
TEATRE 1 ESPECTACLE * 

Una tendencia recent és constituida per I'analisi interdisciplinaria (semiolo- 
gia, biologia, antropologia) del teatre sote I'angle de I'espectacle. Si nosaltres 
mateixos hem intentat de donar un impuls a aquest tipus de  recerques, (Collo- 
que . .  . ,  1981), hem d'assenyalar ara la nostra circumspecció davant de I'especta- 
cle com a axioma. 

No és qüestió de cercar un model universal -una llengua generalitzada 
(MARCOI. ROVETTA. 1075), de la qual tots els espectacles possibles en constitui- 
rien I'avatar. Ruffini (Colloque . . . ,  1981), ha ben demostrat el fracas d'aquesta 
hipotesi deductiva en aquesta circumstancia; com a maxim hom acceptari ima- 
ginar un bricolage de paradigmes considerats específics de I'espectacle (perti- 
nents en les úniques condicions de la seva associació genetica; un bricolage que 
només pot ser deduit de recerques regionals previes); el perill d 'una aproximació 
com aquesta és segurament de privilegiar una zona del discurs en relació amb les 
altres: el teatre classic occidental, que ha estat fins avui I'objecte d'anilisis molt 
més desenvolupades que el circ o I'opera, corre el gran risc d'extrapolar arbitra- 
riament unes matrius singulars. 

Malgrat tot, d'entrada, cal posar-se en guardia amb vehemencia contra el pro- 
blema invers: el d 'un  estudi empirk de I'espectacle que només podri  desembo- 
car en curtes vistes descriptives, la generalització de les quals sera forcadament 
subjectivista. 

En fer el balanc de les múltiples temptatives que sol.liciten la semiologia del 
teatre després dels anys trenta, hom es condemna a descriure els conflictes de  
privilegi. Terrorisme d'una semiotica literaria, on el text és la partició de l'esce- 
na;  imperialisme de  I'escena, on la representació «imposada» a I'espectador és la 



258 inflació d 'una  tradició cultural, reservant el diileg escenalsala a un cert tcatre 
(aquel1 que implica un públic occidental). 

S'obre pas també a un altre punt de vista que denuncia la miopia de les Irctu- 
res lineals presoneres d 'una  dimensió real (text, Ilibret, escena, etc.)  i posa lexi-  
gencia d 'una  aproxirnació global expansiva que aborda simultiniament tcatre 
(d'occident i d 'or ient ) ,  circ, opera, ballet, i que té en compre la relativitai his- 
t6rica. 

La hipotesi és la d 'una metodologia de síntesi, for~adament sorgida del plura- 
lisme cultural i de la confrontació interdiscipliniria; el5 llocs cornuns de la 
paraula es reprodueixen inevitablement en el metode. En la reorganització per- 
manent del seu camp conceptual. la semiologia del teatre sembla destinada a 
dirigir els seus passos en el camí d 'una  semiologia de I'espectacle. 

Aquesta no es constitueix ficilrnent: és inútil dissimular el malestar, dcs de 
I'instant en que hom pretén donar compre del fugas i passatger; caldri, d'entra- 
da ,  renunciar a I'estabilitat, a la síntesi, a la previsió. 

D'altra banda, cal reconeixer que el contracte entre semiologia i especracle és 
ben lluny d'ésser tancat als ulls de tothom: paraLlelament a les condicioris 
d 'una  aproximació semiol6gica cal ultrapassar un discurs que defensi el territori 
científic; la qüestió que tenim davant concerneix la divisió del saber. els purits 
del procés i els jocs de poder que articulen no solamenr el lligarn entre les semi& 
tiques, sinó que regeixcn també la relació ciencies hum:~nes/ci~ncies exactcs. 

Una altra qüestió crucial descansa en el vocabulari. la terminologia i la fij:ura 
retorica; malgrat una exigencia de rigor, els investigadors no s'escapen de lu in- 
fluencia de la rnetifora: fins els partidaris de les ciencies dites dures, com Henri 
Laborit, passen el teatre a I'alna de les comparacions zoomorfiques: parades 
nupcials, ritus de cerimonies en I'animal, etc. 

El problema en qüestió concerneix I'estatut del discurs crític i els Iímits del seu 
metallenguatge. 

Finalment, l'objectiu de definició de I'espectacle com a objecte serniol6gic to- 
pa amb dificultats que són també d'ordre hist6ric. 

Es fa perillós reformular en termes semiotics les adquisicions de I'estetica clis- 
sica; de posar com evidents les cornparacions a partir de les quals l'especracle 
constitueix en general el conjunt semic de referencia. Greimas. evocant el Iligani 
realitzat per Tesniere entre enunciat elemental i espectacle,.no s'esti de sospitar, 
justament, el sentir de la correlació (GREIMAS. 1966). Última gran dificultar, la 
de renunciar a un objecte estable, segmentable i la inscripció d'aquest en la ma- 
teixa posició d'enunciació, en la relació que el construeix. 

Les bases d 'una  semiologia de I'espectacle són difícils d'establir, repetim.ho. 
Primer, per la seva ambició doblement totalitaria: no hi ha una semiologia en 
singular, ni, d'altra banda, una teoria idealista de l'espectacle. El primer proble- 
ma és el grau d'existencia de l'objecte-espectacle. Perque existeixi un discurs 
teoric, cal que pugui definir-se un objecte específic; la possibilitat de copsar la 



totalitat de  les prod~iccions culturalment identificades com a espectaculars exi- 259  
geix -si no volem que es produeixi un desenfocament metaforic- una seriosa 
revisió de vocabulari 

L'esti-tica occidental ens ha acostumat a una separació de  les practiques esceni- 
ques (opera, ballet, circ, teatres) que hom esta temptat d'esborrar del mapa 
d ' u n  cop, per constituir una nova qualificació cultural; un reflex perillós, car és 
susceptible de generalitzar una firma d'escola: I'espectacle total de  Meyerhold o 
Piscator, el model de  I'altra cultura, reacció útil ja que subratlla la relativitat 
historico-geogrifica de la tradició i ens mostra -com ho remarca Franco 
Ruffini- que una teoria deslligada dels seus rnitjans resta vulnerable fins i tot 
si, limitada a una reflexió empírica, la semiologia no pot aleshores constituir-se. 
Doble problema i interacció inevitable de la Iogica hipotetico-deductiva: no hi 
ha un pensament coherent si no és construi't, no hi ha construcció possible si 110 

és arrelada hz'c et  nunc. La temptació és més de  privilegiar en I'objecte espectacu- 
lar aquest o aquel1 tret distintiu destinar a justificar totes les inclusions: art de  la 
pura actuació, I'espectacle integrara la música; practica de  I'única representació 
mimerica. encobriri el cinema i la pintura. Abans i tot d'abordar un discurs 
d'extensió, cal definir uns parametres ben precisos: la relació amb  el món natu- 
ral, la relació amb la ficció, els dispositius de representació, I'imaginari, el plaer, 
l'actuació, els circuits economics, etc. 

Eii segoii lloc es posa la qüestió de  les modalitats del saber: quin model pro- 
posar. el del paradigma singular o el de  les inspiracions plurals; a quines ciencies 
regionals recórrer, a quina semiologia reportar les operacions culturals. Michel 
de (Ierteau. prevenint-nos contra el saber totalitari, admet com a sola garantia 
de la pertinenca científica el reconeixement d'alteritats insuperables. Més enll i  
d ' u n  judici de  I'espectacle, I'advertiment concerneix la definició de la semio- 
logia. 

Qualsevol aproximació de  I'espectacle topa amb  una dificultar primera; pren- 
dre la paraula sobre I'espectacle és inseparable d ' una  practica de  l'espectacle. De 
la mateixa manera que l'escena produeix al16 que ella pretén de  reproduir, la 
lectura és construcció en actes a frec de  la representació. El crític és a la vegada es- 
pectador anonim i actor en potencia, que participa constantment, desposseit 
dels seus rols. iCom articular, aleshores, una paraula que no constitueixi la seva 
propia censura? 

La referencia a l'espectacle és, així i tot, antiga: hom en troba els primers ras- 
tres en els treballs del Cercle de Praga. El terme espectacle és entes com una figu- 
ra retorica que evoca el teatre representat. 

En lingüística, adverteix Michel Corvin (19 ), es produeix el resso d'aquesta 
tradició i limita el concepte al de  la representació en curs. PAVIS (1980) cedeix a 
la temptació i defineix l'espectacle de manera més reductora encara, com la 
«part visible de  la peca». 

Confinar al terreny teatral vist, I'espectacle podria amagar diverses accepcioris: 



260 la primera (Pavis) -tota sencera enfocada cap a la realització occidental 
clissica- insistiri sobre I'oferta a la vista del destinatari; la segona delimitara la 
noció per les seves condicions de producció (enunciació, ideologia, economia 
destinatiries); la darrera, que ens sembla la més pertinent, inclouria la instigació 
col,lectiva del sentit en el qual s'inscriuen alhora enunciador i enunciataris. La 
limitació a una sola practica de manifestació suscita, amb justícia, la crítica, i 
I'anilisi hi guanya sens dubte en confrontar la seva lectura amb la de les altres 
irees proximes al teatre, cosa que implica una participació/interacció del públic. 
L'aproximació dels objectes no pot ésser sempre realitzada in situ amb el risc de 
transformar la categoria de I'espectacle en pressuposit equivocat. No sabem els 
Iímits del camp i les condicions del dialeg, i aquesta qüestió suscita malestar: 
fins Greimas en el seu diccionari (GreimaslCourtés, 1979) talla bruscament 
-quan evoca l'espectacle- unes cliusules d'obertura que semblen permetre- 
ho tot: «al costat del teatre propiament dit compren igualment I'opera i el ba- 
llet, el circ, les curses, els partits, els "espectacles" de carrer, etc.». 

La tria dels criteris definitoris determina totalment el camp d'investigació, 
fins al punt que un inventari dels parimetres permet mutatis mutandis marcar 
les fronteres d 'una semiologia de I'espectacle. 

Tadeusz Kowzan proposa de concebre I'espectacle com un «art, els productes 
del qual són comunicats en I'espai i el temps, cosa que vol dir que per ser comu- 
nicats exigeixen necessiriament I'espai i el temps» (KOWZAN, 1968: 25) .  És una 
fórmula molt inclusiva que implica una definició rigorosa de la comunicació. 
Hom sap avui la dificultat d ' un  projecte com aquest, fins al punt que les rneti- 
fores que obsessionen la teoria del teatre o de la narrativa semblen ben Iligades 
al seu motlle: les zones d'ombra d'una teoria de I'espectacle s'amplien amb la 
multiplicació de les imitacions. La noció de comunicació, en la mesura eri que 
aquesta es refereix -com en Mounin- al model de la informació, no convé a 
I'espectacle i sens dubte cal multiplicar les referenciesi. 

El pariimetre de la comunicació és per Kowzan la garantia del caricter col.lec- 
tiu de la producciólrecepció espectacular, caracteritzada segons el1 per la partici- 
pació humana (sociabilitat), pe] llenguatge articulat, pel lligam al tema de co- 
municació. La tipologia establerta a continuació per Kowzan té el merit de for- 
mular un cert nombre de matisos: 

- la noció d'espai-temps permet d'establir la separació entre els espectacles i 
les arts del temps (poesia, música) o de l'espai (arquitectura, etc.) . .  . .  
- el criteri -discutible segons nosaltres- de la previsibilitat separa les com- 

peticions (sotmeses a l'atzar de la vida) de I'espectacle. 

Si la problemitica evocada és de tipus estetic corrobora, malgrat tot, per altres 
vies, la importancia de les funcions referencia1 i lúdica de l'objecte espectacle. 

~ l e ~ i u - s o b r e  aix6 la nostra crítica de la comunicació en  Mounin .  



En fer referencia als processos empresos per les semiologies ve'ines hom se sent 261 
colpit per I'especificitat de I'espectacle; els dos extrems -1'iconic del cinema i 
l'actuació de la música- són uns exemples esclaridors. 

METZ (1973) proposa de definir el llenguatge cinematogrific a través dels trets 
pertinents a la materia de I'expressió (iconicitat Iduplicaciólmultiplicitat/mobi- 
litat), delimitació íntegrament enfocada cap a la realització i d 'una  extensió mí- 
nima (per als contra-exemples, vegeu ODIN. 1977), cobrint doncs només una 
part del terreny cinematogrific). 

Inversament, Nattiez aporta per a la música una extensió maxima i topa amb 
el problema d'una reducció de comprensió que ratlla la tautologia: «hom podria 
aternir-se, escriu, a allo que conté el concepte de música, si més no a la variable 
so. Pero citant el1 mateix les "músiques sense músiques" o les "músiques pels 
ulls", acaba admetent com a criteri definitori de la producció musical el fet que 
aquesta ha estat realitzada "per una persona que és coneguda com un composi- 
tor' '» (NATTIEZ, 1975: 224). Intentar per a I'espectacle una definició formulada 
en termes de trets distintius sembla temerari -hom ho imagina ficilment- 
pero útil en un primer moment per les exclusions pronunciades: situant, per 
exemple, I'espectacle entre la mimesi pura i la seva realització en sorgeix auto- 
maticament una semiologia del cinema o de la música. 

Aquest doble descartament convida a la reinterpretació de les categories del 
teatre que cal definir tant en relació amb el quotidii, com en relació amb la 
ficció. 

L'espectacle expulsa el món natural per reintroduir-lo en el seu discurs. El 
procediment és de transposició: «un llenguatge que parla un altre llenguatge 
preexistent, tots dos en interacció amb els seus sistemes de  convenció» (ECO, 
1972: 224). Al cor de la relació suilextra referencia1 que caracteritza el teatre s'hi 
troba la paradoxa. 

La teoria de la informació parla de «doble normativització»: d 'una  banda, es 
constitueix una pseudo-realitat (el context escenic teatral) i de I'altra s'articula 
una situació en la qual s'instal.la una competencia perceptiva. És una diferencia 
essencial a aquest joc de denegacions del real que marca la frontera entre els dis- 
cursos espectacular i narratiu (aquest darrer no pren cos en la realitat i justifica la 
seva versemblanca d'altra manera). 

Sorgeix aleshores un problema d'articulació amb la referencia que el modei 
Iogic evocat no arriba a aclarir. L'especificitat Iogica de I'objecte espectacular, 
tornant a citar a Metz, és lligada precisament al conflicte entre regims de creenca 
lligats a I'ostenn'ó i a laficció representativa. La significació espectacular sera re- 
ticular, situant el punt d'observació entre els dos en el punt d'encreuament on 
s'obre camí la possibilitat per a la cosa d'esdevenir signe; creuament de dues 
percepcions en conrradicció simultinia; les de I'objecte com a real (el cos) i com 
a ficció (el conceptual). 

El problema de la definició sembla implicar una divisió entre opcions inconci- 



262  liables. Greimas intenta sempre d e  casar I'aigua i el foc. al preu de  fórmules re- 
tGriques altre cop molt inclusives. «La definició d'espectacle compri.n alcshores. 
des del punt  de  vista intern, unes característiques com ara la presericia d ' u n  
espai tridimensional clos, la distribució "proxemica", e tc . ,  mentre que  des del 
p u n t  d e  vista extern implica la presencia d ' u n  actant observador». (GREIMASI 
COURTÉS, 1979: 393). 

Dues Gptiques semblen aplegades aquí :  la p ~ i m e r a  descriu el terreny d 'a l lo  
, ,  , 

realitzat i posa l'accent sobre la relació entre els enunciadors; la .regona privilegia 
una d e  les funcions de  I'espectacle, la deíctica i l'ostensió fins al punt  de con- 
fondre-la a m b  aquesta. 

L'associació dels dos punts  d e  vista sembla arriscada: si la funció deíctica i la 
funció espectacular són identificades, I'espectacle sera una propietat universal de  
comportamerit i no es justificarati les restriccions «internes» de  Greimas. Es la 
teoria de  Serpieri, sistematitzada per Keir Elam fins al punt  de  concloure que  
«la deixis és la marca lingüística més significativa --tant estadísticament com 
funcionalment- al teatro).  (ELAM. 1080: 2 7 ) .  

Osolsobe proposa justament la distinció deixislostensió: «és la mateixa osten- 
sió -és a dir ,  I'objecte demostrat el1 mateix- la que  forneix la informació prin- 
cipal, mentre  q u e  l 'embalatge verbal o no verbal a m b  tot I'aparell deíctic d e  la 
llengua i tots els mitjans d e  la indexicalitat verbal o gestual serveixen riomes de  
marc pel qual es comunica que  hom comunica, per tant de  marc metacomunica- 
tiu i metacomunicant)). (OSOLSOBE. 1980: 4 16). 

Si hom realitza I'inventari dels trets distintius que  caracteritzan I'espectacle, 
hom constata que  aquests oscil,len entre múltiples pols, dels quals horn podri  
sistematitzar la tipologia així: 

Energia l Desig 1 
Ostensió Percepció dels esdeveniments 
Deíctica ípsicologia, Iogica! 

Pressuposició Identificació dels quadres 

Comunicació 
Acte ilocutiu 

Enunciació 

Representació 
Ficció 

Interacció 

Construcció del sentit 

Simulacre 
Substitució-iconicitat 1 



La dct'inició dels termes com el codi o la convenció seran funció dels criteris 263 
escollits: així. per exemple, el vassallatge al versemblan traeix una opció fun-  
cional-narrativa al capd:ivall del quadre.  

1:I capdamunt  del quadre té relació arnb un comportament. el rebuig d ' l ina 
formaliizació semi6rita que  fa referenci;~ a models lingüístics i logics. 

PI'R U N A  A N A L I S I  Di3 LA PRODUC(;IÓ DELS SISTI'MES SIGNIFICANTS 

Les rt.sisrencies ofertes a I'anilisi són específiques del fenomeri teatre; cap gra- 
marica no por constatar-ho si aquesta no ha esrar previament articulada (6s a dir 
desmari.ada) en relació a m b  el discurs narratiu. 

La comprensió del ceatre és per d a m u n t  d e  tot .a'ncrZtznr i tran.rzm.ra/: la recep- 
ció és alhora lineal (Iogico-temporal) i tabular (barreja d c  significants). T;iI con1 
diu Grcimas, «es tracta tle conciliar la presencia de  significants múltiples a m b  el 
d ' u n  significar únic» ( G R E I M A S .  C O C K I E S .  1070:  302) .  I31cara millor: I'espccta- 
dor es troba debatent-sc a m b  sintagmcs de  signifitants que  el contrn~c~tm d e  la 
representació confronta a m b  els paradigmes d e  la memoria i d e  I'inconscicnt. Es 
extrem:idament perillós parlar d e  srgne teatral i més inadmisible encara acontcn- 
tar-se arnb una descripció tecnicista. 11 niaceix terme de  rccepció tcatral és discu- 
tible: com a experiencia dial6gica i esdeveniment de  I'instant el tearre no substi- 
tueix l'univers del lector. Com I'cscena. el públic prod~ieix allo que  pretén de  
reprod~iir .  A m b  el risc d e  censurar le\ condicions de  productiuitat. de  prc- 
comprensció de  I'objectc-teatre. la semiologia constatara la construcció del seritit 
(irisrigació i tribunal del sentir) en prd ~ . rez t lJ .  

Així com per al film o per al texr semiologies de la realització i d e  la recepcií, 
s'oposcn més o meriys radicalment. el ieatre reclama u11 aparrat més matisat. 
menys compacte: situació (compres el tontext ideol6giro-historie). inreracció. 
desig, iritercanvi de  I'espectacular i del rcpreseritat caractíritzen un acre d ' en i in -  
ciació sempre a punt  d c  fer-se. 

La tasca del semioleg sera. per tanr .  no pas d'efectuar uns inventaris, sinó d c  
formalitzar la circulació significant. mirar de  seleccionar cls codis prioritaris al si 
d e  la rcpresentació. 

La mareixa noció de  codi és un problema: Marco de  Marinis proposa c;iracte- 
ritzar el codi espectacul;ir en termes de  ((convenció q u e ,  en I'espectacle. permer 
d'associar uns continguts determinats a uns elements determinats d ' u n  o més 
sistemes expressius~. (Di: M A R I ~ ~ I S .  1078: 83-84). 

1'1 pressup6sir d 'aquesta  teoria és la cesura entre els fluxos de  la producció: 
com si públic i actors fossin víctimes d ' u n a  manipulació. inscrits en uns codis 
més scparats que  no pas inventors d 'aquests .  

Fins i tot en la mesura q u e  el reatre no és el tema d ' u n a  lecrura retorica, cal 
trobar cls procediments per descriurc la inversió permanent de  creativitat que  el 
forncrir;~: la genesi constantment revifada del sentir.  



264 D e  Marinis semblava conscient del perill, com h o  testimonia aquesta doble re- 
ticencia: 

«Es ben sabut q u e  aquestes dues llistes d e  codi (de  l'emissor i del destinatari: 
A H )  "són en general ben lluny d e  coincidir" i I 'autor de  distingir diversos ni- 
vells d e  fruició "ingenua" i "instruida", d e  veure una activitat interpret:itiva 
q u e  ultrapassa llargament la descodificació». Aix6 est i  bé perque proposaríem 
una  definició de  l'espectacle oberta a la teoria de  la recepció2 i sensible al teixit de  
les relacions extralsui-referencials, a l 'encreuament de  relacions generadores. 
Com a esdeveniment significatiu i codificat (diferent en aix6 al quot idi i ) .  I'es- 
pectacle sera caracteritzat per la presencia conjunta dels interlocutors. 

La introducció d e  I'eina espectacular presenta I'avantatge de  reorientar I'ana- 
lisi del teatre, d'esborrar la distinció entre els fluxos d e  la producció per fer sorgir 
el gest col.lectiu pel qual un  grup s'inventa en el context particular de  la presen- 
cia teatral. H o m  discutir; debades, des del punt  de  vista del saber, com caracte- 
ritzar aquesta creació-recepció, concepte ambigu q u e  hom assimila mancar d ' u n  
millor Ilenguatge. Si la tria d e  la metafora no és bona,  no resta altra cosa que  la 
funció considerada sigui d ' u n a  importancia considerable. La teatralitat genera- 
litzada d e  Duvignaud,  la posta en escena del quot id i i  d e  Goffman -paradoxa 
reinvestida del naturai i del cultural- subratllen el paper crucial de  categories 
com el simulacre o el ritus. És una contradicció subtil que  permer d e  definir allo 
q u e  és teatralitzable en relació a m b  el quot id i i :  esdeveniment momentani .  co- 
dificat, significatiu, I'espectacle lliura les seves marques creant I'imaginari. 

2 Com separar ostensió i significació sense caure en la taurologia 


