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Es obvi constatar que el text i la representacié es poden
observar sota l'angle de la seva produccié o de la seva re-
cepcié: estudi de les fonts del text, del medi literari, de les
influéncies sobre l'autor, de la preparacié de l'escenificacié
durant els assaigs, les condicions materials de la represen-
tacid, etc.* La teoria de la comunicacié aplicada més aviat
mecanicament a 'obra literaria ha contribuit a imposar la
idea que l'art és una comunicacié de sentit Unic entre emis-
sor i receptor, assimilats massa rapidament, segons el model
economicista, al productor i al consumidor.! Actualment, des-
prés de les recerques de l'estética de la recepcio, tendiriem
a donar més importancia a la part receptiva El rol del lector )}
L’escola de l'espectador}® El treball de l'espectador:* amb
aquests titols d’obres recents veiem el canvi de perspectiva.
Tanmateix, aquests corrents preocupats per la recepcié te-
nen interes a recordar l'error de l'estética de la produccio,
massa unilateral en els seus postulats, i també a restablir
una dialectica en la transaccié entre produccié i recepcié.
Cada paper no conté ell mateix, ja, l'etapa inversa? La pro-
duccié no és realitza mai sense la perspectiva d'un receptor
potencial; tot acte receptiu obliga a recontixer el procés de
la produccié. En el teatre, cap creador no s’aventura real-
ment a escriure un text o a muntar un espectacle sense te-
nir en compte les condicions concretes del public que ac-
cedira a l'obra proposada. La manera de rebre i de treballar

* Per les seves discussions al llarg de I’elaboracié d’aquest es-
tudi, regracio profundament els meus amics Marco de Mari-
nis, Bill Dodd, Jean Alter, Hans-Georg Ruprecht, Fernando
de Toro, Steen Jansen i Anne Ubersfeld. Aquest estudi forma
part d’'un treball en curs sobre les escenificacions contempo-
ranies de Marivaux.

1. Nombrosos estudis inspirats en la teoria de la informaci6
i de la comunicacié reproduien, afinant-lo, el famés esquema
de Saussure del circuit de la parla, on podem veure circular
el missatge entre A i B, entre el cervell, els organs de fona-
ci6é de A, després l'orella i el cervell de B (Cours de linguis-
tique général (1915), Paris, Payot, 1971, pp. 27-28). Fins i tot
l'esquema de Roman Jakobson de les sis funcions de la co-
municacié reprodueix la dicotomia i la separacié entre emis-
sor, destinatari «emotiu» i destinatari «conatiu». Essais de
lingiiistique général, Paris, Minuit, 1963, pp. 214 i 220.

2. Umberto Eco, The Role of the Reader, Bloomington, India-
na University Press, 1980.

3. Anne UBERSFELD, L’école du spectateur, Paris, Editions So-
ciales, 1981.

4. Titol d'un capitol del llibre de Marco de MARINIS Semidtica
del teatro, Milano, Bompiani, 1982, p. 179.
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el material de la representacié no sabria ignorar totalment
el sistema textual o espectacular que organitza el conjunt
dels sistemes significants i que els productors proposen, si
més no, com a principi director.

Que un model dialéctic que prengui tant de l'estética
de la produccié com de la de la recepcié és indispensable per
a la teoria teatral és el que un indici i una nocié com la de
I'analisi dramatirgica revelen clarament.’ L’analisi drama-
turgica (que fa el director) del text que ha d’escenificar, o
la (que fa I'espectador) de I'escenificaci6 ja realitzada, consis-
teix, de fet, a retrobar alhora el sistema produit per una con-
cepcié dramatica i a construir un sistema d’oposicions a
partir del que rep el lector o I'espectador contemporani. L'a-
nalisi de la dramaturgia (després de llegir el text o d’assistir
a l'espectacle) esdevé 'intermediari i 'articulacié entre pro-
duccié i recepcié. Per tant, resta explicar com, dintre de la
dramaturgia, tres nocions essencials organitzen la mediacié
d’una instancia a I'altra: la concretitzacio, la ficcionalitzacioé i
la textualitzacié de la ideologia/ideologitzacié del text.

PRODUCCIO VERSUS RECEPCIO:
TEORIES ACTUALS

ESTETICA DE LA PRODUCCIO I PRIMACIA DEL SIGNE

Si les estétiques de la literatura i del teatre han estat
durant molt de temps centrades en la produccié del text, és
que aquest vessant de 'intercanvi entre 1'obra i el seu recep-
tor es mostrava amb més evidéncia i es prestava millor a I'a-
nalisi. Ens interessavem pel producte artistic com un aglome-
rat de treballs efectuats abans que no intervingui cap mirada
exterior; era facil d’enumerar les intervencions (en el cas
del teatre) de «l’autor», de la declamacié de 'actor, de l'aju-
da de tots els artesans de la representacio, de tot aquells gra-
cies a qui, segons Brecht, «el relat és explicitat, és bastit
i exposat per tot el teatre, pels comediants, els escenografs,
els maquilladors, els qui fan els vestits, els musics i els co-

5. Cf. Patrice Pavis, Dictionnaire du théitre. Termes et con-
cepts de l'analyse thédtrale, Paris, Editions Sociales, 1980,
article «Dramaturgia (analisi)».




reografs»® els quals «tots aporten el seu art en aquesta
empresa comuna, sense abandonar la seva independéncia».’

Per a molts teorics, els productors que collaboraven en
la fabricacié de 1'escenificacié no havien de mantenir —com
per a Brecht— la seva preséncia i «distanciar-se» els uns dels
altres per recalcar millor, de cara a I'espectador, el procés de
la produccié: al contrari, aspiraven a fondre’s i a esborrar-se
dins de la seva produccié andonima. Arribavem a una estética
que proclamava l'autonomia de la bellesa i de I'art, I'obra
s'aillava del receptor sense preocupar-se de si i de com el
public la rebria. En una férmula (excessiva i que no expressa
en absolut I'intercanvi que existeix entre I'obra i el receptor),
Walter Benjamin declarava que «cap poema no val per al
lector, cap quadre per al contemplador, cap simfonia per a
I'auditori».® El tancament de l'obra d’art per una estética
unicament preocupada per la produccié i amb formula-
cions tan definides podia semblar adequat per a suscitar
una reaccié oposada.

En aquest tancament de 'obra sobre ella mateixa, obra
considerada com a producte acabat, li ha correspost ben
«naturalment» una primera semiologia. Aquesta semiologia,
encara massa influida per un estructuralisme distribucio-
nalista i aplicada tinicament a la llengua, ha iniciat I'estudi
d’unitats minimes i del seu funcionament intern en el zext
que analitza, s’ha esforcat a partir de I'obra-producci6 i aixi
ha revelat un nombre limitat de signes. El signe esdevenia
la unitat fonamental lligada a la codificacié pels «produc-

6. Bertolt BRECHT, Petit organon pour le thédtre, Paris, L'Ar-
che, 1970, S 70, p. 95.

7o D1 D95

8. Walter BEnyaMIN, «Die Aufgabe des Ubersetzers» (1923), Illu-
minationen, Frankfurt, Suhrkamp, 1966, p. 56. Aquesta frase,
citada per Rainer Warning («Rezeptionsdsthetik als Litera-
turwissenschaftliche Pragmatik», Rezeptionsdsthetik (R.
Warning, ed.), Miinchen, Fink, 1975, p. 9), no fa justicia a
d’altres aspectes de l'estetica de Benjamin, malgrat tot aten-
ta a les condicions de recepcié de l'obra d’'art (especialment
a l'etapa de la seva «reproduccié mecanica»), pero tanma-
teix és caracteristica d'un moviment de rebuig d'una teoria
de l'efecte produit per 'obra, moviment que Warning enca-
ra illustra amb l'exemple de la teoria estetica d’Adorno. Alla
el malentes encara és el mateix ja que el que Adorno
rebutja és una sociologia empirica fonamentada en les en-
questes i les classificacions d’efectes produits (Wirkung), no
pas una atenci6é cap als processos de la recepcié: «No hem
buscat la relacié de l'art amb la societat en l'ambit de la
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tors» del text dramatic o espectacular: d’on un estudi mate-
rialista de la unitat minima ® de la representacié com la que
ha estat produida com a entitat minima en el temps o 'espai
des de l'elaboraci6 del text pels productors. L’escenificacié
era una «conversié en signes» (mise en signes) sota la sola
preséncia dels «creadors» de l'espectacle; el fantasma de la
intencionalitat en la comunicacié i de la unitat minima «ron-
dava» per tot Europa. En oblidar que el sistema de la pro-
duccié significant no tan sols és elaborat pels «creadors»
siné també pels qui el reben, aquesta semiologia no arribava
a explicar la dinamica dels sistemes de signes, els ritmes di-
ferents dels diversos sistemes significants.” D’aquesta mane-
ra es produia un anivellament dels sistemes significants de
la representacié, una abséncia de jerarquia dinamica entre
ells i sobretot una desqualificaci6 de 1’espectador, malgrat
ser 1inic capa¢ de percebre aquesta jerarquia i aquesta
produccié del sentit.

L’atencié encaminada als signes individualitzats i aillats
de la seva serie (és a dir, del sistema significant on es dona-
ven) atomitzava la representacié i sovint conduia a la illu-
sié ingénua que imaginava que, en el teatre, es lliuraria cada
signe amb el seu referent actualitzat.

Aquests excessos de l'estética de la produccié i d'una
semiologia fonamentada en el reconeixement del signe com
a producte acabat i unitat minima actualment sén prou
evidents perqué no calgui tornar-hi a insistir El mo-
del, inspirat en 'esquema semiologic de I'obra d’art segons

recepcié. Aquesta relacié és anterior a la recepcié i se situa
en la produccié. L'interes d’aquest estudi social de I'art s’ha
d’enfocar cap aquesta produccié en lloc d’acontentar-se amb
enquestes i classificacions dels impactes que gairebé sempre,
per raons socials, divergeixen de les obres d’art i dels seus
continguts socials objectius.» T. W. ApoRNO, Théorie esthé-
tique, Paris, Klincksek, 1974, p. 302.

9. Cf. Dictionnaire du thédtre, article «Unitat minima de la re-
presentacio».

10. No utilitzarem, per regla general, el terme de signe (teatral),
siné el de funcié o sistema significant (significat), equiva-
lent en la nostra terminologia al de sistema escenic.

11. Per a un balan¢ més complet i a vegades autocritic d’aquesta
primera fase, vegeu Patrice Pavis, «Sur quelques problémes
en suspens», Voix et images de la scéne, Presses Universitai-
res de Lille, 1982, pp. 13-19.



Mukarovsky 2 i Adorno,” que pretenem proposar només vol-
dra corregir el caracter no dialectic d’'una teoria tinicament
productiva o unicament receptiva. Haura de resoldre I'es-
pinosa qiiestié dels limits del signe o, més aviat, de les uni-
tats significants i de la relacié entre significant i significat.

Per tal de situar algunes de les teories actuals, proposem
de classificar-les segons la insisténcia sobre el pol de la pro-
duccié o el de la recepcié. Excuseu el caracter necessaria-
ment esquematic d’aquesta ordenacio.

PANORAMA DE LES TEORIES PRODUCTIVES
I RECEPTIVES

Aquest esquema talla els dos vessants del procés de la
comunicacié d'una forma tan abrupta i artificial com les di-
verses teories de les quals pretén retreure el desequilibri.
Situa les teories existents en funcié d'una linia de demar-
caci6, també totalment tedrica, que es reconeix dificilment
i que en tot cas, malgrat les seves declaracions de principi,
afortunadament no sempre practica en les seves analisis
concretes.

L’esquema es llegeix verticalment a partir de les quatre
columnes principals: 1. El formalisme. 2. La sociologia dels
continguts. 3. L'estetica de la recepcié (Rezeptionsdsthetik).
4. La pragmatica. L'oposicié entre 1-2 i 3-4 s’estableix en
funcié d'un aspecte de 'obra considerada globalment com a
signe.

Les estetiques de la produccié consideren el signe:

1. Bé sota l'aspecte del seu significant; les oposicions
sintactiques constitueixen els significants de 1’obra a l'in-
terior d'un sistema formal de diferéncies.

2. Bé sota l'aspecte de la relacié entre significant i sig-
nificat (relacié semantica) o bé de 1’'obra-signe i del referent.

Les estétiques de la recepcié consideren el signe en la
seva relaci6 pragmatica amb l'usuari, el lector o 1'espec-
tador: 18]

3. La Rezeptionsdasthetik observa les diverses lectures

12. Més endavant tractarem de la semiologia de Y'obra d’art (con-
cretament literaria) de Mukarovsky.

13, Particularment en la seva Théorie esthétique, Paris, Klinck-
sek, 1974.
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EsQuema 1:

Panorama de les teories productives i receptives

ESTETIQUES DE LA PRODUCCIO

ESTETIQUES DE.LA RECEPCIO

Model del signe

Significant i significat Significant i significat Signe i receptor
dimensio6 sintactica dimensié semantica dimensié pragmatica
1. FORMALISME 2. SOCIOLOGIA 3. ESTETICA 4. PRAGMATICA

a) Estudi de l'especificitat
i la semiologia «formal».

b) Estructuralisme.

c) Teoria del text
i Teoria de les normes
textuals.

DELS CONTINGUTS DE LA RECEPCIO

a) Teoria de les
lectures i de les
concretitzacions.

CONCRETITZACIO
FICCIONALITZACIO
Teoria del referent b) Teoria de
i del reflex. Pactivitat

del receptor

TEORIA DEL TEXT I
LA IDEOLOGIA

c¢) Teoria de les
normes socials.

a) Teoria dels actes
de llenguatge.

b) Teoria de la ficcid.

c) Lleis.

d) Teoria del discurs.




que el text ha realitzat, segons les époques i els diferents
publics.

4. La pragmatica, la més recent de les teories de la re-
cepcid, particularment per l'estudi dels fenomens literaris i
artistics, torna a agrupar alguns camps que s’interfereixen
parcialment com els actes de llenguatge (4a), la teoria de
la ficci6é (4b), les lleis de l'argumentacié i de la conversa
(4c), els pressuposits i els sobreentesos; per tant, una teo-
ria del discurs (4d).

POTENCIALITATS DE LES TEORIES

Sense entrar en els debats, molt complexos, d’aquestes
quatre problematiques, precisem l’angle d’incidéncia de cada
una d’elles especificant els efectes que produeixen en el text
dramatic i/o espectacular.

la. La insisténcia sobre el significant i la dimensié sin-
tactica han conduit a un metode formalista que només es
preocupa del funcionament dels signes a l'interior d'una es-
tructura tancada, afavoreix una critica immanent de 1'obra,
prohibeix a l'intérpret de «mirar per sota» del clos del siste-
ma. La «primera semiologia» que analitza el text dramatic o
espectacular prolonga els treballs dels formalistes russos
consagrats a la poesia, pressuposa una teatralitat que inten-
ta amb molt d’esfor¢ limitar a un nombre reduit de criteris
especifics."

El fracas d’aquest acostament era previsible, mentre que
el formalisme es negava a fer jugar els fenomens historics
en la recepcié del text, abans i actualment. A més, el context
que acompanyava el formalisme rus els anys vint (i fins a
les tesis del Cercle de Praga I'any 1929) es desconeix a Occi-
dent, ja que el seu contrapes indispensable —els treballs so-
bre la ideologia, el dialogisme, la historia de Medvedev,”
Bakhtine i Volochinov—'* fins fa poc encara no s’havia tra-
duit al frances, I’alemany o 1’anglées.”

14. Cf. l'article ««Spécifité», Dictionnaire du théatre.

15. Pavel MepvebEv, «Formal'nyi medod v literaturovedenii»,
Kirtichesloe vvedenie v sotsiologicheskulu poetiki, Lenin-
grad, 1928. Traduccié alemanya: Die formale Methode in der
Literaturwissenschaft. Editat i traduit per Helmut Gliick,
Stuttgart, J. B. Metzler, 1976.

16. Mikhail BAKHTINE i N. V. VoLocHINOV, Le marxisme et la phi-
losophie du langage (1929). Traduit i presentat per Marina
Yaguello, Paris, Minuit, 1977.

17. Sobre aquestes qiiestions vegeu l'article de Jean PEYTARD

0 EN EL TEATRE: LA CONCRETITZACIO DEL TEXT DRAMATIC I ESPECTACULAR

PRODUCCIO I RECEPCI

15



16

1b. La segona branca del formalisme ha estat molt més
tructifera, ja que ha sabut (a vegades) obrir el text a la his-
toria ® i fins i tot, en la seva versié semiologica del Cercle
de Praga, proposar un esquema que integra per a la pro-
duccié dels significants i els significats de 1'obra la recepcié
lligada al canvi del Context Social.® Aquest esperit d’obertu-
ra de l'«estructuralisme de Praga» mereix ser un dels prin-
cipals ponts entre produccié i recepcié i, per tant, ens hi
inspirarem aqui, en part.

lc. Un dels desenvolupaments de l'estructuralisme lin-
gliistic i literari ha estat la teoria (o la gramatica) del text.
La Texlinguistik estén a la frase, I'enunciat i el discurs els
principis d’analisi de la lingiiistica estructural:

«En descriure els textos des de les unitats minimes fins als
principis extrems de l'organitzacié de conjunt, des de les
estructures de sons fins a les principals propietats semanti-
ques, la teoria del text ofereix la base teorica més sistematica
per a la poética estructural.»®

Les nocions de normes textuals de regles, de coheréncia
i de mén possible estan lligades al descobriment dels princi-
pis d’organitzacié del text. La narratologia s’aplica a l'esta-
bliment de la faula, i I’analisi del discurs revela com el text
dramatic es distribueix entre els actants segons una coheren-
cia que no és necessariament la de la reparticié entre els di-
ferents personatges.

2. Aquestes tres branques formalistes que acabem d’es-
mentar es constitueixen (essencialment els anys vint amb els
formalistes russos) en reaccié contra una sociologia dels
continguts (centrats en el significat del signe i en la relacié

Sur quelques relations de la linguistique a la sémiologie lit-
téraire, «La Pensée», nam. 215, octubre 1980.

18. Essencialment el que ens interessa aqui sén els treballs de
Jan Mukafovsky i Felix Vodicka. La majoria d’articles de
Mukarovsky actualment es tradueixen a l'anglés: Structure,
sign and function, translated and edited by John Burbank
and Peter Steiner, New Haven and London, Yale University
Press, 1978; The Word and Verbal Art, translated and edited
by John Burbank and Peter Steiner, New Haven and London,
Yale University Press, 1977; Felix VopICkA, Struktur der Ent-
wicklung, Miinchen, Fink, 1975.

19. Més endavant es defineix aquest terme: és l'abreviacié de
«context total dels fenomens socials».

20. Lubomir DoLEZEI, In defense of structural poetics, «Poetics»,
nam. 8, 1979, p. 522.




del signe i del referent), Una tal sociologia ha acumulat els
coneixements sobre les circumstancies socials i psicologi-
ques de la produccié literaria i aquesta, per tant, ha quedat
reduida a un reflex de la societat o de la «psique» de
I’«autor». Mentre no hi hagi una teoria del text i de la me-
diaci6 entre l'aspecte ideologic i I'aspecte textual, aquesta
sociologia no aconsegueix descriure l'impacte de la societat
sobre les formes textuals: estancament encara més lamenta-
ble perqué bloqueja l'avang d'una teoria marxista de la li-
teratura que ja no s’acontenta amb una simple doctrina del
reflex de la realitat dins de I'obra o amb una concepcié de
la ideologia com un embolic inextricable o falsa consciéncia.

De manera simétrica, una sociologia empirica (en el nos-
tre esquema se situaria prop de 3a) és igualment limitada.
Aquesta sociologia investiga estadisticament sobre els pu-
blics, les reaccions als estimuls, les impressions, perd és
igualment poc dialéctica i no diu res sobre 'obra d’art i la
seva relacié6 amb l'acte de recepcié. Adorno, en aquest sen-
tit, té tota la rad de rebutjar una sociologia que s’aconten-
ta «amb enquestes i classificacions dels impactes»? En fer
una enquesta socio-professional del public no hi ha gaires
possibilitats de comprendre la interaccié entre 1'obra-signe i
el receptor-productor d’aquest signe. Una enquesta d’aquest
tipus tampoc no diu res sobre la produccié dels continguts
de 'obra, ni tampoc res sobre la forma de la seva recepcié
en funcié de la seva estructura significant.”

3. Pel que fa a la recepcié, avui dia les coses semblen
estar en plena efervescéncia: ha estat molt recentment que
un moviment de rebuig total a 'estética classica «producti-
vista» s’ha perfilat. Les respostes han estat molt diverses:
la fenomenologia d'Ingarden,? I'’hermeneutica de Gadamer *

21. Th. W. AporNo, op. cit., p. 302.

22. La sociologia empirica del teatre és lluny de fer demostra-
cions. L iltim avatar d’aquest acostament que pretén ser una
contribucié a la sociologia teatral el trobem en el llibre
d’Anne-Marie GOURDON, Théatre, public, réception, Paris,
CNRS, 1982.

23. Roman INGARDEN, Das literarische Kunztwerk, Tiibingen, Nie-
meyer, 1931; Vom Erkennen der Literarischen, Darmstadt,
1968. En frances, trobem en «Poétique», num. 8, 1971, Les
fonctions du langage au thédtre.

24. Hans-George GADAMER, Wahrheidt und Methode- Grundziige
einer philosophischen Hermeneutik, Tiibingen, 1960. Traduc-
cié francesa: Vérité et méthode, Paris, Seuil, 1976.
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i sobretot la Rezeptiosdsthetik de I’Escola de Constance al
voltant de Jauss Z i d'Iser.®

La Rezeptionsdisthetik es fonamenta en 'experiéncia este-
tica de 1'obra literaria pel lector, el qual ha de ser conscient
de la seva posicié historica relativa si pretén comprendre
I'obra no com un objecte fix que ofereix a cadasct i a cada
moment el mateix sentit:

«Una renovacié de la historia literaria obliga a desfer-se
dels prejudicis de 1'objectivisme historic i a fonamentar I'es-
tetica tradicional de la produccié i de la representacié en
una estética de la recepcié i de l'efecte produit. La historici-
tat de la literatura no descansa sobre un conjunt de “fets li-
teraris” establerts “un cop passats”, siné sobre 1'experiéncia
efectiva de l'obra literaria pels seus lectors. Aquesta relacié
dialogica és, al mateix temps, basica per a la historia de la
literatura, ja que l'historiador de literatura ha de ser ell
mateix, en primer lloc, lector, abans de poder comprendre i
classificar una obra; dit d'una altra manera, abans de poder
fonamentar el seu propi judici, en plena consciéncia de la
seva situacié present dins de la série historica dels lec-

tors.»?

Devem a la Rezeptionsisthetik hipotesis precioses sobre
els diferents nivells de lectura i en especial sobre la historia
dels efectes produits per 1'obra en el camp literari i extrali-
terari. Per al teatre, sempre és important de comprendre
com una mateixa obra ha produit sobre el public efectes di-
versos. Amb aix6 no s’hauria de creure —cosa que fa so-
vint aquesta estética— que la suma d’aquests efectes expli-
quen el text en qiiestié; o bé es tracta de mostrar, amb
Wolfgang Iser, que aquests diferents efectes i recepcions
del mateix text també depenen del dispositiu de produccio,
la qual és una «estructura de crida dels textos».? Tractant-se

25. Hans-Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation,
Frankfurt, Suhrkamp, 1970.

26. Wolfgang ISER, Der implizierte Leser, Miinchen, Finl, 1972;
Die Appelistruktur der Text, Konstanz, 1974. Sobre 1'«Escola
de Constanca», cf. «Poétique», ntim. 39, setembre 1979 (Théo-
rie de la réception en Allemagne).

27. Hans-Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation,
Suhrkamp, 1970, p. 171.

28. Titol del llibre d’Iser Die Appellstruktur der Texte, Kons-
tanz, 1974.



d’una obra de Marivaux caldria indicar, per exemple, que una
certa guia de la recepcié s’inscriu en el text (per exemple,
per a Le jeu que «el merit val el naixement», LII, 8) enca-
ra que justament calgui buscar en un altre lloc i al costat
d’aquesta recepci6é explicitament formulada per 1'obra, per
aprofitar-ne, avui dia, la novetat de la recepcio.

En introduir la nocié de la lectura com a concretitzacio,
concepte pres d’'Ingarden ? i Vodicka,” la teoria dels efectes
i de les recepcions podra ser retornada al procés de produc-
cié/recepcié del sentit a partir del circuit entre Significant,
Context Social i Significat.

Quant a les teories de l'activitat del receptor (4b) i de les
normes socials (4c), provenen del moviment general de 1'es-
tetica de la recepcié que fa participar el lector en I'elabora-
ci6 de la ficcié a partir de les informacions parcellades de
que disposa i en funci6é del sistema de les prohibicions i
dels valors que regeixen el seu univers de referéncia. Aquests
camps encara s’exploren malament.

4. La pragmatica proporciona, en lingiiistica, «no sols
iin quadre tedric que permet tractar de temes com els ac-
tes de llenguatge, I'argumentacio6, les «lleis» de la conversa
o els sobreentesos, sin6é també un tipus d'acostament original
als problemes considerats tradicionalment pertanyents a la
semantica: referéncia, modalitat, pressuposicions, etc.®? La
pragmatica proporciona al teatre, especialment a l'analisi
del discurs dramatic, una primera orientacié per comprendre
el sentit de la paraula: qui parla a qui, amb quina finalitat,
amb quins sobreentesos, etc. Per tant, els resultats sén direc-
tament utils per analitzar els textos dramatics i 'escenifica-
ci6 considerada com a visualitzacié d'una estrategia de pa-
raula, la qual, com remarca Anne Ubersfeld, és «una situa-~
cié6 d’enunciacié particular, en el teatre, en la mesura que
a la situacié d’enunciacié de ficcié es superposa (fora que
no sigui el cas invers) una situacié d’enunciacié escénica».®

29. R. INGARDEN, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks,
op. cit.

30. Felix VopiCka, Structur der Entwiclung, Miinchen, Fink, 1975.

31. Més endavant descriurem aquest circuit de la recepcié-pro-
duccié del text.

32. Anne-Marie¢ DILLER i Francgois RECANATI, presentacié del mi-
mero sobre La pragmatique, «Langue francaise», num. 42,
maig 1979, p. 3.

33. Anne UBERSFELD, advertiment final de Lire le théatre, «Pour
una pragmatique du dialogue de théatre», Paris, Editions So-
ciales (col. «Essentiel»), 1982, p. 279.
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4a. La teoria dels actes de llenguatge té la seva confir-
macié, després dels treballs d’Austin * i Searles,” en l'estudi
de la comunicaci6 i dels jocs de llenguatge. L'aplicacié direc-
ta a la literatura crea problemes, des que ens preguntem si
I'acte de llenguatge a linterior d'un discurs de ficci6 ha
«reeixit» o no i intentem verificar si l'acte de parla (a tra-
vés del text o de 'escena, al teatre) produeix els efectes illo-
cutors i perlocutors que 'enunciador esperava, D’'una banda,
aquest tipus de pregunta s’arrisca a conduir-nos, sense pre-
caucions elementals, a una visié normativa i intencional de
la literatura: es tractaria de determinar el que l'autor ha
volgut dir i com I'escenificaci6 s’enginya per explicitar aques-
ta intencionalitat, per «aconseguir» el que «desitja» el text.
D’altra banda, d’aquesta manera som a prop de la idea
que una escenificacié d'un text dramatic no seria un acte
de llenguatge reeixit si no es tenen en compte escrupolosa-
ment les directrius del text per ser representat i rebut, de
manera que sigui compres tal com l'autor (del text i la didas-
calia) ho suggereix: concepcié netament tautologica i que
afirma que en el teatre és «reeixit» tot el que reix dins l'acte
d’enunciacié esceénica. Llavors el text dramatic es converteix
en un «manual d'instruccié per a 1'Gs»* i 'escenificacié es
redueix a l'estudi més puntimirat de les bones instruccions
per «mostrar» bé el text.”

34. J. L. AusTiN, How to do things with words, London, Oxford,
University Press (traduccié francesa: Quand dire, c’est fai-
re, Paris, Seuil, 1970).

35. J. R. SEARLE, Speech Acts, Cambridge University Press, 1969
(traduccié francesa: Les actes de langages, Paris, Hermann,
1972); Sens et expression, Etudes de théorie des actes de lan-
gage, Paris, Minuit, 1982.

36. Searle afirma sense embuts, i dins de la seva perspectiva
aixd només és logic, que la critica literaria ha de retrobar
les intencions de l'autor: «Hi ha hagut una escola de critica
literaria que pensava que no s’havien de prendre en conside-
racio les intencions de l'autor quan s’examinava una obra de
ficci6. Potser hi ha un nivell d’intencié en qué aquesta con-
cepcié extraordinaria esdevé acceptable; poster no hem de
tenir en compte les motivacions amagades de l'autor quan
analitzem la seva obra; pero, si ens coloquem en un nivell
més fonamental, és absurd suposar que un critic pot ignorar
completament les intencions de 'autor: el sol fet d’identificar
un text a una novella, un poema, o com a text ja suposa que
s’ha pronunciat sobre les intencions de 'autor» (p. 109).

37. Titol del paragraf del llibre de Marco de MARINIS que pre-
senta aquesta teoria de l'is Semiotica del teatro. L’analisi
testuale dello spettacolo, Milano, Bompiani, 1982, p. 48.



Si la pragmatica té dret a preguntar-se de quina manera
'enunciat aconsegueix o no produir una accié sobre el re-
ceptor, tindria poc sentit preguntar-se si tal poema o tal
escenificacié «reixen». Reeixir en qué? ¢A produir una
illusi6? Aquesta no seria una necessitat absoluta i una pro-
pietat especifica del teatre o la literatura. ¢A produir el
«bon» sentit? ¢Qui podria confirmar-m’ho i per qué tornar a
una concepcié filosofica antiquada que voldria que la inter-
pretacié justament sigui la que desprén el sol sentit correcte
i acceptable? Es remarcable que la teoria dels actes de llen-
guatge aplicada massa rapidament a la literatura reprén inge-
nuitats que créiem definitivament deixades de banda.® Aques-
ta desviacié de la utilitzacio6 literaria de la teoria dels actes
de llenguatge cap a una visié molt passada de moda de la
literatura com a intencié d’autor que es tracta de retrobar
prové, tal com assenyala L. Dolezel en la seva Défense de
la poétique structurale (Defensa de la poetica estructural),

38. Aixi, en el llibre de M. L. PrRaTT Toward a speech Act Theory
of Literary Discourse (Bloomington, Indiana University Press,
1977) trobem frases com: Richardson té la intencié que con-
siderem l’estil de Pamela conforme a les condicions apropia-
des a l'intercanvi verbal dins del qual esta compromesa»
(p. 204); «Faulkner té la intencié de fer contrastar el discurs
de Benjy amb la manera com la majoria de gent explica una
historia» (p. 203).

John Searle empra el mateix criteri d'intencionalitat i,
contestant a Derrida i al seu article Signature/Evénement/
Contexte, afirma que «comprendre un enunciat consisteix a
reconeixer les intencions illocutories de l'autor i a constatar
si aquestes intencions han estat més o menys perfectament
realitzades pels termes enunciats», John SEARLE, A Reply to
Derrida, «Glyph», nam. 1, 1977, p. 202.

Aixi mateix, a vegades trobem entre els directors i els
teorics del teatre la idea que una escenificacié no és reeixida
si no es guarden escrupolosament les condicions d’enuncia-
cié del text com amagades dins el text. Aquest és un res-
sorgiment, més o menys conscient, de la teoria dels actes
de llenguatge per a la qual el llenguatge és un intercanvi
serids sobre la realitat que proporciona el maxim d’infor-
macié sobre una realitat indiscutible. Som Illuny del cas
del discurs de ficcié literaria que no es planteja qiiestions
de comunicacié reeixida, d’enunciat seriés, de referéncia di-
recta amb la realitat. Tot, en el text literari o sobre l’escena,
és fictici, separat de la referéncia practica: quin interes hi
ha a voler, a l'interior d’aquest discurs fictici (en el text o
sobre l'escena), separar el que és fictici/no serids i real/se-
riés?
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d’'un retorn i fins i tot d’'un salvament desesperat de la nocié
d’intencionalitat.”

USOS DE LA PRAGMATICA

A més de la confusi6, per a l'acte de llenguatge, entre un
concepte teoric (les condicions perqué un missatge tingui
sentit) i un concepte empiric (condicions perqué un lector
rebi «correctament» el text), la teoria dels «actes de llenguat-
ge literari» confon 1'ts dels textos i la seva especificitat for-
mal. La pragmatica defineix el text segons 1'as que se'n fa i
les accions que duu a terme. Davant I'explosié i la multipli-
cacié dels textos utilitzats avui per al teatre, la pragmatica
demostra facilment que l'especificitat del text dramatic i
espectacular i, per tant, la definici6é estructural d’aquest text
ja no existeixen (b). D’altra banda és un fet que la critica
teatral, en refusar de tenir en compte l'’esdeveniment de
I'escenificacié i les operacions semiologiques que acom-
panyen el pas del text al text enunciat en escena, s’ha limitat
a caracteritzar el génere dramatic amb l'ajuda dels criteris
textuals pretesament universals, com la preséncia de dia-
legs, 1'as dels locutors de la primera persona, els conflictes
i les progressions de l'accid, etc. Ara bé, la poética estruc-
tural, sorgida de I'estructuralisme (1) i de la teoria del text
(1c¢), actualment no arriba, davant 1’explosié de formes i de
materials textuals utilitzats, a englobar i descriure de ma-
nera homogeénia el conjunt d’aquestes practiques i dels cri-
teris textuals. Quant a la distincié, buscada sovint per la
poética estructural, entre text dramatic literari i llenguatge
corrent, topa amb una dificultat metodologica: tot text «cor-
rent» pot esdevenir dramatic i fonamental des que s’esceni-
fica: per tant, el criteri de distincié no és textual siné prag-
matic: és el seu caracter de ficcié o no el que diferencia els
dos textos. Probablement durant molt de temps s’ha mantin-
gut aquesta confusié perqué la renovacié de les practiques
i de les estetiques teatrals no es fa, en el teatre, inicament
a través de les modificacions sobre els tipus de textos, siné
que també, i sobretot, a través d'una nova utilitzacié de
I'actor, de 'escena i de la relacié amb el public. Dins aquest
camp, és veritat que la pragmatica és particularment apta
per copsar les modificacions de 'enunciacié escénica i que

39. L. DoLEZEI, art. cit., pp. 523-524.



llavors substitueix facilment la poética estructural massa
centrada en la dimensié sintactica i semantica dels textos i
en la distincié fonamental dels formalistes entre llenguatge
corrent i llenguatge poétic. Perd no treu realment partit d’a-
quest avantatge metodologic, ja que introdueix, per distingir
el text literari del text «corrent», un criteri que no és ni
estructural ni textual, siné pragmatic: el de la ficcionalitat
del text. Aquest criteri de la ficcionalitat de fet es redueix,
com per exemple en Searles o Pratt, al de la intencionalitat
de l'autor, després del receptor: si decideixen que el text és
de ficcié, ho és; si decideixen que no, no ho és. Tindrem
moltes vegades l'ocasié de constatar que aquesta dicotomia
realitat/ficcié és un residu metafisic que no fa avancar la
teoria productivo-receptiva del text en cap aspecte. Ho
comprovem en teoria teatral, en els eterns debats sobre el
realisme i la fantasia del text dramatic. Molt sovint, aquesta
teoria de la ficcié (4b) tampoc no es preocupa per l'estructu-
ra textual que de fet s’inscriu dins les accions, les emocions,
els personatges, mon possible que manipula la ficcié. No les
concep com unes construccions textuals que es limiten a una
visi6 «cosista» i mimética de la literatura: el nexe entre 1c¢),
3b) i 4b) queda per establir.

La teoria dels actes de llenguatge aplicada a la literatura,
especialment la de John Searle,” té com a objectiu «exami-
nar la diferéncia entre enunciacions de la ficcié i enuncia-
cions de la realitat»." Pero, en el teatre, ¢és possible separar,
a l'interior del text dramatic o espectacular, les referéncies
ficticies de les referéncies «reals»? De fet, per al lector/
espectador, l'efecte d’allo que és real, «versemblant», és el
llevat per a la pasta de la ficcié. Perd la distincié entre la
ficci6 i la realitat no es déna d’entrada i definitivament; de-
pén de la construccié textual de la ficcid, construccié que
esta lligada tant a la historicitat de la produccié com a la
de la recepcié.

A través de totes aquestes dificultats en la teoria dels ac-

40. J. SEARLE, en l'oposicié que estableix entre la literatura i la
ficcid, escriu: «No hi ha trets o conjunt de trets comuns a to-
tes les obres literaries que constituirien les condicions ne-
cessaries i suficients perque un text sigui literari», «Le statut
logique du discours de la fiction», Sens et expression, Paris,
Minuit, 1982, p. 102.

. En el seu article «Le statut logique de la fiction», Sens et
expression, op. cit., pp. 101-109.
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tes de llenguatge en tractar especificament del text literari
i/o de ficcié, trobem una vella giiestié de la practica teatral:
saber on se situa l'accié. Es veritat que no esta localitzada
dins el moviment escénic al costat del text i que en el teatre,
en paraules celebres de I'abbé d’Aubignac (1657), «parlar és
actuar».” Pero seria fals creure que el text dramatic produeix
actes esceénics i s’hi anulla aixi que s’escenifica: aquest text
es conserva audible com a estructura verbal i malgrat 1'acte
escénic amb que la seva emissié coincideix.

L’objeccié més important que podem fer a la teoria dels
actes de llenguatge, la de la intencionalitat disfressada d'un
«autor» totpoderés que s’adreca a un lector «perspicag», no
ha de fer oblidar la utilitat que té per a la teoria de 1'accié.
Aqui caldria sobretot incloure els treballs d’'Oswald Ducrot #
sobre els pressuposits i sobreentesos. Ducrot esbossa una teo-
ria de l'enunciacié i del discurs (4b) que haurem de confron-
tar amb la teoria de les normes textuals (1c¢) i socials (3¢).

Quan més endavant proposarem el concepte de concretit-
zaci6, tret d’'Ingarden, a través de Vodicka, per esbossar la
nocié d’'interpretacié. per un lector, un espectador o un pu-
blic donat no pretenem proporcionar el resultat «correcte»
d'un acte pragmatic dirigint la «bona» lectura del text, com
és el cas, i resulta realment caricaturesc, de certs treballs
d'inspiracié pragmatica.* En buscar, tal com ho fa la prag-

42. Trobem unes interessants discussié i aplicacié d’aquesta ma-
xima, en un text teodric del dramaturg contemporani Michel
VINAVER «Sur la pathologie de la relation auteur-metteur en
scéne», L'annuel du thédtre, J. P. Sarrazac (ed.), Meudon,
1982, pp. 131-133: «Des d’Eschyle fins a Brecht, passant per
Shakespeare, Racine, Tx¢khov, les paraules, en el teatre, no
son el vehicle d’idees i de sentiments; son el mitja per a l'ac-
ci6 de progressar, son l'accié.»

«Sur la pathologie de la relation auteur-metteur en scene,
L’annuel du spectacle, J. P. Sarrazac (ed.), Meudon, 1982,
p. 132.

43. Trobarem un enfocament d’Oswald DucroT en Structuralis-
me, énonciation et sémantique, «Poétique», nam. 33, febrer
1978. Vegeu també I'analisi d’Anne UBERSFELD en el seu recent
«Pour une pragmatique du dialogue de théatre», Lire le théd-
tre, Paris, Editions Sociales (4a. edicié), 1982: «Els escrits
dels dramaturgs actuals (per exemple Michel Vinaver) es fo-
namenten en l'estrategia dels actes de parla. En algun cas
entre molts advertim que la teoria i la practica van juntes»
(p. 203).

44 El llibre de Pratt, que és un dels primers sobre el tema,
no hauria de fer oblidar altres utilitzacions més convincents
de la teoria dels actes de llenguatge. Trobarem una discus-



matica, les condicions de l'¢xit de 'acte de comunicacié la
teoria és adrecada a una critica «mitjana» del text que fa
abstraccié de les normes historiques de la produccié i de
la recepcié. Aleshores és impossible explicar per que i com
un mateix text ha conegut, al llarg de la historia de la seva
recepcio, «exits» i concretitzacions sovint contradictoris.
Contrariament, si renunciem al criteri abstracte i ahistoric
de l'exit universal, si establim un repertori de trets perti-
nents de l'estructura dramatica i 1'acolliment del public en
funcié dels canvis de les condicions historiques de la recep-
cié, llavors les concretitzacions es mostren explicables i lli-
gades a una dialéctica entre l'obra considerada com a signi-
ficant/significat modificable i el Context Social. Controlada
d’aquesta manera per un coneixement de les raons histori-
ques de la recepci6, la pragmatica i, especialment, la teoria
dels actes de llenguatge han esdevingut fecundes per a 1'ana-
lisi de concretitzacions successives. Aixi i tot s’ha de témer
que el pacient (la teoria dels actes de llenguatge) no pugui
sobreviure a aquest tractament historic radical.

PASSAREL-LES

Davant els quatre pilars d’aquest edifici de simetria des-
encertadament fonamentada en 1'oposicié de la produccié i
de la recepcié, pilars solids i forts de nombrosos estudis, nos-
altres qué podem fer? El primer reflex hauria de ser el de
restablir els intercanvis entre dos pols que no haurien d’es-
tar separats, de preparar algunes passarelles amb l'ajut de
les tres principals preguntes que sempre es formulen a tota
estetica:

1. Com llegir un text, donada la influéncia de la mirada
critica sobre la seva produccié i la seva recepcié. Quina obra-
signe acaba per resultar-ne, hic et nunc? Quina concretit-
zacio?

2. Com constituir la ficcié a través dels esforcos conju-
gats del programa textual i del lector: quina ficcionalitzacié?

si6 de les aportacions de la teoria dels actes de llenguatge
a la teoria literaria en l'article de Stanley FisH How to do
Things with Austin and Searle: Speech Act Theory and Li-
terary Criticism, «Modern Language Notes», num. 91, 1976.
Vegeu també la réplica de J. DERRIDA a J. Searle Marges:
Limited Inc., «Glyph», nam. 2, 1977.
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3. Com lligar el text al seu context, retrobar-hi l’em-
premta de la ideologia, i en la ideologia la marca d'una
realitzacié del text: quina ideologitzacid del text/textualitza-
ci6 de la ideologia?

Les passareles encara sén molt fragils, pero tot i aixi
sén imaginables.

1. La concretitzacio: el formalisme, en la seva versio es-
tructuralista (15) i en la seva oposicio, fins i tot en la teoria
del reflex (2) és qiiestionat a partir d'una reflexi6 sobre els ni-
vells de lectura (3a) i gracies a una actitud decididament
pragmatica pel que fa a la majoria de canvis del Context
Social (4, 3b, 3c).

2. La ficcionalitzacid: la teoria de la ficcié (4b) s’elabora
a partir d'una reflexié sobre les convencions (4c¢), les lleis de
la conversa (4¢), 'analisi del discurs (4d). Evidentment és sot-
mesa a l'activitat del receptor (3b), pero, cosa que caldra de-
mostrar, en la seva capacitat per fonamentar/desxifrar una
teoria del text (1c).

3. La textualitzacié de la ideologia/ideologitzacié del
text: aquest nivell engloba els dos primers: normes textuals
(1c) i normes socials s’hi troben confrontades en la perspec-
tiva de la relacié del text amb formacions ideologiques i
discursives (4d).

Aqui només tractarem de la primera de les tres passa-
relles.

Dos principis guiaran la nostra temptativa de mediacions
entre els quatre pilars: no creure en una solucié intermedia,
una sintesi entre els punts de vista, que s’anomeni «comuni-
caci6»® o desig de comunicacid; ni tan sols optar per la so-

45. Es tal com l'anomena H. R. Jauss en la seva discussié amb
Ch. Grivel sobre l'experiéncia estetica: «Continuament m’exi-
geixo formular solucions dialéctiques alla on ha reduit a una
dicotomia un sistema de tres termes. Aixi, en la dicotomia
produccié/recepcié, que per a vosté estableix la circularitat
del procés literari, mentre que per a mi produccié i recepcié
necessiten un intermediari, la comunicacid, i que tant en el
pla historic com en el pla teoric la fecunditat de I'experién-
cia estetica no es pot entendre si no és a través de la triade:
Poiesis, Aisthesis, Cathersis.» Au sujet d'ume nouvelle dé-
fense et illustration de l'experiénce esthétique, «Revue des
Sciences Humaines», fasc. 1, nium. 177, («L'effet de lecture»),
pp. 19-20.



luci6 inversa, una abséncia total de nexe entre produccié i
recepcié, abséncia de la qual Adorno, a través de la seva
dialéctica negativa, seria la figura aparent. Només aparent
ja que el segon principi gira al voltant de la paradoxa que
vol que el fet social estigui en la forma i, atesa aquesta for-
ma ja marcada pel fet social, que I'obra d’art es caracteritzi
alhora i al mateix temps per una autonomia significant i un
fet social. Postulat que Adorno i Mukarovsky formulen a
partir de premisses ben diferents:

~ Mukarovsky:

«Les dues funcions semiologiques, comunicativa i auto-
noma, que coexisteixen en les arts de tema, conjuntament
constitueixen una de les antinomies dialéctiques essencials
de l'evolucié d’aquestes arts; la seva dualitat es fa valer,
al llarg de 'evolucid, per oscillacions constants de la rela-
ci6 amb la realitat.»*

Adorno:

«En realitat, seria idealista localitzar la relacié entre l'art
i la societat només en els problemes d’estructura de la socie-
tat, com a socialment mediatitzats. El caracter ambigu de
I'art, 'autonomia i el fet social es manifesta sempre en unes
dependeéncies i uns conflictes estrets entre les dues esferes.»”

Entre les linies profétiques d'un Mukarovsky, que pro-
loenguen l'estructuralisme de Saussure obrint-lo a la parla i
a la historia; i els aforismes d'un Adorno, que nega la ideo-
logia per dominar-la millor, desitjariem establir una conti-
nuitat, rendir homenatge al seu pensament per portar-lo
cap als inicis d'una semiologia finalment alliberada del seu
formalisme originari, cap a una semiologia critica i social,
una socio-semiotica, si I'expressié no sembla massa pleonas-
tica. Recerca que s’incorpora a un altre afluent més gran de
la teoria critica actual: la socio-critica, aquesta «poctica
de la sociabilitat, inseparable d’'una lectura de la ideologia
en la seva especificitat textual».®

46. Jan MUKAROVSKY, L’art comme fait sémiologique, «Poétique»,
num. 3, 1970, p. 392.

47. Th. W. AporNO, op. cit., p. 304.

48. Claude DucHET i Francoise GAILLARD, Introduction to Socio-
criticism, «Substance», num. 15, 1976, p. 4.
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RECEPCIO I CONCRETITZACIO
EL CIRCUIT DE LA CONCRETITZACIO

Per omplir el buit, encara que sigui artificial, entre pro-
duccié i recepcid, cal —o bé caldria— proposar un model
que eviti caure en els obstacles d’'un formalisme totalment
tancat al referent en els seus aspectes productius i recep-
tius i d'un mimetisme incapa¢ d’organitzar en unitats de
sentit el text considerat com a representacié de la realitat.
El model del formalisme d’inspiraci6 saussuriana, que limita
I'analisi a la unié del significat i el significant, sembla poc
adequat per omplir aquest buit, ja que resol malament la
qiiestié de la relacié entre I'obra d’art i la realitat que pro-
dueix o que la rep. Aquest bloqueig no és diferent del blo-
queig del formalisme durant els anys vint, abans que una
teoria semiologica de l'art, considerat com a fet social, no
vingués a proporcionar un primer esbés de resposta.

Quant a la semiodtica de Peirce ¥ amb el model ternari
(representacid, objecte, interpretant) podria semblar una
obertura cap al referent, perd avui dia considerem que és
poc adequada per demostrar el mecanisme de produccié-
recepcid, ja que el referent no hi intervé com a susceptible
de modificar 1'obra d’art. D’altra banda, el sistema de Peirce
no pot fonamentar una teoria de les ideologies, perque dis-
tingeix clarament la ciéncia i 'art.®

La concepcié de Jan Mukarovsky exposada dins L’art
comme fait sémiologique (L'art com a fet semiologic) (1934)
proporciona una bona base de sortida per descriure el sig-
nificat de l'obra d’art, particularment en la seva relacié amb
el que s’anomena vagament «la cosa significada». L'obra
d’art * hi és definida com a signe autonom:

49. Trobarem un conjunt de textos de Peirce traduits al francés
en Charles S. PEIRCE, Ecrits sur le signe (aplegats, traduits
1 comentats per Gérard Deledalle), Paris, Seuil, 1978.

50. Per ala utilitzacié del model de Peirce en semiologia teatral,
vegeu Patrice Pavis, Problemes de sémiologie théatrale, Mont-
réal, Presses de 1'Université de Québec, 1976. Un numero de
«Langages» (num. 58, juny 1980) és dedicat a La sémiotique
de C. S. Peirce (F. Peraldi, ed.).

51. Agafem aquesta nocié d'obra o d'obra d’art de Mukatovsky
i de molts altres autors, sense prejutjar el valor d’aquesta
obra.i en el sentit neutre de text. Passa el mateix amb el
terme peca, terme fet malbé i sense gaire sentit avui dia,
perd tanmateix encara i sempre utilitzat. Quan l'usarem sera
en el sentit de text dramatic.



«Tota obra d’art és un signe autonom compost: a) d’'una
“obra-cosa” que funciona com a simbol sensible; b) d'un
“objecte-estetic” dipositat en la consciéncia collectiva i que
funciona com a significacié; ¢) d'una relacié amb la cosa
significada, relacié que busca no una existéncia diferent —ja
que es tracta d'un signe autonom— siné el context total dels
fenomens socials (ciéncia, filosofia, religié, politica, econo-
mia, etc.) del medi donat.»”

Aquest model, sorgit del de signe saussuria (significant/
significat) inclou «la relacié amb la cosa significada». Permet
de concebre la produccié-recepcié segons el segiient cir-
cuit:

EsQUEMA 2: El circuit de la concretitzacié

Snt (o unitat significant)

Signe produit o CONCRETITZACIO
->>(o unitat de significacio — o estructu-
ra de l'obra)

(o unitat significada): «nucli central
<#» St situat dins la consciéncia colectiva»
Mukatovsky

Significats individuals, segons diver-
sos receptors.

C.S. Context. Social (C.S.)

52. Jan MUKAROVSKY, L'art comme fait sémiologique, Actes du
Huitieme Congres International de Philosophie a Prague, 2-7
setembre 1934, Praha, 1936, pp. 1.065-1.072. Text reproduit a
«Poétique», num, 3, 1970, p. 391.
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1. Percepcioé de l'artefacte (I'obra-cosa), és a dir, de l'es-
tructura significant de l'obra: per tant no és necessari se-
parar unitats minimes i recurrents.

2. Associacié de 'obra-cosa i d'un objecte estétic. Aques-
ta associacié6 només es pot fer —i €s aqui on hauriem de
precisar la teoria semiologica de Mukarovsky— amb una
intervenci6 del «context total dels fendomens socials».® Pel
fet que el significant gaudeix d'una significacié «dipositada
en la consciéncia collectiva», en primer lloc el receptor del
signe (lector o espectador) I'ha de confrontar amb la «cosa
significada» i aquesta «relacié6 amb la cosa significada» pas-
sa per un coneixement del «context total dels fenomens so-
cials» que, d’'ara endavant, utilitzarem abreujadament: Con-
text Social o CS. Al final d’aquesta confrontacid, segons una
série d’operacions (ficcionalitzacid, ideologitzacié del text/
textualitzacié de la ideologia), I'obra-cosa (el significant) s’as-
socia a un objecte estétic (un significat) i déna el signe-
autdonom que sera la concretitzacié de. I'obra-cosa llegida o
rebuda per un Context Social donat.

Un nombre important de qiiestions es queden en sus-
pens, al llarg d’aquest circuit:

1. La determinaci6 dels significants abans de passar pel
Context Social: segons la tesi de Lacan, el significant repre-
senta el subjecte per a un altre significant. El subjecte per-
ceptor (que pertany al Context Social) nc construeix el sig-
nificant, pero aquest li imposa el seu ordre.

Poc importen, per ara, els limits dels significants i la seva
fixesa: només compta la seva facultat de prendre forma
quan s'imposen al subjecte perceptor.

2. El pas del significant al Context Social no és directe,
perd es fa a través de tres etapes o nivells del text: 1'auto-
textual, l'intertextual i l'ideotextual. Queda per determinar
quines unitats asseguren el pas entre els tres nivells.

3. El Context Social del qual parla Mukarovsky haura
de ser estructurat; és alhora produit per l'obra, en la seva
referéncia a un moén possible, i format per les condicions de
recepcié de l'obra. Es tan aviat el context en el qual s’ins-
criuen els productors del text com la situaci6é de recepcié a
I'interior de la qual és percebut avui dia.

Es el receptor situat en aquest Context Social. En re-
sulta que el destriament del significant és necessariament de-

53, Art, cit., p. 391.




terminat per una hipotesi sobre la seva dimensié i el seu
sentit, i que per tant s’efectua a través del pas pel Context
Social i la hipotesi sobre els significats. Concretament, aixo
significa que el receptor procedeix simultaniament de dues
maneres oposades: 1. Parteix d'una separacié en significants
per buscar un significat possible. 2. Busca, a partir de sig-
nificats induits per una interpretacié, una confirmacié o un
senyal d’aquests significats en els significants (CS-St-Snt).
Evidentment, aquesta separacié no es fa independentment
de l'obra d’art: 'obra d’art proposa significants i els torna
a unir (en funcié d'una teoria formal de l'aspecte ideologic,
que explicarem més endavant) al Context Social, i més con-
cretament a la ideologia, ideologia que, per tant, no és un
conjunt de continguts situats «damunt» i a l'exterior de
I’obra, sind, com podrem comprovar, una semiotitzacié i una
codificacié del referent sota la forma de practiques discursi-
ves. La uni6 dels significants de 'obra amb la ideologia (o
—cosa que vol dir el mateix— la textualitzacié de la ideologia
i la seva difusié/desaparicié en la forma de I'obra) es fa
gracies a aquest referent discursiu estructurat. E1 moviment
de tornada s’efectua just després del Context Social (del re-
ferent) cap al significat del signe artistic. Aquest signe de-
finit esdevé la concretitzaci6 de 1'obra, de manera que ara
podem associar al significant (I'artefacte de 1'obra d’art) un
significat precis i que correspon a una certa recepcié des
del lector-espectador situat en el Context Social. El conjunt
significat/significant produeix la concretitzacié. Aquest se-
gon procés, invers del precedent, el descriurem més enda-
vant i I'anomenarem ideologitzacié del text. Tot el proble-
ma és descriure la manera com: 1. La ideologia s’estructura
i es textualitza en unitats discursives que poden penetrar (i
transformar-se) en «entrar» en el text literari o artistic. 2. El
text artistic pot portar a llegir el text social, és a dir, la ideo-
logia ja feta forma, instaurant-li unitats ideoldogiques que es
retroben, mutatis mutandis, en altres textos socials i lite-
raris.

4. La interseccié dels diferents significats produeix un
«nucli central que pertany a la consciéncia collectiva»:* és
format per l'element comu a diversos significats, la qual cosa,
en un moment historic determinat, produeix una concretit-
zacié des del moment que aquest nucli s’associa a un signi-
ficant donat.

54. Jan MUKAROVSKY, art. cit., p. 288.
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5. En el circuit de la concretitzacié (Snt - CS — St
—> CONCRETITZACIO) encara cal investigar, a partir del Context
Social, com certs significats poden inscriure’s en el signifi-
cant, per confirmar la hipotesi de l'estructura de 1'obra en
alguns significants.

6. En el circuit Snt — CS — St — CONCRETITZACIO cada
terme és variable:

— El CS: les normes literaries i socials, la tradicié ar-
tistica, la determinacié de les unitats ideologiques o ideolo-
gemes.

— El significant: les seves dimensions, la seva separacié i
les seves associacions, les unitats significants i la seva com-
binacié:

— EI significat: com a conseqiiéncia de la variacié del
significant i del CS.

Per tant, les concretitzacions d’'un mateix text sén innom-
brables, pero, de totes maneres, explicables per la variacié
del significant i del CS.

ORIGENS DE LA NOCIO DE CONCRETITZACIO

Actualment disposem de prou elements per tornar a de-
finir la nocié de concretitzacid, sorgida de la fenomenologia
d’'Ingarden, pero ja considerablement retocada per l'estruc-
turalisme de Praga de Mukarovsky i Vodicka.”

L'interes pel model de la concretitzacié és perque explica
alhora la produccié-recepcié de l'obra per un circuit semio-
logic i perque ofereix una explicacié de la successié de les
diverses interpretacions d’'una mateixa obra, en posar en
evidencia el dinamisme i la interaccié de Snt, CS i St.

L’origen fenomenologic d’aquesta nocié agafada de Ro-
man Ingarden * explica la importancia concedida al procés

55. Felix Vopicka, «Dejiny ohlasu literarnich del», Cteni o jazyce
a poesii, B. Havranck i J. Mukarovsky (ed.), Praha, 1942.
Traduccié anglesa: «Response to Verbal Art», Semiotics of
art. Prague School Contributions, edited by L. Matejka and
I. Titunik, Cambridge and London, MIT Press, 1976, pp. 197-
208. Traduccié alemanya: Struktur der Entwicklung, Miin-
chen, Fink, 1975. Text reproduit a R. Warning (ed.), Rezep-
tionsdsthetik, op. cit., pp. 71-83, sota el titol Die Rezeptions-
geschichte literarischer Werke. Citem Vodicka a partir d’a-
questa traduccié alemanya.

56. Roman INGARDEN, Vom Erkennen des literarischen Kunsi-
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de lecturaiala deteccié de les zones o els llocs d’indetermi-
nacié (Urzbestimmtheitsstellen):

«6. L’obra d’art (com tota obra literaria en general) ha
de ser confrontada amb les seves concretitzacions, que s'ela-
boren arran de les diferents lectures de I'obra (eventualment,
partint de la representacié de l'obra en el teatre i del que
n'agafa I’espectador).

»7. A diferéncia de les seves concretitzacions, 1’obra li-
teraria ¢s en si mateixa una estructura esquematica. Aixo vol
dir que alguns dels seus nivells, particularment el nivell de
les realitats representades i el nivell de les idees, contenen
«zones d’indeterminacié» que sén parcialment eliminades en
la concretitzaci6. Per tant, la concretitzacié de l'obra lite-
raria encara és esquematica, perd —per dir-ho d’alguna ma-
nera— menys esquematica que 'obra mateixa.»”

Evidentment, aquesta concepcié de la concretitzacio
revela una visié dinamica de 1'obra (és a dir, del text), concre-
titzacié que no existeix siné en les seves lectures successi-
ves; perd implica també que la série de concretitzacions cons-
titueix un progrés cap a la lectura acabada del text i que la
suma de lectures, en completar les «realitats esquematiques»
i en omplir les «zones d’incertesa», esgota el sentit de 1'obra;
per tant, aquest és assimilat a un acte individual de cons-
truccié del sentit per acumulacié d’'informacions encara im-
plicites. Aquesta teoria descansa sobre I'acte individual de la
lectura, com si es tractés de tenir paciéncia per arribar a ser
prou comp.et i poder passar de l'esquema a la realitat sig-
nificada pel text. No precisa com es tapen els «llocs d’inde-
terminacié», ja que li falta una perspectiva historica sobre
I'«escombrada» del text (pel lector individual), aixi com so-
bre la série de modificacions d'una concretitzacié a l'altra.
Cada lector agafat individualment produeix una concretitza-
ci6 diferent: la comparacié només és individual.

Es al Cercle de Praga, i particularment a J. Mukatovsky

i F. Vodicka, a qui correspon haver integrat a aquest pro-

cés de lectura la dimensio historica: ja no es concep el text
com a estructura incompleta per naturalesa i, per tant, com-
pletable per lectures cada vegada més «estretes», o simple-

werks, Tubingen, 1968. Extracte reproduit amb el titol «Kon-
kretisation und Rekonstruktion» en R. Warning (ed.), Rezep-
tionsdsthetik, op. cit., pp. 42-10.

57. R. INGARDEN, Rezeptionsdsthetik, op. cit., p. 43.
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ment una progressié del lector cada vegada més sistematica;
la seva lectura depén de l'evolucié historica del Context So-
cial, de la seva recepci6 i de la série de concretitzacions his-
toricament testimoniades o possibles. D’aquesta manera el
text és concretitzable i reactivable a l'infinit, pero es tracta
d’'una infinitat limitada per una pluralitat limitada de va-
riacions del Context Social i, per tant, de les concretitzacions
(Snt/St). Aixi, el text no es compon ni d’una dnica i correcta
estructura significant que una lectura «acurada» necessaria-
ment posaria al dia, ni d'una série illimitada de variacions
de potencialitats amorfes que un joc combinatori produiria
per atzar. Es el procés de la concretitzacié, anteriorment des-
crit en el circuit Snt — St — CONCRETITZACIO, €l que dinamit-
za els elements de l'estructura, en lloc de pouar passivament
en l'obra considerada com una reserva no organitzada de sig-
nificacions possibles que el receptor hauria d’escollir en
funci6é d'uns gustos personals que no sabem.

El programa d’estudi per a una lectura historica de les
concretitzacions d'un mateix text i de les relacions entre
I'obra i la seva recepcié és una ambicié desmesurada, pero
almenys, sobre aquestes bases, tedoricament realitzable. F. Vo-
dicka ho resumeix en aquests termes:

«1. Reconstituci6 de la norma literaria i del conjunt dels
postulats literaris de I'época.

»2. Reconstitucié de la literatura d’'una época, és a dir,
del conjunt d’obres que sén objecte d'una avaluacié viva.
Descripcié de la jerarquia dels valors literaris d'una época.

»3. Estudi de les concretitzacions de les obres literaries
(contemporanies i passades), és a dir, estudi de la forma a
qué arribem a partir de l'estudi d'una época concreta (es-
pecialment en la concretitzacié de la critica).

»4. Estudi del camp de l'efecte produit per una obra en
el terreny literari i extraliterari.»®

CONCRETITZACIO, DESCRIPCIO, INTERPRETACIO
Concretitzacio i descripcio

Queda per establir a partir de qué es realitzen les con-
cretitzacions en el cas del teatre. Hi ha una distincié fona-

58. Felix_VODIéKA, Die rezeptionsgeschichte literarischer Werke,
op. cit,, p. 75.



mental entre les representacions que hem pogut veure i les
que es transmeten a través de documents de molt diversos
tipus: un informe de l'espectacle, una llista detallada de
J'escenificaci6, notes de treball del dramaturg o del direc-
tor, un enregistrament mecanic (disc, film, video, etc.).” En
el primer cas, I’escenificacié a partir de la seva lectura de
l'obra (si aquesta té un text dramatic que imposa una fic-
ci6); 'espectador esta invitat a concretitzar aquesta primera
concretitzacié-lectura del text per l'escenificacié. En el se-
gon cas, es tracta, en primer lloc, de reconstituir amb I'aju-
da dels documents escrits o audiovisuals, que s6n els senyals
i l]a memoria de la representaci6, el sistema que probable-
ment era el de la concretitzacié. En aquest cas completem,
homogeneitzem, critiquem, comprovem els documents que
existeixen, i no ho fem per ésser exhaustius o exactes fins als
darrers detalls, sin6 per arribar a l'estructura profunda que
porta a l'agencament d’aquesta concretitzacio.

Tota descripcié de l'espectacle comporta una teoria
de la descripcié: Quin metallenguatge utilitzar? A partir de
quines unitats? Amb quina finalitat descriure? La descrip-
ci6 és una transcripcié intersemiotica d'un sistema (audio-
visual per a la representacié) a un altre (simbolic o iconic).
Aquest sistema de transcripcié és una llista detallada iconi-
ca o diagramatica, o una transcripcié verbal en el metallen-
guatge d'una llengua natural. Cada un dels dos tipus de
transcripcié té els seus avantatges i els seus inconvenients.
La iconica (exemples: film, video, fotografia, diagrama) no-
més té la funcié de conservar 'espectacle i esperar un futur
observador que no s’escapara del treball de descripcié i de
concretitzacié. La diagramatica utilitza un sistema de no-
cions fonamentades en simbols arbitraris i obliga a codificar
la descripcié segons un sistema molt precis, pero esdevé di-
ficilment llegible per al qui no domina el tipus de codi: de
totes maneres, el receptor acaba per poder-lo llegir i verbalit-
zar. Cedir al vertigen de la notacié o de la transcripcié abso-
luta és una temptacié comprensible, perd culpable: val més
intentar d’explicar sobre quins principis es construeix el text

59. Sobre les giiestions de la conversa i de la descripcié de l'es-
pectacle, vegeu Patrice PAvis, «Réflexion sur la notation de
la mise en sceéne théatrale», Voix et images de la scene. Essais
de sémiologie thédtrale, Presses Universitaires de Lille, 1982,
pp. 145-169.
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espectacular: quina és la seva coheréncia, la seva productivi-
tat, la seva evolucié possible, etc.

El metallenguatge verbal fa una descripcié que esta fa-
cilment (i gairebé necessariament) subjecta a un comentari
que interpreta i escriu un text nou. Perd també és el més
precis, ja que la llengua és un sistema semioldogic molt
més complex que un codi de colors o un diagrama de des-
placaments.

Per tant, aquesta descripci6 sera verbal i la concretitza-
ci6 del text dramatic o espectacular passara necessariament
per una conformacié lingiiistica. Per la seva precisi6 i la
seva flexibilitat, el llenguatge permet «emmotllar-se» a I'ob-
jecte descrit i sobretot revelar els principis semiologics es-
pecifics d’aquesta escenificacié, anar directament a una
sintesi feta en primer lloc per l'espectador que hem estat
(o, en el cas de la reconstitucié de 'espectacle a partir de do-
cuments, per l'interpret del sistema global del «presumpte»
espectacle). Acabada aquesta sintesi, facilment podem afe-
gir elements concrets i detallats de la representacié sobre
I'esquema director de la concretitzacié. Es per aixd que hem
renunciat a proposar una reconstitucié global, com un mo-
del «reduit», de l'escenificacié i a una fragmentacié siste-
matica i exhaustiva de tota la representacié.

CONCRETITZACIO I INTERPRETACIO

Considerem la nocié de concretitzacié una eina molt 1til
per interpretar el text i la seva escenificacid, particular-
ment en la comparacio entre séries de lectures o d’escenifica-
cions. Pararem esment a no reduir-la, com Ingarden i, en
part, Vodi¢ka, a un contingut psicologic d’'un individu con-
frontat a I'obra d’art, a una «forma en la consciéncia del sub-
jecte que percep»,® ja que una forma tal no existeix mentre
no s'exterioritza en un discurs: comentari, ressenya i, per al
teatre, una escenificaci6 realitzada per a un public i rebuda
per ell. Per tant, considerem que la concretitzacié és una no-
cié objectivable a un discurs o un document, ell mateix ver-
balitzable. Tendira a ésser simplement l'escenificacid, pero
no l'escenificacié que el realitzador ha tingut la intenci6é de
fer, sin6 1'escenificacié objectivable (concretitzable) per I'es-
pectador a un discurs de l'escenificacio: sistema globalitzant

60. Felix VopiCka, art. cit., p. 80.
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; sintetic, que I'espectador reconstitueix i que ofereix algunes
de les claus i de les opcions del treball dramaturgic i esce-
nic. En aquest sentit, la descripcié de la concretitzacié no-
més és la primera etapa en la determinaci6 del sentit del text
dramatic o espectacular, malgrat que sigui una etapa indis-
pensable per al seu es!:udl. Seguidament, la ‘concretl’ancu’)
ha de ser ella mateixa interpretada, per ser situada dins el
context historic que explica que a tal moment és rebuda pel
public de tal manera. La determinacié i 1'estudi de les con-
cretitzacions no sabrien, doncs, fer abstraccié de la historia
i/o de I'hermeneutica. La concretitzacié no esdevé explicita
i «llegible» fins que no es resumeix en un discurs de l'esceni-
ficacid, el qual no és veritablement comprensible fins el mo-
ment en qué el public rep i compreén el producte de la con-
cretitzacio.

L’estudi de les concretitzacions d’'una mateixa obra no és
una simple llista dels comentaris que ha suscitat una obra.
Sovint aquesta llista no és pertinent per reconstituir de ma-
nera coherent una concretitzacié i no informa sobre els mo-
tius del desplagament de concretitzacions i sobre la nova
relacié entre Snt-CS-St. Moltes vegades és til determinar les
lectures i els malentesos que formen el desti (cal dir «la
fortuna»?) d'una obra; perd més aviat és per raons sociolo-
giques d'un medi cultural, que no pas per treure’n una ex-
plicacié sobre la nova estructuracié significant de l'obra
('especificitat del circuit Snt — CS — St).

Comparar algunes concretitzacions d’'una mateixa obra en
diversos moments de la historia, des del nostre punt de vis-
ta actual, en el millor dels casos només déna una imatge
de la situacié i dels poders critics d'una época en funcié del
Context Social; aixdb no déna una visié del sentit del text
estudiat, i en cap cas un nucli i una constant de l'obra que,
segons Ingarden, seria el seu sentit comii o mitja. Treballar
sobre una serie de concretitzacions establertes a partir de
comentaris o altres textos critics és una operacié sociologi-
ca interessant, pero no és en absolut una analisi i una inter-
pretacié de ’obra en qiiestio.

L’observacié del ventall d’informacions disperses sobre
una obra: les notes, els diaris, la correspondéncia, els articles
erudits, els quaderns de l'escenificacid, s'imposa com a pri-
mera mesura fins i tot abans d’agafar 1'obra en la seva di-
mensié concretitzada. En el teatre, la recerca que es fa per
tal de coneixer la concretitzacié d’'un text dramatic és faci-
litada pel fet que I'escenificacié és una concretitzacié del text,
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concretitzacié «en acte», a partir de la concretitzacié sorgi-
da de la lectura i de l'analisi dramaturgica del text que fa
el director (concretitzacié escénica). Pero, tal com diu F. Vo-
dicka, cal reconstituir la concretitzacié escénica a partir de
fonts i indicis diversos:

«Fins i tot per als textos dramatics (per oposicié a la li-
teratura) no estem en una situacié millor; evidentment,
I'escenificacié és la concretitzacié mateixa, perd no sabrem
que significa la concretitzacié de la representacié teatral
com a obra d’art per als espectadors si no és aprenent-ho
a partir de descripcions i informacions indirectes.»®

Quant a les escenificacions concretitzades avui dia i
que podem analitzar directament, la dificultat, ja esmentada,
esta a descriure adequadament I’espectacle i a no aconten-
tar-se de traslladar-lo a d’altres sistemes simbolics (enregis-
traments, llistes exhaustives de detalls, etc.). Si efectiva-
ment hi ha transposicié, és d'una concretitzaci6 a l'altra: el
director concretitza la seva lectura de l'obra en 1'escenifica-
ci6. Aquesta concretitzacié és una lectura en acte, illustra-
da per cossos, veus, una enunciacié de 1’escena de la lectura
i de l'analisi dramaturgica. D’aquesta concretitzacié (esce-
nica) d’'una concretitzacié textual dramatirgica I'espectador
en treu la seva propia concretitzacio, la qual és stricto sensu
una «concretitzacié de concretitzacié de concretitzacié».
Aquesta serie d’interpretacions imbricades no desemboquem
necessariament en una confusié de nivells, pero sens dubte
va acompanyada d'una dificultat de separar 1) la lectura del
text (quant a acte de simple lector) de la 2) transposicié
esceénica efectuada per 1'escenificacid, i 3) de la relacié entre
aquesta lectura i la seva enunciacié escénica. Llegir 1'esceni-
ficacié («llegir el teatre» segons la férmula d’Anne Ubers-
feld)® és alhora i/o separadament:

1. Llegir el text dramatic interpretat («escoltar el text»,
com diem sovint).

2. Llegir el text espectacular on s’inclou el text dramatic.

3. Llegir la lectura del text dramatic feta pels practi-
cants de teatre.

61. Felix Vopicka, «Die Konkretisation des literarischen’ werks»,

a Rezeptionsdsthetik, op. cit., p. 92. sl !
38 62. Annc UBERSFELD, Lire le thédtre, Paris, Editions Sociales, 1977.
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LLOCS D’'INDETERMINACIO
ompliment dels llocs d'indeterminacic

La teoria de les concretitzacions és bastant discreta quant
als processos en joc en la produccié-recepcié del zext: s'acon-
tenta d'unir dues series de canvis: el de les normes estétiques
i socials dins el Context Social, el de la separacié i la com-
binacié de significants. Esta lligada, especialment en Ingar-
den, I'inventor de la noci6, a la identificacié dels llocs d'in-
determinacié (Unbestimmtheitsstellen) dins 'obra. Per a In-
garden, son les realitats objectives ® el que es concretitza, i
no pas una nova estructura i una nova relacié entre Snt i CS.
Ell considera que les realitats objectives sén espais no si-
tuats precisament a causa del caracter essencialment esque-
matic del text, el qual necessita el lector perque una visualit-
zaci6 de les realitats representades 1'«ompli»:

«En les diferents concretitzacions, trobem eliminats els
llocs d'indeterminacié de la segiient manera: en el seu lloc
apareix una definici6 més precisa o completa de I'objecte
corresponent que, per dir-ho d’alguna manera, resulta d’“om-
plir-los”. Pero els diversos aspectes de 1'objecte no determi-
nen prou aquest “ompliment” i, per tant, en principi pot
ser diferent en cada concretitzaci6.»*

Aixi, Ingarden suggereix que és el coneixement progressiu
de l'objecte (del referent del text) el que permet, en l'acte
individual de lectura, «tapar» progressivament els llocs d’in-
determinacié. Es apreciar correctament la importancia de
coneixement del referent en el procés de construccié del
mon de ficcié. Pero, d'on treure la materia per a omplir
aquests llocs d’indeterminacio i, en primer lloc, com localit-
zar-los? Segons Ingarden, comprendre el text només és una
qiiestio de temps, de metode, gairebé de paciéncia; per tant,
la comprensié és la concretitzacié com si fos programada en
el text. Perd aixd no és analitzar-ho massa per sobre? Ja
que el coneixement de l'objecte, és a dir, del referent, no

63. Per a una exposicié dels nivells de realitat de l'obra litera-
ria vegeu Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, op.
cit., i Les fonctions du langage au thédtre, «Poétique», ntim. 8,
1971, p. 43.

64. R. INGARDEN, Konkretisation und Rekonstruktion, art. cit.,
p. 43.
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es dona fora del text; aquest coneixement també esta sot-
mes a les variacions de ’horitzé ideologic, tan movible com
la seva analisi. Lluny de ser un lloc indeterminat, neutre, que
omplim sense problema, el lloc d’indeterminaci6 és més aviat
un lloc d'interrogacid, un lloc de trobada entre el text i el
seu lector actual, lloc institucionalment ambigu i polisémic,
ja que se situa a l'indret on el text no diu el que té a dir, ja
sigui perque llavors el seu discurs seria massa evident (pero
coneixem la trampa de l'evidéncia) o bé perque l'aspecte
ideologic (i l'ideologema) disfressa la contradiccié social de
la qual el text parla sense prendre-hi partit.

Localitzacid dels llocs d’indeterminacio

Els llocs d’indeterminacié sén focus privilegiats de 1'as-
pecte ideologic. La seva llista no és tancada, la seva localit-
zacié no és definitiva. Tal com ho assenyala, a just titol,
Philippe Hamon:

«Els focus ideologics del text s’expressen com a tals en
atencié al lector a través de processos de relleu diversos; a
més dels processos de la concentracio i de la imbricacié dels
quatre nivells de mediacié, a més del procés de la citacid,
tendeixen a expressar-se a través del léxic mateix del text,
del vocabulari de la modalitzacié (creure, voler, poder, saber,
haver de, caldre) o de la llei...»%

Es veritat que aquest procés de relleu revela, com a des-
grat d’ella, la ideologia. Pero també és freqiient que la ideo-
logia sigui més recargolada i que només es presenti dissimu-
lada dins l'insignificant i I'evidéncia. Es el cas dels procedi-
ments d’implicit,® de juxtaposicié de dues oracions sense
nexe explicit, d’entimema. En associar estretament —contra-
riament al projecte d’'Ingarden— el lloc d’indeterminacié i
la determinacié ideologica, fem intervenir el model Snt—
CS — St sense prejutjar el resultat de l'operacid; per tant,
sense prejutjar els llocs on 1'aspecte ideologic i la construc-
ci6 de ficcié s’inscriuen.” Doncs, seria erroni decidir d’entra-

65. Philippe HAMON, Texte et idéologie. Pour une poétique de la
norme, «Poétique», num. 49, febrer 1982, p. 123.

66. Cf. Catherine KERBRAT-ORECCHIONI, Comprendre limplicite,
Universita di Urbino; «Documents de Travail», nim. 110-111,
gener-febrer 1982,

67. Aquest estudi dels llocs d’indeterminacié amb vista a la



da i per sempre, quan llegim (concretitzem) un text, on se
situen aquests llocs d'indeterminaci6 i d’evidéncia; seria im-
mobilitzar i cosificar 1'obra literaria, tractar-la com un qua-
dre amb les seves zones d’ombra i de llum. En realitat, el
text és arenes movedisses, a la superficie de les quals loca-
litzem periodicament signes que ens guien a la recepcié i
d’altres que ens indueixen a la indeterminacié: sabem que,
en el teatre, un episodi concret del relat, un canvi verbal te-
nen sentits molt diferents segons la situacié de 1'enunciacié.
El text és arenes movedisses i també un rellotge de sorra:
el lector escull aclarir una de les parts mentre enfosqueix
’altra, i aixi repetidament fins a l'infinit. Si hi ha mecanis-
mes per guiar la recepcié, tal com afirmen diversos teorics,®
no sabriem localitzar-los i concretitzar-los de manera defini-
tiva. Per aixo la nocié d'indeterminacié/determinacié és to-
talment relativa i dialectica: 1'altim té la darrera paraula.

concretitzacié difereix, pel que sembla, del concepte d’ab-
séncia, que, segons Ph. Hamon, «sembla tenir la funcié de
concepte-clau en el discurs teoric sobre les relacions entre
text i ideologia...» «I aquest mateix concepte d’abséncia (de
“llacuna”, de “grau zero”, de “forat”, d’“ellipsi”, de “no-dit”,
d“implicit”, de “blanc”...) (Texte et idéologie. Pour una poé-
tique de la norme, «Poétique», ntim. 49, febrer 1982, pp. 108-
109). Segueix una llista impressionant de citacions on el si-
lenci es disputa amb l'implicit, el forat, la ignorancia, etc.
Allo de qué Hamon tracta aqui és el lloc que la ideologia ha
d’omplir; no és, com en el nostre cas, el lloc que pren un
sentit concret per a la constitucié del sentit general del
text o de la representacié en un moment determinat i dins
un Context Social donat. El lloc omplert en el procés de
concretitzacié no és, almenys no necessariament, el senyal
d'un no-dit ideologic que ho explicaria tot a través de la
seva mateixa abséncia.

68. G. GRiMM (en la seva Rezeptionsgeschichte, Miinchen, Fink,
1977) parla dels signes que guien dins l'obra diverses recep-
cions i concretitzacions: «Podem suposar, si més no com
a hipotesi de treball, que les parts confirmades en els di-
ferents documents de recepcié es remeten a signes que te-
nen un sentit textual no ambigu, i que les parts divergents
de la recepcié es remeten a signes textuals ambigus» (pp.
33-34).

Per a R. Fieghuth, el drama sempre conté un receptor
implicit; aquest es troba interpellat pel text; el cas extrem
més clar és el del raonador de l'obra classica: «En resum,
podriem dir que el receptor del drama intenta, constantment
i sense voler, analitzar totes les paraules de les diverses re-
pliques per determinar si els ha d’atribuir: a) la funcié
d’'un raonament de l'autor, o ») la funcié d’'una bona recep-
cié» (Conférence de Sémiotique de Regensburg, novembre
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GUIA DE LA RECEPCIO

Més que no pas parlar de lloc (immobilitzat) d’indeter-
minacié, val més aclarir el procés de determinacié dels llocs
i dels no-llocs, descriure com s’efectua aquesta localitzacid.
La nocié de guia de la recepcid pot, en primer lloc, semblar
situada «a cavall» entre 'estética de la produccié i la de la
recepcio; efectivament, aquesta guia s'inscriu en el text com
a mitja tangible per aconseguir la bona recepcié del text,
cosa que d’altra banda no vol dir que alguns investigadors
(particularment els qui s’inspiren en la pragmatica) no pre-
tenguin encaminar-la cap a una eina psicologica d’autor amb
tema central organitzador del text, nocié de la qual precisa-
ment la semiologia dubta.

Utilitzarem aquest concepte de guia de la recepcid no com
a fenomen d’intencionalitat limitada a zones vistoses i loca-
litzables, sin6 com a mecanisme textual instituit per una
certa estrategia de lectura. D’altra banda, com que en un text
la incertesa sempre es disputa el terreny amb la certesa, la
guia mai no és totalment satisfactoria o univoca i la llegibi-
litat que estableix no és possible siné a través d'una illegi-
bilitat concomitant d’altres zones. Es tracta, al cap i a la fi,
del reconeixement per principi de la guia del text, de la
norma literaria i social que diferencia allo que és conegut
del que és desconegut i que la lectura variara en funcié de
I’evolucié de les concretitzacions. Aquest coneixement de la
norma relaciona el text i el seu lector amb un «pressuposit
cultural», amb un preconstruit ® que és immediatament per-

1979, p. 6). Vegeu també del mateix autor: Zur Rezeptionslen-
kung bei narrativen und dramatischen Werken, «Sprache im
technischen Zeitalter», nium. 47, juliol 1973.

La posicié extrema d’aquesta guia del lector pel text es
troba en W. ISER; els titols dels seus llibres sén tot un pro-
grama: L’acte de la lecture (L’acte de la lectura); Le lecteur
implicite (El lector implicit); La structure d’appel des textes
(L’estructura de crida dels textos). Els signes lingiiistics
del text o les seves estructures tenen com a finalitat el fet
que poden desencadenar actes, al llarg dels quals es pro-
dueix la traduccié del text en la consciencia del lector (Der
Akt Lesens - Theorie dsthetischer Wirkung, Miinchen, 1976).
Aquesta explicacié ens sembla més propia a un estudi psico-
logic dels fenomens de la imaginacié que a una teoria del
text.

69. Aquestes unitats dels discurs sén represes tal qual en el text
sota la forma de pressuposits, d'implicit o de proposicions
no verificades.




cebut o almenys pressuposat quan es remet el lector a la
ideologia i als altres textos. La norma esta lligada a l'aspec-
te intertextual i a l'ideologic; per tant, a l'evolucié de les
convencions literaries i teatrals i a l'evoluci6é de les rela-
cions socials. Assegura el pas dialectic entre una certa con-
cretitzacié (Snt/St) i el Context Social especific. Depén de les
variacions del CS, variacions, en canvi, que fan variar les
concretitzacions. En l'estudi de la concretitzacié precisa
d’'una obra, importa escollir la que autoritza momentania-
ment 'encontre dialectic entre 1'obra-cosa (Snt) i el Context

Social:

«No es tracta de reconeixer totes les concretitzacions pos-
sibles a la vista de la intencionalitat del lector, sin6 només
les que mostren com l'estructura de l'obra i l'estructura de
les normes literaries lligades a una época determinada es re-

troben.»™

El coneixement de la norma permet aquest encontre;
guia el lector en la seva recerca del que en el text és llegi-
ble (concretitzable en el seu lloc d'indeterminaci6) i ilegible
(no concretitzable o obert a massa concretitzacions possi-
bles). Del seu coneixement depenen, com assenyala Ph. Ha-
mon, la llegibilitat del text i la guia de la seva recepcié:

«Potser podriem canviar de punt de vista i unificar els di-
ferents acostaments a la norma (ja sigui com a quelcom pre-
existent, a priori, concret: psicologic, lingiiistic o cultural,
exterior o anterior al text; ja sigui com una especificitat
alternativament feta i desfeta pel text i interior a ell) i
substituir-la per la nocié de llegibilitat: seria llegible alld
que ens fa 'efecte de ja vist (o de ja llegit, ja dit, pel text o
per l'extratext diftis de la cultura); seria itlegible un text que
s'aparta d’aquest ja vist.»™

La llegibilitat, la guia de la recepcié en el reconeixement
dels llocs d’'indeterminacié/determinacid, no es troba si no
és en un procés de guia-antiguia que «passeja» literalment
el lector a través del text alternant els punts de referéncia i

70. Felix VopiCka, Die Konkretisation des literarischen Werks,
art. “cit) ‘\pr9y!

71. Philippe HAMON, Sur les notions de norme et de lisibilité en
linguistique, «Littérature», nam. 14, 1974, p. 120.
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les vies erratiques. En aquest régim alternatiu, s’hi afegeix,
en la practica esceénica, 1'oscillacié possible del status de
ficcié entre iHusié i desillusié, efecte de la realitat mimeti-
ca i insisteéncia sobre la forma i la interpretacié.

Manipulacié i ambigiiitat

Davant d’aquesta maniobra del text espectacular i drama-
tic, es planteja la qiiesti6 estetica, adhuc etica, del seu us i
de la seva manipulacié. Es el lector o el director, i també
I'espectador, qui ha de decidir on es troben les zones d'in-
certesa/certesa, establir la seva mobilitat i 'oportunitat de
la seva identificacié. Pertany més a I’hermeneutica i a la
praxi social que no pas a la teoria del text decidir on és
I'ambigiiitat i si convé treure-la o mantenir-la. La nocié
d’interpretacié i de compromis hermenéutic no es podria
eliminar, sota el pretext d’'un estudi objectiu de les concretit-
zacions i d'una descripci6 d’alguns sistemes de signes o
d’alguns principis semiologics del text espectacular. A titol
d’exemple, hem de disposar de les condicions de ficcié del
text o de l'origen d’'una ambigiiitat: estructuralment inscrita
en el text o produida per un canvi del Context Social que
esborra el sentit d'un episodi de la narracié? ¢La guia de la
recepcié només és alld que el text pretén dir explicitament
amb l'ajuda d’alguns indicadors metatextuals, o bé alldo que
de fet produeix i fa comprendre implicitament?

La concretitzacié i la interpretacié dirigeixen els llocs
d’indeterminacio, aclareixen el que fa que la lectura sigui
productiva, el que fa dir a la narracié el comentari buscat
d’entrada. En posar a la vista l'intercanvi verbal i la situa-
ci6 d’enunciacié de tota escenificacié pren partit sobre una
identificacié de les determinacions i les ambigiiitats.

La gesti6 de les ambigiiitats és un fenomen lligat a la
variaci6 de la historia. En certs periodes, creiem que, en lloc
d’esgotar el text eliminant sistematicament les zones d’in-
certesa, és més estimulant enriquir-lo preservant-les i mul-
tiplicant les pistes per a la seva interpretacio:

«Que el text sigui més plural i menys escrit abans que el
llegeixi.»™

72. Roland BARTHES, S/Z, Paris, Seuil, 1970, p. 16.



Aquesta formulaci6é de Barthes a S/Z va tan lluny com
és possible en el sentit d'una lectura sempre productiva i
oberta i d’'un manteniment sistematic de les ambigiiitats. La
teoria de les concretitzacions desemboca en la qiiesti6 illi-
mitable de la interpretacié i de 'ambigiiitat ideologica i es-
tetica del text.

AMBIGUITAT I INTERPRETACIO
Manteniment i eliminacid de les ambigiiitats

L’ambigiiitat és la coexisténcia o la indecibilitat (per al
lector) entre dos o diversos significats possibles per a un ma-
teix significant (I'alemany precisa amb els mots Zweideutig-
keit i Vieldeutigkeit si els significats s6n dos o més). La con-
cretitzacié no ha de treure totes les ambigiiitats, algunes sén
estructuralment integrades en el text i sén indispensables
per a la seva recepcié; d’altra banda, la concretitzacié ma-
teixa produeix noves ambigiiitats quan canvia el Context So-
cial i «s'injecta» una nova perspectiva en l'estructura de
I’obra, cosa que aclareix o enfosqueix un element de I'estruc-
tura de l'obra. El lector, el qual necessariament pertany al
Context Social, esta en situacié de manejar 'ambigiiitat del
text, de reduir-la o d’augmentar-la. En treure certes ambigiii-
tats, «pragmatitza»” el text, el fa apte per a la consumacio
i utilitzable segons la seva propia situacié pragmatica. Aquest
tipus d’ambigiiitat, que depen essencialment de l'apreciacié
del lector, del seu desig d’explicar o de creure, i que per tant
correspon a una hermenéutica de 'obra i de la seva lectura,
és molt més dificil de manejar i de descriure. L’eliminacié
de les ambigiiitats, com anteriorment la dels llocs d’inde-
terminacio, és tan aviat desitjable per comprendre el text
com perjudicial a l'interés portat al text. A vegades ens
aboca a una percepcié6 purament pragmatica del text que
elimina tot efecte de ficcid, de «desenfocament artistic», de
polisemia. Si el «concretitzador» s’obstina a treure totes
les ambigiiitats, aviat el text es torna univoc i redundant
(cosa que llavors és el mateix), queda com reduit a un sol
nivell de lectura. Guanya un sentit i perd la seva sal i amb

73. Segons el terme de Horst STEINMETZ, «Réception et interpré-
tation» Théorie de la littérature (A. Kibédi Varga, ed.), Pa-
ris, Picard, 1981, p. 202.
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ella el seu caracter d’enigma, valor al qual la nostra tradicié
literaria actual esta molt lligada. També passa que en altres
epoques el lector no es satisfa si no és del reconeixement
d’allo que ja coneix. Iouri Lotman divideix, a proposit d’aixo,
«totes les especies d’obres literaries (i d’obres d’art) en dues
classes tipologicament correlatives, encara que historica-
ment trobem gairebé sempre una relacié de conseqiiéncia».”

«La primera classe es compon de fendmens artistics d’es-
tructura proveida per endavant, i on l'espera de l'audito-
ri és justificada per tota la construccié de 'obra. (...)

»Una altra classe d’estructures (...) constituira sistemes
que tenen un codi que l'auditori no coneixia abans de 1'inici
de la percepcié artistica.»”

Per tant, 'ambigiiitat és alhora un mecanisme constitutiu
de tota concretitzacié, i amb més raé de tota interpretacio
que compara una série de concretitzacions, i una nocié ideo-
logica sotmesa a variacié historica, No sempre és facil fer
la distinci6é entre mecanisme textual i produccié ideologica
deguda a la naturalesa present del Context Social. Aixi passa
que, en els textos més allunyats temporalment o cultural-
ment, el lector ja no sap si 'ambigiiitat és programada pel
text o produida per una lectura aproximativa. Aleshores,
aquesta ambigiiitat sobre les ambigiiitats necessita una in-
tervencié radical, una actuacié no pensada i immediata o,
en el cas d'una lectura més «cientifica», una recerca minu-
ciosa sobre els altres textos del mateix génere i del mateix
periode, una analisi minuciosa dels mecanismes textuals.
Tot text, i particularment tot text classic allunyat en el temps
del nostre horitz6 actual, perd i guanya simultaniament sen-
tits; el que és determinant és el nexe de les seves perdues i
els seus guanys amb el moment historic de la concretitzacio,
amb l'encontre entre «estructura de I'obra i estructura de les
normes literaries lligades a la historia», és a dir, al Context
Social.

Encara que l'ambigiiitat no sigui una anomalia, siné una
constant i una condicié d’existéncia del text, la seva situacié
ideoldgica varia, segons l'estructura textual i el Context So-

74. Iouri LOTMAN, Le «hors-texte». Les liasons extratextuelles de
l'ceuvre poétique, «Change», nim. 6, 1970, p. 76.

75. 1d., pp. 76 i 80.

76. F. VopiCka, Die Konkretisation des literarischen Werks, op.
cit.,, p. 99.




cial. Es considera normal en una narracid, un discurs ironic;
desplagada en un llibre de receptes, o en un full que expliqui
com s'utilitzen els electrodomestics o una maquina de reani-
maci6. La teoria de l'art modern, Adorno per exemple, la
yalora molt fins al punt de fer-ne el criteri especific de I'art,
de la ficcié o de la literatura: efectivament, sembla més sa-
tisfactoria per a l'esperit i per a la creativitat del lector que
J'evidencia i la repeticié del text d'is corrent. Cal separar
les ambigiiitats aparents que sotgen el lector considerat com
a suficientment evolucionat per detectar-les i les ambigiii-
tats estructuralment integrades en el text.

De tota manera 'ambigiiitat i la polisémia no poden ele-
var-se —aqui hi ha una altra vegada una decisié i una in-
tervencié de I'hermeneutica— a la categoria de principi ab-
solut, ja que el text es convertiria en una practica significant
infinita en refusar d’optar per un nombre limitat de signifi-
cacions. Tret de no deixar de fer una critica literaria que re-
peteix que el text analitzat és ambigu, polistmic i per tant
inesgotable i sense sentit veritable,” decidim en parlar del
text que hi ha, de moment, una determinada concretitzacio.
Seguidament farem una recerca d’alguns ideologemes per
tal de deixar que «estructura de 'obra» i Context Social sub
specie contradictionis es trobin sotmetent-nos a I'analisi so-
ciologica, tal com la concep Jacques Dubois.

«L'analisi sociologica evitara potser d’acceptar la polise-
mia en tots els efectes que una certa semiologia li atribueix,
i no esta especialment disposada a adoptar la tesi de la dis-
persi6 del sentit fonamentada en aquesta productivitat anar-
quica del significant. Per a ella, les relacions entre estrats
de significacié no s6n qualssevulla o erratiques; guarden un
caracter orientat o estructurat, revelable a 1'analisi. Aixi, al-
guns dels treballs esmentats, com I'estudi de Bakhtine sobre
la novella i el de Macherey sobre Balzac, fan de la contradic-
cid, sota I'una o l'altra de les seves versions, la figura que
estructura el camp semantic.»™

71. Per exemple, Pierre ZiMma, quan escriu: «Quant a significant
polisémic, el text és un enigma, la interpretacié sociologica
del qual no sabria trobar la solucié», Pour une sociologie du
texte littéraire, Paris, UGE, col. «10/18», 1978, p. 132, Text ci-
tat per Jacques DuBois, Sociologie des textes littéraires, «La
Pensée», num. 215, octubre 1980, p. 93.

78. Jacques Dusois, art. cit., p. 93.
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Una sociologia semblant només es podra desenvolupar si
després de confeccionar una llista de les ambigiiitats es fa
una analisi de la funcié d’aquestes, del treball semiologic
que s’efectua en el text fins a ser relacionades amb els ideo-
logemes i amb les contradiccions en conflicte, nocions amfi-
bies del text literari i del text social (de la ideologia aplicada
en el text).

Redundancies

Llocs d’indeterminacions i ambigiiitats, des que sén de-
terminats, incorporen el que podria semblar el seu contrari:
les redundancies del signe, almenys les que, segons la dis-
tincié de Michel Corvin, sén «irreductibles al llenguatge, sén
generadores de sentit».”

«Les redundancies proposen estructures, ocupen de dalt a
baix l'obra amb xarxes produides per significants diversos el
residu dels quals sens dubte pot ser verbalitzat; perd aquest
mot de residu apunta que l'essencial és en un altre lloc, en
I'intercanvi de significant a significant, ’homologia del qual
s'imposa abans de la isotopia.»®

L’ambigiiitat no fuig de la repeticié i de la redundancia;
només simula una multiplicacié del mateix significat, sense
per aixo reduir-se a la repeticié de la mateixa informacio,
perque mentre el signe o la seqiiencia redundant no s’a-
parti de l'univers de ficcié i semiodtic, mentre no recorri
a un us pragmatic del llenguatge i la comunicacid, la redun-
dancia no és més que aparentment conduida a una infor-
macié6 ja coneguda; continua essent ambigua mentre no
obeeixi un projecte immediat i pragmatic (una «reinsercié
pragmatica»).®

Abséncia o massa-ple?

Llocs d’indeterminacié, ambigiiitats i redundancies:
aquests elements constitutius fan sempre part del paisatge

79. Michel CorviN, La redondance du signe dans le fonctionne-
ment thédtral, «Degrés», nim. 13, primavera 1978, p. C 32.

80. Ibid.

81. H. STEINMETZ art. cit., p. 201.




textual, a totes les etapes de la produccié/recepcio. Pero es
iracta de saber si la polivaléncia que les caracteritza revela
un sentit buit o massa-ple.

La critica que fa H. Steinmetz de la teoria de Barthes del
sentit buit polivalent pren tot el seu valor aqui.

A Critique et vérité, Barthes afirma:

«El que interessara la ciéncia de la literatura sén les va-
riacions dels sentits engendrats, i, si podem dir-ho, engendra-
bles, per les obres: no interpretara els simbols siné solament
la seva polivaléncia; en un mot, el seu objecte no seran els
sentits plens de l'obra, sind, al contrari, el sentit buit que
els suporta tots.»”

Steinmetz es pregunta amb rad sobre aquesta ciéncia de
sentits engendrables, en colocar-la en el quadre d’'una his-
toria de les concretitzacions, les quals, de retruc, delimiten
els sentits buits, no concretitzables:

«L'expressio “sentits engendrables” suggereix una poliva-
lencia en la significacié de les recepcions multiples que co-
existeixen sense excloure’s. Perd una polivaléncia semblant
no necessita una justificacié cientifica, la retrobem en les
nombroses reconstitucions historiques de les recepcions.
Aquesta polivaléncia que esmenta Barthes no esdevé perti-
nent fins que no sabem amb qué la relacionem, és a dir,
quan precisem al voltant de quin sentit univoc s’insereix la
polivaléncia. Aixo vol dir que el text, la seva polivaléncia i el
seu “sentit buit” en primer lloc han de ser delimitats nega-
tivament, a partir de situacions historiques concretes.»®

Si és teoricament possible fer un repertori, per a un
mateix text, de la serie historica de les seves concretitzacions
i dibuixar els territoris d’aquestes estructures concretitza-
bles, és molt menys facil oposar-li els llocs encara no con-
cretitzats. D'una banda, perque el text no és una superficie
on la historia omple les caselles negres fins a la completa
ocupacié del terreny i on les caselles buides llavors es ma-
nifesten com el que és buit de sentit; d'altra banda, perque
la llista de concretitzacions no és mai tancada i I'experién-
cia empirica mai no omple un text: aquesta no és una qiiestio

82. Roland BARTHES, Critique et vérité, Paris, Seuil, p. 57.
83. H. STEINMETZ, art. cit., p. 201.
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quantitativa, siné combinatoria i dels mecanismes textuals,
Ara bé, la teoria contemporania esta fascinada pel buit o
per un model espacial de l'obra literaria en que la ideologia
s’amagaria en obscurs racons. Recentment Philippe Hamon
ho remarcava a proposit de la nocié d’abséncia en la teoria:

«Es aquest concepte mateix d’abséncia (de “llacuna”, de
“grau zero”, de “forat”, d"“eHipsi”, de “no-dit”, d"“implicit”,
de “blanc”!) el que sembla promogut a la categoria de con-
cepte fonamental, pluridisciplinari i ecuménic per excellén-
cia, marc explicatiu per a totes les analisis i universal meto-
dologic per a tots els metallenguatges, que obre tots els
panys textuals.»®

Els llocs d'indeterminacié i les ambigiiitats, els quals hem
vist que permeten la concretitzacié sense arribar mai a es-
gotar l'obra fins al punt de tornar-la limpida, més aviat se-
rien preséncies indispensables que abséncies per que passa,
a corre-cuita, la ideologia. Comprovarem que gairebé sem-
pre sén el lloc dels ideologemes o de les oposicions de for-
macions discursives, el lloc d'intercanvis on el tema del text
desapareix per invitar el receptor a comparar el text amb el
seu fora de text, en funcié del Context Social de la produc-
ci6 textual i de la recepcié actual d’aquest text.

UNA HISTORIA DE LES CONCRETITZACIONS?
Emergeéncia de nous discursos socials

Si la concretitzacid, en les seves successives fases de des-
cripcié, contextualitzacid, interpretacié, ha passat de con-
cepte fenomenologic que era per a Ingarden a nocié ideo-
logica, oberta a influéncies variables del Context Social, és
molt delicat definir les «situacions historiques concretes»®
que marquen els canvis significatius de les concretitzacions.
La seva periodicitat obliga a determinar uns llindars histo-
rics que tan aviat sén ruptures dins la norma literaria i/o
social com moments de continuitat induits per la perma-
nencia del Context Social de la recepcid. L'analisi de les no-

84. Ph. HaMON, Texte et idéologie. Pour une poétique de la nor-
me, «Poétique», nium. 49, febrer 1982, pp. 108-109.
85. H. STEINMETZ, art. cit., p. 207.
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yes concretitzacions podria mirar d'inspirar-se en el II’létode
de M. Foucault en L'archéologie du savoir i observar I'emer-

encia de certs enunciats en el text per osmosi amb dlSC}lr—
sos adjacents que pértanyen a altres textos d'una mateixa
formaci6 discursiva. .

En la practica teatral, on la ma del director en el text
dramatic és avui dia tan evident, delatem facilment les mar-
ques de discursos actuals, particularment els de ciéncies
humanes, perque les seves metodologies es «destenyeixen»
sobre la interpretacié escenica.

Concretitzacié i comentari metatextual

La determinacié de les concretitzacions no se salva de les
contaminacions dels discursos critics dominants i el text
apareix sovint acompanyat d'un comentari que gairebé sem-
pre conté les reaccions en calent d'un grup o d'una escola
critica. Ara bé, aquests comentaris immediats, malgrat que
a vegades sén aberrants i malgrat que estan lligats a un con-
text de recepcié molt estret, acaben per formar una capa de
pols que s’adhereix a tota lectura de l'obra fins a incrustar-se
en el teixit textual, transformant-lo, a vegades aspirant a fer
cos amb ell, fins i tot a substituir-lo. Qui no té present la
imatge esgrogueida i totalment inseparable del «cruel i dol¢
Racine», del «virtués Corneille», del «delicat Marivaux»?
Tota teoria del text, productiva i amb més raé receptiva, no
pot ignorar aquestes interferéncies i el seu paper en l'ela-
boracié i en el pas a les concretitzacions.

Seria iHusori mirar de retrobar la concretitzacié del text
a I'época de la seva primera creacio i recepcio i considerar-
la la realitzacié amb que les segiients hauran de mesurar-se.
Normalment les primeres reaccions i, per al teatre, les con-
dicions d’interpretaci6 i la rebuda immediata del public no-
més asseguren a l'obra una concretitzacié6 poc adequada o
banal (encara que sigui «garantida» per 'aprovacié de l'au-
tor). Les concretitzacions ulteriors sén les que descobreixen
propiament 1'obra.

L’escenificacié, més que qualsevol altra practica artisti-
ca, acull involuntariament aquests comentaris indesitjables;
I'espectacle ja pot ser efimer i inexistent, perd, quan cau

86. Michel FoucauLt, L’archéologie du savoir, Paris, Gallimard,
1969.
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el telé, deixa en la consciéncia del public i dels artisteg
una impressié tan indeleble que sera substituida per altres
escenificacions en la mateixa linia o que hi trenquin. Esce-
nificar sempre és publicar una lectura, situar-se respecte a
la tradicié d’interpretacié, anunciar un comentari sobre el
text i la produccié, i per tant proposar, en vista de la con-
cretitzacié, un comentari metatextual. L’especificitat d’a-
questa publicacié i d’aquest metatext és que no es pot
compulsar enlloc, que no ens hi podem referir com un text
escrit encara que l’escenificacié continua fent impacte so-
bre les futures escenificacions del mateix autor o de la ma-
teixa obra. Encara que el director no les ha vistes i no les
coneix, és probable que no escapi d’aquesta «publicacié» que
es transforma molt rapidament en una tradicié d’interpreta-
ci6. La intertextualitat de les escenificacions és tan forta
que sembla escapar-se de tota fixacié escrita i es conserva
perfectament en una tradicié oral i del gest: en el teatre,
verba manent, scripta volant.

Intertextualitat de les concretitzacions escéniques

L’exigéncia contemporania d’originalitat per sobre de tot
de les escenificacions forga el director a posar-se en contra
del comentari incrustat en el text dramatic, a oposar-se a
les concretitzacions anteriors. La periodicitat elevada de les
escenificacions d’'una mateixa obra porten a una renovacié
fora de lloc, obliga el director a recobrir la pols del me-
tatext recobrint les concretitzacions, a contradir (contra-
interpretar), malgrat ell i per pur afany de singularitat, els
treballs dels seus collegues. D’aqui ve la impressi6 de des-
gast que certs textos concretitzats massa sovint produeixen.

EVOLUCIO DE LES CONCRETITZACIONS

Havent descrit, tant com es podia, els parametres i les
variables del circuit de la concretitzacid, si la teoria del text
vol convencer realment els qui l'utilitzen ha d’indicar si uns
elements de I'estructura de l'obra evolucionen més que els
altres, segons el ritme o les causes. Fins i tot comparant un
gran nombre de concretitzacions, no aconseguim classificar
els elements concretitzats segons el criteri de la conservacié
o de la transformacié. Tots s6n susceptibles de transformar-



se radicalment d’'una escenificacié o d'una lectura a l'altra,
; aix0 a tots els nivells.
Diferenciar aquests nivells és una operacié ja arbitraria,
erqué proporciona un cert punt de vista sobre l'qbra, un
tall, horitzontal o transYersal, que és una estructuracié o una
hipotesi sobre el funcmnamer}t del text. Per tant, només
aventurarem algunes observacions generals.

Modificacions estructurals

Les estructures de superficie tals com la reparticié de
les repliques, el nombre de personatges, la integralitat del
text interpretat sén aparentment dades constants d’'una con-
cretitzacié a l'altra, Formalment és el que molt sovint per-
met dir que sempre es tracta de «la mateixa obra».

La narracié, l'accié i la intriga® sén igualment sovint
considerades com el que es manté d'una escenificacié a l'al-
ira. Per tant, sovint la narraci6é es reconstitueix de manera
molt variable, especialment en una analisi dramatirgica
que, com la de Brecht i dels seus seguidors, reconeix d’en-
trada que només s’interessa pel text per explicar una certa
historia, quasi sempre lligada a 1'apreciacié del punt de vista
contemporani sobre un esdeveniment o una acci.

Els personatges, especialment els qui representen tipus
socials o individus determinats (papers),” gairebé sempre
conserven les seves propietats fonamentals, perd el desfasa-
ment temporal es veu en la dificultat d’apreciar, avui, papers
que en un altre temps no tenien confusié: qui sap encara
a que es refereix el paper d'un fanfarré, d’'un zanni, o fins i
tot d'un misantrop?

Els procediments de la comicitat o les categories teatrals
(la tragedia, la tragicomeédia, el melodrama, etc.)® ¥ traves-
sen bastant bé 1’evolucié historica: tanmateix sén tributaris
dels valors del public, del coneixement de les normes: ri-
dicul/no ridicul, permeés/prohibit, etc.

Per tant, és el codi ideologic de les regles de conducta i
les practiques socials el que varia profundament i fa ardua
la lectura de les motivacions i dels mecanismes que guien el
bon acolliment.

Els elements més versatils (i que determinen el moviment

87. Per a aquestes nocions, vegeu Dictionnaire du thédtre.
87 bis. Vegeu Dictionnaire du thédtre.
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de tots els altres) s6n sens dubte el public i la institucié tea-
tral: com a destinataris de la representacid, regulen la recep-
ci6, assegurant el feed-back, accedint al sentit o refusant-lo,
remarcant o ignorant les allusions culturals o politiques,
creant la distancia o la proximitat a la ficcio:

«L’efecte d'una actuacié artistica sobre 'espectador no és
independent de 'efecte de I'espectador sobre l'artista. En el
teatre, el public regula la representacid.»®

En portar fins a 'extrem la teoria de les concretitzacions
efectuades inapellablement pel public, seria facil demostrar
que cada tipus de public, i per tant cada institucié teatral,
produeix una recepcié diferent d'un mateix dramaturg.

Guia de la recepcio

Igualment relatius en la seva facultat de transformar-se
d'una concretitzacié a l'altra, els mecanismes de la guia de
la recepcié teatral es refereixen almenys a:

— La guia narrativa: és facilitada pel gust de 'especta-
dor per a una logica de la narracié que integra els episodis
i els actants ambigus dins el quadre del relat.

— La guia geneérica: es basa en el coneixement que té 'es-
pectador de les lleis estructurals del genere, fixa una condi-
ci6 de ficcié per al text.

— La guia ideologica: estableix a través d'una seérie de
lleis d’accessibilitat ® una confrontacié entre el mén de fic-
cié6 possible i l'univers de referéncia del public. El millor
exemple d’aquesta teoria d’accessibilitat que podem donar
és aquest fragment de la Lettre a M. D’Alembert de J.-J.
Rousseau:

«Tot autor que vulgui pintar-nos costums estrangers té
molta cura d’adequar la seva obra als nostres. Sense aques-
ta precaucié no aconseguim mai...»*

88. B. BRECHT, Journal de travail, Paris, L'Arche, 1976, p. 266.

89. Sobre la teoria de l'accessibilitat d'un moén des de l'altre
moén, vegeu Nicolas ReESCHER, A Theory of Possibility, Pitts-
burg University Press, 1975.

90. J.-J. RousseAu, Lettre a M. D’Alembert sur son article Gene-
ve (1758), Paris, Garnier-Flammarion, 1967, pp. 70-71.



D’aix0 resulta que l'evolucié de les concretitzacions tan
sols és, per dir-ho d’alguna manera, previsible «un cop feta»,
fins que el Context Social ha desplagat la relacié entre Snt
i CS. El desplagament no és ni previsible per endavant ni
es pot localitzar en elements concrets de l'estructura de 1'o-
bra (del Snt) que serien particularment mobils.

Evidentment, aquesta constatacié desencisadora limita
J'esperanca de preveure tots els «sentits engendrables»” de
'obra, pero no impedeix analitzar tota nova concretitzaci6é
com el pas de les concretitzacions anteriors (per tant, en una
relacié intertextual amb elles) ni sobretot descriure el con-
junt dels mecanismes que entren en joc en la seva aparicio,
particularment en I'enunciacio escénica, és a dir, la realitza-
ci6 concreta de la concretitzacié-lectura dramatuirgica en la
concretitzacié escénica, o escenificacid.

L’ENUNCIACIO ESCENICA

La concretitzacié del director, en llegir el text i en fer
I’analisi dramaturgica, tan sols té sortida i existeix a par-
tir del moment en queé es concretitza en el treball escénic, en
l'espai, el temps, els materials i els actors. Es 'enunciacio es-
cénica: una realitzaci6 (mise en ceuvre) en l'espai i el temps
de tots els elements escénics i dramaturgics que el public
collocat en una certa situacié de recepci6 considera ttils per
a la produccié del sentit i per a la seva recepcié.

Sense entrar en detall en les nocions de Saussure de
llengua i parla o en la parella utilitzada per a 1'analisi del dis-
curs formada per I'enunciat i I'enunciacid, cal recordar que
el discurs, quant a «enunciat considerat des del punt de vista
del mecanisme discursiu que el condiciona»,” és la utilitzacié
individual, concreta i situada de la llengua. En el teatre,
aquest discurs és la manera concreta amb qué l'escenifica-
ci6 organitza en 1'espai i el temps escénics 1'univers de ficcié
del text (els seus personatges, accions, representacions de
la realitat) a través d'una série d’enunciadors: 1'actor, és a
dir, la seva veu, la seva entonacid, la seva manera de fra-

91. R. BARTHES, Critique et vérité, Paris, Seuil, 1966, p. 57.
92. Louis GUESPIN, Problématique des travaux sur le discours
politique, «Langages», setembre 1971, p. 10.
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sejar, pero també l'escena sencera i el seu arrelament al
present de l'enunciacié de tots els materials escénics.

Aquests enunciadors donen una imatge concreta de la
situacié d’enunciaci6é en proposar una jerarquia o, almenys,
una interdependencia de les fonts de I'enunciacid.

Curiosament, la lingiiistica del discurs i les investigacions
sobre l'enunciacié en els textos escrits o visuals s’inspiren en
el model teatral que els proporciona un marc de referéncia
molt més ric que no pas la insipida metafora del mén com
a escena de teatre. Bakhtine/Volochinov, ja fa uns seixanta
anys, concebien el discurs escenificat de la parla:

«El discurs és en certa manera el “guié” d'un determinat
esdeveniment. La comprensié viva del sentit integre del dis-
curs ha de reproduir aquest discurs de relacions mutues en-
tre interlocutors, ha d"“interpretar-les” de nou, i el qui com-
prén agafa el paper de 'auditori. Pero, per assumir aquest
paper, també ha de comprendre clarament la posicié dels
altres participants.»®

0. Ducrot, en treballs més estretament lingiiistics i logics
(i no especificament dedicats a la ideologia), caracteritza
I'enunciat respecte a l'enunciacié, en tornar-lo a collocar
dins l'esquema general de l’enunciacié, com «una certa es-
pecificacio del rol dels seus locutors i destinataris eventuals»,
i els atribueix, en el sentit teatral del terme, una certa
funcié.*

Es tracta d'un just retorn de les coses si la teoria de
I'escenificacié actualment recorre al model del discurs i de
I'enunciaci6 per descriure la utilitzacié de la parla en el tea-
tre; aixi, per a Anne Ubersfeld, 'escenificacié ha de repre-
sentar el lloc del discurs:

«L’objecte propi de la practica teatral és de constituir el
lloc del discurs.»”

93. V. N. VorLocHINOV, Slovo v zhizni i slovo v poézii (El discurs
en la vida i el discurs en poesia), «Zvezda», num. 6, 1926, p.
257. Traduccié francesa a Tzvetan Tobporov, Mikhail Bakhtine.
Le principe dialogique, Paris, Seuil, 1981, pp. 75-76.

94. Oswald Ducror, Structuralisme, énonciation et sémantique,
«Poétique», nium. 33, febrer 1978, p. 108.

95. Anne UBERSFELD, Le lieu du discours, «Pratiques», nim, 15-16,
juliol 1977, p. 13.



I, en un text més recent:

«El que es mostra en el teatre (amb 'ajuda de relacions
de llenguatge, de les quals sabem que teatralment sén ficti-
cies o de ficcid) és justament aquestes relacions de llenguat-
ge, és el mim de les condicions de la parla humana.»*

No sols es tracta de determinar qui parla i a qui es di-
rigeix, siné de comprendre com l'escenificacié, com a enun-
ciacié escenica global, s’obre i es presenta al public; com-
prendre qué és la realitzacié visual (i acustica) en l'espai
i el temps de les condicions d’enunciacié perquée 1'escenifica-
ci6 sigui rebuda pel public.

L’enunciaci6é també és clarificada per 'actitud dels locu-
tors, davant els seus enunciats, Aquestes actituds (en el sen-
tit brechtia de Haltung, és a dir, manera de comportar-se
i també posicié davant una qiiestié) no es limiten a I'enun-
ciacié gestual dels actors; l'escenografia, la diccid, el joc
de llums també ens indiquen la relacié entre el dir i l'e-
nunciat.

Agafarem només un exemple: la diccié de I'actor expres-
sa immediatament l'actitud davant el text i el personatge.
La diccié se situa a la interseccié del text proferit material-
ment i del text interpretat inteHectualment; és la realitzacié
de veu i de cos del sentit del text, i I'actor sempre és 1'altim
portaveu de les instancies que han produit el text, des que
va ser escrit fins a la seva lectura dramaturgica: «El text de
I'autor —assenyalava Jouvet— és per a l'actor una transpo-
sicié fisica. Deixa de ser un text literari.»” «Es tracta de
fer viure la frase no a través de sentiments, sindé a través
de la diccié.»*®

Igual com en la frase l'enunciacié sempre té «la darrera
paraula» sobre l'enunciat, la diccié és un acte hermenéutic
que imposa al text un volum, una coloracié vocal, una corpo-
ralitat, una modalitzacié responsable del seu sentit. En im-
primir en el text un cert ritme, una «desfilada» continua o
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1954, p. 153.
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irregular, l'actor presenta els fets, construeix el relat, ex-
plica tant el text dramatic com el seu comentari metatextual.
La combinacié d’aquesta enunciacié propia de l'actor (i a
través d’ell de 1'escenificacid) i del text dramatic proporcio-
na la concretitzacié escénica.

Per tant, hi ha dos textos lingiiistics i dues maneres d’ana-
litzar-los i de fonamentar una semiologia: el text dramatic
estudiat «sobre el paper», justificable d'una semiologia del
text que copia a altres tipus de textos alguns dels seus meé-
todes, i el text enunciat en escena sobre el qual vénen a afe-
gir-se tots els sistemes significants possibles, basats en la
imatge visual o actustica. Tal com diu Jean Caune:

«El text sera considerat com un material transformat per
I'escriptura escénica igual com el gest, la veu, I'espai. L'ex-
pressié verbal dels actors no té la mateixa naturalesa, en el
pla de I'expressio, que el text escrit. I no és pas la substan-
cia el que ha canviat, sin6 la seva organitzacié formal. El
text verbalitzat és introduit en una respiracié, una gesticula-
cid, una activitat, un espai. Es un dels elements de la forma
escénica i per tant només té valor pel lloc que ocupa en la
forma global i les relacions que manté amb els altres ele-
ments.»”

Es precisament a través de les relacions i les interaccions
dels diferents sistemes significants i, per tant, de la seva
enunciacié que podem definir més bé 1'enunciacié escénica o
escenificacié. Les definicions classiques de l'escenificacié,
les que s’esforcen a superar la tautologia que considera
I'escenificacié com 1'«activitat artistica» del director —és
el cas de Jacques Copeau—, hi veuen un acord entre els
enunciats escenics:

«El dibuix d'una accié dramatica és el conjunt dels mo-
viments, dels gestos i de les actituds, I'acord entre les fiso-
nomies, les veus i els silencis; és la totalitat de 1'espectacle
escénic, que emana d'un pensament unic, que el concep, el
regula i I'harmonitza.»'®

A part de la concepcié massa lligada a I'actuacié indivi-
dual del director, aquesta definicié fa que I'escenificacié

99. Jean CAUNE, La dramatisation, Louvain, Edition des Cahiers
Théatre Louvain, 1981.

100. Jacques CopeAau, Un essai de rénovation dramatique, «Nou-
velle Revue Francaise», setembre 1913. Représ en Appels I,
Paris, Gallimard, 1974, pp. 29-30.
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sigui un tipus de fext unicament lligat a la produccié. El
rol de l'espectador en la concretitzacié no hi apareix.

Concrelitzacio i metatext

La concretitzaci6 del text dramatic o espectacular només
es realitza plenament en l'enunciacié escenica, el circuit al
Jlarg del qual el significant, percebut a partir i a través del
Context Social, torna a sorgir per associar-se a un significat
precis, ultim terme de la concretitzacié; aquest circuit no
deixa de ser esquematic si el CS no s’estructura. Concreta-
ment, es tracta d’establir quins sén els textos de qué dispo-
sen el public i el director a l'interior del CS quan reben
el text per concretitzar-lo. Sense pretendre fer la teoria de
les formacions ideologiques i discursives que estructuren
el CS, reagrupem en un darrer concepte, el de metatext, el
conjunt dels textos ja coneguts per I'espectador i/o el di-
rector i que tots dos utilitzen per llegir el text que esta
per llegir o per mostrar. Intertext potser seria més ade-
quat per descriure’l, pero el metatext se situa també al mar-
ge i per sobre del text dramatic per interpretar, o sigui que
conservarem aquest terme. Si podem utilitzar una imatge
espacial, direm que la concretitzacié es cristallitza «a 1'in-
terior» amb la intervencié de I'esmentat circuit; pero que el
metatext és constituit pel conjunt dels textos situats al mar-
ge del text dramatic i espectacular i la confrontacié d’aquest
amb el text dramatic és el que produeix el sentit de I'esce-
nificacié.

L'altima confrontacié és la del metatext «directorial»,
és a dir, de l'escenificacié, i del metatext «espectatorial»:
aquests metatextos no han de coincidir; al contrari, és de
I'allunyament que sorgeix l'intercanvi entre ells, cadascun
té la seva solucié per llegir el text i enunciar-lo i per es-
tablir un nexe entre aquest text i el Context Social on se
situen tots dos. Entre els dos metatextos hi ha una especie
d’intercanvi educat, una dialéctica, fins i tot un cercle her-
meneutic. El metatext «directorial» no es constitueix com a
tal fins que l'espectador no el rep o l'identifica; inversament,
el director no ignora o no hauria d’ignorar quin metatext
espera el seu puablic del text dramatic i espectacular i de qui-
nes lectures és capag.

El resultat d’aquesta confrontacié dels dos metatextos
produeix la concretitzacié escénica o text espectacular o
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du spectacle) finit par étre I'intermédiaire et I'articulation en-
tre la production et la réception. Il manque, donc, expliciter
de quelle facon, a l'intérieur de la dramaturgie, trois notions
essentielles organisent la médiation des deux instances: la
concrétisation, la fictionalisation, la textuallisation de l'idéo-
logie/idéologisation du texte.

Patrice Pavis aborde, dans cet article, afin d’atteindre la
concrétisation, des questions fondamentales pour la descrip-
tion et l'interprétation des messages dans le cas théatre, en
proposant que toute description de spectacle implique une
théorie de la description qui doit répondre a des questions,
telles que: quel est le métalangage a utiliser? A partir de
quelles unités? Quelle est 'intention de la description?

Cet article, qui est structuré en deux blocs thématiques
(Production versus réception et Réception et concrétisation),
reprend et amplifie beaucoup de concepts élaborés par les
grands théoriques de la matiére.

SUMMARY

A dialectic model applied as much to the aesthetic of
production as to the aesthetic of reception is indispensable
in dramatic theory, something with dramatic analysis clearly
reveals. The (director’s) dramatic analysis of the text to be
performed or the analysis of the spectator who has watched
the performance, consists in effect of discovering at the
same time the system produced by a dramatic conception
and of building a system of opposites which is the basis of
the modern spectator’s perception. Analysis of drama (of the
written text or of visual perception) ends up being the in-
termediary and the articulation between production and re-
ception. It remains, then, to make explicit how, inside dra-
ma, three essential notions are responsible for the transition
from one instance to the next: realization, fictionalization,
and textualization of the ideology/ideologization of the text.

In this article Patrice Pavis, in order to achieve realiza-
tion, approaches fundamental questions concerning the
description and the interpretation of the messages in
the theatrical context, proposing that every description
of the performance implies a descriptive theory which raises
questions such as: What metalanguage to use? Through
which units? With what descriptive intention?
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escenificacid. Tot senyal d’aquest encontre sembla esbor-
rat, aixi com la concretitzacié-lectura (en el procés de 1'ana-
lisi dramaturgica) i la concretitzaci6-escenificacié des d’ara
es troben barrejades en el resultat final: el text espectacu-
lar i la seva recepcié-concretitzacié que ha fet l'espectador.
L’espectador ja no té, davant d’ell, un text (llegit o per
llegir) i una escena que enuncia aquest text. Text enunciat i
enunciacié escénica es barregen 1'un dins l'altre i sén dificil-
ment distingibles. La concretitzacié de 1'espectador intervé
temporalment després de la concretitzacié-lectura, i després
de la concretitzacié escénica, de manera que la lectura del
text dramatic ja ha estat, quan l'espectador la rep, objecte
d’almenys dues transformacions. No escoltem un text esce-
nificat, siné que veiem l'escenificacié d’aquest text, la seva
enunciacié i la seva concretitzacié escénica. A nosaltres (es-
pectador o critic) ens pertoca reconstituir seguidament el
sistema d’aquesta escenificacio, el que definim com el discurs
de l'escenificacié. Per tant —i, podriem dir, afortunadament
per a les nostres facultats critiques—, podem oposar a aquest
discurs de l'escenificacié, a aquest metatext directorial, el
nostre propi metatext, en la mesura que tenim alguna llum
sobre la inscripcié d’aquest text dramatic i espectacular en
el Context Social arran de la seva creacio, i sobretot sobre la
nostra propia situacié estetica i ideologica dins aquest Con-
text Social. Per tant, estem en situacié de criticar la concretit-
zaci6 escénica del text dramatic i el seu metatext, especial-
ment si en podem revelar la incoheréncia, les contradiccions
o la feble productivitat per arribar a trobar els llocs d’inde-
terminaci6 o d’ambigiiitat. Aixi, doncs, si és veritat que nos-
altres, espectadors, sempre percebem en 1'escenificacié la vi-
si6 intercalada del realitzador que llegeix el text dramatic,
no continuarem essent menys capacos —en el cas esmentat
d'un text dramatic figuratiu i preexistent a l'escenificacié—
de separar les dues perspectives: és una cosa llegir la lec-
tura d'una escenificacié d'un text, i n’és una altra —iHuso-
ria— de creure que aquesta esgota el text dramatic. En la
concretitzacié esceénica per l'escenificacid, sempre és la nos-
tra propia concretitzacié d’espectador situat hic et nunc en
un Context Social determinat el que té raé al final, concre-
titzacié que produim confrontant la lectura de I'escenifica-
ci6 del text dramatic amb la lectura que fem d’aquest text.

PATRICE Pavis
Universitat de Paris, I1I




RESUMEN

Un modelo dialéctico aplicado tanto a la estética de la
produccién como a la de la recepcién es indispensable en
la teoria teatral y el analisis dramaturgico lo revela clara-
mente. El analisis dramaturgico (del escenificador) del texto
a poner en escena o (del espectador) de la escenificacién ya
realizada consiste en efecto en hallar al mismo tiempo el
sistema producido por una concepcién dramadtica y en cons-
truir un sistema de oposiciones a partir de lo que recibe el
lector o el espectador contemporaneo. El anélisis de la dra-
maturgia (del texto leido o de la percepcién del espectaculo)
acaba siendo el intermediario y la articulacién entre produc-
cién y recepcidn. Resta, pues, explicitar cémo, en el interior
de la dramaturgia, tres nociones esenciales organizan la me-
diacién de una instancia a la otra: la concretizacién, la fic-
cionalizacién, la textualizacién de la ideologia / ideologiza-
cién del texto.

Patrice Pavis aborda en este articulo, para llegar a la
concretizacién, cuestiones fundamentales respecto a la des-
cripcién y a la interpretacion de los mensajes en el caso
teatro, proponiendo que toda descripciéon de espectaculo
implica una teoria de la descripcién que responda a cues-
tiones tales como: ¢qué metalenguaje utilizar? ¢A partir de
qué unidades? ¢Con qué intencién describirlo?

Este articulo, que estd estructurado en dos amplios blo-
ques tematicos (Produccién versus recepcién y Recepcién y
concretizacion), recoge y amplia multitud de conceptos ela-
borados por los grandes tedricos de la materia.

RESUME

Un modele dialectique appliqué a l'esthétique de la pro-
duction et a celle de la réception, est indispensable a la
théorie théatrale, ce qu'on peut constater aisément a tra-
vers l'analyse dramaturgique. L'analyse dramaturgique (du
scénificateur) du texte 4 mettre en scéne ou (du spectateur)
de la scénification déja réalisée, consiste, en effet, a trouver,
en méme temps, le systéme produit par une conception dra-
matique et a batir un systeme d’opositions a partir de ce
que le lecteur ou le spectateur contemporains recoivent. L'a-
nalyse de la dramaturgie (du texte lu ou de la perception
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This article, which is structured in two broad thematic
blocks (Production versus reception and Reception and rea-
Jization), picks up and extends numerous concepts discussed
by the great theoreticians of the subject.
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