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Qualsevol persona sap que el teatre .i la televisió són 
<lues formes de comunicació, dos instruments o dues rea
Iitats amb llurs propies característiques. No hi ha confusió 
póssible. O, precisament perque creiem que no hi ha con
fussió possible, introdu:im en la nostra conversa quotidiana 
maneres de parlar que ens fan caure al parany. Per exem
pl~, parlem de «teatre a la televisió». Sovint hem sentit dir: 
«El teatre que fan a la televisió és molt dolent, no !'aguan
to.>> Expressions com aquestes cal que siguin definides i ex
plicades si volem moure'ns amb un mínim de comoditat 
pels envitricolls de l'espectacle i, al capdavall, ens volem 
entendre. Teatre, cinema, televisió, tenen uns camps espe
dfics i cal que els destriem amb cura, a fi d'observar-ne les 
:zortes d'intersecció, si després volem aproximar-los i extreu
re'n una impressió de conjunt. 

· · El primer que hem de tenir present és que teatre, ci
nema i televisíó són uns llenguatges compostos per un 
,conjunt de signes, i que només si aconseguim la definició 
<l'aquests signes en podrem obtenir la respectiva especifici
tat. El problema esta plantejat i la semiotica no l'ha resolt 
éncara en el moment actual, ni sembla que sigui prop d'a
•éonseguir-ho. D'una banda hi ha la definició deis signes tea
tral,' cinematografic i televisiu, i de l'altra la funcionalitat 
,d'aquests signes. Pel que fa a la definició, la deixarem en 
suspens en el present treball; quant a la funció del signe 
espectacular admetrem coma valid el que escriu Todorov en 
enfrontar-se amb el signe literari: · hi ha una funció prag
matica que respon a la relació que mantenen els signes ámb 
els · qui els utilitzen; hi ha una funció sintactica que reco
breix· la relació deis signes entre ells, i hi ha una funció 
séman'tica dels signes amb allo que designen, amb llur refe
rent. 

Mirarem, dones, d'obrir-nos pas entre la definicio i la fun
dó per tal d' establir una classificació general deis sis temes 
de signes que constitueixen el teatre, el cinema i la televi
sió, considerant aquests tres mitjans, en primer lloc, com 
una realitat historica, amb unes convencions admeses perla 
:societat i, per tant, uns nivells estandard. Només una vegada 
admesa i circumscrita la realitat historica, mirarem d'assolir 
un nivell. teoric, en el qual les classificacions obtingudes po
dran ésser confrontades, i en més d'un cas discutides i su
perades. 
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l. EN CERCA DE L'ANELLA PERDUDA 

Entre el teatre, per un costat, i el cinema i la televisió, 
per l'altre, hi ha un séc important. D'aixo ens adonem tan 
bon punt comencem a considerar les característiques de ca
dascun d'aquests espectacles, i el fet ha estat assenyalat per 
tots els qui s'han ocupat del tema. Les diferencies més im
portants que advertim podrien escalonar-se aix-í: el teatre 
se serveix de la presencia de l'actor i dels objectes a l'espai 
on té lloc la representació, mentre que el cinema (i la tele
visió el segueix en aixo) se serveix de les imatges dels actors 
i dels objectes damunt un suport determinat. Per aixo par
lem d'espectacles de representació, que són aquells que ens 
propasen una acció que s'esdevé en el moment que la pre
senciem, com és el cas del teatre, i d'espectacles de repro
ducció, en els quals l'elaboració de l'acció ja esta acabada 
en el moment que !'espectador es disposa a presenciar-la. 
com en el cas del film. 

Aquest fet condiciona les relacions actor-espectador. Tots 
sabem que en el teatre dues representacions identiques no 
són possibles, perque les interaccions que sorgeixen entre 
l'escenari i la platea mai no són iguals. En el cinema, en 
canvi, la reproducció de l'espectacle sera igual una vegada 
i una altra, mentre el suport que transporta les imatges no 
es deteriori; !'actitud de !'espectador no influira, en tot cas, 
sobre el ritme i la intensitat dels llenguatges visual i sonar 
que li arriben des dels fotogrames. 

Pero a més d'aquests factors n'hi ha un altre: l'espai es
cenic, així com els actors que han de moure-s'hi, és tridi
mensional. I a més de tridimensional és extensible: els 
actors -poden eixamplar l' espai de la representació drama.,, 
tica, envoltar el públic, envair-lo. Les corredisses dels pas
tors i dels dimonis entre les butaques i les llotges durant 
les representacions nadalenques dels Pastorets, o les incre
pacions dels actors del Living Theatre situats a !'entrada del 
local i fent llur tot l'espai de la sala, són exemples molt 
diferents pero en el fons molt apropats. L'espai de la repro
ducció cinematografica (i el de la televisiva) és, en canvi, 
un espai pla, no extensible. I si en alguna rara ocasió i sense 
massa d'exit, el cinema ha intentat donar la sensació de pro
funditat i de tridimensionalitat, ho ha fet; almenys fins ara. 
sobre l'espai bidimensional de la pantalla. 

El séc que separa el teatre del cinema i de la televisió és 
120 realment profund. Pero, de veritat existeix aquest séc dins el 



conjunt qe les formes de I' espectacle de les quals historica
ment hem disposat? ¿No ens trobem, comes trabaren els an
tropolegs en estudiar l'evolució dels primats fins a arribar a 
I'homo sapiens, davant !'evidencia d'una «anella perduda»? 

Penso que si en la cadena de l'espectacle no trobem 
aquesta anella ens faltara un element important, i algunes 
coses ens quedaran per explicar -o podrem explicar-les no
més per eHipsi, amb suposicions, com ha succeit durant 
tants anys quan els biolegs ens parlaven dels prehomí
nids. Per aquest motiu m'atreviria aquí a fer una proposta, 
a suggerir l'anella del procés conceptual de l'espectacle que, 
amb una important presencia historica, vindria a omplir el 
buit que habitualment ádmetem que existeix entre el teatre 
i el cinema. Em refereixo al teatre d'ombres que, en enda
vant, a fi d'evitar denominacions mixtes, anomenarem sim
plement ombres. 

En efecte, a l'espectacle d'ombres trobem la mixtura de 
les característiques que més amunt hem assenyalat com a 
eixos diferencials del teatre i el cinema. Per un costat les 
ombres són uri espectacle de representació, i ens propasen 
una acció que es desenvolupa en el mateix moment que la 
presenciem; per l'altre costat, pero, les ombres utilitzen 
imatges del cos dels actors, o d'objectes moguts pels mani
puladors que són darrera la pantalla. I aquí retrobem l'altre 
el~ment: la pantalla, l'element bidimensional que delimita 
i tanca d 'una manera inapeHable l'espai on ha de transcór
rer I' espectacle. 
· Així trobem que abans d'haver aparegut, gracies a l'a

vern; de la tecnica, uns espectacles de reproducció prou 
desenvolupats, com el cinema i la televisió, !'home disposava 
ja, des de feia una colla de segles, d'un espectacle de re
presentació que operava amb imatges d'actors i objectes, 
dins un espai bidimensional no extensible. L'anella perduda 
del procés conceptual d~ l'espectacle, més que perduda era 
una anella oblidada. 

Si ara reconstrui'm el procés podem tenir aquestes dues 
possibilitats, segons donem preferencia a la divisió repre
sentació-reproducció, o a la divisió actor/objecte-imatge 
d'actor o d'objecte: 
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Representació R eproducció 

Teatre : Ombres Cinema TV 

Actor/Objectc : Imatge d'actor o d'objecte 

Les ombres apareixen, en aquest esquema, com un genere 
amfibi, de transició, que cau en l'una o l'altra de les divi-. 
sions segons si considerem prioritari un, o un altre, dds 
criteris aplicats. · 

2. LES ESTRUCTURES DIFERENCIALS 

Sens dubte, ara ens trobem en millar situació per a clas
sificar els sistemes de signes que es condensen entorn de ca~ 
dascun dels espectacles que volíem considerar, i saber amb 
vn fonament científic per que aquests espectacles no són 
intercanviables. La nostra proposta consisteix ,ara a agru_par 
les característiques més notables del procés conceptual, f 
ordenar-les en una successió . b.inaria. Els valors de cada pa-· 
rella els denominarem a i. b, pero a fi que q. i .b tinguin una 
correspondencia amb la. realitat hi;mrerri de mirar atenció a 
una de les -funcions dels signes: a la que els reladona amb 
l'espectador .i que permet que aquest se senti més proxim 
i identificat amb el procés narratiu que li és mostrat, firi!? a 
tenir, en alguns casos, la possibilitat d'interverii,r-hi. . Ens' 
rerµetem així a la primera de les funcions exposades . per 
Todorov, és a dir, la funció pragrriatica. . 

En cadascuna de les set construccions binaries que se
gueixen, dones, hem estab.lert la correspondencia així: .: · · 

a) Major aproximació de !'espectador als .elements del 
procés narratiu. 
· b) Menor aproximació de !'espectador als ele:n;ients dél' 
procés narratiu. 

Eimmerem les parelles · de coritraris, adjtintant · en tadai 
cas el mínim de cornentaris: 

l. Relació temporal amb el procés narratiu: 
a) Representació. 
b) Reproducció. 

* * 



2. Relació especial amb el.procés narratiu: . 
a) Actors, objectes, wanipuladors. 
b) Imatges d'actors o d'objectes. 

Aquestes dues primeres construccions binaries són les 
que hem utilitzat abans, car tenen una importancia prou 
decisiva per a alterar profundament per si mateixes el tei
xit substancial de l'espectacle. 

* * 

3. Simultane"itat en el temps i en l'espai. 
a) Simultaneltat de !'actor i de !'espectador en el temps 

i en l'espai. 
b) Simultane'itat de l'actor i,del'espectador en el.temps, 

pero no en l' espai. 
c) No hi ha simultane'itat entre l'actor i !'espectador ni 

en el temps ni. en l'espaj. 

En aquest cas la doble negació, que ha assolit en la his
toria de l'espectacle una real importancia, converteix ex
cepcionalment la proposició binaria en una proposició ter
naria. Aquesta incideix en les relacions esbossades a les 
propostes 1 i 2,. i en certa manera les subratlla. 

* * 

4. Dimensió de ·l'espai. 
a) Tridimensionalitat. 
b) Bidimensionalitat. 

* * 

5. Propietat de l' espai. 
a) Expansible. 
b) No expansible. 

* * 

6. Metóde de lectura de l' espai. 
a) · Lectura sintetica. · 
b) Lectura seccionada. 

123 



124 

Aquí cal fer alguna precisió: én el cas a !'espectador. do:: 
mina l'espai on s 'esdevé l'acció narrativa, de manera que 
depen d'ell dirigir l'atenció envers un indret o un altre (per 
exemple, envers un personatge que parla, en una represen
tació dramatica) i procedir després a la recomposició men
tal de la totalitat. A b, en canvi, el mateix espectacle selec
ciona a !'espectador els fragments d 'espai on ocorre .állo 
més significatiu de l'acció (muntatge en plans cinematogra ... 
fics). Aixo dóna lloc a una sintaxi diferent per als especta
cles de representació, que generalment s'inclinen devers a, i 
els de reproducció, que s'inclinen devers b. És dar que 
una cambra perennement fixa damunt la boca d'un esceitari,' 
des del comem;ament de la representació fins a la fi ; ens 
portaria devers a; pero aquest no és el cas corrent, i com: 
que tothom convé que el cinema, en la seva historia; ·. ha 
elaborat a bastament un llenguatge que li és propi, en el'.cas¡ 
de la cambra fixa hem convingut a distingir-ne el producte 
amb el nom de teatre filmat o teatre fotografiat. ; · ) 

* * 

7. Deturament de l'espectacle. 
a) L'espectador pot deturar facilment l'espectacle. ,• .: i 

b) L'espectacle no és facilment deturable· per l'espec-' 
tador. 

Si ara apliquem les característiques de les set propostes 
en un quadre que reculli els espectacles que estem consi~ 
derant, obtindrem els resultats següents: 
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3/ ZONES DE VALIDESA I D'INVALIDESA 

El quadre anterior, amb les lletres coHocades cadascuna 
dirts el seu compartiment, fa un goig positiu; és una cosa 
endrec;ada, ens incita que l'acceptem com a resultat d'una 
tasca previa plena de rigor. No ens precipitéssim, pero. Per 
tal d'arribar a tant d'endrec; hem hagut de podar branques, 
de fer entrar amb calc;ador dins un denominador comú rea
li tats forc;a diverses, i d'acceptar com a solides unes apre
ciacions convencionals. Caldra que ens aturem un moment 
a fi de verificar les zones de validesa i d'invalidesa que 
aquest mosaic alfabetic presenta. 

Els quatre generes que hem considerat disten molt de 
constituir un bloc homogeni. En conseqüencia, hem d'ad
rnetre amb tota prudencia els valors de a, b . i e, tot sabent 
d'avanc;ada que són uns valors relatius. Centrem-nos, per 
exémple, en la columna número 5: ni tot el teatre fa ús de 
la possibilitat extensora de l'espai dramatic, ni tot el cine
ma es Tesigna a aquesta impossibilitat. La representació 
en un escenari a la italiana d'una obra que respecti el pos
tulat de la «quarta paret» tranquiHitza el públic quant a 
l'eventualitat que el seu espai sigui enva'it: l'acció dramati
ca, dones, quedara emmarcada amb la mateixa precisió que 
quedaría dins una pantalla cinematografica, si més no pel 
que fa a la seva aparenc;a frontal. En una projecció de ci
ni:i:rama, en canvi, la pantalla cinematografica s'ha desenvo
lupat en tots sentits, bo i procurant de crear sobre l'espec
tadbr una acció envoltant. Entre aquesta pantalla, que rep 
els raigs lumínics de diverses maquines, i el llenc;ol casola 
de les projeccions improvisades, hi ha una diferencia que 
ultrapassa segurament els termes quantitatius. Experiencies 
com les d'Abel Gance, que feia canviants les mides de la 
pantalla durant la projecció d'un mateix film i segons ho 
demanava el ritme interior del procés narratiu, introdueixen 
factors en la valoració de les lletres de la columna 5. 

Tanmateix les columnes que mereixen un comentari més 
detingut són la 3 i la 7. En la primera d'elles els espectacles 
de representació.-teatre i ombres- aproximen !'espectador 
amb els qui els executen, tant si són visibles des d'una posi
ció frontal (l'actor) com si són invisibles (el manipulador). 
La interacció entre uns i altres s'estableix, encara que no 
tots els generes teatrals o d'ombres contemplin amb els ma
teixos proposits la possibilitat d'incidir sobre aquesta inte
racció. Així, el teatre epic predica el control emotiu de l'es- 125 
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pectador, i estimula en canvi Ja seva activitat crítica i refle
xiva; un melodrama representat al boulevard du crime de 
qualsevol ciutat del món, amb esquitxada sangonosa, esgarip 
i castig exemplar, s'encamina precisament a tot el contrari. 

El cinema, en canvi, no disposa d 'aquesta possibilitat, 
en allunyar actor i espectador per mitja de l'espai i del 
temps. El procés tecnic de revelat i muntatge, acabat el 
qual apareix el procés narratiu del film, imposa un distan
ciament per se, amb totes les característiques inherents al 
llenguatge cinematografic. Com no sigui que ... Com no sigui 
que excepcionalment es produeixi un error de lectura, com 
succeeix a Cien años de soledad, de Gabriel García Márquez: 
a Macando, els espectadors que havien vessat llagrim es 
amarguíssimes perla mort d 'un personatge en un dels films 
primerament projectats a la població, s'indignen l'endema 
en veure'l reapareixer en un altre film vestit d'arab i, sen
tint-se enganyats, cremen les cadires del cinema. Pero el fet 
reportat per García Márquez, per verídic que sigui, és excep
cional; com hem dit, obeeix a un error de lectura . És més, 
respon a una confusió entre actor i personatge, confusió que 
trobem també en el teatre quan !'espectador hi esta poc 
habituat. 

La televisió, en canvi, s'enfronta amb dues possibilitats: 
les seves imatges poden reunir en el temps actor (o actuant) 
i espectador, quan emet un programa deis dits «en directe», 
o pot no reunir-los. Així, podem veure a través de la pantalla 
electrónica un partit de futbol o una representació teatral 
que té lloc en aquell precís moment, o bé que ha tingut lloc 
fa unes hores o fins i tot fa uns anys. En general podem 
admetre que !'espectador de televisió té una opció a la si
multane'itat en el temps, i només excepcionalment la té en 
l'espai: algú que en un camp de futbol contempla a través 
del televisor el mateix partit que és realment jugat al seti 
davant, o el locutor que contempla la propia imatge tal 
com la rep el receptor. Tanmateix, si aquest fet pot ésser 
interessant des del punt de vista de la lectura conceptual 
d'un espectacle, a efectes estadístics -que són els que han 
regit el quadre precedent- l'hem de menystenir. 

Aquesta tematica, la proximitat d'actor i espectador, i 
sobretot la possibilitat del segon d'intervenir en la serie de 
signes emesos pel primer, ens porta a traslladar-nos a la 
columna número 7: deturament de l'espectacle. És evident 
que en alguna circumstancia particular una persona pot de
turar, amb la seva sola actitud, el desenvolupament d'una 



representació teatral: un monarca, si abandona el seu lloc 
amb aire de disgust en un teatret de cort, pot destarotar 
l'espectacle i fins i tot provocar-ne la interrupció definitiva. 
Pero cal que convinguem que aquest no és el cas normal: , 
quan un espectador o un grup d'espectadors se sent mokst 
per allo que ocorre a escena, ha de fer tnolts esforc;os, molt. 
xivarri, molta pressió sobre la resta del públic per incidir, 
d'una manera visible sobre l'espectacle i aconseguir que e,ls 
actors abandonin l'escenari, que baixi el teló, etc. Quan algú 
sent que l'espectacle li desplau opta per fer algun xiulet, i. 
sovint abandona la sala; en molt poques ocasions la repre
sentació queda inacabada per !'actitud del públic. En el ci
nema la possibilitat d'interrupció és encara més llunyana: 
el cas explicat per García Márquez és un cas límit. Els sig
nes televisius, en canvi, ofereixen a !'espectador, potser per 
primer cop a la historia de l'espectacle, una opció interven
tora facil i comoda. L'espectador de televisió, assegut a casa 
seva, en té prou amb prémer un botó per passar d'un pro-. 
grama a l'altre, o per fer cessar definitivament les imatges si 
considera que ja en té prou. És obvi que al bar on un grup 
de persones contempla la televisió la possibilitat de canvi 
o de deturament és més remot, i que potser fara falta arri
bar a l' acord previ de que cal fer. 

Els exemples exposats són suficients per a mostrar que 
si bé la validesa del quadre proposat és relativa, i tan con
vencional com vulguem, ens serveix per a considerar unes 
característiques que facilment podem percebre en les series 
de signes que confegeixen el llenguatge del teatre, de les 
ombres, del cinema i de la televisió. I que en certa manera 
ens permet d'establir un equilibri entre la naturalesa intrín
seca d'aquests signes, i llur difusió i utilització socials. 

4. UN INTENT DE VALORACió 

Un cop preses les precaucions necessaries, si volem re~ 
sumir el contingut del quadre trobarem que, pera cadascun 
dels espectacles, la descripció sera la següent: 

Teatre 
Ombres 
Cinema 
TV 

= 6a + lb. 
= 3a + 4b. 
= 6b + le. 
= la+ Sb + lb/e. 127' 
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De l'exposició alfabetica passarem a una imposició nu
merica, que ens permetra d 'avenc;ar amb majar concreció. 
En efecte, si considerem com una gradació valoritzable la 
capacitat de !'espectador d'aproximar-se i d'influir en 1' es
pectacle, caldra que donem a a un valor superior a b, i que 
en el cas de e el valor sigui nul. Convinguem, dones, que a 
és igual a 4, b és igual a 2 i e igual a O. Aclarim que no es 
tracta de fer cap valoració estetica, sinó de cercar unes lí
nies formals que ens ajudin a coneixer els signes que regei
xen el llenguatge de cadascun dels espectacles considerats. 
És a dir, que amb unes formes O o molt proximes a O, en 
que la capacitat d 'intervenció de !'espectador sera gairebé 
nuHa, poden atenyer-se uns magnífics resultats estetics, i vi
ceversa. En un happening, genere que aquí no hem conside
rat i que caldria situar entre el teatre i les festes populars pa
rateatrals, la xifra de participació de !'espectador pot ésser 
molt alta, de manera que la condició de l' espectador arriba 
a fondre's amb la de l'actuant, sense que aquest fet pressu
posi, en principi, cap altra cosa que la constatació d'una es
tructura propia d'aquest genere d'espectacles, i no cap valor 
estetic. 

Tenint en compte, dones, quin és l'abast estricte de les 
xifres, que indiquen sempre l'area qualificada des del punt 
de partida, obtindrem aquests números: 

Teatre: 
Ombres: 
Cinema: 
TV: 

6a + 1 b = 6 X 4 + 1 X 2 = 26 
3a + 4b = 3 X 4 + 4 , X 2 = 20 
6b + le = 6 X 2 + 1 X O = 12 
la+ Sb + lb/e= 1 X 4 + 6 X 2 = 16 

En el cas de l'opció entre b i e que presenta la televisió 
hem pres en consideració la possibilitat més alta, és a 
dir la b. . 

Aquestes xifres ens permeten copsar ja, de manera com
parativa, quines són les diferencies de les series de signes 
de cada espectacle, i com es reflecteixen en llur relació amb 
!'espectador. Així, podem trac;ar un grafic en el qual un hi
potetic espectacle aconseguit amb la fórmula 7a obtindria 
28 punts (28 punts seria, dones, el 100 % ) , que ens donaría 
la carba següent: 



Teatre 

1 
1 

Ombres 

20 --------~- -- ----

16 ________ .!_ _______ _, ___ _ 
1 1 
1 1 
1 1 
1 1 

Cinema 

12 ----------:--------l--------
1 1 
1 1 

5. MITJANS DE COMUNICACió I CLOVELLA 

TV. 

L'estudi de !'estructura de certs espectacles emmena a 
un grafic susceptible d 'unes reflexions d'ordre antropologic 
i social. Hi ha un fet que ens crida l'atenció en la corba que 
hem obtingut: la involució del seu sentit. A ·partir de; la, 
t elevisió !'espectador torna a aproximar-se a l'espectacle. 
Aixo és degut, com hem vist durant el procés d' elaboració, 
a la b de la columna 3, optativa enfront a la e del cinema 
per la qual la televisió recupera la simultanei'tat d'especta-· 
de i espectador en el temps,- i a la a de la columna 7, que 
petmet a !'espectador televisiu detur.ar sense esfor~, en qual
sevol moment, l'espectacle que li és ofert. • · 

Diríem, dones, que els aven~os de l'electronica corregei- -· 
xen la distancia entre emissor i receptor que els mitjans de 
comunicació mecanica· havien imposat a l'acte espectacular. 
Ara bé, a quin preu? L'observació de la· realitat quotidiana 
ens informa d'aquest preu: el de destruir o, en ,tot cas,· re
duir a un·a expressió mínima la comunitat formada pels es-, 
pectadors. En ·el teatre i en el cinema -com en els rituals 
religiosos o en els festivals de rock , bé que per rnotivacions 
diverses- queda establert un consens, una osmosi activa, 
que després d'assaonar els espectadors · es projecta sobre el 
focus emissor. L'espectador de televisió, isolat, no rep cap 129 



mena d'estímul dels qui es traben en una condició receptiva, 
semblant a la d'ell , perque n'ha estat separat. I és a canvi 
d'aquesta separació que ha recuperat un m arge d'aproxim:~- . 
ció i de llibértat d 'acció enfront de l'espectacle que con
templa. 
· Un dels trets més característics de la vida moderna és 

el d'ai:llar l'individu tot donant-li protecció i, alhora, mit
jans de prospecció exterior i sense necessitat de sortida. 

"·· Cada cap sembla menys important, si inés no p er a un p er
centa tge prou elevat de persones, que un habitatge gaudeixi 
de bona vista. La «bona vista» es reclou cap a !'interior, i 
per aixo allo que cal per tal d'assolir una llar confortable 
són els consells i l'ajut d'un ;dnteriorista». 

Des de !'interior d'aquesta clovella l'home modern pot 
estar cada vegada més al corrent d'allo que passa a !'exterior 
sense haver de córrer el risc ni suportar les molesties de 
sortir. Si vol parlar amb un veí no obrira la finestra; el tru
cara per telefon. Exactament igual que si té necessitat de 
parlar amb algú que és a les antípodes. 

Si aquesta tendencia la traslladem a la relació home-es
pectacle veurem que les possibilitats d'intervenció no dismi
nueixen pas amb l'ai:llament sinó que, al contrari, augmen
ten, bé que sota unes formes determinades que difereixen 
de les anteriors. Si considerem l'espectacle auditiu i no 
espacial, que és la radio, comprovem que molts programes:' 
es basen en la intetvenció telefónica dels oients, que nd te-· 
nen necessitat de sortir de casa per tal de passar de la con
dició de receptors a la condició d'emissors. 

La televisió, que a més de transmetre el so transmet táÍn
bé la imatge, ha iniciat programes en el mateix sentit, tot 
aprofitant la · simultanei:tat de temps a la qual té accés. No, 
és pas difícil d'imaginar, en una data próxima, !'existen-· 
cia de telefons dotats d'emissió visual que ens permetin d'in" 
tervenir amb la veu i la imatge en un programa de televisió 
sense necessitat de moure'ns de casa. · · ' 

La televisió tal coro avui funciona, dones, assenyala una 
possibilitat d'inflexió de la carba que hem projectat en 'el 
grafic precedent. Hom <liria que la vida moderna dtiu l'home' 
envers unes formes biologiques que el procés evolutiu deixá 
enrera fa milions d'anys, la forma de vida que la· zoosferá 
assaja amb innegable exit en els moHuscs. La vida moderna/ 
propiciada per les conquestes de l'electronica, introdüeix i 
introduira encara més en els nosfres ha.bits uns factors ioo-
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radio i de televisió, de cables connectats, de plaques solars, 
d 'abocador interior per a les deixalles, s'assembla cada cap 
més a la clovella d'un moHusc prove'ida de sifons i de con
ductes, mitjarn;:an t els quals manté les relacions estrictes 
amb el medi exterior. 

Aquest retorn a la vida moHuscular, no estem autoritzats 
a considerar-lo ni un progrés ni un retrocés. Progrés en re
lació a que? Per a avanc;:ar o retrocedir cal tenir un punt de 
referencia, i quan arribem a unes zones vastes els punts 
d e referencia són cada cap més discutibles i esborradissos. 
Allo que ens cal saber és que les formes de l'espectacle, i per 
tant !'estructura dels signes que permetran de bastir aques
tes formes, s'aniran adequant a les necessita ts i a les caracte
rístiques de la vida de l'home. La proposta d 'estudi que hem 
abordat en aquestes pagines ens ha portat a uns resultats 
que corroboren les premisses generals de la societat contem
porania. Tanmateix aixo no ens ha de fer creure ingenua
ment que l'aparició de nous espectacles fara desapareixer 
els espectacles antics: el teatre no va negar el ritu, ni el 
cinema no ha negat el teatre. La civilització acumula i diver
sifica. Avui podem entrar a qualsevol bar i demanar una 
ració d'ostres i de musclos: els moHuscs, benauradament, no 
han desaparegut. 

XAVIER FA.BREGAS 
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RESUMEN 

Cine, teatro y televisión son unos lenguajes compuestos 
por unos conjuntos de signos, y sólo si conseguimos definir
los por separado podremos saber cuál es el carácter especí
fico de cada espectáculo. Entre el teatro y el cine es necesa
rio colocar un espectáculo que hace de enlace desde el pun
to de vista semiológico, las sombras: Representación/Repro
ducción y Actor-Objeto/Imagen de Actor o de Objeto se con
vierten en los factores que hay que combinar. A partir de 
aquí podemos establecer siete construccionés binarias para 
juzgar la relación del espectador con cada tipo de espec
táculo. Aunque. se acepte el valor relativo de lqs datos se 
puede obtener un gráfico a partir de 'los valores de la inter
vención del espectador en cada uno de los espectáculos con
siderados: la televisión muestra una inflexión de la línea 
gráfica hacia el retorno a una inmediatez del espectador 
ante el espectáculo (siendo el del cine el punto más alejado 
de este gráfico) pero a cambio de destruir al espectador en 
tanto que integrador de un grupo social. · · 

RÉSUMÉ 

Le cinéma, le théátre et la télévisíon sont des Iangages 
composés par des ensembles de signes, et on ne pourra con
naitre la spécificité de chacun des spectacles que si l' on ne 
réussit pas a les définir de fac;on separée. Entre le théátre 
et le cinéma il faut y placer un spectacle qui sert de liaison 
du point de vue sémiologique; les ombres: Représentation/1 
Reproduction et Acteur-Objet/Image d'Acteur ou d'Objet de
viennent les facteurs a combiner. A partir d'ici, on peut éta
blir sept constructions binaires qui permettent de juger la 
relation du spectateur avec chaque genre de spectacle. Bien 
que l'on accepte la valeur relative des données, il est possi
ble d' obtenir un graphique a partir des valeurs de l'inter
vention du spectateur en chacun des spectacles en question: 
la télévision montre une inflexion de la ligne graphique vers 
le retour a l'immédiateté du spectateur devant le spectacle 
(étant celui du cinéma le point le plus éloigné de ce graphi
que) mais en échange on détruit le spectateur tant que in
tégrateur d'un groupe social. 
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SUMMARY 

. qnema, drama and television are languages composed 
of sorne groups of signs, and we will only be able to know 
the specific character of each entertainment if before we 
can define them separately. Between drama and cinema we 
must place another kind of entertainment which acts as a 
link from the semiotic point of view, the shades:. Perfor
mance/Reproduction and Actor - Object/Image of Actor or 
ú\Jject become the factors to combine. Starting Jrom here, 
w.e can set up seven binary constructions which will epable 
us to judge the relation of the audience with every kind. of 
entertainment. Although we accept the relativ value of the 
data, it is possible to get a graph from the participation's val
ues of he audience in every considered entertainment: tele
vision shows an inflexion of the graphic line towards the re
turn to an immediacy of the audience in front of the enter
tainment (being that of the cinema the farthest point on the 
graph) but in exchange it destroys the audience in its capa
city as member of a social class. 
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