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La Semiologia (o Semiotica) del teatre, en primer lloc, 
s'ha de plantejar les raons de la seva propia pertinencia, i 
aixo vol dir delimitar el seu objecte d'analisi, construir 
el seu estatut específic. En paraules de Ruffini, diríem 
que es tracta de procedir a la «ricognizione degli studi»1 de 
la Semiotica Teatral, perque, «i aixo és un fet desconcer
tant, el terme Semiotica Teatral tendeix d'una manera pe
rillosa a no significar res: i aixo, en certa manera, per excés 
de significació: els seus possibles significats són tan nom
brosos que quasi tot pot servir. La qual cosa equival a ad
metre que gairebé no hi ha res que hi pugui pertanyer amb 
un dret de ciutadania absolut i exclusiu».2 

Les distintes branques de la Semiologia,3 han patit una 
mena de «complex d'Edip» lingüístic inicial, és a dir, s'ha 
volgut traslladar a tots els camps de la significació i co
municació humanes l' epistemología específica de la Lin
güística. En altres termes, s'ha pretes entendre tot fenomen 
de significació i/o comunicació des del model de !'estruc
tura específica del llenguatge verbal. Aixo va abocar l'analisi 
semiologica a una situació sense sortida, a una tautología 
irreductible: o bé el presumpte objecte de l'analisi semio
tica demostrava la seva conformitat amb !'estructura lin
güística, o bé se li negava el dret a l'analisi semiotica. 

Eren els temps de la fascinació lingüística mal digerida, 
del mite de la «langue» saussuriana. A més, un cop establer
ta l'especificitat del llenguatge verbal en el fet de la doble 
articulació, aquesta va esdevenir el dogma, la condició sine 
qua non, de tot procés de significació i/o comunicació. En 
la semiología del teatre, del cine, etc., tothom cercava els 
equivalents del Fonema i Morfema lingüístics . Superar 
aquest dogmatisme -per altra banda prou logic- , ha estat 
el primer gran repte de la Semiología Teatral, i d'altres 

1. Franco RUFFINI. 
Semiótica del teatro: ricognizione degli studi. Biblioteca Tea
trale, Bulzoni editore, Roma, núm. 9, 1974. pags. 34-81. 

2. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 34. 

3. Vegeu, p. e., els treballs de PAS0LINI, «La lengua escrita de 
la acción» i «Discurso sobre el plano secuencia, o el cine 
como semiología de la realidad», dintre del llibre Ideología 
y lenguaje cinematográfico, AA.VV. Alberto Corazón editor, 
Madrid, 1969, pags. 11-52 i 53-68. 
També el treball de BETTETINI, Cine: Lengua y escritura, Fon
do de Cultura Económica, México, 1975 (edició original italia
na a Bompiani, Mila, 1968). 45 
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semiologies, a la recerca de la seva propia pertinencia, o 
sigui, del seu dret a existir. 

En termes generals, la Semiologia sera «el conjunt de 
coneixements i de tecniques que ens permeten distingir on 
són els signes, de definir allo que els institueix com a sig
nes, de coneixer els seus lligams i les lleis del seu encade
nament».4 I pel que fa al teatre, la semiologia s'interessara 
per la producció del sentit al llarg de tot el procés teatral, 
des de la creació fins a la recepció, és a dir, des del text i el 
treball de direcció en la «mise en scene» fins al procés d'in
terpretació de }'espectador. A manera de programa de tre
ball, acceptarem que la Semiologia Teatral és un «metode 
d'analisi del text i/o de la representació que centra l'atenció 
sobre l'organització formal del text o de l'espectacle, sobre 
l'organització interna deis sistemes significants deis quals 
són compostos el text i l'espectacle i sobre la dinamica 
deis procesos de significació i d'instauració del sentit per 
mediació deis qui fan el teatre i del públic».5 

TEATRE I COMUNICACió 

En el número 15 de la revista Communications, Eco i 
Metz qüestionaven de forma decisiva el reduccionisme lin
güístic que havia nodrit la semiología incipient. Metz, en 
una reflexió sobre la falsa oposició entre analogic i codi
ficat, exposava els riscs que corre l'analisi semiologica: 
«l. Confondre llengua i codi, mentre que la llengua no és 
sinó un dels codis existents, privilegiat per la importancia 
considerable de la seva fundó social, pero no fon;osament 
privilegiat en una tipología de codis. 2. Concloure, de l'ab
sencia de la llengua, l'absencia de codi. 3. I per un moviment 
de retop, situar tots els codis al costat de la llengua.»6 

Umberto Eco, en el seu assaig sobre la semiología dels 

4. Michel FoucAULT. 
Les mots et les choses, París, Gallimard, 1966, pag. 44. 

5. Patrice PAv1s. 
Dictionnaire du Théátre, Éditions Sociales, París, 1980, pa
gina 358. 

6. Christian METz. 
Más allá de la analogía, la imagen. Dintre de L'analyse des 
images. Communications, núm. 15, 1970», Éditions du Seuil. 
Versió castellana a Editorial Tiempo Contemporáneo, Buenos 
Aires, 1972, pag. 12. 
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rnissatges visuals, s'expressava de manera ben semblant a 
Metz, pero encara més contundent: «És un error creure 
que: l. Qualsevol acte comunicatiu es fonamenta en una 
[lengua proxima als codis del llenguatge verbal. 2. Cada 
llengua ha de tenir dues articulacions fixes. És molt més 
fecund admetre que: l. Qualsevol acte de comunicació es 
basa en un codi (o en més d'un, afegim nosaltres). 2. No 
necessariament tots els codis han de tenir dues articulacions 
fixes (ni dues, ni fixes).»7 

En les primeres temptatives d'analisi semiologica del 
teatre, va apareixer també una certa actitud, si no de rebuig, 
d'objecció a la semiología teatral, i tot per raons del reduc
cionisme panlingüista que abans hem esmentat, que identi
fica de manera tautologica llenguatge verbal i comunicació, 
llengua i codi, i que considera imprescindible !'estructura 
lingüística de la doble articulació per poder parlar de llen
guatge. Sera sobretot Georges Mounin, en el seu assaig sobre 
La communication théatrale (1969), el principal objector a 
la Semiología Teatral. En aquest sentit, Mounin diu que cal 
«advertir, tan brutalment com sigui possible, als autentics 
investigadors en qüestions teatrals que parlar a priori del 
teatre com si fos un llenguatge és donar per resolts els pro
pis problemes que una analisi minuciosa i complexa del 
funcionament de l'espectacle teatral hauria, abans que res, 
de descobrir i definir, i després explorar en totes les seves 
dades, i després potser, comern;ar a resoldre».8 

Les objeccions de Mounin a la Semiología Teatral par
teixen de les reflexions de Buyssens sobre el llenguatge que 
el mateix Mounin havia comentat en un article escrit el 1962, 
Linguistique et sémiologie,9 en que assenyala que «a partir 
de Karl Bühler (1934), la lingüística ha revelat les funcions 
del llenguatge, i n'ha considerat com a central la fundó 
de comunicació. Aixo dugué a Buyssens i a d'altres lin
güistes a distingir bé els fets que corresponen a una intenció 

7. Umberto Eco. 
Semiología de los mensajes visuales. L'analyse des images. 
Communications, núm. 15». Versió castellana a Editorial Tiem
po Contemporáneo, Buenos Aires, 1972, pags. 51-52. 

8. Georges MOUNIN. 
Introducción a la Semiología, Anagrama, Barcelona, 1972, pa
gina 99. 

9. Georges MOUNIN. 
Publicat juntament amb l'article citat a 8 Jntroduction a la 
Sémiologie, Editions Minuit, París, 1970. Versió castellana a 
Anagrama, Barcelona, 1972. 47 
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de comunicació que es pot revelar (existencia d'un parlant 
lligat a un oient mitjarn;ant un missatge que determina 
comportaments verificables) i a separar-los dels fets que no 
tenen aquesta característica, tot i que fins ara se'ls anome
nés amb el terme de signes i se'ls estudiés en el llenguatge. 
Aqueixos fets, que Trubetzkoy anomena indicis i símptomes 
(Principes de phonologie, París, Klincksieck, 1957, pp. 16, 18 
i 19), són inforrnacions que el parlant dóna d 'ell mateix sen
se cap intenció de comunicar-les» .10 

Després de recordar que el mateix Eric Buyssens 11 ja 
havia apuntat que en el teatre els actors representen per
sonatges que es comuniquen entre ells, pero que no comu
niquen amb el públic, Mounin planteja la qüestió que a ell 
li sembla fonamental: «saber si l'espectacle teatral és o no 
comunicació». I immediatament afegeix que «la comunicació 
lingüística es caracteritza pel fet fonamental, constitutiu de 
la propia comunicació, que l'emissor pot convertir-se alho
ra en receptor; i el receptor, en emissor. Res de semblant, 
en absolut, es produeix en el teatre, en el qual, els emissors
actors són sempre els mateixos i els receptors-espectadors 
també. Repetim-ho, els espectadors no poden respondre mai 
als actors per mitjans teatrals».12 Sobre la capacitat o inca
pacitat comunicativa del teatre, Mounin conclou que «de fet, 
sembla que es pot explicar millor el que passa al teatre en 
termes d'estimulació (en el sentit que els psicolegs donen 
a aquest mot) que en termes de comunicació. Autor i direc
tor, decorador, actors, figurinistes, escenograf, entren en 
acció no pas per «dir» alguna cosa als espectadors, com 
ells creuen generalment, sinó per actuar sobre els especta
dors. El circuit que va de l'escenari a la sala és essencial
ment un circuit (molt complex) del tipus estímul-respos
ta ( ... ); a cada instant, en plans diferents (text, interpreta
ció, iHuminació, joc de les taques de colors, vestits, etc.) 
es produeixen estímuls : lingüístics, visuals, lluminosos, ges
tuals, plastics, i cada un d'els pertany, segurament, a un 
sistema diferent, les regles fonamentals dels quals potser 
es puguin explicitar».13 

10. Georges MOUNIN. 
Obra citada, pag. 78. 

11. Eric B UYSSENS. 
La Communication et l'articulation linguistique, PUF, 1967. 

12. Georges MOUNIN. 
Obra citada, pag. 101. 

13. Georges MouNIN. 
Obra citada, pags. 105-106. 



Com diu Ubersfeld, «Mounin subordina, dones, la comu
nicació a la intenció de comunicar. Ara bé, aquesta inten
ció de comunicar no sembla pas que es pugui negar en l'am
bit teatral», el que passa en el teatre és que cal distingir 
entre «la intenció de comunicar i la voluntat precisa de dir 
tal o tal altra cosa: hom pot voler comunicar quan el mis
satge comporta tota una part que no depen de la inten
cionalitat», en altres paraules, «en cada comunicació hi ha 
una part d'informació involuntaria, inconscient», i en defi
nitiva, no és difícil de comprendre que «la comunicació 
teatral és intencional en el seu conjunt, i així mateix (és el 
treball del director) en tots els seus signes essencials; per 
tant, es mereix ben bé el nom de comunicació en el sentit 
restrictiu del terme, encara que molts deis signes emesos 
per l'activitat teatral no poden ésser tinguts en compte per 
un projecte conscient, i si la qüestió de la seva intenciona
litat no es planteja gaire, és perque aquesta no pot afectar 
tots els signes del llenguatge poetic».14 

Aquesta subordinació de la comunicació a la intenció de 
comunicar és ben facil de contestar, perque, tal com exposa 
Gérard Genot,15 la intenció de comunicar mai no pot ser 
un element discriminant de la comunicació ja que, si més 
no, caldria considerar alhora una intenció de rebre la co
municació per part del destinatari. 

Per a Mounin dones, el teatre no comunica, «l'organit
zació escenica no produeix signes, sinó estímuls: el teatre 
no funciona mitjanc;ant senyals (signes produ'its intencio
nalment per comunicar alguna cosa: els únics, segons Mou
nin, als quals se'ls ha d'aplicar l'analisi semiotica), sinó a 
través d'indicis; !'impacte de !'espectador amb !'escena es 
redueix per consegüent a una serie de respostes comporta
mentals, a la seva "lectura" de !'obra i a una interpretació 
de la significació sobre la base deis indicis subministrats 
per }'espectable. [Per consegüent] el teatre acció proposat 
en aquests termes, que no comunica, sinó que estimula, se
ria en realitat refractari a qualsevol tipus d'aproximació se
miotica».16 

14. Anne UBERSFELD. 
Lire le Théatre, Éditions Sociales, París, 1978, pags. 41-42. 

15. Gérard GENOT. 
Tactique du sens. Dintre de «Semiótica», revista de l'AISS, 
VIII, 1973, 3 pag. 194. 

16. Gianfranco BETTETINI. 

4. 

Appunti per una semiotica del teatro. Dintre de Teatro e Co
municazione. Guaraldi editore, 1977, Rimini-Firenze, pag. 12. 49 
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En resum, Mounin es planteja la següent objecció gene
ral: « ¿Podem parlar de comunicació teatral, no lingüística, 
si es vol, pero comunicació malgrat tot, en el sentit propi? 
Si volem saber que diem quan parlero de comunicació, re
cordem obstinadament que un emissor (de missatges) co
munica amb un receptor d'aqueixos missatges, si aquest 
darrer pot respondre al primer pel mateix canal, en el ma
teix codi (o en un codi que pugui traduir íntegrament els 
missatges del primer codi). No hi ha comunicació d'aquesta 
mena en el teatre.»17 

Hi ha en aquesta objecció dues qüestions que cal dife
renciar. Per una banda, si en el teatre es pot parlar o no de 
comunicació, i aquí ens caldria fixar els límits, rígids o elas
tics, d'aquesta noció. Per l'altra, es tracta de saber .si la 
semiotica pot ocupar-se o no de l'analisi del fet teatral tot 
tenint en compte la distinció -complementaria- entre una 
semiotica de la significació, dedicada a l'estudi deis codis, i 
una semiotica de la comunicació o de la producció semio
tica.18 

Quant a la primera de les qüestions esmentades, ens 
sembla que Pavis té raó quan diu que «tot confonent ben 
sovint comunicació i participació del públic, la recerca tea
tral (teorica i practica) converteix la comunicació entre 
sala i escena en el fi essencial de l'activitat teatral. ¿Pero és 
realment aixo el que els semiolegs i informa.tics entendrien 
per comunicació? Si per comunicació s'enten un intercanvi 
simetric d'informació -l'emissor que esdevé receptor tot 
utilitzant el mateix codi-, el joc teatral no és pas una comu
nicació. En efecte, fora del cas límit del happening que 
cerca precisament d'eliminar la distinció entre espectador/ 
actor, !'espectador resta sempre en les seves caselles: com 
a armes de resposta no disposa, en el millor deis casos, de 
res més que l'aplaudiment, del xiulet o del tomaquet», pero, 
«en canvi, si la comunicació és concebuda com un mitja 
utilitzat per influenciar als altres i reconegut com a tal per 
aquell a qui es vol influenciar, la reciprocitat del canvi no 
és pas necessaria per poder parlar de comunicació i és 
pales que una definició d'aquest tipus és la que s'aplica al 

17. Georges MOUNIN. 
Obra citada, pag. 104. 

18. Umberto Eco. 
Tratado de Semiótica general, Editorial Lumen, Barcelona, 
1977, esp. pags. 69-96. 



teatre: nosaltres sabem que som al teatre, i no podem pas 
no ser "tocats" per l'espectacle».19 

El que Pavis ens proposa -tot seguint les reflexions de 
Prieto-,20 és donar una major flexibilitat al concepte de 
comunicació i ultrapassar el reduccionisme panlingüista en 
que Mounin l'emmarca, tot subordi:Aant-lo, per un costat, a 
la intenció de comunicar i, per un altre, a la possibilitat del 
f eed-back entre emissor i receptor a través del mateix canal 
i mitjanc;:ant el mateix codi o un altre capac;: de traduir 
íntegrament els missatges d'aquell. 

En un altre sentit, Gianfranco Bettetini no esta pas 
d'acord amb com Mounin entén el teatre (acció que no co
munica sinó que estimula) i considera que «l'organització 
de la mise en scene teatral no és sois destinada a "fer" 
alguna cosa sobre !'espectador, a provocar-ne un comporta
ment; aqueixa li "diu" també alguna cosa, si més no a dos 
nivells de comunicació: aquell infraescenic (els personatges 
que comuniquen entre ells) i aquell entre l'escena i els es
pectadors. Els personatges comuniquen entre ells en virtut 
d'un sistema lingüístic, d'un sistema paralingüístic i d'un 
sistema gestual (kinesic o proxemic); !'escena comunica 
amb el públic a través d'una serie de sistemes entrelligats, 
que van des del lingüístic al paralingüístic i al gestual, de 
l'iconografic al literari, del cronologic al de l' organització 
espacial, del que regula !'estructura deis continguts trans
mesos al de l'adscripció ideologica del context, i així succes
sivament. Tot aixo es pot introduir en l'analisi ... (i si a més 
a més) es recorda que fins i tot l'anomenat "indici" pot ésser 
correctament assumit en l'ambit dels processos de signifi
cació posats en moviment en el teatre, es compren el valor 
i l'economia de l'analisi semiotica aplicada a les seves per
formances: aqueixa indaga i descriu la base objectiva sobre 
la qual s'instaura el procés d'acció produi:t a !'escena, i sera 
més o menys exhaustiva, en la seva confrontació del text 
escenic, segons sigui la seva mise en scene més o menys 
destinada a actes de comunicació (prevalenc;:a del text lite
rari o d'una serie de convencions fortament socialitzades 
en tota la preparació) o a una estimulació que provoqui 
comportaments (reducció o eliminació de les convencions, 

19. Patrice PAVIS. 
Obra citada, pag. 79. 

20. Luis PRIETO. 
Messages et signaux, PUF, París, 1966. 51 
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desaparició de tota ritualitat sincronica: teatre d'avantguar
da contemporani). Fins en aquest darrer cas, de totes ma
neres, poden existir sistemes de codificació en que el codi, 
segons Eco, no és posse'it per l'emitent i el destinatari co
munament: el codi, que fa dependre certs efectes de certs 
estímuls, sera usat per l'emissor per manipular algunes 
reaccions instintives del destinatari».21 

Al llarg deis anys setanta aparegueren diversos autors 
que adreºaren les seves reflexions sobre l'especificitat o no 
de l'epistemologia que fins aleshores havia «certificat» l'es
tatut d'una semiologia teatral. Aquests autors s'adonaren 
del fet que molts dels equívocs en que s'havia ·debatut l'ana
lisi semiotica del teatre, i la major part de les dificultats 
que l'havien paralitzat, s'havien produ'it a causa d'una «trans
posició mecanica i apriorística dels metodes i de les nocions 
de la lingüística a altres ambits semiotics [la qual cosa], 
pot concluir l'analisi vers un cercle tancat, a la inútil recerca 
dels elements equivalents als fonemes, als monemes ( ... ) i, 
en definitiva, a la recerca d'un panlingüisme que pugui re
cluir cada fenomen de significació als termes de la significa
ció lingüística».22 

Feia falta, en primer lloc, concentrar tots els esforºos en 
construir una definició clara i lnívoca de tots els conceptes 
fonamentals de la semiotica, i a partir d'aquí, revisar, per 
exemple, el seguit de qüestions que Mounin havia objectat 
a l'analisi semiotica del teatre. En aquest sentit, una de les 
nocions més polemiques i controvertides -i que més equí
vocs ha suscitat-, és la noció de «Codi». 

Franco Ruffini, a partir d'una redefinició de «Codi» 
manllevada de Prieto, desmantella aquelles objeccions de 
Mounin: En el teatre no hi ha comunicació perque el desti
natari no pot esdevenir emissor i comunicar amb l'antic 
emissor que esdevindria destinatari, a través del mateix 
canal i mitjanºant el mateix codi o d'un altre que fos capaº 
de traduir íntegrament aquell -«els espectadors mai no 
poden respondre als actors a través del teatre».23 

21. Gianfranco BETTETINI. 
Obra citada, pags. 12-13. 

22. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pags. 34-35. 

23. Georges MouNIN. 
Introduction a la Sémiologie, París, Les Éditions de Minuit, 
1910, pag. 89. 



Tot recordant la terminologia de Prieto,24 Ruffini re
warca que a l'hora de definir amb rigor la noció del codi, cal 
tenir en compte que «un codi no ve definit únicament pels 
missatges que pot indicar, sinó també pels senyals mitjan
i_;:ant els quals els missatges són indicats. Hi ha un camp de 
senyals (camp serna.tic) i un camp de missatges (camp noe
tic) en correspondencia recíproca».25 Cal assenyalar que les 
nocions de «Camp serna.tic» i «Camp noetic» establertes per 
prieto, es corresponen a les de «Pla de l'expressió» i «Pla del 
contingut» de Hjelmslev. 

A partir de Prieto, Ruffini analitza les conegudes objec
cions de Mounin; aquest diu que per poder parlar de comu
nicació cal que sigui possible el feed-back mitjani_;:ant el 
mateix codi, és a dir, que el camp serna.tic i el camp noetic 
deis codis de l' emissor i del receptor haurien de ser iden
tics, la qual cosa ens abocaría a concloure «per exemple, que 
no hi ha comunicació entre una persona capac; d 'entendre el 
Uenguatge deis sords-muts, i un mut capa<; de sentir i d'en
tendre el llenguatge parlat, pero, evidentment, sois capac; 
de respondre amb el seu llenguatge. En efecte, ens trobem 
davant de dos codis, els quals tenen el mateix camp noetic 
(poden indicar els mateixos missatges), pero que tenen dis
tints camps sematics».26 Davant d'aixo, hom podría objec
tar que en aquest cas el fet de la comunicació recalza, no 
en la identitat de codi entre emissor i destinatari, sinó en 
la capacitat de transposició deis dos codis: el llenguatge 
verbal i el gestual del sord-mut; pero aixo no és cert, per
que, d'acord amb la terminología de Prieto, «dos codis no 
són mai transposables, en el sentit de ser substitu'ibles ínte
grament: haurien de tenir el mateix camp serna.tic i el 
mateix camp noetic en identica correspondencia, i en defi
nitiva es tractaria del mateix codi. El que, en general, dos 
codis poden tenir de transposables són els respectius camps 
noetics (un codi pot comportar els mateixos missatges que 
un altre)».27 

Quant a la qüestió de la identitat de codis que Mounin 

24. Luis PRIETO. 
Lineamenti di Semiologia. Bari, Laterza, 1971, esp. capítol III. 

25. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 39. 

26. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 39. 

27. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 39. 53 
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considera necessaria per tal que es pugui parlar de comuni
cació, és a dir, per tal que es pugui plantejar una semiotica 
del teatre, Ruffini assenyala que «si l'emissor i el destinatari 
coneixen l'un el codi de l'altre, no és del tot necessari, per 
tal que sigui possible la comunicació, que els dos codis coin
cideixin, ni que puguin traduir íntegrament l'un els missat
ges de l'altre».28 En altres termes, allo que Mounin anomena 
«transposició entre codis», en realitat significa «transposició 
entre camps noetics» de codis distints. Per consegüent, 
sembla que l'únic sentit real que té (o pot tenir) l'objecció 
que posa Mounin, sigui que «emissor i destinatari han de 
coneixer l'un el codi de l'altre. Cosa que amb tota proba
bilitat és verificat al teatre».29 

Una de les altres condicions que Mounin reclama de tot 
procés de comunicació és que el f eed-back es produeixi a 
través del mateix canal. Evidentment, aquesta objecció és 
inconsistent del tot, perque admetre-la significaría negar, 
per exemple, que quan una persona respon per telefon la car
ta d'una altra, hi hagi comunicació, tot i que, en aquest 
cas, hi ha una diversitat de codis (grafic/verbal) i de canals 
de transmissió (paper/fil conductor). 

Per cloure aquest debat sobre la licitud d'una semiologia 
del teatre, voldríem apuntar una contradicció insostenible 
a la base de la posició de Mounin. Per una banda, afirma que 
perque sigui lícita una semiología teatral cal que hi hagi 
comunicació teatral, i aixo, entre d'altres coses, significa 
que hi hagi un llenguatge teatral que respongui a !'estruc
tura del llenguatge verbal: doble articulació i estructuració 
de les unitats d'aquesta doble articulació segons les lleis 
específiques de la lingüística.30 I per l'altra banda, adverteix 
i recomana de no traslladar mecanicament els conceptes i 
metodes específics de la lingüística.31 I, com lúcidament 
exposa Ruffini, el discurs de Mounin es mossega la cua: 
«La circularitat és evident. Es postula una transposició me
canica de la lingüística per negar validesa a una aproxima-

28. Franco RuFFINI. 
Obra citada, pag. 40. 

29. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 40. 

30. Georges MOUNIN. 
Introducción a la Semiología, Anagrama, Barcelona, 1972, 
pag. 100. 

31. Georges MOUNIN. 
Obra citada, pag. 99. 



ció semiotica que, prejudicialment, ha d 'evitar justament 
aquella transposició mecanica.»32 

De tates maneres, cal ser cautelós, perque el fet d'haver 
rnostrat la fragilitat de la posició de Mounin «no significa 
directament haver provat que el teatre comunica, o, més en
cara, com comunica el teatre: significa tan sols poder as
sumir la hipotesi comunicativa com a hipotesi racional de 
treball i poder afirmar, almenys a aquest nivell de la inves
tigació, la legitimitat d'una aproximació semiotica».33 

Si més no, tal com assenyala Antoni Torciera 34 molts 
autors, tot i considerar que el teatre no pot recluir-se a un 
procés de comunicació, propasen per raó de !'eficacia de 
l'analisi estudiar-lo «com si fos» un acte de comunicació. 
A més, cal entendre, seguint la reflexió de Prieto,35 que la 
Semiología compren dues branques generals, una Semiolo
gía de la Comunicació i una Semiología de la Significació, i 
«el cas de l'art (per tant, del teatre) on el nivell connotatiu 
actua tan intensament reclama un tercer ambit més adequat 
a la seva especificitat. Es tractaria d'una Semiología de la 
"comunicació artística", a cavall entre les altres dues, jaque, 
si bé pel seu objecte l'art es presenta com una part de la 
Semiología de la Comunicació, a causa del tipus de proble
mes que planteja aquest objecte, per exemple, no es dóna 
una codificació-descodificació identica a les de la comunica
ció lingüística o a les normes de circulació, és també part 
de la Semiología de la Significació».36 

En resum, sembla adequat considerar, tal com fa Bette
tini, que «la significació és un procés immanent a l'acte 
si més no potencialment. Pot incloure's en l'ambit de recer
ca de l'analisi semiotica, d'una part, com a possible realit
zació de la semiosi objecte de reconeixement, i de l'altra, 
com a revelació de la "comunicabilitat" del missatge. Aques
ta "comunicabilitat" no ha d'ésser entesa, obviament, com 

32. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 41. 

33. Franco RuFFINI. 
'Obra citada, pags. 41-42. 

34. Antonio TORDERA. 
Teoría y técnica del análsis teatral. Elementos para una se
m iótica del texto artístico. Ediciones Cátedra, Madrid, 1978. 

35. Luis PRIETO. 
La Sémiologie, dintre de Le Langage, A. Martinet editor, En
cyclopédie de la Pléiade, París, Gallimard, 1966 

36. Antoni TORDERA. 
Obra citada, pag. 164. 55 
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el salt facil, directe i immediat del "contingut" del transmi
tent al receptor, sinó com a organització formal deis con
tinguts, immanent al mateix missatge. L'objecte de la semio
tica esta constitu'it pels sistemes de significació i tots els 
fets signifcants o analitzables com a tals s'inclouen de dret 
en l'ambit de la seva recerca. (I al cap i a la fi), una 
semiotica del teatre és per tant possible, com a recerca de les 
regles de funcionament que governen la producció d'un text
entrellat, integrat per signes, indicis i estímuls, reduint 
aquests darrers a la seva fundó significant a !'interior del 
context escenic».37 

SOBRE L'OBJECTE: 
DEL TEXT A LA REPRESENTACió 

Línies amunt hem <lit que, a l'hora de posar en marxa 
qualsevol mena d'estudi, el primer que calia fer era deter
minar el seu objecte. Pel que fa a la Semiología o Semiotica 
Teatral, hom pensa, obviament i encertada, que el seu ob
jecte és el teatre. Pero, malgrat aquesta evidencia inicial, a 
l'hora de la veritat sorgeix la polemica i es posen de manifest 
profundes discrepancies i contradiccions. 

En una entrevista feta per «Tel Quel» a Roland Bar
thes l'any 1963, ell mateix es preguntava: « ¿Que és el 
teatre? Una especie de maquina cibernetica ( ... ) a partir del 
moment en que hom la descobreix, comenc;a a enviar-nos 
un cert nombre de missatges. Aquests missatges tenen una 
característica peculiar: que són simultanis, i, malgrat aixo, 
de ritme distint; en un determinat moment de l'espectacle, 
rebem al mateix temps sis o set informacions (que proce
deixen del decorat, dels vestits, de la iHuminació, dels in
drets on hi ha els actors, dels seus gestos, de la seva mímica, 
de les seves paraules), pero algunes d'aquestes informacions 
es mantenen (per exemple, el decorat), mentre que d'altres 
canvien (la paraula, els gestos); ens trobem dones davant 
una veriable polifonía informacional, i aixo és la teatrali
tat: una espessor de signes.»38 Segurament, la majoria d'au-

37. Gianfranco BETTETINI. 
Obra citada, pags. 11 i 13. 

38. Roland BARTHES. 
Literatura y Significación (1936), dintre d'Ensayos Críticos, 
Seix Barral, Barcelona, 1977, pags. 309-310. 



tors, estarien d'acord amb aquesta manera d'entendre el 
teatre com una polifonia informacional. Gairebé tothom 
estaria d'acord a assenyalar la multidimensionalitat, la com
plexitat, l'heterogenei'.tat, la pluricodicitat ... del fet teatral, 
i que «!'amplitud i l'heterogene'itat del camp de dispersió 
de la semiotica del teatre deixa preveure una característica 
d'un reconeixement dels estudis de tal mena: la seva frag
mentarietat i asistematicitat».39 

En línies generals, sembla adequat considerar que «la 
manifestació teatral es presenta sempre amb la característi
ca de la complexitat dels materials significants utilitzats en 
una composició unificant (sovint es tracta de veritables i 
propis "llenguatges" autonoms) i de la pluricodicitat».40 En 
altres termes, i estudiant més a fons aquesta qüestió, hem 
d'entendre que «la comunicació escenica es desenvolupa, 
per tant, a través d'un complex de relacions amb sistemes 
de codificació diversos i no homogenis: cap d' aquests sis
temes, considerat en la seva apriorística possibilitat d'in
tervenció en la mise en scene, té un dret de preeminencia 
sobre els autors. Ni tan sols la llengua en que és escrit un 
eventual text drama.tic, ni tan sols !'esquema narratiu o lite
rari que en regula la composició: el teatre se serveix d'a
quests instruments d'una manera específica, regenerant-los 
al dedins de la seva producció significant i inscrivint-los, per 
consegüent, en altres sistemes de codis. La posada en es
cena organitza productivament un discurs, l"'espai" d'una 
representació. Cada obra combina de forma singular un 
cert nombre d'esquemes teatrals i d'esquemes no específics 
damunt l'escena: alguns d'aquests esquemes poden ésser 
"no singulars", és a dir, que no pertanyen d'una manera es
tricta a la contingent representació teatral. .. Tal com s'ha 
dit, tots aquests codis (del sistema teatral, de cada obra i no 
singulars) no es combinen en un macrocodi únic: consti
tueixen una estructura textual, típica de cada manifestació 
considerada, que pertany a l'ordre del sistema, pero que no 
és "intercanviable" amb d'altres textos, perque no té cap 
valor més enlla de la pe<;;a analitzada. La nació de pluralitat 
deis codis en joc, al dessota d'aquella d'estructura textual, 
ha de ser entesa en una doble perspectiva: pel que fa al con-

39. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 36. 

40. Gianfranco BETTETINI. 
Obra citada, pag. 15. 57 
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junt deis elements materials que concorren a la construc
ció de la rnanifestació significant i pel que fa al rnode de 
funcionarnent de cada una de les categories de senyals u ti
litzats en la posada en escena».41 

Coro veurern rnés endavant, aquesta !larga citació d 'un 
text de Bettetini descriu arnb claredat la veritable rnultidi
rnensionalitat i heterogenei:tat del fet teatral i, alhora, asse
nyala irnplícitarnent una de les qüestions que rnés contro
versies ha suscitat: la preeminencia o no del text escrit sobre 
la representació. Tot seguit veurern coro una bona part deis 
assaigs de serniotica teatral han redui:t, i no sernpre per 
identiques raons, la serniotica teatral a l'analisi del text 
drarnatic. 

Tal coro apunta Marco de Marinis, quan horn n'intenta 
una analisi serniotica, el teatre es presenta coro rnarcat per 
dues característiques, les quals són responsables de les di
ficultats episternologiques i rnetodologiques de la propia 
analisi. La primera d'aquestes característiques fa referen
cia a «la multidimensionalitat (o pluricodicitat) i l'hetero
gene"itat del fenomen teatral. El teatre consisteix en efecte 
en l'agregació de rnolts "rnitjans d'expressió" (literatura, mú
sica, dansa, pintura, etc. Generalrnent anomenats "art" : 
avui preferirn parlar, pero, de "llenguatges" i de "codis") i es 
realitza, per altra banda, a nivells discontinus i no hornoge
nis entre ells (fonamentalrnent dos, si rnés no en el cas del 
teatre de tipus tradicional: el nivell literari i el nivell esce
nic). La segona característica no fa referencia al teatre "en 
si" sinó al teatre en el rnornent en que esdevé "objecte" deis 
estudis teatrals ( ... ) aquest objecte no es proposa rnai coma 
dada, coro a present : cap o quasi cap deis components del 
rnateix espectacle, excepció feta del text literari, que rnolt 
sovint, i per aquesta única raó, pero de forma indegu
da, és "prornogut" des d'un únic component present i per
sistent a cornponent significant, i revestit així d'un estatut 
de prioritat jerarquica i de total representativitat en la con
frontació deis altres cornponents».42 

Heus aquí una altra de les formes en que s'ha donat 
aquel! reduccionisrne lingüístic (o panlingüisrne) esrnentat, 

41. Gianfranco BETTETINI. 
Obra citada, pags. 23-24. 

42. Marco DE MARINIS. 
Materiali per una semiotica del teatro, dintre de Teatro e 
Comunicazione. Guaraldi editore, 1977, Rimini-Firenze, pagi
nes 38-39. 



alitzat i critícat en el capítol anterior: considerar el text 
ª11 1 · · · d 1 f 1 b' · crit coro a e eroent pnontan e et teatra , o e cons1-
d~rar que l'espectacle pot ser redu:it al text escrit , la qual 
osa implica una relació tautologica entre els eleroents no

fingüístics i el text escrit. I encara roés, aquest reduccio
nisrne de la representació al text pot arribar al cas líroit de 
la identificació-coincidencia entre text escrit i espectacle. 

Tal coro Marco de Marinis i Patrizia Magli exposaren en 
el I Congrés Internacional de Seroiotica (Mila, 2-6 de juny 
de 1974), la Semiología o Seroiotica teatral (i en general la 
serniotica dels roissatges roultilineals) no ha sabut defugir 
les dues alternatives sense sortida (o sigui, falses) contra les 
quals acosturoa a estavellar-se la recerca seroiotica sobre ob
jectes no-lingüístics i roultidiroensionals. Per una banda, apa
reix la falsa alternativa d'intentar recluir aquest objecte he
terogeni i roultilineal segons el roodel aparentroent homoge
ni i unilineal del llenguatge verbal, i, alhora, de rebutjar l'es
tatut de llengua, llenguatge, codi, comunicació . . . i, al cap
davall, la licitud de la propia analisi seroiotica dels objectes 
que no adroetin aquesta reductibilitat. Aquesta és la posi
ció, coro hem vist, de Mounin, i també, coro veurem de 
seguida, de Jansen i Pagnini entre d'altres. Per l'altra ban
da, es tendeix vers una analisi empírico-inductiva que es 
limita a inventariar i classificar els diversos signes o sis
temes de signes (sistemes de senyals que comparteixen una 
mateixa materia d'expressió) que entren en joc en la cons
trucció -molt més complexa que una simple addició- del 
missatge multilineal, pero que deixa de banda la possibilitat, 
i la necessitat, de construir el model de la producció i fun
cionament semiotics del teatre. Els treballs de Tadeusz 
Kowzan (El signo en el teatro - Introducción a la semiología 
del arte del espectáculo, AA.DD. «El Teatro y su crisis ac
tual», Monteávila editores, Caracas, 1969, pagines 25-60; Ana
lyse sémiologique du spectacle théatral, estudis dirigits per 
T. Kowzan, Universitat de Lyon II, Centre d'Études et de 
Recherches Théatrales, 1976) són els més representatius 
d'aquesta actitud taxonomica que, d'una manera o altra, 
recalza en una visió fonamentalment verbocentrica del 
teatre. 

En el «Séminaire de Sémiotique théatrale» organitzat 
pel «Centro Internazionale di Seroiotica e Linguistica» d'Ur
bino, i dirigit per Solomon Marcus (Urbino, 8-30 julio! de 
1974), De Marinis i Magli exposaren encertadament que «en 
el cas del teatre la dependencia del model lingüístic s'evi- 59 
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dencia a través de la subjecció al text escrit, al qual se li 
atorga generalment una injustificada preeminencia/priori
tat respecte a la seva "traducció" escenica, a la seva posada 
en escena. Partir del text literari (c;:o és, del pla textual, per 
expressar-se en termes de Steen Jansen) i construir a sobre 
d'ell un projecte d'analisi/modelització del fenomen tea
tral, no constitueix una perspectiva parcial (integrable per 
consegüent i capac;: de complementar-se amb una altra que 
parteixi -privilegiant-lo- del pla escenic) sinó que repre
senta per damunt de tot una perspectiva deformant que 
corre el risc de falsificar els objectes que es propasa d'ana
litzar».43 

Abans hem explicat dues de les característiques propies 
del teatre i que podem .anomenar multidimensionalitat (o 
pluricodicitat) i naturalesa efímera (fugacitat) de l'especta
cle teatral, que han dificultat enormement l'aproximació se
miotica al teatre i que, en molts casos, han dut a desco
neixer sistematicament la pluricodicitat de l'espectacle, tot 
reduint l'analisi de la representació a l'analisi del text lite
rari, és a dir, «que -cedint a una temptació ampliament 
difosa- els estudiosos de la semiotica teatral sovint han 
tractat d'analitzar l'espectacle a través de les graelles in
adequades de l'anomenat "model lingüístic". Aquesta opció 
metodologica ha condu'it a desnaturalitzar l'essencial pluri
codicitat del teatre i a privilegiar-ne únicament la dimensió 
literaria».44 

En un article de Roman Ingarden (publicat originalment 
l'any 1958) trobem un dar exemple d'aquella visió panlin
güística que considera que el teatre és, sobretot, un text 
literari, i que, si més no, a l' origen de tota possible repre
sentació cal cercar-hi el llenguatge, en forma d'escriptura, 
que té un doble estatut funcional. Així, «les paraules pronun
ciades pels personatges formen el text principal d'una pec;:a 
teatral i les indicacions de mise en scene donades per l'au
tor, el text secundari. Aquestes indicacions, ben segur, des
apareixen quan l'obra és interpretada a l'escena; per tant, 
sois són percebudes a través de la lectura de l'obra, i aquí 

43. Marco DE MARINIS i Patricia MAGLI. 
Riflessioni sulle possibilitá di approccio semiotico al teatro 
come messaggio multilineare. Seminari de Semiotica Teatral, 
Urbino, CISL, juliol de 1974, pag. 2. 

44. Marco DE MARINIS. 
Materiali per una semiotica del teatro. Teatro e Comunica
zioni, Guaraldi editore, 1977, pag. 40. 



exerceixen la seva funció de representació. El teatre cons
titueix no obstant aixo, un cas-límit de l'obra literaria».45 

D'aquesta citació se'n despren facilment que: a) l'obra tea
tral consta d'un text principal i d'un text secundari, i b) la 
representació consisteix en la pronunciació pels actors del 
text principal i en la traducció escenica del text secundari. 

Pero, el primer autor que d'una manera radical traslla
dara l'aparell conceptual específic de la lingüística al camp 
de la semiotica teatral i que propasara el text drama.tic com 
a element fonamental i prioritari del teatre, sera Steen 
J ansen. J ansen parteix deis conceptes basics de la glosse
matica de Hjemslev: 46 «la distinció entre forma i substan
cia sera des de llavors subordinada a la distinció entre ex
pressió i contigut: a la manera com s'opera en l'analisi lite
raria, tal com es fa en l'analisi lingüística».47 A partir d 'a
quí, explica que cal entendre per forma i substancia de l' ex
pressió, i forma i substancia del contingut, en el ben entes 
que (podem i) «nosaltres preferim canviar els termes d'ex
pressió i contingut pels de text i obra dramatica».48 

Al llarg del seu assaig, i des de la glossematica de Hjems
lev, Steen Jansen «tempta de sistematitzar el vast i hetero
geni univer s de la forma dramatica, tot construint un model 
teoric que hauria de ser capaº de funcionar com un ins
trument eficaº per a la "descripció" d'obres drama tiques 
concretes. Servint-se de l'oposició expressió/contingut, dis
tingeix primer, entre text drama.tic i obra dramatica, i imme
diatament després procedeix a elaborar de manera separada 
la forma teórica de l'un i l'altre, tot comenºant pel text, 
donat que la forma de l'obra pressuposa la del text, i és 
en aquest darrer (el text) que han de cercar-se els elements 
( o categories d' elements) que poden ser portadors deis ele
ments de l'obra».49 

45. Roman lNGARDEN. 
Les fonctions du langage au théátre. «Poétique», núm. 8, 1971, 
pag. 531. 

46. Louis HJELMSLEV. 
Prolegómenos a una teoría del lenguaje. Editorial Gredos, 
Madrid. 
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«Langages», núm. 12, 1968, pag. 72. 
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Pel que fa al nostre estudi, és important d 'assenyalar 
que Jansen considera el text dramatic comuna invariant, de 
manera que les distintes representacions no serien sinó va
riants esceniques del text escrit: «aquest text dramatic 
funciona dones aquí com una invariable (i) per text nosal
tres entenem la primera edició escrita de la pec;a; aixo ens 
permetra de considerar els canvis posteriors efectuats tant 
pel mateix autor com pels directors d'escena, com a rea
litzacions tretes del text privilegiat».50 

En la mateixa línia que l'assaig de Jansen, hi trobem el 
treball de Marcello Pagnini, Per una semiologia del teatro 
classico, en que distingeix entre un complesso scritturale i 
un complesso operativo que representa «l'execució verbal 
i no verbal de l'escriptura».51 A més, Pagnini, per tal d'acarar 
el caracter efímer de la representació teatral, propasa que 
el semioleg se serveixi de la peHícula sonora coma substitut 
més idoni de l'espectacle real. Amb tot, pero, la semiotica 
teatral que Pagnini postula, apunta en la mateixa direcció 
que la de Jansen, és a dir, en la preeminencia del text escrit 
sobre la representació, que és considerada com la t raducció 
escenica del text literari. Així, Pagnini afirma que «el text 
escrit pot considerar-se una especie d'anterior estructura 
profunda, respecte a !'estructura superficial ... ».52 

Dintre d'aquesta mateixa línia de la semiotica teatral de 
dependencia lingüística i de subjecció al text escrit o lite
rari de l'obra dramatica que «és considerat una invariant 
que ve abans i després (c;o és, la precedeix i la sobreviu) de 
les seves possibles representacions considerades exactament 
com a variants»,53 podem citar l'assaig de Cesare Segre so
bre I'Acte sans paroles de S. Beckett,54 el llibre de Pierre 
Larthomas 55 sobre el llenguatge dramatic, en el que cerca 
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una definició d'aquest «fundada sobre la minuciosa analisi 
dels seus components verbals i para-verbals ... (pero) l'objec
te d'investigació del gruixut volum és fixat únicament en el 
text escrit, i així roman, paradoxalment, fins i tot quan es 
dedica a considerar aquells components (entonacions, ges
tos, escenografia, acció) que transformen el text escrit en 
alguna altra cosa (representació i espectacle) , i que ell (el 
text escrit) solts pot contenir a fon_;:a de t ransformar-se en 
metatext espectacular ».56 De la mateixa manera, el llibre de 
r adeusz Kowzan, Littérature et spectacle,57 s'integra en 
aquesta direcció de sobrevalorar el text escrit, i en aquest 
sentit, considera que el text literari esdevé com una inva
riant de contingut que inclou tots els possibles significats 
que les distintes representacions poden expressar a través 
de sistemes significants distin ts. Així dones, Kowzan cau 
també en !'equívoca superposició tautologica del text lite
raria la representació. 

Per cloure aquesta llambregada als treballs i autors d'a
questa, podríem dir, protosemiotica teatral que postula la 
prioritat del text escrit sobre l'espectacle, farero referencia 
a un assaig de Paola Gullí Pugliatti, I segni latenti. Scrittura 
come virtualita scenica in King Lear, que destaca deis al
tres per dues raons. Primer, perque és un treball molt ela
borat i profund. Segon, perque no fa cap mena d'apologia 
explícita del text escrit, sinó que el considera com a traduc
ció metalingüística de qualsevol possible representació, és 
adir, davant la fugacitat intrínseca de la representació, Gul
lí Publiatti proposa com a mal menor partir de l'analisi del 
text, no com a element preeminent i prioritari, sinó com 
a reflex metalingüístic de l'escena. Tal com explica De 
Marinis, Gullí Pugliatti «no veu en el text escrit l'acte inicial, 
a part de fonamental, de la creació teatral (tal com vol una 
acreditada tradició), sinó que el concep més aviat com la 
traducció metalingüística d'un projecte escenic pre-tex
tual».57 

Per a Gullí Pugliatti, cal analitzar el text escrit, no sobre 
la base «d'unitats del text lingüístic tradui:bles en practica 
escenica (sinó mitjanºant unitats que són) la transcripció 
lingüística d'una potencialitat escenica que és la raó del text 

56. Marco DE MARINI S. 
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57. Marco DE MARINIS. 
Obra citada, pag. 41. 63 
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escrit».58 A la practica dones, Gullí Pugliatti analitza el text 
escrit en qualitat de metatext descriptiu del text escenic, i 
aixo serveix pera justificar «a més a més, una opció a nivell 
teoric (aquella que fa referencia al text escrit com a objecte 
privilegiat d'una semiotica del teatre) operada sobretot en 
base a consideracions d'ordre practic habituals (el text es
crit és l'únic component de l'espectacle sempre disponi
ble . .. ). En essencia l'operació de fons de !'autora consisteix 
a mirar d'acreditar la semiotica del text dramatic com a 
substitut valid d'una semiotica del teatre veritable i propia 
(que es pretén impossible) , mitjanc;ant la demostració del 
caracter no literari del text dramatic» .59 

Ruffini és l'autor que, d'una manera més sistematica i 
aclaridora, ha criticat aquesta tendencia de l'analisi semio
tica prototeatral (Jansen, Pagnini, Gullí Pugliatti, etc.) «que 
atorga una inacceptable prioritat al text literari (i, per con
següent, al codi lingüístic) respecte a la posada en escena (i 
a les línies de codis no lingüístics)».6° Com apunta amb 
encert Ruffini, «allo que hom pot reprovar a aquells estu
diosos que es limiten, de manera programatica, a l'analisi 
del text escrit, no és en tal cas, i paradoxalment, l'omissió 
de les altres línies de codi, sinó la gratu'ita consideració del 
fet que les línies no lingüístiques són tautologiques respecte 
d 'aquella lingüística».61 

A part, cal tenir en compte que «l'automatica promoció 
del llenguatge a un estatut metalingüístic produeix alguna 
cosa més que no pas una simple perdua de varianza stilis
tica, c;o és !'absoluta no-pertinencia de la varianza stilisti
ca».62 És a dir, en confondre llenguatge i metallenguatge, i al 
capdavall atorgar a aquest la representativitat del llenguat
ge-objecte d'analisi, en virtut d'una ocasional identitat de 
plataforma lingüística a nivell de text literari, no tan sols 
es transforma el text escrit en metatext descriptiu de la 
(possible) representació escenica (aixo és el que Jansen, 

58. Paola GULLf PuGLIATTI. 
I segni latenti. Scrittura come virtualita scenica in «King 
Lear», D'Anna, Messina-Firenze, 1976, pag. 18. 

59. Marco DE MARINIS. 
Obra citada, pags. 41-42. 

60. Marco DE MARINIS. 
Obra citada, pag. 66. 

61. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 62. 

62. Franco RUFFINI. 
Obra citada, pag. 58. 



pagnini, Gullí Pugliatti i d'altres pretenen), sinó que (en 
realitat és el que passa en limitar la semiotica teatral a l'a
nalisi del text literari) de retop, a causa de la inviabilitat 
de la pretensió panlingüística, es produeix una non-perti
nenza della varianza stilistica, és a dir, la marginació del 
text escenic (de l'espectacle o representació) del camp de 
l'analisi d'una semiotica teatral que es condemna a proto
semiotica. Tal com apunta Ruffini, «la limitació al text 
escrit en l'analisi del teatre pot implicar una conseqüencia 
més greu encara ( .. . ) aquella de poder confondre llenguatge 
¡ metallenguatge en virtut del fet que el codi del llenguat
ge pot ésser usat també com a codi del metallenguatge des-

• • 63 cnpt1u». 
Retrobem ara aquella distinció entre camp sematic i 

camp noetic que Prieto estableix com a constitutiu de la 
nació de codi, i que Ruffini manlleva per desmantellar, en 
línies generals, tot aquest corrent (teoric i practic) panlin
güístic que redueix la semiotica teatral a l'analisi del text 
escrit (o perque creu que ha de ser així, o perque considera 
que el text és l'únic element estable del teatre, i, per tant, 
l'únic analitzable). Pera Ruffini, aquest corrent protosemio
tic (des del Mounin que nega la capacitat comunicativa del 
teatre fins a la Gullí Pugliatti que s'aferra al text per supe
rar !'impasse de la fugacitat escenica, passant perla transla
ció glossematica de Jansen i el generativisme chomskia 
de Pagnini) recalza sobretot «sobre l'erronia identificació 
de camp noetic i codi; considerant que, en definitiva, la re
presentativitat exclusiva de la línia lingüística (amb tates 
les conseqüencies que hem vist) deriva del fet de confondre 
la possibilitat potencial del camp noetic de la llengua d'in
cloure els camps noetics de tots els codis que podem 
trabar dintre de l'espectacle, a la qual s'hi afegeix la ul
terior hipotesi de puntual tautología (una cosa és afirmar 
que la llengua és capa~ d'expressar els significats del codi 
gestual, i una altra és pensar que dintre de l'espectacle, de 
fet la llengua expressi tots els significats dels gestos i, a més 
a més, en perfecte sincronisme tautologic), es compren que 
sigui essencial arribar a una exacta definició de codi i, so
bre aquesta base, a un criteri valid per descriminar un codi 
de l'altre.64 
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¿Quin seria dones, d'acord amb tot el que hem exposat, 
el programa de treball d'on hauria d'arrencar una semiótica 
teatral que no caigui en el parany del reduccionisme pan
lingüístic i estudii: globalment i dinamicament aquella poli. 
fonia informacional barthesiana, és a dir, que tingui en 
compte el caracter heterogeni (puricodicitat) i compost o 
multilineal (diverses materies d'expressió) del teatre? Per 
a Ruffini no hi ha cap mena de dubte que «una correcta 
coneixern;a de les diverses línies de codi és condició sine qua 
non per penetrar el complex mecanisme semiotic d'un mis
satge multilineal: en particular referencia al problema de la 
constitució del signes globals. (Pero m és enlla d'aquest pri
mer pas cal adonar-se que .. . ) el procés de significació no es 
detura als signes globals: aquests esdevenen la base d'un 
procés, teoricament amplíssim, de connotació. ( ... ) és indub
table que sera justament la connotació qui establira el sen
tit final de l'espectacle. Cosa que deixa preveure un tercer 
nivell de contextualització capa<_;: de seleccionar d'entre el 
llistat virtual de connotacions atribui:bles, un o més conno
tats efectivament atribu'its. 

»És justament l'espectre diacronic de les connotacions, 
el constituir-se isotopies particulars, el seu alternar-se i en
trecreuar-se, el que estableix el flux de sentit a través de 
l' espectacle» .65 

Aquesta citació ens trasllada de fet a l'analisi semiótica 
teatral que Ruffini ha desenvolupat a partir de la nació de 
Multilinealitat del fet teatral, de la revisió de la noció 
de codi a partir de Prieto (camp noetic i camp serna.tic), i 
d'establir la següent hipótesi sobre la producció significant 
teatral: els senyals · continus o estables («Considerem sota 
aquest nom aquells senyals -independentment del codi al 
qual pertanyen- que, per la particular formació de la ma
teria de la qual provenen, es caracteritzen per una estabi
litat al llarg del temps.»66 Com per exemple una mascara, 
l'escena, un accent del parlar. .. són presents durant tot l'es
pai de temps que va des de la seva aparició fins a la seva 
desaparició o canvi; llavors, el problema semiotic que apa
reix és el següent : «Si a un senyal s'hi associés un sol mis-

65. Franco RUFFINI. 
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satge, l'estabilitat del senyal produiria automaticament l'es
tabilitat de la parella senyal-missatge, que hem anomenat 
signe parcial (pero . .. ) sabem que el senyal no reenvia a un 
únic missatge, sinó a una classe de missatges, i d'aquesta 
rnanera pot formar distintes parelles senyal-missatge.»67 Ara 
bé, tot i que l'estabilitat del senyal continu no implica 
l'estabilitat del missatge, donat que cada senyal remet no 
a un sol missatge sinó a una classe sencera de missatges, 
«els rnissatges emesos pel senyal es distribueixen entre una 
classe que es restringeix en virtut de la contextualització 
unicodica i es concreta en un missatge ambla intervenció de 
la contextualització intercodica. Per consegüent, a un se
nyal continu li pot ser, teoricament, associat qualsevol mis
satge que pertany a la classe. ( A més) és racional acceptar 
la hipotesi que, estadísticament, els senyals continus ten
deixen a ser associats amb un mateix missatge més vegades 
que no pas un senyal impulsiu» i aquesta «prevalenc;a esta
dística dels signes parcials identics que prové dels senyals 
continus» permet assegurar que «la línia a la qual pertany 
el senyal continu aporta al signe global (en major mesura 
que no pas la línia dels senyals impulsius) una contribució 
invariant»; en conclusió, dones, es pot afirmar que «els 
senyals continus prenen la funció de donar als signes glo
bals una base compositiva comuna que garanteixi (o si més 
no reforci) la isotopia del discurs, la seva legibilitat».68 

A partir d'unes premisses identiques a les de Ruffini, De 
Marinis i Magli presentaren la seva proposta programatica 
d'una semiotica teatral que si vol «donar compte de la 
complexa multidimensionalitat del missatge teatral i de l'he
terogene'itat-especificitat dels seus codis, ha d'assumir una 
perspectiva radicalment translingüística i transcomunicati
va (en el sentit en que Kristeva usa aquests dos termes), la 
mateixa en la qual la semiologia del cinema es mou en 
aquests darrers anys (cf. Metz, 1971, a Franc;a; Knilli, 1971, 
a Alemanya; Bettetini, Casetti i Farasino a Italia) . En aques
ta cÍirecció s'imposa com a prioritari el recurs a instruments 
logico-matematics, els únics que poden subministrar-nos 
-si s'usen correctament- les formalitzacions del fenomen 
teatral que no comportin el risc -com aquelles de tipus 
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lingüístic fins ara realitzades-, d 'una reducció/simplifica
ció a models unilaterals i homogenis».69 

El mateix De Marinis, en un article posterior, Problemi 
e aspetti di un approccio semiotico al teatro,70 exposava de 
manera més precisa la proposta que juntament amb Pa
trizia Magli havia presentat al Seminari de Semiotica tea
tral celebrat a Urbino (juliol, 1974). De Marinis assumeix 
coro a base de la seva proposta «d'un costat, la semanalisi 
kristeviana, amb la seva perspectiva translingüística 71 i, per 
un altre, els estudis que P. Bouissac fa des d'uns quants 
anys sobre la semiotica del circ i de la gestualitat acroba
tica 72 i dóna algunes inicials indicacions de metode per a la 
projecció de models multidimensionals heterogenis i no
específics, que siguin capa~os d'explicar la complexa inter
relació espacio-temporal deis codis de l' espectacle, tot evi
denciant-ne la jerarquia i la combinatoria».73 
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RESUMEN 

Este artículo, a través de la revisión de una serie de tex
tos, intenta poner de manifiesto la posibilidad/legitimidad 
del análisis semiótico del teatro y, asimismo, delimitar 
su pertinencia, o sea, la naturaleza del hecho teatral. En la 
primera parte del trabajo -Teatro y Comunicación-, se 
analizan las diversas objeciones hechas a la semiótica tea
tral desde lo que podríamos definir como Reduccionismo 
Panlingüista, que identifica de una forma tautológica len
guaje y comunicación, lengua y código, y que considera im
prescindible la doble articulación para poder hablar de len
guaje (Mounin, «La Communication Théatrale», 1969). Metz, 
Eco y, sobre, todo Ruffini (que define el concepto de Código 
retomando de Prieto las nociones de campo semántico y cam
po noético) ponen en evidencia los errores y las contradic
ciones implícitos en esa transposición mecánica y apriorísti
ca de los métodos y las nociones de la lingüística a otros 
campos de la semiótica. Mounin considera que la relación 
entre escena y público es sólo de estimulación, no de comu
nicación. Pero esta objección se sostiene sobre una base erró
nea, ya que lo que se define como «transposición entre có
digos» en realidad significa «transposición entre campos 
noéticos de códigos distintos». 

En la segunda parte -El objeto de la Semiótica Teatral: 
del Texto a la Representación- se certifica la complejidad 
y la pluricodicidad del hecho teatral o, tal como dice De 
Marinis, la multidimensionalidad y heterogeneidad del fenó
meno teatral o, como decía Barthes, la «polifonía informa
cional» del teatro. Se analizan diversos trabajos que, a 
partir de ese reduccionismo panlingüista antes mencionado, 
reducen el análisis semiótico del teatro al análisis del texto 
escrito: Ingarden (que reduce la esencia del teatro al texto 
escrito), Jansen (que considera el texto como una invariante 
y la representación como una variante), Pagnini (que da al 
texto el estatuto de estructura profunda y a la representa
ción, de estructura superficial), Gullí-Puglia tti ( que consi
dera el texto escrito como metatexto descriptivo de la repre
sentación). Tras reivindicar la pertinencia de la representa
ción se sugiere una semiótica del teatro transdisciplinar ca
paz de evitar el reduccionismo panlingüista. 
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RÉSUMÉ 

Cet article, a travers la rev1s10n de toute une sene de 
textes, tache de mettre en relief la possibilité/légitimité de 
l'analyse sémiotique du théatre ainsi que de délimiter son 
appartenance, c'est a dire, la nature du fait théatral. Dans 
la premiere partie du travail -Théatre et Communication
on analyse les diverses objections faites a la sémiotique 
théatrale des ce que nous pourrions définir comme le Re
ductionnisme Panlinguiste, qui identifie d'une fa<;on tauto
logique le langage et la communication , langue et code, et 
qui considere la double ar ticulation absolumment néssaire 
pour pouvoir parler de langage (Mounin, «La Communica
tion Théatrale, 1969). Metz, Eco et , sur tout Ruffini (qui 
définit le concept de code en reprenant de Prieto les notions 
de champ sématique et champ noétique) mettent en relief 
les erreurs et les contradictions dans cette transposition 
mécaniquet et aprioristique des méthodes et des notions de 
la linguistique a d'autres champs de la sémiotique. Mounin 
considere que la relation entre scene et public n'est que de 
stimulation, pas de communication. Mais cette objection se 
soutient sur une base fausse puisque ce qu'on definit com
me «transposition entre des codes» signifie, a la réalité, 
«transposition entre des champs noétiques de codes dis
tincts». 

Dans la deuxi<;me partie -L'objet de la Sémiotique 
Théatrale: du Texte a la Représentation- on certifie la 
complexité et la pluricodicité du fait théatral ou, tel que 
Marinis <lit, la multidimensionalité et l'hétérogénéité du 
phénomene théatral ou bien, comme Barthes affirmait , la 
«poliphonia informationnelle» du théatre. On analyse divers 
travaux, lesquels, en partant de ce réductionnisme panlin
guiste, déja nommé, réduisent l'analyse sémiotique du théa
tre a l'analyse du texte écrit: lngarden (qui réduit l'essence 
du théatre au texte écrit), Jansen, (qui considere le texte 
comme une invariante et la représentation comme une va
riante), Pagnini (qui accorde au texte le statut de structure 
profonde et a la représentation, celui de structure superfi
cielle), Gullí-Publiatti (qui considere le texte écrit comme 
un métatexte descriptif de la representation). Apres la ré
vindication de la pertinence de la représentation). Apres la 
révindication de la pertinence de la représentation on sug
gere une sémiotique du théatre transdisciplinaire, qui soit 

70 capable d'éviter le réductionnisme panlinguiste. 



SUMMARY 

This article tries to shed light, by going over a series of 
texts, on whether it is possible or legitimate to make a se
miotic analysis of the theater and, at the same time, to deli
mit the relevance -the nature, so to speak- of the theatri
cal phenomenon. In the first part of the work -Theater 
and Communication- there is an analysis of objections to 
theater semiotic based on what may be defined as Panlin
guistic Reductionism. This identifies language and commu
nication, tongue and code, in a tautological way and consi
ders double articulation to be essential in order to speak 
of language (Mounin, La Communication Théatrale, 1969). 
Metz, Eco and above all Ruffini (who defines the concept 
of Code by taking up Prieto's notions of sematic and noetic 
fields) expose the contradictions and errors implicit in me
chanical, a priori transpositions of linguistic methods and 
notions to other semiotic fields. Mounin considers the rela
tionship between stage and public to be one of stimulation 
but not of communication. But this objection stands on an 
erroneous base, since what is defined as «transposition 
among codes» really means «transposition between noetic 
fields with different codes». 

The second part -The Object of Theatrical Semiotics: 
from the Text to the Performance- certifies the theater's 
comp1exity and code-variety or, as De Marinis says, the mul
tidimensionality and heterogeneity of the theatrical phe
nomenon or again, as Marthes says, the theater's «informa
tional polyphony». Various works are analyzed which, star
ting from the above-mentioned panlinguistic reductionism, 
reduce the semiotic analysis of the theater to an analysis 
of the written text: Ingarden (who reduces the essence of 
the theater to the whitten text), Jansen (who considers the 
text as an invariant and the performance as a variant), 
Pagnini (who gives to the text the stature of profound struc
ture and to the performance that of superficial structure), 
Gullí-Pugliatti (who considers the written text to be a meta
text that describes the performance) . After defending the 
relevance of the performance, a semiotics of transdiscipli
nary theater capable of avoiding panlinguistic reductionism 
is proposed. 
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