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LA SEMIOTICA
EN EL TEATRO
MUSICAL

Ivo Osolsobe

Una de las experiencias m4s apa-
sionantes con la semibtica es que atina
cosas de un modo totalmente inespe-
rado y sorprendente.

Destacados cientificos, filésofos
y artistas tales como Schonberg, Loss,
Freud, Biihler y Wittgenstein se combi-
nan aqui con algo que nada tiene que
ver con la ciencia y la filosoffa y muy
poco con el arte, a saber: la opereta, el
musical y la Singspiel' .

Por muy aventurado que pudiera
parecer, me gustaria aseverar que las
obras de los géneros de la Singspiel, el
musical y la opereta deben ser estudia-
das como contribuciones extremada-
mente serias a nuestro conocimiento
de la semiosis humana,

- Los tres géneros nombrados son
formas del teatro musical, y éste es
s6lo una forma de teatro. El tnico
modo de demostrar nuestra tesis es
analizar el status semiético del teatro.

Como es generalmente aceptado,
el teatro es una forma de semiosis. El
emisor —generalmente colectivo— que
se compone del dramaturgo, el direc-
tor como autor de la puesta en escena,
los actores como creadores de sus
acciones escénicas, asi como el escend-
grafo, el disefiador de vestuario, etcéte-
ra, emite un mensaje, digamos, un
mensaje artistico, el cual es recibido
por el receptor (también colectivo): el
publico.

Lo mas importante es el objeto
de la semiosis teatral. Este objeto con
el cual tuvo que ver el mensaje de la se-

miosis teatral no es mds que otra se-
miosis humana o, si se prefiere, otra
comunicacién humana (o interaccién
comunicativa): la semiosis de los lla-
mados personajes,

Asi el teatro, en tanto que se-
miosis acerca de la semiosis, tiene
exactamente el mismo status que la se-
midtica misma. Tanto el uno como la
otra describen el mismo objeto —la se-
miosis humana y ambos, por lo tanto,
comparten el mismo status como se-
miosis sobre la semiosis 0 metasemio-
sis.

Sin embargo, tener un status co-
min y competir con el mismo objeto
de interés no significa automaticamen-
te que el teatro pueda ser declarado
una forma de la semi6tica. Ademas de
las propiedades comunes, existen al-
gunas diferencias muy importantes.
Primera que todo, la semiotica es, o
intenta ser, una ciencia. Mds ain, hay
otras formas del arte que estin tam-
bién interesadas en la semiosis y todas
tienen igual derecho a reclamar ser
consideradas como formas artisticas de
la semi6tica, Pero en contraste con las
demés formas de metasemiosis, inclu-
yendo la semiltica misma, el teatro
tiene que ver con la semiosis no sélo
en tanto que su objeto, sino al mismo
tiempo en tanto que su herramienta.
En otras palabras, el teatro representa
la semiosis humana mediante otras se-
miosis humanas, O, para expresarlo de
otro modo, el mensaje teatral especi-
fico, el objeto del cual es una situacién
de comunicacion, esta hecho del mate-
rial de otra situacién de comunicaci6n,
a saber, la situacién de cuasi-comunica-
cion artificial generada por los actores,

El teatro es, claramente, semiosis
a través de la semiosis acerca de la se-
miosis, una especie de semiosis a la
tercera potencia, y su status es, por lo
tanto, mas semidtico que la semidtica
misma.

Naturalmente, esta sabiduria que
la hemos atribuido al teatro es de una
naturaleza muy especial. Como la ter-
cera semiosis, la artificial, es generada
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por el uso de todos los hdbitos espon-
tdneos y automatismos que reconoce-
mos como comunicacién ‘“‘natural”,
ésta no puede ser totalmente conscien-
te. Su objeto —la comunicacién y la
interaccion humanas— y los rotulos
que utiliza, sin embargo, no son ver-
bales, nombres, sino compuestos por
muestras de nuestra conducta, que aun
incluyendo la conducta del lenguaje,
no est4 articulada en el sistema de Lo-
gos (o rotulos verbales), sino en el de
sus signos ‘‘muestra-muestra”, el sis-
tema de Mimos.

Antes de concluir esta parté del
trabajo, pongamos una objecién. ;Es
realmente verdad que las posibilida-
des del teatro para describir o repre-
sentar ¢l mundo estdn limitadas al
mundo de las comunicaciones, la inte-
raccion o la semiosis? Sabemos muy
bien que el teatro puede tratar con te-
mas mucho mayores que el estrecho
topico de la conversacion superficial
de la comunicacion e interaccion hu-
manas. Sabemos que el teatro puede
representar incluso sucesos tales como,
digamos, las tormentas, los naufragios
y los terremotos. Sabemos que, por
otra parte, el teatro no tiene necesa-
riamente que representar nada en ab-
soluto, que simplemente puede mos-
trarnos objetos o sucesos interesantes
que nada representan sino que simple-
mente son. El teatro, durante sus miles
de afios de historia y cientos de miles
de afios de prehistoria, lo ha intentado
todo. Desde representar actos de “‘su-
perioridad biologica™ —para utilizar el
término  acufiado  por  Bouissac
(1976)- como son los actos de in-
crefble precision de los acrobatas o del
virtuosismo igualmente sobrehumano
de bailarines y cantantes, hasta entre-
tenernos (o impactarnos) con, diga-
mos, la “inferioridad biologica’ de
anormalidades pandpticas circenses y
exhibicion de monstruos. Pero ninguna
de estas cosas, absolutamente ninguna,
ha ganado jamas un €xito mayor y un
interés mas duradero que la casi coti-
diana normalidad biolégica y social, tal
como la semiosis humana normal. El
hombre es un animal que comunica,
mejor decir que metacomunica, y todo
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ser humano adulto es un especialista
en esa habilidad humana universal. Es
por eso que nosotros, expertos en co-
municacion, siempre apreciamos la re-
lacién de esta habilidad de nosotros,
realizaciones que llevan a cabo todos
los posibles trucos y tretas utilizados
en la interaccion humana; es por eso
que siempre somos lo suficientemente
curiosos como para que nos intrigue la
descripcion de algunas semiosis inu-
sualmente exitosas o extremadamente
desastrosas. La comunicacién humana
tiene una infinidad de sutilezas. Mu-
chas de ellas estan siendo descubier-
tas por el desarrollo de la semidtica
(filosofia del lenguaje, lingiifstica, pa-
ralingilistica, teorfa de la interaccién
y la comunicacién humanas, teoria
de los juegos, etcétera) y sus descrip-
ciones se estin presentando en confe-
rencias que han tenido lugar dentro de
las tres altimas décadas. En la realidad
todo habia sido presentado antes, en
las conferencias y los simposios cele-
brados todas las noches durante los
altimos tres siglos (;0 milenios?) en
los teatros del mundo.

L T R W N AR R S G b R

El teatro es, y siempre ha sido,
por definicion, la semiotica del hom-
bre comn, tanto la “semidtica de”
como la “semidtica para”, para (mal)
interpretar los adelantos terminol6gi-
cos introducidos por Pelc (1979):
la semi6tica del hombre comtn para el
hombre comun, Sin dudas, el teatro
ha ganado su dote semi6tica —si es que
se puede ganar algo que parece ser mds
bien una disposicién inherente— inde-
pendiente de la existencia o no
existencia de la semidtica. Paradojica-
mente, es s6lo debido a la existencia
de la semiGtica que la inherente sustan-
cia semiotica del teatro puede recono-
cerse y apreciarse. Esta aparente pero-
grullada tiene algunas consecuencias de
largo alcance. Primero que todo, arro-
ja luz sobre el desarrollo del teatro,
que puede ser descrito como una com-
prensioén gradual de esta sustancia in-
herente. Los grandes artistas, desde
Esquilo, Shakespeare, Hans Sachs,
Chejov a Nestroy, Schnitzler, Odon
von Horvath, Brecht o lonesco, han
sentido esto intuitivamente, y gracias
a ellos, el teatro en su desarrollo his-
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torico puede ser considerado una es-
tructura de aprendizaje, o, si se desea,
un autémata de aprendizaje. En con-
traste, los grandes tedricos del teatro
nunca han sido capaces de verbalizar
principios sentidos intuitivamente por
los grandes artistas, y el teatro es asf
a menudo victima de prescripciones y
prejuicios derivados de falsas teorias
y malas interpretaciones de su sustan-
cia.

La segunda consecuencia es atn
mds paraddjica. No hay necesidad y no
tiene sentido la llamada aplicacién de
la semiGtica a) teatro, esto es, introdu-
cir principios semiéticos “desde afue-
ra” al teatro. Si intentamos hacer esto,
so6lo traducimos viejas interpretaciones
erradas a nuevos términos semiGticos.
Es por eso que la sustancia semi6tica
del teatro es muy a menudo ignorada
precisamente por aquellas personas
que se autodeterminan semidlogos del
teatro. El teatro, al ser semi6tica, no
necesita que le ensefien semiltica: en
vez de alumno puede mds bien ser
maestro.

Estd, finalmente, la tercera
consecuencia. A través de las épocas,
fue en particular el teatro popular de-
plorablemente resistente a las normas
estéticas del perfodo y al mismo tiem-
po totalmente complaciente con los
gustos del publico. Exactamente esto
lo protegi6 de influencias deformantes
y permitié su desarrollo hacia lo que
hemos llamado semiética del hombre
comiin. Y como el teatro popular casi
siempre utiliza la musica, lo mismo
puede decirse del teatro musical —es
decir, teatro musical popular: 6pera
bufa, Singspiel y comedia musical.

EL TEATRO MUSICAL: DESCU-
BRIR LA INTERACCION HUMANA

Como todo el mundo sabe, en el
teatro musical, ademds de la semiosis
teatral “normal”, que es de suyo al-
go complicada, hay una segunda se-
miosis que marcha simultineamente
con la primera. A veces la complemen-
ta, otras simplemente la acomparfia de
un modo cooperativo, o funciona

como un ruido paralelo, en el sentido
cibemético de la palabra. Si quisiéra-
mos trazar un diagrama de esta semio-
sis teatro-musical combinada, usaria-
mos dos canales del mismo emisor co-
lectivo al mismo receptor colectivo.

No obstante, este diagrama fun-
cionarfa mds bien como el diagrama se-
miético de la 6pera, y no estamos par-
ticularmente interesados en ella, Para
obtener un diagrama del tipo en el cual
estamos interesados, tendriamos que
alternar el diagrama de la obra hablada
con el de la cantada, o, mejor, tendria-
mos que dibujar un diagrama con un
segundo canal opcional que funciona-
ria durante un tiempo, y durante otro
(una escena hablada) seria desconecta-
do. Como es obvio, los géneros mixtos
de la comedia musical, la Singspiel y la
opereta son mds complicados que los
puros y relativamente simples géneros
del drama hablado, el drama cantado
(la 6pera) y, digamos, el drama bailado
(el ballet). No obstante, nuestra tarea
no es describir las complejidades de es-
ta forma de comunicacién o metaco-
municacién humanas, sino mostrar si,
y como, esta complicada forma de tea-
tro, es decir de metacomunicacion,
puede contribuir a nuestro conoci-
miento dé la comunicacién humana, o
de la semiosis humana. ;Hay logros
especiales en este campo? ;Hay algiin
descubrimiento que pueda ser atribui-
do al teatro musical? ;Existe algin ins-
trumento especial, herramienta o arti-
ficio especifico del teatro musical que
le permita hacer tales descubrimien-
tos?

Nuestras preguntas pueden ser
respondidas en un sentido positivo. El
teatro musical posee un poderoso ins-
trumento heurrstico que hace posibles
descripciones extremadamente intere-
santes y muy singulares de la semiosis.
Este instrumento es la cancion, o mds
exactamente, la escena musical en for-
ma de cancion.

Cincuenta afios atrds, en su obra
cldsica sobre la filosofia del lenguaje,
Voloshinov (1929) postulé “las clasi-
ficaciones y descripciones de formas y

géneros del discurso” como “la mds ur-
gente tarea de la filosofia marxista del
lenguaje”. El proyecto de Voloshinov
nunca se materializ6, pero inconscien-
temente e independientemente de Vo-
loshinov, su programa fue puesto en
prictica por diferentes géneros del tea-
tro musical.

i Qué hace el teatro musical? To-
ma canciones y formas ciclicas seme-
jantes a canciones (secuencias de can-
ciones, formas al modo de rondés con
repeticiones, estribillos y coros) y las
aplica a situaciones para las cuales
parecen adecuadas. Asi una situacién
deviene rotulada, denotada, represen-
tada o, si se desea, modelada por la
cancion, y al mismo tiempo, articula-
da analizada y clasificada de acuerdo
a sus partes respectivas. La cancion
funciona, por lo tanto, como un cua-
dro, diagrama o modelo de la situa-
cion. Despliega ciertas propiedades, re-
laciones, propiedades de las relacio-
nes, etcétera, y nos permite transferir-
las del modelo a la situacién represen-
tada.

La primera, casi trivial, propie-
dad que puede ser transferida es la pro-
piedad de ser una cancién. Al usar una
cancion de una determinada forma co-
mo rétulo para cierta forma del dis-
curso, el compositor pone un signo de
igualdad entre la forma de la cancién
y una forma del discurso. Para utilizar
el término de Nelson Goodman (1968),
obtenemos asi un discurso-como-una-
cancioén cuadro, al igual que, en las ar-
tes pldsticas, tenemos pinturas del
Duque-de Wellington-como conquista-
dor-de-Waterloo o cartones infantiles
de Winston-Churchill-como-nifio, para
citar el ejemplo de Goodman. Obvia-
mente, el artista emplea aqui el princi-
pio de la analogia o aquel de una me-
tifora realizada. Es una metdfora co-
miun, al menos en mi lengua natal, de-
cir “ese es su viejo sonsonete’ o *‘siem-
pre repite su refrin”. En todo caso,el
teatro musical hace posible que esta
metdfora cobre vida en escena.

La segunda transferencia mds
simple es por lo tanto, la transferencia
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mente editados tres veces al mes y en
su mayoria escritos por el propio Karl
Kraus, se convirtieron inmediatamente
en el centro de la Otra Viena. Prictica-
mente todas las personalidades de la
Viena pre-semiStica, en particular
Adolf Loss, Armold Schonberg, Oskar
Kokoschka, asi como Ludwig Witt-
genstein, consideraron a Die Fackel su
publicacién y a las polémicas de Karl
Kraus sus polémicas. Dicho sea de pa-
s0, Die Fackel era una publicacién se-
mi6tica. La mayor preocupacion de
Kraus fue con lo que ¢l denominé
Sprachkritic, - critica del lenguaje, cri-
tica de la forma en que la gente utiliza
el lenguaje, en particular en los medios
masivos, en los diarios y los comercia-
les.

Pero no era sélo el lenguaje lo
que fascinaba a Kraus sino también
otras formas de comunicacion huma-
nas. El desenmascard la ostentacién
burguesa con casi las mismas palabras
que Thorstein Veblen (1899) en Amé-
rica; y junto a Adolf Loos luché con-
tra la ornamentacion y por la arqui-
tectura modema. Tuvo observaciones
extremadamente profundas sobre los
carteles y comerciales, o sobre los co-
merciales de' nosotros mismos median-
te lo que utilizamos en nuestros ros-
tros y nuestras ropas. Su sarcdstico
ensayo sobre La piel de Castor de
Gerhart Hauptmann es de hecho una
descripcién de la semiosis de la ropa.
En cuanto a los reales actores de la real
escena (en contraste con los politicos
cuya via de comunicacion €] describe
como una mera ilusién escénica) los
evaluaba como importantes institucio-
nes semidticas, en particular a celebri-
dades vienesas tales como Alexander
Girandi, el actor cuya contribucién
al desarrollo de la opereta vienesa fue
tan significativa como la de los compo-
sitores y libretistas. {La opereta! Exac-
tamente treinta afios antes que Gom-
browicz, en 1908, Karl Kraus advirti6
que la opereta, en particular la opereta
absurda de Offenbach, es la tnica for-
ma capaz de describir los absurdos del
mundo en que vivimos. Su Los ultinos
dias. . . no es sino, después de todo,
una “opereta burlesca con el negro

trasfondo de la muerte”: Y comen-
zando en la década del veinte, dedicé
su periddico Die Fackel casi por entero
al tema de la opereta, en particular al
tema del Renacimiento-Offenbach. El
no s6lo analiza las operetas y las criti-
ca ( joh, cuinto odiaba a Lehdr!) sino
que las actiia. Paralelo a sus actividades
periodristicas y literarias estd también
su espectdculo Con ferencias, en el cual
se revela como un verdadero artista
que actiia (mds tarde bajo el titulo ex-
plicito de Teatro de un actor),

En estos espectdculos uniperso-
nales lee a Shakespeare y a Goethe,
Nestroy y Brecht, asi’ como sus pro-
pios poemas (jalgunos de los cuales
son incluso acerca de Offenbach y la
opereta!). Tras haber obtenido €xito
en la rehabilitacién de Nestroy anuncia
la rehabilitacion de Offenbach y por
mds de doce afios contintia actudndo-
las y escribiendo acerca de ellas. Hoy
dra es muy dificil reconstruir su modo
de intempretacién, que una vez fue
muy bien conocido en los centros in-
telectuales de toda Europa central. No
obstante, cabe suponer que €l subrayd
los propios elementos en que solfa cen-
trar su obra literaria —es decir, la se-
midtica, comunicacional e interaccio-
nal.

Asi tenemos en Karl Kraus un
pilar mds para nuestra afirmacién de
que el teatro, especialmente el teatro
musical, es un importante semi6logo,
“le semioticien sans le savoir, nature-
llement”? . Otro campeén puede ha-
llarse en Bertolt Brecht y su concep-
cion interaccional del teatro tal como
fue delineada en las pdginas de su Mes-
singkauf, mas argumentos se pueden
hallar en Kurt Weill (1928)-y en su
~y de Brecht— teoria de la “muisica
géstica”, es decir la musica interaccio-
nal. En todo caso, no estamos buscan-
do apoyo para nuestra teoria. Mds bien
para nuestra evaluaciéon de los méritos
semidticos de la opereta vienesa. No es
una busqueda ficil. Las personas tie-
nen sus prejuicios para sobrevivir. Mds
aln, la opereta y la Singspiel no siem-
pre han dado lo mejor de si. La opere-
ta es un género rico, més rico que otras

formas teatrales. Y la riqueza tiene sus
tentaciones, una de las cuales es la sa-
tisfaccién con la ostentacion de las ri-
quezas de uno y no con las virtudes se-
mibticas de uno, A pesar de esto, en
sus mejores obras la opereta ha alcan-
zado un nivel que merece plenamente
el reconocimiento como un tipo de
logro pionero en el campo de la se-
mibtica. Al declarar esto, tomamos en
cuenta lo que Norbert Wiener, el ci-
bernético, dijo acerca de la diferencia
entre un cientifico y un guerrero (Wie-
ner, 1954). El éxito de un cientifico, a
diferencia del éxito de un guerrero, de-
pende de los momentos mds fuertes de
su vida mds que de los débiles, Y
la opereta como la Singspiel me-
recen ser juzgadas como cientificos
ya que en sus mejores obras se com-
portan como verdaderos cientificos,
Después de todo el teatro es una
ciencia alegre acerca de la semio-
sis, una sélida semiosis. Y los pla-
ceres del teatro han sido siempre los
placeres de la semiosis que interpreta
el papel de otra semiosis solamente por
el placer de la (meta) semiosis.

1 En alemdn, actuaciéon cantada, (N.
delat)

2 ‘el semi6tico sin saberlo, naturalmen-
te” (N.delat)

(Trad. Blanca Acosta Rabassa )

Tomado de: Tablas 3/86, pp. 31-38,
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