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«No es tracta d’assassinar el public amb preocu-
pacions cosmiques transcendents. Que hi hagi unes
claus profundes del pensament i de 'accié segons les
quals poder llegir tot l'espectacle, aixo no afecta en
general l'espectador, que no s’hi interessa. Pero cal
que hi siguin; i aix0 ens afecta.»

ANTONIN ARTAUD
Le thédtre et son double

Aquesta citacié d’Antonin Artaud té el merit immens de
plantejar clarament el problema de la teoria del teatre en
termes gairebé immediatament cientifics: trobar les claus
profundes del pensament i de l'accié no és desentrellar un
model formal (i per qué no, un model logico-matematic) de
la transformacié del pensament (d'un autor) en accié (dels
actors). I per ser complet aquest mateix model hauria de tro-
bar-se en condicions de donar compte dels efectes d’aques-
ta transformacié (de la representacid) sobre l'espectador.
Consegiientment hem de construir una teoria de la triade
pensament/accié/interpretacié (triade que subtendeix la tria-
de autor/actor/espectador) i aquesta constatacid inicial ser-
vira ulteriorment de base a la justificacié de 1ds d'un sis-
tema formal triadic directament inspirat en la semiotica de
Charles Sanders Peirce.

Pero abans cal assegurar-nos dels limits del nostre objec-
te i per aquesta raé definir-lo tan rigorosament com ens si-
gui possible en termes fenomenologics, car tota ciéncia és
T'estudi d’'una fenomenologia. En el cas del teatre, el feno-
men estudiat és, i 'acabem de constatar, la conjuncié de
tres fendmens en una relacié triadica i aquesta caracteris-
tica, que el designa com un fenomen eminentment semiotic,
explica les evolucions actuals dels teorics i els practicants
cap a la semiologia o la semiotica (el grup de recerca de
Perpinya intenta de formular la distincié entre una semio-
logia dual i una semiotica triadica). Precisem de seguida
que per Peirce un fenomen o faneré! és «la totalitat collec-
tiva de tot alldo que, de qualsevol manera i en qualsevol
sentit, és present a l'esperit, sense considerar en absolut si
correspon a alguna cosa real o no».

Aquesta definici6 permet dues aproximacions diferents
al fenomen teatral i més generalment al fenomen espectacle:

1. Phaneron, en anglés.
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— La primera, que emana de la produccié de l'espec-
tacle, es pot descompondre de la manera segiient: «alguna
cosa» és present a l'esperit d'un director d’escena (aquesta
«alguna cosa» li ha estat suggerida per la lletra del text de
I'obra, text que inclou didascalies; «alguna cosa» que de fet
és el producte de la posada en obra del seu pensament inter-
pretant? que ha funcionat sobre les sollicitacions de la lletra
del text); aquesta «alguna cosa», que és de l'ordre del pen-
sament, governara la representacié que és de l'ordre dels
existents o dels fets.

— La segona, que emana de la interpretacio, es pot des-
compondre de la manera segiient: un existent (la represen-
tacié) produit pel director d’escena (assistit per tot I'aparell
teatral) és present en l'esperit de I'espectador pero al mateix
temps (convencié teatral obliga) és una altra cosa que és
present al seu esperit. Per exemple, les paraules que sent
sén realment pronunciades per l'actor X pero ell les atri-
bueix de fet al personatge Y que té o no té existéncia real,
i que és de 'ordre del pensament. L’espectador, d'altra ban-
da, és conscient que efectua aquesta atribucid; té una doble
consciéncia: la del representamen® (actor X) i la de 'objec-
te (personatge Y), perd també té la consciéncia d’aquesta
doble consciéncia, i és en aixd que rau el caracter triadic de
la interpretacio.

El fenomen teatral, si volem tenir en compte el conjunt
dels fendmens que el componen des del text de 'autor fins
a la interpretacié de 1'espectador, pot ser doncs descrit com
la successié de dos fenomens triadics (la paraula fenomen,
sempre la prenem en el sentit del fanerd peircea, cosa que
suposa que s’atribueix a l'esperit la facultat de ser present
a ell mateix). Podem representar el seu encadenament amb
I'esquema de la pagina segiient.

Tota teoria del teatre fonamentada sobre aquesta feno-
menologia haura de precisar, doncs, abans que res, si és una
teoria de la produccié, de la interpretacié o si intenta de
prendre els dos processos en conjunt. Sembla que al nivell
de la representacié, punt de contacte obligat entre les dues

2. L'interpretant no és lintérpret del signe. Es un signe que
remet un representamen al seu objecte, exactament com un
traductor diu que un mot d'una llengua estrangera, man
en angleés, per exemple, remet al mateix objecte que el mot
home en catala.

3. El signe en tant que es presenta i que l'interpretant reme-
tra a l'objecte que representa.



triades, podem separar les dues triades; observant el sentit
de les fletxes (que representen determinacions) constatem
una inversié del seu sentit (una «dualitat») que autoritza la
separaci6 de les dues triades, llevat que desitgem analitzar
el fenomen en el seu conjunt des del punt de vista de la co-
municacié especialment (comunicacié entre autor i espec-
tador mediatitzat per l'escenificacid, 1'aparell de produccié
i les condicions historiques i socials de les interpretacions).

Lletra del Sentit de
text I'obra
Interpretants Interpretants

de producci6 [ »| Representacidé ™ 4o J'espectador

o e L )

Triade de produccid Triade d’interpretacié

Les consideracions precedents no podrien ser qualifica-
des de cientifiques; com a molt es podrien considerar bas-
tant sensates. Perqué abordar l'estudi d'un fenomen tan
complex com el teatre (que resulta ser, acabem de subrat-
llar-ho, una combinacié de fendmens) amb un projecte cien-
tific implica recérrer a una fenomenologia concebuda ella
mateixa amb el rigor i el formalisme necessaris per fona-
mentar amb validesa un discurs cientific. Aquestes condi-
cions semblen cobertes per la fenomenologia o faneroscopia *
de Peirce, de la qual, més endavant, exposarem les bases.
Abans notem que, en qualsevol cas, una fenomenologia capa¢
només de classificar els fendmens com un botanic classifi-
caria les plantes és, a priori, insuficient perqué no seria
apta a copsar processos, €és a dir, a donar compte del carac-
ter dinamic de la produccié i de la interpretacié. Es la se-
miotica triadica d’aquest mateix autor que omplira aquesta
funcié i ens permetra de mostrar —perd que podria negar-
ho a priori— que el teatre és una disciplina semiotica per
excelléncia. A més a més, les convencions d’escriptura nu-
merica que ja han estat adoptades per la semiotica peircea-
na constitueixen potser la resposta a aquesta demanda d’An-

4. Phaneroscopy, en angleés.

FENOMENQLOGIA I SEMIOTICA DEL TEATRE




100

tonin Artaud que, cercant un «llenguatge de l'escena», re-
clamava «uns nous mitjans d’anotar aquest llenguatge, si-
guin aquests mitjans emparentables als de la transcripcié
musical, o que hom faci ts d'una mena de llenguatge xifrat»
(Le thédtre et son double, pag. 145). Coneixem els intents
«de modelitzacié® matematica de Salomon Marcus i de l'es-
«cola romanesa de lingiiistica matematica que no han consi-
derat prou la complexitat fenomenologica del seu objecte.

Els plantejaments sistematics de la fenomenologia i de
la semiotica de Peirce comencen a abundar en la literatura
i, essencialment, no es contradiuen fins al punt que hom
pugui discernir escoles que s’oposin en alguns punts impor-
tants de la doctrina. El lector podra remetre’s a la biblio-
grafia; la lectura de les obres de Peirce és la millor manera
de fer-se’'n una idea, encara que presenti algunes dificultats;
pel que fa a les relacions entre la fenomenologia i la semio-
tica hom pot llegir el meu article: C. S. Peirce phaneroscopy
and semiotics que apareixera en el numero especial de «Se-
miotica» intitulat «Phénomenologie et sémiotique». Tanma-
teix a fi de mostrar l'interés d’aquesta aproximacié per a
la teoria del teatre heus aqui un breu i incomplet, pero su-
ficient, resum del conjunt d’aquestes nocions:

Peirce classifica els fenomens segons tres categories (per
a la justificacié del nombre tres cal fer referencia a la litera-
tura) que es distingeixen segons la seva manera de ser:

— «La primeitat® és la manera de ser d’allo que és tal
com és, positivament i sense referéncia a cap altra cosa.

— La segonitat’ és la manera de ser d’allo que és tal
com és en relacié a un segon, perd sense considerar un ter-
cer sigui quin sigui.

— La terceitat® és la manera de ser d’allo que és tal
com és, posant en relacié reciproca un segon i un tercer»
(8-328).

Algunes precisions per evitar confusions que ja han estat

5. Modelitzacié —i modelitzar, com trobarem més endavant—
en lloc de modelatge —o modelar, en el seu cas— per tal
de respectar el neologisme frances.

6. Fistness, en angleés. Categoria faneroscopica de la possibi-
litat qualitativa positiva. Es la categoria del sentiment.

7. Secondness, en anglés. Categoria faneroscopica del fet real
in actu. Es la categoria de lexisténcia, de la individualitat.

8. Thirdness, en anglés. Categoria faneroscopica de la llei que
governara els fets en el futur. Es la categoria del pensament
o més exactament del pensament mediador.



comeses per alguns autors, confusions degudes a I'is dels

mots «segon» i «tercer» en les definicions de segonitat i
terceitat. Hi ha segonitat quan dues coses reaccionen, una
anomenada primera la segonitat de la qual es revela en la
seva relaci6 amb l'altra anomenada segona, i només en
aquesta relacié. Hi ha terceitat quan una cosa només €s
quan dues altres coses es posen en relacié. Aquestes tres
categories cobreixen, sense que aixd les limiti, les categories
de possibilitat per a la primeitat, d’existéncia per a la sego-
nitat, de pensament mediador per a la terceitat. Hi ha upa
forma degenerada® de la segonitat i dues formes degene-
rades de la terceitat. A més a més, aquestes tres categories
es troben jerarquitzades en el sentit que la segonitat pres-
suposa la primeitat (perqué una cosa sigui cal que aquesta
sigui possible) i la terceitat pressuposa la segonitat (el pen-
sament només pot mitjancar existents i fets que ja siguin).

D’altra banda Peirce defineix un signe com «alguna cosa
que s’esdevé per algid d’alguna cosa sota alguna relacié o a
algun titol» (2-228). Veiem immediatament quina pot ser
la relacié amb la fenomenologia, car el signe de fet és defi-
nit com a preséncia simultania en I'esperit de tres instan-
cies: el que representa, el que és representat i la mediacié
entre els dos. El signe no és altra cosa que la cooperacid, em
una relacié triadica, de tres fenomens diferents.'® Si tornemm
al fenomen teatral tal i com ha estat definit al principii
d’aquest text veiem que la fenomenologia i la semiotica peir-
ceana constitueixen un aparellament teoric adequat a la
seva modelitzacié. Efectivament, si designem, seguint Pelrce;
amb R (el representamen): el que representa,

O (I'objecte): allo que és representat,

I (Uinterpretant): el que realitza la mediacié entre

R i O, retrobem la triade representaci6 / interpretants / sen-
tit de l'obra particularitzant la diferenciaci6 del signe al fe-
nomen teatral. Combinarem amb la fenomenologia tot re-
marcant, d'una banda, que cadascun dels elements de la tria-
de pot revestir una de les tres maneres de ser (o formar part

9. Degenerada per oposicié a autentica.
10. Esquema de la relacié triadica del signe:

= =
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de cadascun dels tres universos que aquestes maneres de
ser determinen, a saber, l'univers dels possibles, 1'univers
dels existents i dels fets, I'univers de les necessitats); d’al-
tra banda, que la jerarquia d’aquestes tres maneres de ser
i el joc de les determinacions en la triade impliquen que
totes les combinacions de les tres maneres de ser no sén
admissibles. Cada combinacié admissible defineix una classe
de signes i hi ha exactament deu classes de signes, mentre
que hi ha 27 combinacions possibles. El lector interessat
podra remetre’s a les obres i articles citats a la bibliogra-
fia per tenir una explicacié més aprofundida i una exposi-
«i6 rigorosa i formalitzada d’aquestes qiiestions. S’hi mostra
que les deu classes de signes també es troben jerarquitza-
des en una estructura d’ordre no-lineal anomenada malla,
treillis en frances, lattice en angles, teilverband en alemany.
Si observem aquestes deu classes seguint tnicament la ma-
nera de ser del representamen es divideixen en:

— qualisigne " (una classe): possibilitats qualitatives.

— sinsignes ? (tres classes): fets actuals.

— legisignes ® (sis classes): lleis, convencions socials
instituides.

Es clar que la manera de ser de la representacié és la
terceitat, cosa que significa que els signes del teatre son,
pels espectadors, tots uns legisignes i aix0 és una conse-
qiiencia directa de la convencié teatral. Fins al punt que,
fins i tot en el cas en que s'utilitzessin en I'escena objectes
auteéntics, no tindrien valor més que per convencid; Peirce
assenyala que «aixi res no impedeix a l'actor que fa un
paper d'un personatge en un drama historic d’utilitzar com
a accessori teatral la reliquia, encara que aquest objecte
simplement se’l consideri. per representar, com el crucifix
que el Richelieu de Bulwer brandava en signe de provoca-
«cié». Conseglientment, en endavant ens limitarem als legisig-

11. Qualisign, en anglés. Subsigne primer de la dimensié del re-
presentamen. El qualisigne és una qualitat que és un signe.
Només pot actuar realitzat en un sinsigne.

12. Sinsign, en anglés. Subsigne segon de la dimensié del repre-
sentamen. El sinsigne és una ocurrencia individual, I’«<encar-
nacié» o la «realitzacié» d'un qualisigne.

13. Legisign, en angles. Subsigne tercer de la dimensié del re-
presentamen. El legisigne és una llei, una regla que és un
signe. Tots els signes convencionals sén un legisigne.




nes. Tanmateix observem que els legisignes no sén percep-
tibles en tant que tals; de fet governen sinsignes, és a dir,
existents i fets (aquesta distincié també 1'expressa Peirce
amb la forma type/token).

Una segona manera de dividir els signes, pel que a nos-
altres ens concerneix els legisignes, consisteix a diferen-
ciar-los seguint la manera de ser de la relacié del represen-
tamen amb el seu objecte. Aqui se situa la celebre classifi-
caci6 en icona," indici ® i simbol,’® ara universalment cone-
guda i respecte de la qual podem lamentar que aquest man-
lleu parcial hagi deixat a l'ombra el procés de produccié
teorica que I’ha produit.

En el cas del legisigne iconic, la manera de ser de la
relacié de la representacié amb el seu objecte (o d’aquest o
aquell representamen en el curs de la representacié amb el
seu objecte) és la primeitat i s’expressara doncs en termes
de semblanca; un legisigne iconic és doncs un signe cons-
tituit per un representamen que un interpretant remet al
seu objecte en virtut d'una semblanca que ell estableix
entre aquest representamen i aquest objecte. La manera de
ser d’aquesta relacié que s’estableix és necessariament la
primeitat perque I'establiment d'una semblanca procedent de
la posada en correspondeéncia d’elements escollits respecti-
vament en el representamen i en 'objecte és una pura possi-
bilitat qualitativa. El legisigne iconic és sempre esquematic,
cosa que significa que en relacié a la tercera manera de divi-
dir els signes (en relacié a la naturalesa del seu interpre-
tant) és un rema,” és a dir, «que s’entén com a representant
aquesta o aquella forma d’objecte possible» (2.250).

En el cas dels legisignes indiciaris, la manera de ser de

14. Icon, en anglés. Subsigne primer de la dimensié de l'objec-
te. S’assembla a l'objecte que representa.

15. Index, en anglés. Subsigne segon de la dimensié de l'objec-
te. Remet a 'objecte que representa perque manté una rela-
ci6 directa —Peirce diu «contigua» —amb ell. El simptoma
d’'una malaltia és l'indici d’aquesta malaltia.

16. Symbol, en anglés. Subsigne tercer de la dimensié de 1'ob-
jecte. Remet a l'objecte que denota en virtut d'una llei, nor-
malment una associacié d’idees generals. L'objecte del sim-
bol és general. Cal que hi hagi casos existents d'allo que el
simbol denota, encara que siguin imaginaris.

17. Rheme, en angles. Subsigne primer de la dimensié de l'in-
terpretant. Es un signe que pel seu interpretant és un signe
de possibilitat qualitativa. Correspon al terme de la logica
classica i a la funcié proposicional de la logica moderna.
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la relacié del representamen amb el seu objecte és la sego-
nitat i s'expressara en termes de connexié real; un legisigne
indiciari és doncs un signe constituit per un representamen
que un interpretant remet al seu objecte en virtut d'una
connexié fisica que constata entre aquest representamen i
aquest objecte. Aquesta connexié és prou evidentment in-
dependent de l'interpretant; pot doncs revestir dues mane-
res de ser: o bé l'interpretant és una explicaci6é de la rela-
ci6 i en aquest cas el legisigne indiciari és anomenat dicent,*®
o bé l'interpretant no recull la connexié fisica més que com
una correspondéncia que ell mateix podria establir (com
en el cas del legisigne iconic) i el legisigne indiciari és
també iconic. Contrariament al legisigne iconic, que no su-
posa massa problema en tant que eina per a l'estudi del
teatre perque en el fet que l'interpretant remet el represen-.
tamen a l'objecte sempre hi ha almenys una relaci6 de
semblanca, els legisignes indiciaris plantegen un problema,
al teatre. Perque convé decidir si la representacié (o l'ele-
ment de la representacio) es troba realment afectada pel seu
objecte, sigui simplement de manera que cridi l'atencié.
sobre ell (cas del legisigne indiciari rematic), sigui propor-
cionant informacions determinades que afecten aquest ob-
jecte (cas del legisigne indiciari dicent): és tot el problema
de la relaci6 del teatre amb el mén que es formula a través
d’aquesta apreciacié de la connexi6. Es clar que per un
teatre, com el teatre de Brecht, que es proposa de modelit-
zar la realitat fent clara la causalitat dels fenomens socials,
hi ha moltes probabilitats que els interpretants intencional-
ment sollicitats estiguin tinicament determinats per la cons-
tatacié d'una mena de collisié entre l'experiéncia teatral de
I'espectador i la seva experiéncia social. Aquest teatre podra
ser caracteritzat pel legisigne indiciari com a teatre «realis-
ta» concebut com a intervencié social, que és el cas del
teatre militant. Perd en la majoria de casos trobarem en
una representacié elements indiciaris barrejats amb ele-
ments iconics i simbolics. Potser és a partir de 'avaluacié
dels elements indiciaris que es pot jutjar el grau de realitat
d'una representaci6. Claude Bruzy, en una analisi semiotica
de La brouette du Vinaigrier de Louis Sébastien Mercier, ha

18. Dicent és la forma adjectiva de dicisigne (dicisign en an-
gles). Subsigne segon de la dimensi6é de l'interpretant. Peirce
I'anomena també dicent sign (signe dicent). Es un signe que,
pel seu interpretant, és el signe d'una existéncia real: pro-
cura una informacié que afecta el seu objecte.



mostrat que la intencié militant de 1'autor el condui a cons-
truir un argument a partir d'una evocacié de la realitat so-
cial del seu temps (l'ascensié de la burgesia com a classe
dirigent), ajudat pels legisignes indiciaris després rellevats
pels legisignes simbolics per prefigurar una societat sense
prejudicis de classe.

Finalment, en el cas dels legisignes simbolics, la manera
de ser de la relacié del representamen amb el seu objecte
és la terceitat, és a dir, que l'interpretant constitueix la re-
lacié en virtut d'una convencié social instituida de la qual
ell és, d’alguna manera, 1'expressié. Els legisignes simbolics
es dividiran en tres classes segons si aquesta convencié so-
cial és de l'ordre de la llei (és a dir, una mena d’obligacié
«logica»), i tindrem un legisigne simbolic argumental, o si
se suscita en l'esperit perque l'objecte afecta realment el
representamen i el legisigne simbolic sera dicent o, final-
ment, si es tracta d'una simple associacié d’'idees generals,
que és un habit o una disposicié de 1'esperit, tenim un legi-
signe iconic rematic. Alguns teatres, com el teatre oriental
(cf. I'analisi del teatre balinés fet per Artaud) estan fona-
mentats en la utilitzacié gairebé exclusiva del legisigne sim-
bolic, indicant aixi un altre pol semidticament oposat al
teatre realista. Un altre exemple significatiu que no deixa
de tenir relacié6 amb el precedent és el de les sotties? de
I’Edat Mitjana; Claude Bruzy ha demostrat que utilitzen

a fons els efectes de «violéncia simbolica», tot analitzant

com aquestes obres podien aconseguir d'imposar unes sig-
nificacions i imposar-les com a legitimes en l'ordre de legi-
signes simbolics, lligant aixi el material escénic, técnic, par-
ticularment ben adaptat al pensament de I’'Edat Mitjana pel
qual «essent el simbolisme universal i essent pensar una per-
pétua descoberta de significacions... el pensament consistia
a trobar les claus que obrien les portes del mén de les idees»
(J. Le Goff).

La’combinacié de la fenomenologia i de la semidtica peir-
ceana ens ha conduit doncs a l'elaboracié d'una classifica-
cié dels legisignes constitutius de tot el teatre: sis classes
determinades per a-la- manera de ser del representamen i
per a la naturalesa de la relacié establerta entre el repre-
sentamen i l'objecte. Habitualment hom li déna una repre-
sentacié numerica segons la forma segiient:

19. Genere dramatic del segles X1v i Xv, en el qual els perso-
natges eren considerats folls.
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— Legisigne iconic rematic ReB a0z mindil

— Legisigne indiciari rematic Ri8u 1 f02 4 rpplel
— Legisigne indiciari dicent RiBuusi0 2102
— Legisigne simbolic rematic R3 03 11
— Legisigne simbolic dicent R.3:110:31 1.2
— Legisigne simbolic argumental R.30y 103 13

La notacié assenyala que els tres elements R, O, I es
troben en relacié triadica, que la manera de ser del repre-
sentamen és la terceitat (representat per la xifra 3 unida a
R), mentre que la xifra unida a O assenyala la manera de
ser de la relaci6 de R amb O i la xifra unida a I assenyala
la manera de ser de la relacié de R amb I.

Tenim aqui el llenguatge xifrat que Artaud reclamava?
Respondre a aquesta pregunta imposa d’analitzar semioti-
cament el desenvolupament d'una representacié per veure
si podem descriure-la com una mena d’execuci6 d'una par-
titura, les «notes» de la qual serien els legisignes.

Per aix0 primer cal precisar una nocié fonamental que
és la nocié de la semiosi o procés d’establiment del sentit,
és a dir, novament la descripcié de les etapes formals neces-
saries per les quals passa l'atribucié d'un objecte a un re-
presentamen per un interpretant. Trobarem una descripcié
sumaria de la semiosi en l'article collectiu de la revista «Lan-
gages» esmentada a la bibliografia. Una descripcié precisa
passa per la diferenciaci6 de 1'objecte en objecte immediat
i objecte dinamic, i la de l'interpretant en interpretant im-
mediat, interpretant dinamic i interpretant final. Per resu-
mir, assenyalem que aquest procés ad infinitum és general
per la naturalesa ambivalent de I'interpretant que ell mateix
esdevé un representamen. El procés d’interpretacié es pot
esquematitzar com segueix:

............

R- 1 2 e
en el qual R és el representamen, Oy, O,, Os, ... els objectes
successius, i Iy, I, I, ... els interpretants successius. Es clar

que el procés s’estabilitza al cap d’'un cert temps (és a dir,
desemboca sempre a un mateix objecte), ja que, evident-
ment, és el que imposa 'observacié de la realitat. Tots els



representamens presents en 'escenari donen lloc a semiosis;
veurem més endavant com totes aquestes semiosis es poden
totalitzar alhora. Pero les semiosis de la interpretacié no
son les uniques en el teatre; a l'escenari els personatges
intercanvien repliques, donen un sentit als objectes, a les
situacions: s6n les semiosis escéniques que, en tant que tals,
sén representamens pels espectadors. A més en la produccio
de la representacid, director d’escena i actors produeixen
co-semiosis que es troben en una mena de dualitat de tipus
algebraic amb les semiosis d’interpretacié, car l'ordre de
les determinacions, ho hem vist, és 'invers del de la semio-
sis (les semiosis han estat estudiades per Claude Bruzy en
un article Les sémioses du thédtre que apareixera 1'any 1983
en el nimero 31 de la revista «Degrés»). Les conclusions del
seu article mostren que hom pot raonablement pensar que
la classificacié dels signes del teatre en legisignes, com
ha estat assenyalat més amunt, sén pertinents per descriure
el fenomen teatral en conjunt i poder fer el paper de les
«notes» en la partitura musical (bé que el trasllat concep-
tual metaforic de la musica al teatre mereix un examen ri-
gords des del punt de vista de la seva validesa epistemologi-
ca). Tot i aixi, una primera reserva que no podem deixar de
fer prové del petit nombre de legisignes a la nostra dispo-
sicié per modelitzar un fenomen d’aquesta complexitat. Per
sort, i no és un dels merits més petits que té, és possible
de perfeccionar el metode peircea, tot conservant els ma-
teixos principis rectors, en dues direccions complementa-
ries:

— D’una banda, subdividint (més concretament, tricoto-
mitzant) els legisignes precedents seguint la relacié del re-
presentamen amb l'objecte com s’assenyala al meu article
Des trois icones aux trois symboles a fi de disposar d'un
reixat més fi de 18 legisignes.

— D’altra banda, tenint en compte en la teoria (seguint
per aquest fi les indicacions de Peirce) les etapes de 1'esta-
bliment de cada signe per mitja de distincions ja evocades
entre els dos objectes i els tres interpretants. Obtenim ales-
hores un signe de 6 elements i un conjunt jerarquitzat de
28 classes de signes, que comprenen 21 legisignes utilitza-
bles en l'analisi del teatre (cf. R. MARTY: Le treillis des 28
classes de signes). Fins i tot podem anar més enlla per
aquesta via perque Peirce ha definit un signe de 10 elements
que condueix a una malla de 66 classes de signes.
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Res no impedeix, és clar, de combinar les dues exten-
sions de la teoria tot tricotomitzant les 28 o les 66 classes
de signes, triplicant encara el nombre d’elements discrimi-
nants a disposicié de l'analista o del practicant. El proble-
ma sera clarament el de trobar quin és el nivell optim de
sofisticaci6 de la teoria que és veritablement operatoria,
perque si cal guardar-se d’assassinar el public com aconse-
llava Artaud, també cal guardar-se d’assassinar tots aquells
qui concorren a la produccié de l'espectacle. Només els
practicants, si consentien a utilitzar les categories de pensa-
ment a priori que proporciona la semiotica peirceana, po-
drien donar unes indicacions precioses sobre la possibilitat
de concebre i de realitzar uns espectacles amb ajuda d’a-
questa conceptualitzacié dels fenomens i de la seva combi-
natoria. Perque si aqui la teoria pretén prescriure el que
han de ser els signes per produir aquest o aquell efecte,
per realitzar aquesta o aquella intencid, l'experimentaci6
diu si és ben bé aixi, en bon procediment cientific. L'excés
de formalisme, tothom n’és conscient, pot esterilitzar la
creativitat i inhibir la dimensié estética d’'una obra; seguint
la paraula de Goethe, «la raé pot esdevenir ximpleria i el
benifet plaga». Tanmateix aix0 no constitueix malgrat tot
una raé suficient per privar-se de la intelligibilitat del real
que pot procurar.

Des d'un punt de vista dinamic, una representacié pot
estar caracteritzada com un flux de representamens emesos
des de l'escena, travessant els camps d’interpretants dels
espectadors i produint en el seu esperit un flux corresponent
d’objectes. La descripcié d’aquest fenomen global es podra
fer doncs primerament des d'un punt de vista sincronic (to-
talitzacié dels signes en un instant donat), i després des
d’un punt de vista diacronic (evolucié en el temps de la tota-
litzacié inicial). ‘

Propiament parlant, i aix0 fins i tot abans d’aixecar el
tel6, l'espectador ja ha captat un cert nombre de legisig-
nes relatius a 1'obra que li han permeés (o se’l constreny,
seguint la seva forma d’accié) de construir una primera to-
talitzacié6 resumida en aix0 que Patrice Paris anomena el
seu «horitz6 d’espera»; sén evidentment les informacions
que reté sobre l'obra gracies als mitjans de comunicacié:
cartell amb els noms dels autors, dels actors, el titol de
I'obra, i totes les manifestacions semiotiques del marketing
(des de la mida relativa dels caracters d’'impremta fins a
I'avaluacié de les despeses financeres assumides pels pro-



ductors), ressenyes de la premsa que ha pogut sentir o lle-
gir, la reputacié de la sala que acull I'obra o la seva especia-
litzacié eventual en un geénere; també sén tots aquests sa-
bers anteriors reactivats per les informacions evocades més
amunt i que d'una manera regressiva en reactiven d’altres,
etc... El punt de partida de 'analisi no és una novetat, no
és pas una plana en blanc siné la totalitzacié a priori d'un
gran nombre de legisignes, certament molt vague i que es
precisara i modificara molt rapidament des que s’aixequi
el teld.

La descripcié formal de la totalitzacié sincronica dels
signes demana nocions molt generals perod encara ignorades
pel gran public que s’extreuen de la teoria algebraica de
les categories. No és aventurat de pensar que un dia aquestes
nocions, en vista de l'interés que presenten per la modelit-
zacié dels fenomens relacionals (per tant, particularment
per les ciéncies humanes), puguin coneixer la difusié que
avui té la teoria dels conjunts. No es tracta d’exposar-les
aqui; el letcor motivat pot remetre’s al meu article «Une
formalisation de la sémiotique de C. S. Peirce a l'aide de la
théorie des catégories», perd en podem donar una idea: la
classificacié dels signes en una estructura jerarquitzada (la
malla) permet de considerar el conjunt de tots els signes
com una categoria, és a dir, un conjunt d’elements triadics
i de relacions (relacions triples entre cadascun dels tres ele-
ments de dues triades). Consegiientment, la nocié de suma
d'una configuracié d’elements d'una categoria abstracta que
és definida en el camp purament algebraic pren cos en el
camp semiotic i permet de definir la nocié de suma d'una
configuracié de signes. Més concretament, tota agrupacio
de signes estatics (com una pintura, per exemple) se suposa
semioticament equivalent a la configuracié (un diagrama al-
gebraic) obtinguda de:

ler. l'inventari de tots els signes que conté,
2on. l'organitzacié de tots aquests signes en un diagrama
amb l'ajuda de les relacions necessaries inscrites en la malla.

Aleshores sabem que hi ha un signe tnic en el qual la
configuracié es resumeix, literalment; l’objecte d’aquest
signe no és altre que el sentit del conjunt dels signes; el
diagrama mostra la contribucié efectiva de cadascun dels
signes constituents a aquest sentit global.

Una totalitzacié com aquesta es troba també en el sentit
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d’'un decorat o bé d’accessoris compositius. Un exemple
elemental ens el procura La brouette du vinaigrier estudiat
per Claude Bruzy, per l'analisi del carret6 ple de barres
d’or. Ates que el carreté en connexié directa amb l'ofici del
vinagrer és un legisigne indiciari dicent (R.3 0.2 1.2), men-
tre que l'or és un legisigne simbolic rematic (R.3 0.3 IL.1).
Els llocs ocupats per aquestes dues classes en la malla
mostren que aquests dos legisignes se sumen en un legi-
signe simbolic dicent, el representamen del qual és un «car-
reté carregat d'or» i I'objecte «vinagrer ric». Aquest signe
té de fet un valor simbolic més fort quan l'analitzem en
el context general de l'obra, ja que de fet representa la ri-
quesa acumulada pel treball del poble (és l'objecte dina-
mic). El diagrama és el segiient:

R.3,02., 12

Carret6 \
R3 03 12
Vinagrer ric

Barres d’or

El pas de la totalitzacié en l'espai a la totalitzaci6 en el
temps no ofereix dificultat si es considera que. el desenvo-
lupament de l'obra aporta nous legisignes que han de ser
afegits als precedents a mesura que van apareixent, tant si
son signes verbals, visuals, cinétics, etc... Aquesta totalit-
zacié continua es descriu amb el mateix muntatge formal;
només cal afrontar-se a una complexacié creixent amb, tan-
mateix, la facilitat que les redundancies no modifiquen en
res el diagrama. Aquest diagrama presenta d’escreix l'avan-
tatge de poder revelar, per mitja de sumes parcials, les iso-
topies de l'obra, cosa que remet a la pluralitat de les lec-
tures i neteja el métode de l'acusacié de totalitarisme que
sovint indueix el terme de «totalitzaci6».

Un exemple d’aquestes totalitzacions successives també
ens és donat per Claude Bruzy en el seu estudi de la sottie
Métier-Marchandise. Un personatge anomenat «Temps» fa
una serie d’aparicions successives vestit cada vegada d'una
manera diferent. La successié dels signes és la segiient:




Representamens Objectes Classes de signes
Temps vestit de Tipus d’epo- R3 0.1 1.1
colors diversos. ques.
Temps vestit de Un tipus d’épo- RI3Y9A. 1t
vermell. ca.
Temps amb ha- La guerra. R3 02 I.1
bits de guerrer.
Temps amb el La colera, l'a- R3 02 I.1
rostre borros. menaca.

5. Temps amb una La dissimulacié. R3 03 It
capa que l'embo-
lica.

6. Temps vestit ga- Una época favo- R3 03 I.1
lantment. rable.

Les totalitzacions successives permeten de construir els
objectes segiients:

— époques diverses (R.3 0.1 I1.1)

— entre elles la guerra (R.3 0.1 1.1)

— d’altres sé6n plenes d’amenaces dissimulades (R.3 0.3
1.1)

— algunes sén felices (R.3 0.3 1.1)

la suma final (R.3 0.3 1.2) és equivalent a la proposicié: «hi
ha époques diverses, bones i dolentes, i cal malfiar-se dels
hipocrites», objecte complex construit per les seves tniques
aparicions successives i confirmat pels signes lingtiistics.

En conclusi6 estem temptats de respondre de forma po-
sitiva als desigs d’Artaud concernents al llenguatge xifrat
ja evocat. Tanmateix farem les reserves usuals, ja que som
encara lluny de la situacio, als seus ulls ideal, de la musica.
A més, també es pot pensar que un metode capa¢ de mode-
litzar tan bé un quadre com qualsevol espectacle no pot cop-
sar el que fa l'especificitat del teatre, si bé els conceptes d’in-
terpretant i de camp d’interpretants ofereixen en aquest do-
mini unes possibilitats no gens negligibles. Pero ¢pot ser
que el treball teoric particular, que suposa l'adaptacié del
metode al teatre, no pugui ser més que un afer de la gent
de teatre?
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RESUMEN

Este articulo intenta demostrar que la fenomenologia y
la semiédtica de Charles S. PEIRCE pueden ser de ayuda
para abordar la cuestién de la teoria del teatro (y, de forma
mas general, del espectaculo) en términos cientificos, res-
pondiendo asi al deseo de Antonin Artaud, que reclamaba
un lenguaje cifrado, parecido a una transcripcién musical.
Con la ayuda de un breve informe sobre la fenomenologia
peirciniana se puede conformar la articulacién de la produc-
ci6én y de la interpretaciéon a la representacién, lo cual
prueba el caricter esencialmente triddico de la fenomenolo-
gia teatral. La semidtica, de la cual en este caso sélo se
retiene la parte relacionada con el teatro, permite formali-
zar, por ejemplo, las triades de la interpretaciéon en diferen-
tes tipos de signos (en este caso legisignos). A partir de este
momento se puede describir cada uno de ellos mediante
una notacién numérica y unas reglas de combinacién expre-
sadas en una estructura de orden no lineal (enrejado).

A continuacién aparece un compendio de la modeliza-
cién de los procesos de fijacion del significado utilizando
la nocién de semiosis, resultado convergente de sucesivas
interpretaciones. Finalmente, un formalismo de totalizacién
algebraica permite admitir (en sincronia) los signos consti-
tuyentes de la complejidad teatral, en un determinado mo-
mento, en un signo global, portador de significado; también
permite describir las transformaciones diacrénicas de dicho
significado, conforme a la aparicién de signos nuevos en el
escenario.

Quizd se pueda llegar a la conclusién de que la utiliza-
cién del equipo formal presentado sea atiin demasiado basta
como para dar cuenta de la complejidad teatral, sin em-
bargo, es perfectible y, con la participacién de aquellos que
estén interesados, puede alcanzar un grado 6ptimo de so-
fisticacion.

RESUME

Cet article s’efforce de montrer que la phénoménologie
et la sémiotique de Charles S. PEIRCE peuvent permettre
d’aborder la théorie du théatre (et plus généralement du
spectacle) en termes scientifiques, répondant en cela au sou-
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hait d’Antonin Artaud qui appelait de ses voeux un langage
chiffré, semblable a4 une transcription musicale. Un bref ex-
posé de la phénoménologie peircienne permet de modéliser
I'articulation de la production et de l'interprétation autour
de la représentation, faisant apparaitre le caractere essentie-
llement triadique de la phénoménologie théatrale. La sémio-
tique, dont on retient ici seulement la partie utile au théatre,
permet de formaliser, par exemple, les triades de l'interpré-
tation en différent types de signes (en l'occurrence des 1é-
gisignes). On peut dés lors décrire chacun d’eux a l'aide
d’une notation numérique et de régles de combinaison ex-
primées dans une structure d’ordre non linéaire (treillis).

On donne ensuite un apercu de la modélisation des pro-
cessus d’établissement du sens a l'aide de la notion de sé-
miose, suite convergente d'interprétations successives. Enfin
un formalisme de totalisation algébrique permet d’agréger
(en synchronie) les signes constituants de la complexité
théatrale a un instant donné en un signe global, porteur du
sens et de décrire les transformations diachroniques de ce
sens, au fur et & mesure de 'apparition des nouveaux signes
de la scene.

En conclusion il semblerait que l'utilisation de 1'appa-
reillage formel présenté soit peut étre encore trop grossier
pour rendre compte de la complexité théatrale; cependant
il est perfectible et peut atteindre, avec le concours des
praticiens, un degré optimal de sophistication.

SUMMARY

This article attempts to show that Ch. S. Peirce’s phe-
nomenology and semiotics can help in approaching in scien-
tific terms the theory of drama (and more generally spea-
king of entertainment), thus providing an answer to Anto-
nin Artaud, who called for the elaboration of a coded lan-
guage, comparable to a musical transcription.

A brief summary of the peircean phenomenology en ables
us to model the articulation of production and interpreta-
tion around performance, and shows the essentialles triadic
character of the phénomenology of drama.

Semiotics, used here in as much as it relates to drama,
is a means of formalizing, for instance, the triads of the in-.
terpretation into different signs (in actuel fact, legisigns).




We can then describe each of them using a numerical sys-
tem of notation and a new combinatorial expressed in terms
of a non linear order structure (a lattice). We then briefly
introduce a modelling of the processes by which meaning
is established, using the concept of semiosis, as a convergent
sequence of successive interpretations. Finally, a formal
structure of algebraic totalization can aggregate (synchroni-
cally) the constituent signs of dramatic complexity, at any
griven time, into a global meaning bea ing sign; it also ena-
bles us to describe the diachronic transformation of the
same meaning with the gradual elaboration of new signs
on the stage.

As a conclusion, it might seem that the formal structure
presented is still too powerful to do justice to the full com-
plexity of drama however, it is possible to improve it and
it may be able to reach the highest degree of sophistication
with the help of the people involved.
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