas-tu-yau de poéle? (parler pour ne rien dire)®, pp. 26-27.
2p Yaguello Ilama ‘funcion apelativa’ 1a ‘funcién tiva' de Jal
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La crisis del lenguaje en L.a Cantatrice chauve

Mme Smith, en la escena |, entretenida en labores domésticas, se
‘despreocupa’ en una especie de monélogo sobre la comida y la calidad del
aceite de cocina. M. Smith, absorto en el periddico, no se interesa en ella. Sin
embargo, ésta se dirige a él con frecuencia (‘nous’, ‘je', ‘moi’, ‘toi’, 'tu'):

Nous avons mangé de la soupe, du poisson (...) Le poisson était
frais. (...) J'en ai pris deux fois. Non, trois fois. (...) Toi aussi tu en as
pris trois fois. Cependant, la troisiéme fois tu en as pris moins que
les deux premieres fois, tandis que moi (...).

M. Smith, siempre en su lectura, haciendo caso omiso de la compulsién de su
esposa, “fait claquer sa langue”®' Cuando sale de su mutismo es sélo para
establecer un contacto verbal tenso con su esposa. Al final de la primera

escena, M. Smith, enervado, agrede a Mme Smith: “Je ne peux pas répondre a

toutes tes questions idiotes."*?

Después, en la escena V, la palabra se relaja en el sinuoso didlogo del
matrimonio Martin. Aqui, una sobrecarga en la funcién fatica dificulta el
reconocimiento de estos dos personajes (que dicho sea de paso, sufren de
amnesia). Invadidos por una ‘sensacién de extrafieza’, M. y Mme Martin tratan

de reconocerse en una repeticion incesante de automatismos:
Mme MARTIN: Comme c'est curnieux! Ma place aussi était dans le
wagon n* 8, sixieme compartiment, cher monsieur!
M. MARTIN: Comme c'est curieux et quelle coincidence bizarre!
Peut-8tre nous nous sommes rencontrés dans le sixiéme
compartiment, chére madame?

Mme MARTIN: C'est bien possible, aprés tout! Mais je ne m'en
souviens pas, cher monsieur!

M. MARTIN: A vrai dire, chére madame, moi non plus je ne m'en
souviens pas, mais il est possible que nous nous soyons apergus 13,
et si j'y pense bien, la chose me semble méme trés possible!

Mme MARTIN: Oh! Vraiment, bien sdr, vraiment, monsieur!>>

30 “Comi sopa, p (...)EIp estaba fresco. (...) Me servi dos veces. No, tres veces, (...) Tu
también te serviste tres veces. Sin embargo, la tercera vez te serviste menos que las dos primems veces,
mientras que yo (...)". La Cantatnice... pp. 41-42.

31 “"Chasquea la lengua.” /bid. pp. 41, 44.

32 “Yo no puedo responder a todas tus preguntas idiotas.® idid. p. 50.

33 "Mme MARTIN: jQué curioso! Mi lugar también estaba en el vagon n° 8, sexto compartimento, querdo
seflor. / M. MARTIN: |Si que es curioso y qué extrafia coincidencial Quizad nos hemos conocido en el sexto
compartimento, querida sefiora. / Mme MARTIN: Es bastante posible, después de todo. Pero no lo recuerdo
querido sefior. / M. MARTIN: La verdad, mi quenda sefiora, yo tampoco o recuerdo, pero es posible que nos
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“Los pdrsonaies y la palabra”

En el contacto verbal, “los ‘matrimonios’ Smnth y Martm abusan de las
funciones apelativa y fatica.:.La palabra es un Iazo con el otro que se tensa o
rglaja segun el animo de los personajes La tensnon verbal y Ia tens:on
ﬁnlmlca van de la mano, conforrne avanza Ia conversacuon Ios personajes se

exasperan y discuten.

- El placer del juego.
“! vote the young lady tells us a story.”

‘please, go on!’ Alice said (...) 'l won't
interrumpt you again.”™
Lewis Carroll.>*

‘Le sentiment de l'absurdité au détour
de n'importe quelle rue peut Irapper ]
la face de n'importe quel homme.”

Albert Camus.”

A pamr de la. escena Vll los Smlth y los Martin se entregan al placer de la
conversacnon Esta se convnerle en una actividad lidica, en un juego social en
el ‘que la umca reglv ‘es! hablar y pretender escuchar. El juego empieza
timldamente' Mme Smlth mterpela al matrimonio Martin: “Vous qui voyagez
beaucoup, vous devnez pourtanl avoir des choses intéressantes a nous raconter".3¢
M. Martin ‘envia la pelota" a su esposa,; le pide tomar la palabra: "Dis, chén’e,
qu'est-ce que tu as vu aujourd’hui?"® Ella se ve comprometida a comenzar. Con

yna actitud graciosa, abre la partida: “Et bien, j'ai assisté aujourd'hui & une chose
ejxlraordinaire, Une chose incroyable." Los personajes reaccionan con
éntusiasmo y ansiedad:

' M. MARTIN: Dis vite, chérie.

M. SMITH: Ah, on va s'amuser.

hayamos visto en ese lugar. Pensandolo bien, la cosa me parece lm:lusu bastanle posibte, / Mme MARTIN:
Qhl Si. Claro. Por supuesto, sefior.” /bid., pp. 54-56.
34 “Voto por que la damita nos cuente una historia™; “por favor. r.ontlnuel' duo Alice (...) 'Prometo no
intemumpir otra vez.™ Carroil, ‘A Mad Tea-Party’, pp. 100, 101-102.* :
35 ‘El ser del absurdo puede golp el rostro de qui al doblar en cualquler esquina.® Camus,
p. 26-27. ;

“Ustedes que viajan mucho deberian sin embargo tener muchas oosas que contar.” La Cantatrice..., p. 65.
37 *Dinos querida, ¢qué has visto hoy?" idem..
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La érisis del lenguaje en La '(:Aiavritaﬁ'icc'éhraﬁve: o

Mme SMITH: Enfin! : B

Mme MARTIN: Eh bien, aujou(d‘nqn én alla}l{_éu marché
(...) ‘ o

Mme SMITH: Qu'est-ce que ga vadevemrl (o)

Mme MARTIN: J'ai vu, dans Ié mé,:a éoté‘dun café, un
monsieur convenablement vétu, (,.k.)rméme pas, qui...

M. SMITH: Qui, quoi?

Mme SMITH. Qui, Quai?®8 - :
La sorprendente historia sobre el’ hombre que amarra las cintas de sus
zapatos crea expectacion. Sin embargo, la anécdota se ve interrumpida una y

otra vez. Los personajes se exasperan:

M. SMITH: Faut pas interrompre, chérnie, tu es
dégodatante.

Mme SMITH: Chéri, c'est toi, qui as intemrompu le
premier, mufle.
En sus constantes interrupciones, los personajes, ansiosos, postergan la
historia. La ansiedad hace que el placer se vea interrumpido una y otra vez.
Los animos y la palabra se vuelven a tensar.

La tensién producida por las interrupciones verbales se incrementa por el
timbre de la puerta: “M. SMITH: Tiens, on sonne.” Mme Smith va abrir: ‘nadie’.
El incidente se repite. Mme Smith, una vez mas, abre y:... ‘nadie’. La tercera
vez, ella se resiste a atender el llamado. Su esposo insiste en que vaya a
abrir. La discusion se convierte en una guerra de sexos. Mme Martin apoya a
Mme Smith; M. Martin a M. Smith:

M. MARTIN: (...) Quand on entend sonner & la porte, c'est
qu'il y a quelqu’un a la porte, qui sonne pour qu'on lui ouvre la
porte.

38 “Mme MARTIN: Bueno, hoy he visto una cosa i . Una cosa ible.”; "M. MARTIN: Cuenta,
cuenta, querida. / M. SMITH: Por fin, vamos a divertimos. / Mme SMITH: Ya era hora. / Mme MARTIN: Y
blen, hoy, al ir at mercado (...) / Mme SMITH: {A qué va a llegar toda esto! / Mme MARTIN: Vi, en ia calle, a
lqs puertas de un café, un sefior bien vestido (...) que sin embargo... / M. SMITH: jque sin embargo!... Jqué?,
LQuién? / Mme SMITH: ;quién?, ;jqué?” ibidem, p. 65-66.

38 M. SMITH: No interrumpas, cariflo, no seas grosera. / Mme SMITH: Carifio, eres ta el que interrumpid
primero, hocicon.” ibid., p. 66.
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. _....los personajes y ia palabra

Mme MARTIN: Pas tét)jours, Vous avez vu tout a I'heure!

Harta del timbre y de la discusion, Mme Smith grita encolerizada:

Mme SMITH, qui falt une crise de colére: Ne m'envoie plus
ouvrir la porte. {...) L'expérience nous apprend que lorsqu'on
entend sonner a la porte, c'est qu'il n'y a jamais personne”

Finalmente, M. Smith va a abrir y (para gran disgusto de Mme Smith y

sorpresa para el ptblico):
M. SMITH (..): Ah! How do you do? (...) C'est le Capitaine
des pompiers. !

Come, we shall have some fun now!”
Lewis Carroll.*?

La llegada del Capitan (escena VIlI) relaja los animos y propicia la
interaccion ludica. El bombero propone: “Voulez-vous que je vous raconte des
anecdotes?™ La reaccién de los participantes del juego no se hace esperar:
en su entusiasmo, Mme Smith planta un beso al bombero; los otros tres
personajes aplauden euféricamente: “Oui, oui, des anecdotes, bravol** El

bombero aclara:

Mais promettez-moi de ne pas écouter. (...) Et bien, voila. (...)
“Le Chien et le Boeuf’, fable expérimentale: une fois un autre

boeuf dernandait a un autre chien (...) "
Respetando o violando las reglas sociales, cada uno escucha, interrumpe y

toma la palabra con ansiedad. M. Smith exige su turno: “Je vais vous en dire

une, & mon tour: ‘e Serpent et le Renard’ (...)"*¢

40 °M. SMITH: Oh, el timbre. / M. MARTIN: {...) Cuando el timbre suena, es que hay alguien en la puerta, que
toca el timbre para que le abran la puerta. / Mme MARTIN: No siempre. Ya ven lo que acaba de pasar. / (...)
Mme SMITH, en una cnisis de coiera: Ya no me mandes a abrir. (...) La experiencia nos ensefta que cuando el
timbre suena, es porque nunca hay nadie en la puerta”. /bidt., pp. 68-70.

41 M. SMITH, va a abnr: jHolal¢ Como le va? (...) Es el Capitan de bomberos.~ /dem.

42 ‘Finalmente, algo de diversién®. Carrofl, pp. 95y 100,

43 *2Quieren que les cuente algunas anécdotas?” La Cantatrice..., p. 79.

44 *iSi, si, anécdotas, bravol®, /dem.
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=7 La crisis del jeenlaC ice ch

Ante’ la-dinamica ‘de la conversacion, Mary también quiere participar;. se
apert:a al grup_o" pidviehdo la deje contar una anécdota:
e \vbrudr'a'is..v. jé voudrais... 8 mon tour... vous dire une anecdote.*’
Pero Mary. al ser una sirvienta, no pertenece a ese circulo social. La reaccién )
gs unanime: ella no puede jugar.
Mme MARTIN: Qu'est-ce qu’elle dit?

M. MARTIN: Je crois que la bonne de nos amis devient
folle... Elle veut dire elle aussi une anecdote.

LE POMPIER: Pour qui se prend elle?

M. SMITH: Vous étes vraiment déplacée, Mary...‘8
Mary insiste y se impone al grupo: “Je vais vous réciter un poeme, alors, c'est
entendu?"*® Mientras Mary recita, sus patrones la empujan fuera de escena. La
qxpulsan del circulo social al que no pertenece, la echan de la partida.

En resumen, los Smith y los Martin buscan, por medio del acto del habla,
qliviar la angustia. En un espacio saturado y en un tiempo impreciso, la
afirmacién social parece aportar seguridad a los interlocutores. No importa lo
que se dice; lo que importa es participar en el juego. El contacto
ininterrumpido afecta el animo y tensa la palabra. El mensaje lingUistico es
nulo: la palabra es soélo un punto de interseccion entre los personajes, carente

qe sentido y de referencia.

45 “Pero prométanme que no van a escuchar. (...) Bueno, hela aqui (...): ‘El perro y el buey', fdbula
experimental: una vez otro buey preguntaba a otro perro (..)". idem,

46 °Ahora me toca a mi decirles una: ‘La serpiente y la zomma® (...)" bid. p. 81.

47 *(..) yo quisiera... yo quisiera... también... contaries una anécdota®. /bid., pp. 87-88.

48 ‘Mme MARTIN: ;Qué dice? / M. MARTIN: Creo que {a sirvienta de nuestros amigos se ha vuelto loca...
Ella también quiere contar una anédota. / LE POMPIER: L Quién se cree? / M. SMITH: Mary, esta usted
cpmpletamente fuera de lugar...” idem.

4P “Entonces voy a recitarles un poema, jqueda claro?”. ibid., p. 89.
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La desarticulacién de la palabra
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La destruccitn de Ia referencia:
' La explosion fonética
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CAPITULO Il
La desarticulacion de la palabra

La funcién referencial. B
*Le langage est ce matériau qui permet & I'homme
“de’ construire du sens dans le monde tout en

: entrant en communication avec les autres.”
Palrlck Charaudeau Grammaire du sens et de l'expression.’

Er’ los capitulos anteriores se abordd la crisis del lenguaje desde el proceso de
creacion de La Cantatrice chauve y con relacion al ‘estado emocional’ de los
personajes; ahora, es preciso enfocar el tratamiento dramatico que lonesco da a los
elementos esenciales de! mensaje. Para esto tendremos que recurrir, una vez mas, a
Rorpan Jakobson y a Marina Yaguello.

Segun Jakobson, la funcion referencial implica la transmisién de un mensaje. En
una comunicacion éptima, el mensaje exige un sentido y una referencia. El sentido
depende de asociaciones semanticas coherentes y de relaciones logicas entre los
eslabones de la cadena verba!l (palabras, proposiciones, frases: lo que Saussure
ltama relaciones sintagmaticas).? Por otra parte, la referencia remite ‘a las ideas y a
los hechos detras de las palabras'. La referencia permite a los interlocutores precisar
el espacio, el tiempo, las acciones y los actantes.

Marina Yaguello lo pone en estos términos:

La phrase a a la fois un sens et une référence, un sens qui se dégage

du rapport établi entre les signes, une référence qui résulte d'une mise
en rapport avec une situation donnée.

1 °El lenguaje es ese material que pemmite al hombre construir sentido en el mundo do comunil con
los otros®, Patrick Charaudeau, Grammalre du Sens et de I'Expression, p. 4.

2 Saussure precisa; */a nocién de sintagma se aplica no s&lo a las palabras, sino a los grupos de palabras, a
las unidades complejas de cualquier dimensién y especie (palabras compuestas, denvadas, miembros de
frases, frases enteras).” Saussure, “Relaciones sintagmaticas y relaciones asociativas®, pp. 172 -177.

3 “La frase tiene a la vez un y una ta, un que se desprende de la relacion que se establece
entre los signos, una referencia que resulta de una i6n de 1as p. con una ion dada”®. Y llo, p. 112
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La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

*

“Pousser tout au paroxysme (..,) exagération extréme des
sentiments, - exagération’; qui_; disloque :'la-: plate . réalité
quotldlenne.~ Dislocation aussi, desarticulation du langage.”

o Eugéne lonesco.

"Trasrornar Volver una cosa de aba/o amba o de
un Iado a otm (& ) Perturbar el sentido...
Real Academ|a Espar’iola

S[ se traslada la teoria a La Cantatrice chauve, se puede ver que jonesco lleva la
crisis del lenguaje hasta las dltimas consecuencias: la desarticulacion de la palabra.
Log'ra esto dislocando las asociaciones semanticas, fracturando el encadenamiento
sintactico, reduciendo la palabra a sus elementos fonéticos. Puesto}y, que. los
peréonajes son el lugar de la palabra, de la psicologia y de la émoclén : Ionesco
trastorna el ‘razonamiento’ de sus ‘braves petits bourgeois' y centra la accnori en-el

moyimiento del dialogo.

Conforme la accién avanza, el sinsentido hace que el animo entre los intétlb,cutqres
se ‘encienda’. Mientras tanto, escena tras escena, el espacio recargado se satura; el
tiempo sigue su ritmo demencial.” Al igual que el espacio y el tiempo, el mensaje se
encuentra lleno de palabras e incoherente. A cada frase, la destruccién de:la
referencia acentda la impotencia de los personajes atrapados en una atmdsfera
incierta.

El desenlace fatal se produce por la intervenciéon de un elemento extra lingilistico
presente desde la primera indicacidén escénica: el fuego. Este elemento no sélo forma
parte de la escenografia, también se encuentra presente en la progresion del didlogo.
Las alusiones a ta combustion reaparecen en momentos clave de la accién. En e!
climax, la palabra explota en sus componentes puramente fonéticos, para yacer,
desarticulada, sobre el escenario.

Pefo vamos por partes:

4 ';.Ievar (odo al pa- {.). de sentimi 1 que disloque la plana realidad
Y también, unsanlculaclbn del lenguaje™. Notes et contre-notes, *Expérience du théatre”, p. 60.
5 Real Academla Espafiola. Diccionario de la Lengua Espafiola.
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E! sinsentido. :
‘La Compara/son est (.. ) le lésultat d ‘un ralsonnemenr'
= : Patnck Charaudeau

“/t was !he best butfer you knaw
‘Lewis Carroll: /A Mad Tea-Pany 7_ s

En la primera escena, Mme Smith zurce calcetmes y va a la deriva en una corriente
verbal, ‘hilando’ asociaciones disparatadas. Su esposo suempre en el periédico,
chasquea la lengua. Eila no puede detenerse: zurce,yVhabla. Aqui no interesa como
hayan quedado los caicetines, lo que importa es que el largo mondlogo ‘dice’ mucho

del ‘razonamiento’ del personaje

(...) L'huile de I'épicier du coin est de bien meilleure qualité que
I'huile de I'épicier d'en face, elle est méme meilleure que I'huile de
l'épicier du bas de la cote. Mais je ne veux pas dire que leur huile
a eux soit mauvaise. (...) Pourtant, c'est toujours 'huile de I'épicier
du coin qui est la meilleure...

(...)
Le poisson était frais. J'en ai pris deux fois. Non, trois fois. (...) Toi
aussi tu en as pns trojs fois. Cependant, la troisiéme fois tu en as
pris moins que les deux premiéres fois, tandis que moi j'en ai pris
beaucoup plus. J'ai mieux mangé que toi, ce soir. (...) D'habitude,

c'est toi qui manges le plus (...).

‘épicier, ‘pris’, fois'). ‘Abuso’ de
,'plus' mleux ‘le
as dire que’,
. 'du bas

Repeticidon - incesante de palabras (‘l'huile’,
estructuras . gramaticales (‘meilleure’, ‘mauvaise’, ‘aussi, ‘moins’
N (e ne veux

plus’). Negaciones que anulan afirmaciones ‘Contund

‘Non, trois fo:s) Proluferac:on de referencias espac«ales (du coin';’d'en face
pourtant’ cependant’

de la c6te'’). Conectores de oposicién fuera de lugar mal

‘tandis que’). ;
En su articulacion compulisiva, Mme Smith remuenda mae qun t'alr*ﬁﬂnﬂs. ideas

disparatadas.

1, "La Comp *, p. 361

6 “Lacomparacidn resuita de un liento®. Ch;
7 °Erala mejor mantequilla que pude encontrar, sentiendes?" Carroll, ‘A Mad Tea-Party', p. 96.

8 “E! aceite de la tlenda de ia esquina es de mejor calidad que el aceite de la tienda de en frente, es incluso mejor que
el aceite de la tienda de la vuelta. Pero no quiero decir que el aceite de esas tiendas sea malo. {..) Sin embargo,
definitivamente, el aceite de la tienda de 1a esquina es el mejor... / (..} / El pescado estaba deliciosa. Me servi dos veces.
No, tres veces (...). Tti también te serviste tros veces. Sin embargo, la lercera vez te serviste menos que las dos
primeras veces, mientras que yo me servi mds. Esta tarde, comi mas que ti. Normalmente, eres ti el que come mas™:

Ibidem, p. 42.
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‘'La cnsis del lenguaje en L.a Cantatrice chauve ™ ~

“(ils) ne savent plus paﬂer parce qu'ils
ne saven! plus penser” ..+
Eugene lonesco.®

E| flujo verbal la lleva hasta el doctor Mackenzie-King:

C'est un bon médecin. (...) On peut avoir confiance en lui. {...) Avant
. de faire opérer Parker, c'est lui d'abord qui s'est fait opérer du foie,
sans étre aucunement malade.

Es entonces cuando su esposo reacciona y se establece el didlogo; ahora, es el

mecanismo deductivo'’ de M. Smith el que queda expuesto:

M. SMITH: Alors Mackenzie n'est pas un bon docteur. L'opération
aurait do réussir chez tous les deux ou alors les deux auraient di
succomber. (..) Un médecin consciencieux doit mourir avec le
malade s'ils ne peuvent pas guérr ensemble. Le commandant d’'un

bateau périt avec le bateau, dans les vagues. Il ne lui survit pas.

Mme Smith intuye e! sinsentido de la analogia:
Mme SMITH: On ne peut pas comparer un malade 8 un bateau.

M. Smlth arguye:

M. SMITH: Pourquoi pas? Le. baleau a-aussi ses maladles,
d'ailleurs ton docteur est aussi sain_qu'un vaisseau; voila pourquoi
encore il devait périr en méme temps que Ie malade comme le

docteur et son bareau

Incapaz de seguir el razonamiento dé_ esp S0, Ve'rlkia' se da por vencida y le pide que

congluya:

8 *(Eflos) ya no saben hablar porque ya no saben pensar®. Nofes... , ‘La Cantatrice chauve’, p. 249.

10 “Es un buen médico (...) Confiable (...) Antes de operar a Parker, fue él, primero, quien se operd del higado, sin
estar enfermo en lo absoluto®. La Cantatrice... pp. 44-45.

11 Sobre el razonamiento deductivo confrontar Charaudeau, "Organisation de la logique argumentative®, pp. 787, 794 y
823.

12 °M. SMITH: Entonces Mackenzie no es un buen médico. La operacién debié haber sido un éxito en los dos o
entor)ces los dos debieron haber sucumbido. / Mme SMITH: (Porqué? / M. SMITH: Un médico comprometido debe morir
con el sino ambos. El 1te de un barco perece con él, en las olas. No le sobravive.* La
Cantatrice, Idem.

13 *Mme SMITH: No se puede comparar un enfermo con un barco.”; “M. SMITH: ¢Porqué no? El barco también tiene
sus enfermedades; ademas tu doctor estd tan sano como un navio; razén de mas por la que debia morir al mismo
llemqo que el enfermo como el doctor y su barco.” Ibid. pp. 45.
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El sinsentido
Mme SMITH: Ahl Je n'y avais pas pensé... C'est peut-étre
juste et a/ors quelle conclus:on en tires-tu?

M. Smith responde categorlco X
M SMIT 'Cest que tous les docteurs ne sont que des

Mme SMITH: Et tous les malades aussi.
M. SMITH: Seule la marine est honnéte en Angleterre.
Mme SMITH: Mais pas les marins.

M. SMITH: Naturellement."®

En este pasaje se puede ver que el ‘'mecanismo deductivo’ de M. Smith se funda
en una causalidad ilégica (‘alors’, ‘voild pourquoi, 's’, ‘naturellement). EI
encadenamiento sintactico refleja las ‘operaciones semanticas' del personaje. Al
igual que en las comparaciones de su esposa, todo en la argumentacion de M. Smith

es yn disparate.

“Oh dear, what non-sense I'm talking!”

*You insult me by talking such non-sense!”
Lewis Carrolt.'®

Un momento después, M. Smith revela el mecanismo que hace progresar la
accijon; nariz en el periddico, dice:
Il y a une chose que je ne comprends pas. Pourquoi a la
rubrique de l'état civil, dans le joumal, donne-t-on toujours I'age
des personnes décédées et jamais des nouveau-nés? C'est un
non-sens.”

14 “Mme SMITH: jAh! No habia pensado en eso. Puede que tengas razon... Y entonces, s qué conclusiones sacas de
todo esto?" idem.

15 °"M. SMITH: Es por que todos los doctores son unos mentirosos. / Mme SMITH: Y todos los enfennos también. / M.
SMITH: Sélo la marina es honesta en Inglatera / Mma SMITH: Pero no los marineros. / M. SMITH: Naturaimente.”
Idem.

16 °{Oh, Dios! Estoy diclendo puros sinsentidos”; "Me iritas al decir tales sinsentidos”. Carroll, ‘The Poot of Tears'; “A
Caucus-Race and a Long Tale’, pp. 38; 52,

17 “Hay aigo que no entiendo. JPor qué en la nibrica del estado civil, en el periddico, siempre dicen 1a edad de las
personas que murieron y nunca ia edad de los recién nacidos. Eso no tiene sentido.” La Cantatrice..., pp. 45-46.
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La'crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

E| sinsentido se convierte en franca confusién cuando M. Smith, por asociacion de
idegs, orienta la charla hacia un extrafio muerto, con una familia bastante ‘singular’.

Soqre este caso lonesco dice:
les Smith nous apprenaient la mort d'un certain Bobby Watson,
impossible a identifier, car (...) les trois quarts des habitants de la
ville, hommes, femmes, enfants, chats, idéologues, portaient le
nom de Bobby Watson.'®
AntF la proliferacion de personas (‘hommes', ‘'femmes’, ‘enfants'...) ligadas a un
mis:[no nombre (‘Bobby Watson'), Mme Smith busca precisar al individuo en cuestion
por medio de su funcién social, pregunta a su esposo:
Tu veux parler de Bobby Watson le commis-voyageur?
Perp esto imposible, ya que todos los Bobby Watson desempeiian el mlsmo trabajo.
M. Smlth responde a su esposa: :
Tous les Bobby Watson sont ¢:ommis-voyageurs.‘9

Ep tal confusion, el 4nimo se tensa; la lnteracc:on verbal entre Ia pareja termma en
mutua agresion (verbal de parte de. él flsu:a de parte de ella) M. Smlth 1nsulta asu

compaiiera:
Je ne peux pas répondre & toutes tes quesbons idiotes.

Ella avienta los calcetines y le hace un gesto de célera: "Elle jeﬂe les chaussettes trés
loin et montre les dents.”*° Ensegu:da M. Smlth trata de reconcnharse tlernamente con

su gsposa.

Mas tarde, la conversacion entre los Smith y los Martin es mterrump:da una y ofra
vez, Las interrupciones verbales son reforzadas por el timbre de la puerta Esto
incrementa la tensidn y el sinsentido. Los personajes se ven envueltos en una

18 “ftos Smith nos informaban sobre la muerte de un tal Bobby Watson, imposible de identificar, ya que (...) las tres
cuartas partes de los habitantes de la ciudad, hombres. mujeres, niftos, gatos. élog tenlan el nc 3 de Bobby
Watson"® . Nofes et contre-notes, ‘La Cantatrice chauve. La tragédie du langage’, p. 247. ;
19 “.Te refieres a Bobby Watson el agente de viajes?". “Todos los Bobby Watson son agentes de viajes.” La
Cantatrice..., p. 49.

20 M. SMITH: {...) No puedo contestar a todas tus preguntas idiotas. / Mme SMITH : (...) Ella avienta los caicetinas y
muestra los dientes”, /bid. pp. 50-51.
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El sinsentido

aca,orada dlSCUSlOﬂ Mme Smith -quien ya ha ido a abrir Ia puerta dos veces, sin
encontrar a nadie- afirma: ) o

Iorsqu ‘on_entend sonner & la porte, c'est 'qu’il‘ n'y a jamais

personne
Mme Martin la apoya. Sus esposos sostienen lo contrario. El timbre insiste. En este
mundo absurdo todo puede suceder: M. Smith abre la puerta: |Sorpresa!

LE POMPIER: Bonjour, mesdames et messieurs. 2
‘Coup de théétre'’®; la aparicion en escena de este personaje hace avanzar la

accion. La intervencion del Capitan de bomberos relaja los énimos y aporta un nuevo
giro al movimiento del didlogo. En un ‘délire & cing'®*, los Smith, los Martin y el
bombero exponen por turnos una serie de anécdotas hilarantes.

En breve, lonesco trastomna el ‘razonamiento’ de sus personajes y manipula los
recursos linglfsticos para hacer de! didlogo una secuencia de sinsentidos. El animo
de los personajes se excita. A través de las incoherencias, la palabra se tensa y se
relaja. Desde la primera escena, la accion avanza destruyendo toda referencia.

21 Loc. cit. !
22 -El bombero Buenas nocnas seﬂorasysehores La Cantatrice..., p. 70.
23 Pro or do que da un giro a la accién.

24 °En un delifio de cinco personajes‘
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~"Lacrisis del lenguaje en La Cantatrice chauve .~

La gfiestruccién de la referencia. : T : :
) SR s T o AR 'Whal‘dayofthemon(hrs:t’

Lewns Carroll.

V' anula la referenma temporal del ‘extrano eloj Ias referencias

espaclo/temporales son! Ias prlmeras destruldasipor el ﬂu;o verbal en el pasaje
sobre e/ acelte del tendero citado Ilneas arnba la ‘referenma espacnal es dificil de

precusar. Helo aqur una vez mas:
‘Mme SMITH L‘hu:le de I'éplaer du coin.est de bien meilleure

qualité que I'huile de I'épicier d’en face, elle’ e.st méme meilleure

- que I'huile de I'épicier du bas de la cote.:Mais:je ne veux pas

dire . que: leur huile a euxsoit_mauvaise.: ourtant, . c'est

tou;ours I'huile de I'épicier du com qul est /a eil 28

Poco despues, en el asunto de Bobb Wat s‘tf'u'c;Cién de la referencia

temporal se hace patente

M. SMITH: Il est mon il ‘y. .
enterrement,ily a un an et dem
parfé de son déces.®

iia ha comido bien

de acciones. En la pr T escena Mme Smxth afrm que U,
esa tarde; sin embargo enle escena Vi, su’ esposo ante fos Martin retrasados dice

furioso:

Nous n avons rien mangé toute la joumée /I y a qualre heures que
nous vous attendons. :

25 °,Qué dia del mes es hoy?" Carroll, pp. 93 96. X N N O Rt
26 “El reloj, inglés, da dieci! ingl . La C. J chauva.'p‘ 41,
27 -Oh, son las nueve". idemn. PR et g S
28 Loc. cit. ' : .

29 “Murio hace dos aflos, (...), fuimos a su’ enilemo. hacs sho y medlo ( ) Hace ya tres aflos que se habi de su
deceso.” IONESCO, ibidem, p. 46.

30 "No hemos comido nada en todo el dia. Estamos esperAndalos desde hace cuatro horas”. /bid, p. 63.
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" La'destruccion de la referencia

Después, en la escena VI, ‘Le Bouquet’, anécdota de Mme Smith, es una sucesién

de acciones que finalmente nunca fueron realizadas:

Une fois, un fiancé avait apporfé un bouquet de ﬂeurs a sa, :
flancée qui lui dit ‘merci’; mais avant qu'elle lui eat dit ‘merci’; lui,”
sans dire un seul mat, lui pnit les fleurs qu'il lui avait c{années (. .)v :

et, lui disant ‘je les reprends’, il lui dit ‘au revoir’ (...) . g

En estos enredos, la identidad también queda en ‘entredicho'.‘ ’

*

"Pour qu ‘un étre existe, il faut qu'il regoive une identitée”
Patrick Charaudeau.™?

"l can't explain myself (...), because I'm not myself, you see!”
Lewis Carroll.®

En el 'El resfriado’, una de Ia; tantas anécdotas del Capitan de bomberos, el
individuo se diluye en la muiltitud; como en el caso de Bobby Watson, la identidad se
pierde en una proliferacion de referentes: El bombero cuenta su anécdota:

Mon beau-frére avait, du coté patemel, un cousin gennain dont
un oncle matemel avait un beau—péne dont le grand-pére avait
épousé en secondes noces une feune indigéne dont le frére

..
A proposito de enredos de familia, veamos qué sucede en la escena IV: Donald y

Elisabeth (los Martin) construyen su identidad a través de automatismos. Cuando la
identidad de ambos parece precisada, Mary entra en escena y destruye con

argumentos contundentes:

Elisabeth n'est pas Elisabeth, Donald n'est pas Donald. En
voici la preuve: l'enfant dont parle Donald n'est pas la fille

31 “Una vez, un prometido habia Hevado un ramo de flores a su prometida que le dijo ‘gracias”: pero antes de que elia

le hubiera dicho gracias, él, sin decir una palabra, e quit las flores que le habia dado (...) y, diciéndole ‘te las quito', le

dijo *adios’ (...)" bit., p. 83

32 ‘“Para que un ser exista, es necesario que reciba una identidad®. Charaudeau, “La Qualification et le concept de

propriété®, p. 325.

33 “Yo no puedo explicarme (...}, por que yo no soy yo, como puedes verlo®. Carroli, “Advice from a Caterpiliar”, p. 67.

34 “Mi cufiado tenia, por el lado patemo, un primo aleman cuyo tio materno tenia un cuflade cuyo abuelo en su
se habia con una joven indigena cuyo *. Cf. La Cantatrice chauve, *Le Rhume'*, pp. 84-86.
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La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

d'Elisabeth (...) Donald et Elisabeth n'étant pas les parents du

méme enfant ne sont pas Donald et Elisabeth.®
Al qnular la identidad de estos personajes, Mary destruye también la identidad de la
pequefia ‘Alice’, supuesta hija de los Martin. Dicho sea de paso, esta ‘Alice’ parece

ser vista como a través de un espejo:
La fillette de Donald a un oeil blanc et un autre rouge tout
comme la fillette d'Elisabeth. Mais tandis que l'enfant de Donald
a l'oeil blanc & droite et l'oeil rouge & gauche, l'enfant
d'Elisabeth, lui, a l'ceil rouge & droite et le blanc & gauche!
Epta confusion y esta anulacidn de la identidad llegan, incluso, a la destruccion del

‘yo’. He aqui ta primera anécdota del Capitan:

Et bien voila. (...) “Le Chien et le boeufr", fable expénmentale:
une fois, un autre boeuf demandait @ un autre chien: “pourquoi
n‘as-tu pas avalé ta trompe?” "Pardon, ré;zond/'t le chien, c'est
parce que j'avais cru que j'étais éléphan!':’

En los ejemplos citados, es imposible precisar la referencia. En un universo
delirante, la identidad también es destruida por la compulsién incontenible; el
espacio, el tiempo, las acciones y el ser mismo se construyen y se destruyen a cada
frase. A través del sinsentido y de la destruccion de la referencia, el diadlogo progresa

hacja la desarticulacion de la palabra.

35 ‘Elisabeth no es Elisabeth, Donald no es Donald. He aqui fa prueba: la nifia de la que habla Donald no es |a hija de
Elisapeth, no es la misma persona. (..) Al no ser los padres de la misma nifia, Donald y Elisabetn no son Donald y
Ellsamh'. ibid., pp. 60-61.

36 ‘La hijita de Donald tiene un ojo blanco y un cjo rojo, como fa hijita de Elisabeth. Pero mientras que la nifa de
Don.-ald tiene el ojo blanco a la darecha y el ojo rojo a la izquierda, la nifia de Elisabeth tiene el ojo rojo a la derecha y el
blanco a la izquierda.® /dem.

37 "Bueno, ahi va. (...) 'El perro y el buey’, fibula experimental: una vez, otro buey preguntaba a otro perro. *Jpor qué
no te has comido tu trompa?’ * Perdén, contesté el perTo, es por que habia creido que yo era un elefante’.” ibid., p. 80.

52



La explosion fonética.
“On dirait qu'il est maintenant des mots qui

vous bridlent la bouche”
Albert Camus: Le malentendu.®

Mas alla del simbolismo inmediato del calor del hogar, de la calidez de las
relaciones, el fuego se presenta en La Cantatrice chauve con su caracteristica
primitiva: su cualidad de combustién. Sin profundizar en el imaginario de lonesco,
hagamos un breve paréntesis: el fuego estd presente desde su temprana obra.
lonesco dice haber escrito a los diez afios un pequefio libreto:

J'imaginai un gotter d’ehfants, troublé par les parents mécontens de constater
du désordre. Les enfants, rendus furieux, ¢ jent la vai. lle, jetaient les
parents par la fenétre et finissaient par meltre feu a la maison.

El! libreto de infancia presenta ya elementos que forman parte del universo delirante
de La Cantatrice chauve: la interaccion social, el desorden, la furia, l1a destruccion, la
agresion, el fuego. ’

En efecto, en esta obra, el fuego tiene un papel decisivo en el desenlace de la
accion. En Ia primera escena: “M, Smith, Angla/s (...) fume sa p/pe ang/alse ( ), prés d'un
feu anglais."*®, mientras su esposa habla y habla sobre la comlda El tema en cuestion
se |psmua a través de su largo’ monologo‘ Ia accion del fuego esta relacionada a los
deberes cotidianos de la sirvienta: :

Mme SMITH: (...) Mary a bien cuit les pommes de terre, cette fois-
ci. La demiére fois elle ne les avait pas bien fait cuire. Je ne les
aime que Iorsqy'el/es sont bien cuites (...).

Conforme la palabra se tensa y el estado de animo de los personajes se torna
febril, las alusiones al fuego se suceden: Después de la primera discusidn (escena |),
M. Smith, buscando reconciliarse con su esposa le pregunta tiernamente:

Oh! Mon pelit poulet réti, pourquoi craches-tu du feu?*?

38 “Pareceria que ahora hay palabras le queman la boca™. Camus, Le malentendu. p. 159.

39 “imaginé una merienda de nifos, intenrumpida por los padres molestos por el desorden. Los nifios, furiosos, rompian
la vajilla, tiraban a los padres por la venana y terminaban por incendiar la casa”. lonesco citado por Philippe Sellier,
“L'effondrement du langage” en Albin Michel, Dictionnaire du théatre, p. 439.

40 "el sefor Smith, inglés, (...} fuma su pipa inglesa (...), cerca de un fuego inglés.” La Cantatrice..., p. 41.

41 “Esta vez, Mary cocid bien las papas. La vez pasada, no. Las papas sdlo me gustan cuando estan bien cocidas®.
ibid, p. 42.

42 <Oh, mi pollito rostizado! ;Porqué escupes fuegp? Ibid. p. 51.
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Lta cd'sii'del‘léngilvajé:eh L}: Camaﬁkﬁ ch}t?\}e e
Ep la escena VI, las mterrupctones constantes encsenden eI &nimo de Ios Smith y
los Martin. A la llegada del Capltan de bomberos'(escena an)' el dlalogo se centra

recomlendan. B
Mme SMITH Est-c que vaus eles aIIé v01r chez e marchand
d al/umettes? con

e )

M. MARTIN Allez donc voir, de ma pért le wcalre de Wakeﬁeld'“ 5

El Qapntan explxca
Je n'ai pas le droit d'éteindre le feu chez les prétres ( ) lis éteignent
leurs feux tout seuls ou bien ils le font éteindre par des vestales.

Mas tarde,‘ el ‘bombero se resiste a contar una (itima anécdota; la concurrencia
suplica: “Vous avez un coeur de glace. Nous sommes sur des charbons ardents™.*’ En tal
'incgndescencia'. Mary, viene a propagar el fuego con un poema, ‘incendiario’, “qui

s'intitule ‘Le Feu'", en honor del Capitan:

Les polycandres* brillaient dans les bois
Une pierre prit feu
Le chateau prit feu
La forét prit feu
Les hommes prirent feu
Les femmes prirent feu

43 “zNada de nada? ¢No tendrian una llamita en la chimenea? ¢ Cualquier cosa que arda en el desvén -] en |a cava?
LEl méas minimo indicio de incendio? idem.

44 “Y en su casa, jtampoco arde?”. /bidem, p. 77.

45 Segun una nota de Emmanuel Jacquart, el ‘Vicario de Wakefield' refiere a una novela de Oliver Goldsmnh -The
Vicar of (1766). El pi al volver a su casa, se encuentra que ésta ha sido devorada par el fuego. Cf.
Ibid., p. 143. : L

46 °“Mme SMITH: ¢Ya ha ido usted a ver al vendedor de cerillos? / M. MARTIN: Vaya usted a ver al vicario de
Wakgfield y digale que va de mi parte. / EL BOMBERO: Las leyes prohiben apagar el fuego en lugares rellglo&q’s.’Los
padres apagan su fuego ellos mismos o bien hacen que lo apagen las vestales® La Cantatrice..., p. 78 .

47 ‘Usted tiene un corazén de hielo. [Estamos en ascuas!”. ibid., p. 84

48 Jacquart explica que “policandros™ es un neologismo de lonesco construido sobre las raices °poli®, muchos, y
'cam:rere', arder, inflamarse’. Cf. /bid., p. 144,
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La explosién fonética

(.}

L'eau prit feu

Le ciel prit feu
La cendre prit feu
La fumée prit feu
Le feu prit feu
Tout pnit feu

Prit feu, prit feu.*

“L explas:an finale pulvérise le langage”
Emmanuel Jacquart. %

Después del poema, el bombero parte al otro extremo-de la ciudad en pos del

deber. Entonces, los Smith y los Martin, en el paroxismo (ya no importa que

personaje habla), llegan al colmo de la exasperacion: la accién alcanza el climax: la

palabra misma es presa del fuego.
Kakatoes, kakatoes, kakatoes, kakatoes, kakatoes, kakatoes,
kakatoes, kakatoes, kakatoes, kakatoes.
Quelle cacade, quelle cacade, quelle cacade, quelle cacade,
quelle cacade, quelle cacade, quelle cacade, quelle cacade,
quelle cacade.
Para el efecto final, lonesco se sirve de recursos fonéticos: las aliteraciones y el

ritmo evocan el sonido del fuego que devora:

Les cacaoyers des cacaoyéres donnent pas de cacahuétes,
donnent du cacao! Les cacaoyers des cacaoyeres donnent pas de
cacahuetes, donnent du cacao! Les cacaoyers des cacaoyéres
donnent pas de cacahuétes, donnent du cacao!

La palabra, inflamada, termina por explotar en sus elementos fonéticos:
A e iouaeliouaeio,u,il

Bedfglmnp.rstv.wxz>

49 “Los policandros hrillaban al so! / una piedra se incendié / e! castillo se incendié / el bosque se incendié / los
hombres y las mujeres se incendiaron/ (...) / el agua se incendié / el ciela se incendié / ta ceniza se incendid / el humo
se incendid / el fuego se incendié / todo se incendi6 / se incendid, se incendid.” ibid., pp. 90-91.

50 “La explosién final pu|venza el lenguaje Emmanuel Jacquart, ‘Préface', ibidem, p. 27.

51 “Catatua, t (...} / Que que que que
cocada, que cocada (...)"; “jLos cacaos del cacaotal no dan cacahuates, dan cacao! | Los cacaos del cacaotal no dan
cacahuates, dan cacao! jLos cacaos del cacactal (...)!". Ibid., pp. 96-97.

52 IPid., Pp. 88-99.

da, que
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“La crisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

Ep eso, “La Iumiérerlrs'esrt éteinte™: En' la oscuridad, la palabra, crepita sobre le

escenario, . : s ST R
_C'est pas parla, c'est parici, c'est pas par 13, c'est par ici, c'est pas
par la, c'est par ici, c'est pas par 1a, c'est 3par ici, c'est pas par 14,

‘c’est par ici, c'est pas par la, c'est par icit.®
El fuego se extingue: “Les paroles cessent brusquement”.®* Entonces, la luz se hace
y la obra comienza una vez mas, sdlo que esta vez los Martin ocupan el lugar de los

Smith y dicen exactamente las mismas réplicas de la primera escena. “le rideau se

ferme doucement.” 5%

53 °No es por aqui, es por alla, no es bnr aqul, es por alla, no es por aqui, es por alla, (...)". ldem.
54 °J.as palabras cesan bruscamente”. {bid., p. 100.
55 °Eltelén se ciemra poco a poco.” idem.
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CONCLUSION

gnmeras lonesco hereda a :visio

'n La Can!atnce chauve. En esta anti-piece, los

del hombre freme a su Ienguaje A lo largo de once escenas irregulares, que
ancadenan una; ecuencta de episodios disparatados, lonesco amplifica el mal

fyncnonamtento de Ia palabra en situaciones cotidianas de interlocucidon. En cada
episodio, la decoraclon el vestuario, los efectos sonoros y la iluminacion se
encuentran al servncm de la accién. Esta, como dice Martine Cécillon, radica en el
crescendo verbal.:

1 *El universo me parei:é (..;) éxtr;aﬂo, extraflo y extranjero. (...) obsarvo y veo imagenes, seres que se mueven, en
un tiempo sin tiempo, en un espacio sin espacio, emitiendo sonidos que son una especie de lenguaje que ya no
entiendo, que no puedo comprender”, . IONESCO, Notes et contre-notes, Entretiens’, p,. 193.
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" Lla ‘crisis dot lenguaje en La Cantatrice chatuve

Para recrear las condiciones necesarias al absurdo verbal, lonesco pone
aspecial interés en el tratamiento de! espacio, del tiempo, de los personajes y del
dialogo. Rastreando estos elementos se revela la dimension dramatica de la crisis
del lenguaje.

lonesco hace del escenario un espacio social extremadamente recargado que se
satura con las entradas y salidas de los personajes. Escena tras escena, el
tiempo, representado en las campanadas del reloj, sigue un ritmo demencial. Este
tratamiento del espacio y de! tiempo resulta ser una proyeccién del tratamiento los
personajes. Marie-Claude Hubert lo expresa en estos términos: “L’espace escénique

refléte la psyché du personnage”.?

Profundizando en los personajes, cabe aclarar que la tradicion dramatica exige
qe éstos una consistencia psicolégica que marque en el escenarlo su cuahdad de
individuo; sin embargo, lonesco rechaza el tratamiento tradlcmna y. pone bajo
reflectores seres alienados?®, sin identidad, que reaccmnande manera 'autométlca
frente al interlocutor. Esto se debe a que los Smlth y los Martln son una amalgama
entre los dibujos de un manual de inglés y el caracter del petit bourgeois. El|
comportamiento de estas dos parejas obedece a su consmtencna psicolégica: “if est
dvident que nos personnages sont fous, malheureux, perdus, stupides, conventionnels”,
dice lonesco. El desorden de los cuatro autdmatas se refleja en su forma de
articular: “leur parier est absurde, (...) leur langage est désagrégé, comme Ieurpensée".4

En boca de estos seres perturbados, el tratamiento de la palabra cobra
relevancia. Las indicaciones escénicas detallan el tono de la voz, el titubeo de los
interlocutores, sus ademanes mecanicos, el ritmo de las frases. Acentuando el
acto verbal, lonesco revela la profundidad psicoldgica y emocional de los Smith y
de fos Martin.

2 °El espacio escénico refleja la psique del personaje”. HUBERT, Marie-Claude, p 43.

3 EJ Diccit io de la Real A émia define: “Ali ion: Estado de animo individual o calectivo en que el individuo
se siente ajeno a (...) su vida auténtica.” Este astado de d4nimo y esta extrafieza del mundo es para Albert Camus el
sentimiento del absurdo,

4 “es evidente que nuestros persanajes son unos locos, desg ) i i DS, conver Y que
su forma de hablar es absurda, que su lenguaje ests desarticulada, como su forma de pensar”. IONESCO, Nofes et
cynrm—noles. ‘Al-je fait de I'anti-théatre?’, p. 328.
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Conclusién

Desde la perspectiva de la linglistica, el acto del habla entre estos personajes
cumple con funciones que van mas alla de aquellas establecidas por la teoria. Si
las investigaciones de Jakobson describen las funciones del lenguaje desde un
punto de vista cientifico, Yaguello aborda los matices de estas funciones desde un
punto mas cercano a la vida cotidiana. Apoyandose en el psicoanalisis, Yaguelio
da ejemplos tomados de la literatura para afirmar que, en el ejercicio de la palabra,
yn locutor proyecta su estado emocional y se afirma socialmente. Es,
ﬁrecisamente. por las propuestas de Roman Jakobson y las precisiones al
respecto de Marina Yaguello que se ha podido analizar el acto verbal de los
personajes de La Cantatrice chauve.

En una atmdsfera opresiva, los Smith y los Martin buscan en la palabra un medio
para liberar la angustia. Su obsesién por articular revela su consistencia
psicolégica. El comportamiento compulsivo deja expuesto su estado emocional. La
palabra es, entonces, un exutorio que vehicula la presion en los personajes. En
consecuencia, al origen del acto del habla se encuentra la funcion emotiva.

Hay mas auln: los Smith y los Martin recurren frecuentemente a formulas
ritualizadas, haciendo un llamado constante al interlocutor. Esto tiene como fin
mantener un contacto verbal ininterrumpido. Por medio de una sobrecarga en la
funcién fatica y de un abuso de la funcién apelativa, los personajes persiguen
precisar su lugar frente al interlocutor. Sin embargo, la incertidumbre provocada
por el espacio y el tiempo es un obstaculo para la afirmacion social. Ante tal
imposibilidad, el simple hecho de hablar parece aportar a los personajes la certeza
de su propio ser. Los Smith y los Martin se ven, por lo tanto, atacados por la mas
implacable compulsién; se enredan en frases, en palabras, en silabas; todo esto
con el fin de aliviar la carga emocional y de precisar su lugar en un tiempo y un

espacio demenciales.
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La cnisis del lenguaje en La Cantatrice chauve

En estas condiciones de comunicacion, la interaccion social trae consigo una
rFaocién animica. Los personajes se alteran, se relajan, se vuelven a alterar. Tales
fluctuaciones afectan el ritmo del dialogo, lo que repercute en la proyeccion
gscénica de la palabra.

No olvidemos que la estructura de La Cantatrice chauve es un entramado de
procedimientos escénicos que se responden mutuamente para producir un mismo
q:fecto. La palabra, uno de tantos elementos de choque del teatro, es, entonces, un
juego de espejos; el didlogo refleja el mundo interno y externo de los personajes.

En este dédalo, los elementos escénicos -como la decoracidn, los efectos
sonoros vy la iluminacién- hacen eco a las reacciones de los interlocutores. En
gstrecha correspondencia, la atmdsfera, pesada y anacrdnica, ejerce presion
sobre los cuatro autdmatas. Esto determina su comportamiento verbal. A su vez,
la demencia de los enunciados amplifica, mas que el tratamiento de los
q'ersonajes. el tratamiento del espacio y del tiempo.

Para lograr la correspondencia entre la escenografia y el dialogo, lonesco
manipula los recursos verbales: disloca las asociaciones semanticas y fractura la
sintaxis. Las estructuras lingiisticas y las relaciones légicas revelan que el
qiscurso de los Smith y los Martin se funda en un razonamiento absurdo. En esta
acumulacién de sinsentidos, Ia destruccion de las referencias espaciales y
temporales refuerza el tratamiento del espacio y del tiempo escénicos.

Mas alla de la destruccion espacio/temporal, a cada frase de los personajes,
lonesco revela “la destruction continuelle de tout ce qui se construit'>; los seres
I']umanos se diluyen también en una proliferaciéon de referentes que imposibilitan la
identificacion del individuo. A través del sinsentido y de la destruccién de las
rFferencias. el didlogo avanza hacia la desarticulacion de la palabra.

5 “ia destruccion continua de todo lo que se construye”. Jbidem, p. 194,
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“Conclusion T

En una obra cuya fuerza radica en la dimensién dramética de la crisis del
I?nguaje, fonesco introduce en el discurso mismo el elemento definitivo para el
qesenlace. Es, ahora, cuando el fuego reclama su importancia escénica. El
Capitin de bomberos y Mary, /a bonne, resultan ser los catalizadores de la accién.
F?or una parte, el bombero hace del fuego el centro de la conversacion. Por otra
parte, Mary propaga un incendio devastador. La accién se precipita hacia un final
inesperado. En el colmo del furor y de la impotencia, los Smith y los Martin se
arrojan a la cara frases desarticuladas; en el paroxismo, la palabra explota en sus
elementos foneticos en su imposibilidad de contener significado. :

La peripecia del intercambio de los Smith por los Martin es el togue ﬁnal de la
qbra La construccion circular esta sostenida por un entramado de procedlmlentos
ascemcos que se responden para producir el mismo efecto amphﬁcar el problema
qe la crisis del lenguaje. lonesco lleva el asunto.mas alla de Iqs limites -de la
significaciéon. En La Cantatrice chauve, el espectaculo es, en si,.las contorsiones
qe la palabra hacia su desarticulacion. Phillippe Sellier lo expresa con estas
imagenes:

Le premier héros ionescien est le langage, dont cette piéce suit la
décomposition grandissante, puis galopante. Les phrases sclérosées se
défont dans le non-sens (...). Quand le langage n’'est plus irrigué
profondément par une pensée vive, il se flétrit et tombe en poussiére. La
communication entre les &tres s'évanouit (...) lonesco (...) pousse le rythme
de la machine jusqu’au vertige du néant. L'absurde tue le langage.

6 °El primer héroe ionescina es el lenguaje, del cual esta obra sigue la descomposicién progresiva, galopante. Las
frases escierosadas se funden en el sinsentido L) Cuando ef lenguaje ya no es iifgado profundamente por un

vivo, se ita y cae rtido’ en polvo. La I entre los ho se desvanece (...)
Ionasco (...) hace que el ritmo de 1a maquina llegue hasta el vértigo del vacio, El absurdo mata el lenguaje”. Phﬂlppe
Sellier, p. 440.
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