SEMIOLOGIA TEATRAL*

Patricia Pavis

Métode d'anilisi del text i/o de la representacid que estudia 1'organitzacié
formal del text o de I'espectacle, I’organitzacié interna dels sisternes significants
de qué es componen el text i I'espectacle, la dindmica del procés de significaci6
d'instauracié del sentit per 'encreuemnent dels professionals del teatre i del
piblic.

Generalitzant, direm, amb M. Foucault, que la sémio]ogia és: «el conjunt
dels coneixemencs 1 de les técniques que permeren de distingir on es troben els
signes, de definir qué és alld que els institueix com a tals, de congixer llucs 1li-
gams | les lleis de llur encadenament» (1966:44). La semiologia no es preocupa
per la localitzacio del sentic {qiiestié que pertoca a | bermenéutica i a la critica li-
teriria) $ind pel mode de produccis d'aquest sentit tot al llarg del procés rearral,
que va des de la lectura del texe que fa el dicector fins al creball incerprecatiu de
['espectador. Es una disciplina al mateix temps «antigas i «modetnan: la idea del
signe { del sentic ¢s troba al cor de rota inrerrogacid filosofica, perd 'estudi se-
mioldgic szricto semsu es remunia a Peirce i a Saussure. Aquest darrer resumia
d’aquesta manera en el Cours el seu immens programa: «Upa ciéncia que estu-
dia la vida dels signes en el si de la vida social {...) ciéncia que ens ensenyaria en
qué consisteixen ¢ls signes, quines sén les lleis que els regemxens {SAUSSURE.
1971: 32-33). Pel que fa a la seva aplicacié als estudis teatrals, es remunta a tot
estirar {(almenys en tant que mécode conscient d'ell materx) al Cercle lingiiistic
de Praga dels anys trenta (Veltrusky, Mukarovsky, Honzl, Burian, Bogaryrey; so-
bre 1a histaria d aquesea escola vegeu: Elam, Slawinska, Matejka 1 Titunik. Des
de fa una vintena d’anys, en I'actual concert dels estudis semibtics, aquesta cién-
cia experimenta un interés creixent.

" Traduccié del francés: Teresa Parraman.
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«SEMIOLOGIA» O «SEMIOTICA»?

La diferéncia no es redueix a una simple baralla de mots. ni & cap resuliat de
la lluita terminoldgica franco-americana, entte la semotics de PEIRCE (1978) i la
sémiologie de Saussure. La diferéncia, més profunda, rau en l'oposicid irreducti-
ble de dos models del signe: Saussure limita ¢l signe 2 I'alianca d'un sgnificar i
un significant. Peirce afegeix a aguests termes {que ell anomena representamen
i fnterpretant) la nocid de referent, & a dir, de realirat denotada pel signe.

Curiosament, en la uulitzacio que a pardir dels treballs de GREIMAS (1966,
1970, 1979} sembla establir-se, la semiologza designa, segons aquest autor, la se-
moiics de Peirce, mentre que les seves propies recerques, les quals s"atribueixen
a Saussure i a Hjelmslev, ptenen ¢l nom de semidtica: «d’aquesta manera s’ obre
una fossa entre la semiologia per un costat. per a la qual fes llengiies naturals ser-
veixen d'instruments de parifrasi en la deseripcid dels objectes semidrics, i la se-
midtica pet 'altre, que té com a tasea essencial la construccié d'un metallen-
guatge de la primera» (...} «la semiclogia postuia, de manera més o menys expli-
cita, la mediacié de les llengiies naturals en ¢l procés de leceura dels significats
que perranyen a les semidtiques no linglistiques (imatge, pintura, arguitccru-
ra, etc.). mentre que la semideica la recusa» (GREIMAS, 1979:338). Hi hauria
molt a dir sobre aquesta desqualificacid @ priors de la semiologia (teatral. per
exemple) que només seria un estudi dels discutsos sobre el reatre. Sens dubre és
del tor legitima, dins la perspectiva greimassiana, que només s'ocupa de les es-
tructures {profundes} sémio-narratives, deixant per a més endavant {'examen de
les estructures (supetficials) discursives. Greimas vol retre compte de |'aparici6 i
de i'elaboracid de qualsevol significacié; s'aplica a separar les formes semidti-
ques minimes (relacions, unitars) comunes als diferents dominis visuals» {GREI
MAS, 1979:282). Des d’aquest moment, ¢l teatre, entés comn a manifestacid dis-
cursiva exterior, no &s 'objecte de la seva recerca. Ara bé, el reartdleg no podria
estar-sc de descriure 2116 que percep a escenart; no tenuncia a establir el ligam
entre ¢ls signes i lur referent (sense que per aixd faci del teatre una imitacid més
o menys icdnica de la realitat, i de la iconsciat, el criteri d'apreciaci6 dels signes
teatrals).

Es, doncs, de semiologia, | no de semudtica, que parlarem en aquest examen
dels descobriments tedrics § dels blocatges d'aguest métode. Petd parlar
d'aguesta manera de semtologia teatral pressuposa que hom pot zillar & especifi-
car ¢l fenomen rearral, cosa que, en |'actual context d'explosid reatral, esdevé
evidentment problemitic. Aixd no obstant. no sembla pas necessari resoldee pri-
met la giiestié estécica de |'especificitat o no especificitar de art teatral per a
postular una semiologia teatral; només cal concebre aquesta semiologia com a
sincrética (semidrica que utilitzen diversos llenguatges de manifestacis), (GREI-
MAS, 1979:375) i fer-ne lloc de confluéncia amb d'altres semiologies {de !cspat,
del text, de la gestualitat, de la mdsica, etc.}.



DIFICULTATS I PUNTS MORTS DE LA PRIMERA FASE SEMIOLOGICA

Una primera fase —necessiria i de 1z qual seria poc elegant riure-se’'n— ha re-
flexionat. abans que res, sobre ¢ls fonaments d'una semiologia teatral i s°ha tro-
bat amb les dificultats metodoldgiques segiients:

Recerca del signe minim

Els semidlegs s'han !Hiucar a la recerca de les unitats necessaries per a una fot-
malitzacié de la representacid, seguint ani el programa dels lingtitstes: «tot I'es-
rudi semidtic, en el seu sentit estricte, consistird en identificar les unitats, a des-
criure’n les marques distintives 1 a descobrir criteris cada vegada més afinais so-
bre la distuntivitat» (BENVENISTE, 1974:64). En canvi, en teatre, de res no serviria
dividic ¢l continuum de la representacid en microunitars temporals segons la
transformacié dels diferents sistemes; aixd no faria més que «fer pols» la posta en
escena i descuidar-se 1a globalitar del projecte escénic. Seria preferible separar un
conjunt de signes que formessin una Gestalt, significant globalment, i no pas
una pura addicib de signes funitat minima). Respecte a la distincié entre signes
fixes 1 signes mobils (decorat #s. actor, elements estables vs. elements mébils), ja
no €s pertinent en la prictica contemparania.

Veiem que el szgne no constitucix pas un @ prrori per a la constirucid d’una se-
miologia del teatre | que fins i tot pot bloquejar la recerca, si comencern per
voler-ne definir els limits al preu que sigui.

Tipologia dels signes

Dc la mateixa mancra, una tipologia dels signes (d’inspiracid peirciana o al-
tra) no €s pas una giiestid prévia a la descripeid de la representacié. No solament
perqué el grau d'iconitat ¢ de simbolisme no és pertinent per a explicar la sintaxi
i la semintica dels signes, 5ind també perqué, sovint, la tipologia resulra massa
general per a donar compte de la complexicat de |'espectacle. En comptes de
parlar de tipus de signes (com la icona, I'index, ¢l simbol, ¢l senyal, I’indici)
preferitern patlar, amb U. Bco, de funcié significant: ¢l signe €s concebut com el
resultat ¢'una semeioss, &s a dir, d'una correlacio | d'una pressuposicid reciproca
entre pla de I'expressi6 (significant saussurid} i pla def contigut {significat saus-
surid). Aquesta correlacid no es produeix d’entrada, sind que ve donada per la
lectura-produccid «llegibles del dirccror 1 la lectura sproductivas de 'espectador.
Aquestes funcions significants, en accié durane la tepresentacié, donen una
imatge dindmica de la produccié del sentis; reemplacen un inventari de signes i
una visid mecanicista de codis de substitucions entre significat 1 significant; per-
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meten un cere joc a ['hora de reeallar els significants 1 assenyalen un mateix signi-
ficat o un significant tot al llarg del desenvolupament de |'espectacle.

«Automatismes» d’una semiologia de la comunicacio:

Sovint hem pres al peu de la lletra 'analogia barthesiana, segons la qual ¢!
teatre €s cuna mena de miquina cibernddcas (...) que «es posa a enviat al vostre
enginy un nombre determinat de missatges» (...) «simuleanis i, al mateix temps,
de ritme diferent» (...) de tal manera que rebem <2l mateix temps, sis o set in-
formacions (que vénen del decorat, del vestuari, de la il-luminacid, de la localit-
zacid dels actors, de llurs gests, Hur mimica, llugs paraules. ..» (1964:258). Efec-
vament, en gran patt per causa d'aquesta constatacié, hom ha volgur aplicar a
I"emissid teatral I'aparell conceprual d’una semiologia de la comunicacib, tot in-
tentant de definit |intercanvi teatral com un procés reciproc, de traduir automa-
ticament aquest significant per aquest significac, i d'arribar fins i toc 2 fer de la
posta en escena el significant (quasi excessiu) d'un significat textual —aquest co-
negut i primordial—, tot preguntang-se com «conciliar la preséncia de signifi-
canes mileiples amb la d'un significat dnic». (GREIMAS, COURTES. 1979: 392).

Universalitat del model semiologic:

Després del perfode d’efervescéncia tedrica —marcat per una necessitar de
desmarcar-se de la lingliistica, tot elaborant un model semioldgic universal—,
hom es veu forcat, si vol ser just amb la diversitat de formes teattals, a adaptar el
metallenguatge descriptiu 2l tipus de representacié estudiada. Es 2 niveil de la
semiosi i per la disposicié dels signes i dels sistemes escénics que hom podré dife-
renciat ¢ls métodes. L'escena no es concebrd com un sistema que imita la reali-
tat, sind que hom intentard de comprendre el procés de simbolitzacid pel qual es
passa del mén representat a la representaciéd. En aquest mateix sentit, els models
actancials inspirats en PROPP (1963), SOURIAU (1950}, GREIMAS (1966} han estat
sovine aplicats de forma massa esquemitica i indiferenciada, de tal manera que
la multiplicitat de sentits de les obres denava la impressid d’assemblar-se estran-
yament. Si s'utilitza segons |'espetit estriccament greimassia, €l model actancial
guarda el seu cardcter abstracee i no figuratiu; des gue hom l'aplica massa especi-
ficament a I'univers dramitic d’un text i que els acrants deixen de ser «un tipus
d'unitat sintictica, de cardcter netament formal, anterior a qualsevol investi-
ment semdntic /o ideoldgic (GREIMAS, 1979: 3) tornem a trobar-nos de seguida
entotn la nocib de personatge i d'intniga.

Sense desqualificar aquest tipus de semiGrica no figurativa, hom preferird sc-
guit el procés de la recepei6 per pare d'un pablic determinat en unes condicions



determinades, 1 efectuar aixi una semiologia 7z size que lligui els seus esquemes
explicarius amb els recorregurs interpreratius de I'espectador. «Qui veu |'espec-
tacle no fa semiética, en el sentir de la teoria sermidtica, mentre que els processos
gricies als quals veu, senc, capta, es convericixen en processos d’avaluacid, ¢ls
quals sdn sempre processos de nacuralesa semidoica» (NADIN, 1978).

Fetiexisme del codi

La freqiient confusid entre material escénic —&s a dir objecte real— i codi
—és a dir objecte de coneixement, nocid tedtica 1 abstracta— ha portac les se-
miologies a establit una llista limitadora de codis especificament teatrals. Aixi
mateix, |z jerarquia que proposen {el codr dels codis) immobilitza peremptoria-
ment |’espectacle 1 s'acontenta amb rebutjar el problema del funcionament de
la tepresentacid, tot afirmant que ¢l sistema dels signes tearrals & traduible a un
conjunt de codis.

En comptes de rebuscat # priors una taxonomia dels codis, seria preferible
d’observar com cada especeacle inventa o amaga els seus codis; com evolucionen
al llarg de 'obra, com es passa de codis (o convencions) explicits a codis impli-
cits. Per comptes de considerar el codi com un sisterna incrustar dins la represen-
tacid i destinac a set posat al dia per I'anilisi, seria més just parlar de procés
d'instauractd de cods per parc de I'intérpret, ja que € I'hermeneuta —ja sigui
critic o simple actor— qui decideix de llegir aquest aspecte de la representacié
segons aquest codi que ha estat livrement escollit. El codi, concebut d’aquesta
maneta, és més un métode d'anidlist que no pas una propietat de ’objecte ana-
litzat.

Limits d'un «deliti connotatins:

Una branca importane de lz semiologia s’ha dedicat, després de BARTHES
(1957, 1970), a trobar les connotacions que un signe podia evocar al receptor. Es
facil d’adaptar aquest joc d’associacions a la lectura de I'espectacle, ot encorac-
jant |'espectador-semidleg a establir les séries de signes associars a un signe cen-
tral. El resultar d'aixd &s una produccid de sentits detivats, la qual produccid és
un mitjd legitim per a analiczar i comentar una representaci.

Tanmateix, també cal estruceurar les séries obtingudes d’aquesta manera in-
ttinsecament 1 en relacid amb els diversos sistemes escénics, ja sigui en funcié
d'un sentit «constructible» a partir de les connotacions, ja sigui en funcié d'un
text latent comparable al teeball simbélic del somni, tal com Panalitzd FREUD
(1973) o BENVENISTE {1966:75-87). D'aquesta manera, horn ultrapassa el simple
nivell de les unitats minimes 1 dels signes individuals 1 de llurs connotacions i re-
constitucix algunes figures de base del simbolisme teatral, ral com €s realitzat en
el treball escénic {ERTEL, 1978).
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Relacid entte el text i la representacié

La relacié no s’ha aclaric realment, ja que les recerques s'han endinsat
patal-lelament en la vida d’una semiologia del text i en la de la representacid,
sense tenit cura sempre de compatar ¢ls resuleats de les dues aproximacions. A
més a mes, l2 semiologia textual sovint s'ha acentencat amb realiczar una funcid
de salvament del cext considerar com a part fixa i cencral de la representacié; o,
ben al contrart, el text s’ha crobac banalitzar 1 relegar 2 la categoria d'un sistema
enmig dels aleres, sense que s'hagi tngue en compee la seva posicié privilegiada
en la formacié del sentic. Del lligam entre text i representacid, o no se n'ha dit
res —d'aqui vénen les sorpreses des que compardvemn cls resultaes de les dues
aproximacions scmiologiques!— o bé s'ha simplificat massa: €s aixi que la recer-
ca de signes «a cavall» del text i a2 U'escena —les icones, cls indicis i simbols, per
exemple— es troba amb un bon nombre de problemes a 'hora de proposar una
tipologia de signes que sigui suficientment flexible 1 precisa per a donar compte
de I'especificicac d'una represencacid o d'un esol.

També aqui sembla que sigui molt més recomanable el recurs a un texs eipec-
tacular, mena de patcicid on s'articulen en Pespai 1 en el temps tots els sisternes
escénics de la representacid. Mole sovint €s possible, d’aquesta manera, posar en
evidéncia les contradiccions entre els sistemes. Una de les contradiccions més fre-
qients i fonamencals &s la de I'#cfor, en tant que cos matenal exhibit 1 iconitzat,
i el zext en tant que sistema simbdlic que necessira la mediacié de la representa-
c1 mental de especracle. J. Velerusky va donar prova de la «tensid diaiéetica
entre el texe dramdtic i Paceor, wensid que es basa essencialment en ¢l fet que els
compaonents sonorts del signe areistic sén una parr integral dels recursos vocals
utilitzats per 'actors (MATEIKA,, 1076:115).

Fins i tot en ceres semidlegs trobem [z idea que la posta en escena d'un text
no és res més que una cranscodificacié d'un sistemna a un altre —cosa que & una
monstruasitat semioldgical A vegades, fins i rot ¢i text & considerat com a signi-
ficat invariant, susceptible de ser expressat més o menys «fidelments en signifi-
cants de Uescenificacid. Aquestes concepeions sbn sens dubte errdnies: no & pas
perqué ¢l text romangui igual, quan és dit pels comediants de Planchon, de Vi-
tiez o de Brook, que ell conserva la mateixa significacié. La posta e escena no és
la plasmacid d’una evidincia texeual, ans al contrart, és 'enunciacié del text en
una escenificacié particular, I'actualitzacié dels seus pressuposics, dels seus im-
plicits i dels seus enunciadors que li confereixen aquest o aquell sentit. Aixd no
obstant, les possibilitats de posta en escena (les interpretacions) no sdn verament
en nombte il-limitat, Ja que el texe imposa certes nermes al director, 1 reciproca-
ment. Per llegir un texe deamacic, cal tenir una lleugera idea de la seva tearnilitat
i la representacid na sabria fer abstraceid roral d'allé gqoe dw ¢l rexr. Com digué
ELaM (1980) 2 la conclusid del scu libre: «FEn aqueses moments sembla que hi
hagi poc didleg entre els semidtics que treballen en la representacidonen lurs co-



dis t aquells que s'interessen principalment pel cext dramatic i les seves regles.
Perd, d'alera banda, és mole dificil concebre una veritable semiéeica del teatre
que¢ no tingul en compte per a res ¢ls canons dramdcics, I'escructura de Maceid,
les funcions del discurs i de la retdrica del didleg, a I'igual que una poética del
text dramicic, que no faci cap referéncia a les condicions 1 als principis de la
representactd, té poques probabilitats de ser quelcom més que un annex de la
sermudtica literdria.»

NOVES TENDENCIES I ORIENTACIONS
Posta en escena i semiglogia

Després dels primets esbarjos 1 debats teorics dels semidlegs que proposaven
un model «ben untar d’oli», perd sovint massa general 1 abstracte, tornem a
tapar-nos —com al principi del Cercle lingistic de Praga {Honzl, Velurusky,
Mukarovsky, Bogatyrev)— amb una interrogacid molt més pragmacica de 'ob-
jecte teatral. D'ara endavant, tot funcionament significant ha de poder explicar-
se dins ¢l contexe partcular de la representacié teatral estudiada, i la posta en es-
cena és concebuda com una ssemiolegia en accigs, la qual esborra parcialment
les traces del seu weball, petd segucix reflexionant sobre la col-locacis 1 el desxi-
frament dcls seus signes. El director propens a la semiologia (ex. R, Demarcy)
«pensa» en séries paral-leles de signes, és conscient de la dosificacis dels materials
i sensible a les redundincies, a les correspondéncies entre els sistemes: midsica
«plisticas, dicelt «espacials, gestualitar arrenglerada sobre ¢l rivme soterran del
text, etc. (PAVIS. 1979b). Potser 2 poc a poc ens dirigim vers una retdrica genera-
litzada de la pasta en escena (almenys d'una posta en escena particular). La se-
miologia hauria d’assenyalar (i dibuixar) les figures retdriques que regulen la
produccié del sentit com a resultac dels sistemes de signes.

L'oposicié metonfmia/metifora i els principis que aquesta oposicid comporta
s0n un bon punt de partida, perd aquesta retdrica no haurd de limitar-se.

Esteuctaralitzacié dels sistemes de signes:

La semiologia estudia les oposicions significants encre signes que pertanyen a
sistemes diferents, binaritza ¢ls codis, proposa una jerarquia eotre cls materials
en aquest o aquell moment de 'especracle. La posta en escena focalitza cap a
certs signes, n'allunya d'alies faraimend, «puntuas 'espectacle pel sistema
d'il-luminacié. els <areées de jeus, ailla una seqiiéncia. Observa pasticulatment
els desfasaments entre els sistemes escénics | es complan en la percepcid
d’aquests decalatges: un text contzadit per una misica o una entonacié, un de-
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corat que es nega a expressar el més minim sentit quan el texc i ¢l joc no I'il-lus-
tren, etc. La semiologia ¢s preocupa pel discurs de laz posta en escena. ¢l ritme de
I’espectacle segons I'encadenament dels episodis, dels didlegs, dels elements vi-
suals i musicals. Recerca organitzacié del sext espectacular (DI MARINIS,
1978), és a dir, |'estruceuracid de la seva parcel-lacid. Arriba a la intuicid que en-
tendre un espectacle significa ésser capag de rerallar-lo segons tot upus de crite-
ris: narratius, dramacdrgics, gestuals i fitmics. De tant en rant se situz ¢] nivell
del paradigma (anilisi de tot ¢l sistema en un moment donat} i del sintagma
(evoluuo d’aquest sistema al llarg de la representacié) (PAVIS, 1979b). Es deixa
guiar per la recerca de noves fsotopies 1 temitiques, d'clements redundats o co-
reelats, la posta en perspectiva dels quals permer una lectura coherent de 'espec-
tacle.

Darrers desenvolupaments

La tend&ncia actual ja no & exclusiva ni aillada; ben al contrari, la semiologia
recupera a poc a poc tot alld que havia exclos del seu camp metodoldgic.
D’aquesta manera, s'intetessa per la problematica del discars, dels actes del
llenguatge, per la teoria dels mons possibles (ELAM. 1980), dels pressupdsits
(DUCROT, 1972), de la sociosemidtica (HAYS 1977 - VAN ZYL. 1979, 1980).
Aquests darrers desenvolupaments assenyalen una flexibilitzacié de la metodo-
logia purament lingiistica i una voluntas deliberada de fundar una poérica o
una rerarica de les formes teatrals, de no deixar-se inumidar ja més pel génere
especificament teatral, sindé d’englobar totes les manifestacions espectaculas.
Més que no pas una nova ciéncia o un domini d'estudt verge, Ja semiologia tea-
tral apareix en la seva accepcid més dmplha com una propedéutica i una episte-
mologia de les cidncies de ['espectacle, una reflexi6 sobre el lligam entre un pro-
jecte dramacGrgic i una realitat escénica (PAVIS, 1978b).

Per a una ampliacié bibliogrifica sobre ¢l tema, vegeu: PRIETO, 1966; LEPS.
CHY. 1967; PAGNINI, 1970; UBERGSEELD. 1977a; KOwWZaN, 1968; GULLL
PUGLIATI, 1G76; PFISTER, 1977.

Bibliografies a: HELBO, 1957; DE MARINIS, 1975, 1977, 1979; RUFFINI, 1978;
SERPIERI, 1978.

Nimeros especials de revistes: Langages, 1963; Versus 1975, 1978; Degrés,
1978; Drama Review, 1979; Poetics Today, 1980.



