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1. LA CRISI DELS GENERES

Els generes han representat sempte una reixa «forras en 'exetcici de les comu-
nicacions de masses 1, sobretot, en la programacid televisiva. Actuant en virtut
d'una obligacié determinant 2 nivell formal dels contingurs 1 de expressid, ¢l
génere s'ha constituit com un instrument fonamental d’estrucruracid semidtica |
de projeccid comunicativa. Un cop reconegur t socialment legitimaz, el génere
estableix una forea 1 duradora intertelacié, un sélid pent d’enllag entee la pro-
ducci de sentit de Iemissor i Fespera, les pressuposicions, les predisposicions del
receprof, Perd el model dels géneres ha conservar la seva eficicia 1 ¢f seu poder
d'intercanvi fins al moment en qué lcs comunicacions de masses han reeixit 2
administrar des de dale 1 paternalment llur celacié amb els usuaris, fins que llurs
canals de distribucié shan imposat en virtur d'una unicizat 1 d’una manera de
preséncia no discutides [ carismiticament inserides en ¢l fet social.

Fl cinema de génere ha estar sempre un fenomen centraliczac, programa; for-
‘nal de I"especracle 1 de la transformacid en espectacle de qualsevol fet, de qualse-
vulla sitwacid, de qualsevol sentiment, s’havia imposat com el més imporrant
mass-media | com 'aparell més popular d'elaboracié fantistica i d’evasié. La
seva produccid de génere s’ha manifestat sempre com una activitat orginica en
un sistema induserial aucdnom 1 monolitic, que exercia la funcié d’una bona
mare cultural, disposada a preveuse, representar 1 resoldre tots els problemes de
la socterat.

La mateixa televisié de génere ha unir la propia imatge a la d’un poder culru-
ral centralitzac, deseinar 2 una funcid pedagdgica portada a rerme per pocs grups
legitimacs i distribuida a través dels canals de poques xarxes cada vegada més di-



266 fuses, cada vegada més penetrants i fins i tot cada vegada més intetrelacionades.
El génere televisiu pertany a una época en qué pocs punts emissors cobreixen tet-
ritoris molt amplis d’usuaris, fonamentats en I’oligopoli privar o ¢n el monopoli
piiblic. En la televisic la nocié de «génere» deriva de la necessitat d’'instaurar
una relacid de comunicacié funcional 1 eficag entre un centre d’elaboraci cultu-
ral 1 una massa estracificada i molt diferenciada d’usuaris connectars amb ella.

Pero la crisi del cinema ha trencat 'encant dels seus génetes; i la proliferacid
de les emissores de televisid, substituint la programacié texzual per un flux ho-
mogeni 1 indiferenciat de missatges 1 d’informacions, ha buidat de sentit el po-
der recéerer a ta mediacié dels cradicionals sistemes semidtics i comunicatius. La
prictica dudio-visual s'ha fet a trossos en uma redundanc explosid de canals, per-
dent algunes de les seves connotacions tligades a la fenomenologia de la cultura
de massa: cinema 1 televisid es construeixen cada vegada menys en funcid d’uns
usuatis concebuts com una unitat ficticia, indiferenciada, i cada vegada
organitzant-se en relacié amb piblics ben definits, amb exigéncies conegudes
no mediatitzades per elements de productivitar i socioldgics.

Cinema i televisio sembla que perden una de llurs fundions més cradicionals:
la de caracteritzar la seva audiéncia entorn d'un preconstituit imaginari col-lec-
tiu, a la construccié del qual col-laborava amb una incidéncia important el mo-
del del génere,

No es pot encara afirmar res de definitiu sobre 2ixd ja que de moment falten
comprovacions fiables, perd &s bastant evident que la multiplicacid de les emis-
sores, dels canals § de les mateixes cexigéneics» estd provocant efectes sensibles en
¢ls tradicionals esquemes de programacié, que arriba a fer-los desaparéixer gra-
dualment amb la finalirac d’augmentar la <llibertat de tria» del consumidor.

Es podria també fer la hipétesi que aquesta dindmica aparentment imparable
en 1'imbic de 1'dudio-visual acabi provecant una reaccié inversa per part dels
aparells productors i distribuidors, empesos a accentuar ¢l domini de determi-
nats géneres en totes les emissores i en tots els canals. Efectivament, al costac de
la desaparici6 del génere { de la programacid amb voluntat pedagégica imposa-
des des de dalr, s’assisteix a operactons d'homeogeneitzacié dels géneres i dels
conceptes estercotipats, a concentracions productives, 2 la proposta { a la imposi-
ci6 d'un Gnic model de televisié: perd també en aquest camp les dades que te-
nim z la nostra disposicié no sén suficientment eloqiients, sobretot pel que fa re-
feréncia a la possibilitat de formular previsions raonables.

De tota manera, s pot objectar gue la tradicional divisié en génetes {macro i
micro) de la programacié dudio-visual estd sofrint una crisi: en el cinema ten la
televisio; per a la darrera, rant en el model d’una rigida programacié, com, iso-
bretot, en el model de la barreja raonadora totaliczant que amb rad ha estat defi-
nida com el de ta «melmelada». El tradicional macrogénere de la <informacids,
per exemple, estd envaint ¢ls terrenys d’altres géneres, sobretot ¢l de I'especta-
cle, produint ajustaments i evasions cap a altres modalitats del dit.



1.1. Quelcom de semblant es por dir també a propdsit del teatre, malgrat que
les seves practiques hagin accedic a una dimensié de massa (gairebé sempre més
buscada que realitzada)} en poquissimes ocasions histdriques {BETTETINI, 1980} 1
no obstant llurs atticulacions en géneres hagin estat menys determinants del
que ho han cstat en el cinema i la televisié. Perd la nocié de génete no es pot
aplicar al camp teatral fent només referéncia a les seves tipologies dramatiirgi-
ques i a I'organitzacié dels continguts que s'hi troben. El génere teatral ha de ser
analitzat més en funcid de les caracteristiques de la prictica portada a terme en
les diferents representacions que no pas en relacié amb les qualitats formals 1 al
projecte comunicatiu del text escric. Des d'aquest punt de vista, que ens sembla
més correctament proper al fet teatral, ens atansem a la dimensid del génere
podtic que sosté la posada en-escena, la tria en la politica cultural de les progra-
macions, els projectes vers els utilitzadors, les «escoles» que es concreten en ¢l
gradual avangar d'una activitar coherent i no subordinada exclusivament 2 Ia
marxa de la taquilla... Aixi, el teatre no es divideix només en els géneres de la
comédia, de la tragédia, d’intriga, simbélic, espiritual, material...; sind que
queda articular en una complexa xarxa de projectes que es refereixen a la seva
mateixa naturalesa, 2 1a seva manera de ser o de transformar-se en una de les
moltes ocasions de la cultura de distraccié o d'evasié. Es possible constatar com
una caracteristica dels anys que van del final de la guerra als anys seixanta, tanta
Irilia com a la resta d'Furopa, la diferenciacié en el teatre d'una tipologia de gé-
neres, de models politics 1 culeurals, de funcions soctals acribuides a les seves ac-
tuaciens: i no és per casualitac que |'extensié del model de génere a les mareixes
caracreristiques de 'operacid «teatre» {1 de les seves estructures) s’hagi verificat
en el periode de més gran afirmacid de la indistria cultural 1 de més penetracid
dels mass-media.

Aixi, el teatre s'ha articulat en una série de propostes, ben diferenciades entre
elles 1 sovine concraposades, que anaven des del ceatre escable (gairebé sempre
financat smb diners pablics) al semiestable, de la companyia irinerant a la cons-
tituida en funcio d'una sola representacié, de la produccid de repertoti a la que
estd pendent de les noverats teatrals, des del teatre de direccid 2l teatre d"autor:
perd es tractava sempre d’un conjunt de prictiques que es col-locaven €n un ter-
reny ben definic, que es movien dintre d'una propia 1 especifica normativa 1
que marcaven claramenc llurs frontetes respecte a les altres manifestacions ex-
pressives 1, sobretot, respecte a les de la mateixa recerca d'cavantguardan teatral.
Avui assistim a una profunda crisi 4’aquest sistema de distincions 1 de diferen-
ciacions: la nocié de «génere» teatral lligada a les caracteristiques institucionals
d’algunes practiques estd superada per |2 sobreposicié d’elements i de processos
que s’ajunten | ¢s barregen sense que aparentment tendeixin cap a noves orde-
nacions i noves categories. El financament i el patrocin: privats arriben a sostenit
les entitats pibliques; les companyies privades gaudeixen d’importants ajuts
pablics; els autors dels rextos prenen la responsabilitat de 'escenificacié; el re-
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pertori s’ha ampliat més enll del que constituia la tradicid teatral, prenent tex-
tos literaris, textos basats en documents, textos polftico-socioldgics 1, d'una ma-
nera general, textos referents als costums socials; perd sobretot estd caient la bar-
rera entre la norma de la practica ceatral @ les experiéncies d'avantguarda, ja que
la primeta absorbeix cada vegada més cls punts prominents de la segona | aques-
ta, al mareix temps, tendeix a organitzar-se 1 2 sostenic-se cada vegada més sc-
gons els costums i els models de la primera.

Aquest aixafament del génere institucional sobre un flux indiferenciat de ma-
nifestacions ¢s mostra també a propdsit de les mateixes caracreristiques especifi-
ques que eren caracteristiques de Pexercici de Pescenificacio teatral: les caraceeris-
tiques especifiques que podien set reunides analiticament ¢n un sistema de «gé-
neress més adequat 2 Ia dimensié semiotica de la fenomenclogia escénica. El
teatre de ja postguerra ha anat exasperant gradualment la caractericzacié sincré-
tica de | seva manera de fer, comprometent cada vegada més en les propies ma-
quinacions significants les aportacions d'alcres formes d”expressié i de comunica-
¢id, sense excloure les caracteristiques de les cormunicacions de masses. Ares figu-
ratives, musica, dansa, documentacié fotografica, cinema, radio, televisia, mul-
tivisi, comics: tota una série d’dmbits expressius que s’han donar cita, d'una
maneta cada vegada més freqiient, amb I'escena teatral, entiquint la potenciali-
tat de la paraula, dei gest, de la mimica. de la relacid entre el cos de "autor |
I'articulacié espacial del decorat.

Les catacteristiques especifiques de la representacié viva, realitzada al costat
de 'espectador, es creua amb elements gue normaiment prescindeixen de la
preséncia i que, sovine, prescindeixen també de la contemporaneitat: el produc-
te que se¢'n deriva fa que siguin immediatament obsolets ¢ls esquernes tradicio-
nais 1 els antics models de lectura de la manifestacié reatral.

Encara que amb grans diferéncies (algunes d’elles fonamentals) el teatre estd
vivint una época anialoga z l2 que hem intentat de descriure 2bans a propdsit del
cinema 1 de la televisié. Una época en qué la crisi de les instirucions cortespo-
nents, ¢ desenfocament d'una imatge social que havien construit cn ¢l passar 1,
sobretot, noves modalitats d’accés i de consum de llurs productes han acabat per
transformar en un objecte decoratiu inutilitzable 1 de museu un dels instru-
ments de més gran penetracié comunicativa de la tradicid: la divisid dels géneres.

1.2 Ens hem fixat en la constatacié d'un mateix tipus de crist en 'imbir del tea-
tre i en ¢l dels dudio-visuals, ja que ens sembla que aquesta constaracid té la fun.
<ié d’una vlterior verificacié del que des de fa anys estem sostenint i dels resul-
rats que les recerques semidtiques més rigoroses han produic fins al dia d'avui. A
pesar de les diferéncies a nivell dels macerials significancs implicars en aquestes
diferencs pricrigues i, sobretot, 2 nivell dels clements pragmatics essencials en els
intercanvis de comunicacié, teatre, cinema | televisic poden ser considerats com



aferents a un mateix principi semidtic, com a modalitars téeniques i socials dife-
rents d’un matcix fonament ordenador, formalitzable en la nocid d'«escenifica-
cid». Si aixd és cert (corn intentarern més endavant de demostrar), es comprén
que una transformacid d'estructura de la practica semidtica en un dmbic no pu-
gui deixar de produir ressondncies i conszqiiéncies afins en !'altre, 1 viceversa: es
comprén que la cendncia als géneres es manifest tan: en ¢l teatre com en
['dudio-visual. _

Perd si aixd es cert, es pot cambé fer la hiporesi que la pricrica més antiga i
que més ha sofere, en les seves manifestacions, de |a problemitica tedrica i em-
pirica de I'escenificaci, la del teatre, hagi actuat sempre com a model derermi-
nant de la manera de procedir del cinema 1 de la televisio.

En les proximes pagines intentarem, precisament, acarir la nocié unificant
d’«escenificacios | de verificat la hipatest de V'atribucio d'un privilegi jerdirquic
als models teatrals en I'exercict dudio-visual, considerant a més les conseqiiéncies
més radicals que comporea I'entrelligat de ceatre { univers dels mass-media en cl
context social que estd cransposant la seva dimensid d'espectacularitar més cap a
les maneres de consum de 'escena i de ba pancalla que no pas cap a les seves ma-
nifestacions significants (BETTETINI, 1981).

2. ELS COMPROMISOS DEL MODEL TEATRAL

Teatre, cinema i televisié producixen una «escenificaciér significant que es des-
envolupa dintre d’un espai gairebé sempse fisicament i arquitectdnicament de-
finic i diferenciat respecee al de la quotidiannat (escenart, lloc escénic, panalla):
aquests tres instriments d'expressid @ de comunicacio realitzen coneretament ¢n
[lurs maaifestacions |'«alteritaos espactaf que ¢l raonament 1 la representacié lin-
glifstica posen en prictica només simbélicarnent. A més, llurs intercanvis comu-
nicatius tenen una funcid social instirucionalitzadora. L'escenificacio que els ca-
racrerieza consisteix en l'organitzacié productiva d'un raonament, en la consti-
tucid d'un espal representaciu, expressivament autdénom respecte a qualsevol sis-
tema de referéncies extern al procediment semidtic posar en prictica. L'activitar
simplement reproductiva, mimécica {fins ) tot en rclacié amb un possible rext
«escrien), pot desenvolupar-s’hi, per virtut d'una deprivacié molt reducriva res-
pecte 2 lurs possibilitars. L'escenificacio és. en definitiva, un teball d’organt-
2actd semidtica en qué cada un dels tres migaos es serveix dels mareixos instru-
meats materials @ dels insccuments tipics de la propia natura expressiva d’una
manera especifica, revivine-los a I'interior de la propia produccié significant i
inscrivint-los en sisternes de codificacig!.

L'actuacid teatral conjuga amb el singular un cert nombre d'esquemes tipics
de I'experiéncia escénica i d'esquemes ne especifics teatralment: alguns. com €s

! Per a una andlisi més pratunda d'zquesta problemitica. veare Broninmg (1973-1978).
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sabur, no-singulacs, quan serveixen per diverses manifestacions que poden ser
agrupades ¢n egéneres» o en «escoless, | d'alues en canvi caracteristics de cada
una de les representacions. En aquesta perspectiva, ni les experiéncies davant-
guarda es separen qualitacivament de totes les altres prictigues teatrals: porten
només a un nivell d’extrema radicalitar un procés de significacié i de comunica-
cié que hauria d’estar ja en acte en tot ¢l reare.

El cinema, per la seva part, funda les seves manifestacions sobre una utilitza-
ci6 encara més complexa de la nocié d’«escenificacié» que no fa el teatre: al tre-
ball sobte marterials profilmics s’afegeix ¢l treball téenic especific del miya, en ¢l
qual el primer s’inscrin. Teatre 1 cinema produeixen sentit a través de la transfor-
macié semantica d'elements de la realitac i Hur inscripeid en la exrualirat semid-
tica d’una escenificacié representativa, que acrualitza de cara a {'espectador la
preséncia d'un univets discursiu. Més enlli de les diferéncices en el procés de les
transformacions que els objectes { els materials sofreixen en I'escena 1 en la pan-
talla, els dos procediments semidtics es desenvolupen a partir d'un mateix punt
teotic 1 d'una acticud comuna enfront de la praxi que els permer de ma-
nifestar-se en texeos destinars a la comunicacié. Tots els diferents aspectes de
["elaboracié filmica actuen de fet sobre elements de la realitat, transformant-los
en correfacions de signes a I'interiot d’un text, o sobre els productes de cransfor-
macions precedents {com el muntatge, que treballa sobre material forogrific):
petd tots col-laboren en Iescenificacié det film.

Teatte i cinema actuen com a instruments de erepresentacide, encara que sigui
a través de dispositius 1 de xarxes diferents. El cinema estd condicionat per la pre-
séncia «d'un punt de vista» ('objectiu de la cdmera) 1 per un conseglient com-
plex de caracteristiques de prospeccid 1 angropocgneriques que marquen les imat-
ges. El teatre, des dels origens a 'anomenada «escena a la italidna», ha anar re-
nunciant a la primitiva ritualitac, a la participacié comunitiria, reforgant ¢l joc
il-lusori d’una proposta de comunicaci6 versemblant, encara que artificiosa, se-
ductora, encara que tancada en el seu sentir univoc. Fins 1 tot quan el teatre surt
dels espais rtradicionals on s'havia mogut, ¢l dispositiu escénic tendeix a
reconsticuir-se en cada acte representatiu, defensant i posant en evidéncia lz tra-
dicional especificitat del miga.

La televisia, per Gltim, es pot reduir ficilment a I'dmbit definit poc abans, ja
que ¢n les seves estructures fonamentals es refereix als mateixos codis que el a-
nema o a codis manllevacs a d’altres 2mbits de la comupicacié 1 menys caracteris-
tics dels dos sisternes productors de sentit que del text en si. Veritables diferen-
ciacions entre els dos mitjans es poden individuar a nivell téenic, a nivell de Hut
tis socio-politic, a nivell de lz frutcié {impacte afectivo-perceptiu amb les imat-
ges) i a nivell de les 1dgiques de «programacié» (BETTETINI. 1965 1 METZ, 1971):
un conjunt important de circamsedncies de 'aventura comunicativa d'un text,
que ja cixampla, petd, la perspectiva de la nostra recerca als aspectes de I'enun-
ctacié dels diferents textos i de llur dimensid pragmatica. :



La pricuica del teatce, del cinema i de la televisid es poden considerar, doncs,
xarxes de les mateixes premisses tedriques: a través de dispositius diferents, en
["escena i en la pantalla es forma un procés, que acrua com a punt de partenga
representariv 1, al mateix temps, com a ordre autdnom referible només a les ma-
neres del seu fer-se 1 a les regles que en controlen les transformactons. On aques-
tes tres pricriques es diferencien sensiblement, tor 1 seguint fent referéncia als
mateixos models de fundacié, és precisament en les modalitars de llur enuncia-
cid 1 sobretot {estariem temprats de dir «per consegiient») en els usos als quals
llurs productes son sotmesos, en la pragmaitica de llurs manifestacions (VAN
Dyx, 1977).

2.1 A una analogia en les motivacions que regulen les diferents semiosis en
preséncia a ['escena 1 a la pantalla {analogia que podriem concencrar en I'ambit
dels enunciats) cotrespon, donges, una diferéncia d'is en ¢l contexe social.

" Aquesta diferéncia pot ser motivada, ral com hem dit, per dos tipus de consi-
deracions:

a) les caracteristiques especifiques d'una enunciacid, que es manifesta segons
modalitats autdnomes en cada un dels tres mitjans aqui considerats: no ens pa-
rem a aptofundit aquesta constatacid, donant-la en bona part per
descomprada;

&} les normarivitzacions semidtiques z les quals els textos dels tres dmbits pro-
ducrius sén sotmesos per les caracteristiques del consum.

Mentre ¢l teatre, ¢l cinema i 2 celevisio han conservat una dimensié especifica
en la prictica de llur exercici, mentre han conscituit wres diferents 1 ben diferen-
ctades ocasions d’expresstd 1 de comunicacié social, la matriu semidtica cornuna
que els déna fonament s'ha subdividit en fluxos diferents 1 autdnoms de pro-
duccié discursiva, fluxos en els quals el model reatral ha conservat sempre una
funcio exemplar de referéncia i de determinacid.

El teatre pot ésser considerat fins 1 tot com ¢l lloc originari de cada forma co-
municativa, de cada llenguatge: és el lloc on, siguf quina sigui la tipologia de la
manifestacié escénica, es constitucix un sistema de convencions que ef consumi-
dor reconeix | accepra; la primera d’elles és la convencid que actua damune els
objectes, damunt les mateixes paraules, damunt 'ambientacié, damunt efs ges-
10s 1 els cossos, fent que no esisteixin per ells mateixos, sind per una altra cosa
que no & llur individualitat contingent, sind un univers del sentit al qual fa re-
feréncia el sentit de la representacid.

2.2. El pes i el valor del model comunicatiu produit pel teatre actua amb una
particular determinacié en els imbits de totes les comunicacions de masses, i 50
bretot en els del cinema 1 de la televisié. La televisié «clissica», la de la progra-
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macid fixa i de la textualitat ha manilevar al teatre rots ¢ls seus models més fores
de génere i de representacio.

En ci fons, quan es trameten noticies o debats i programes en la petita panta-

Hla, no es fa res més que reproduir els antics esquernes de comunicacié de la prac-
tica teatral, una de les manifestacions socials més arrelades en la historia de totes
les cormnunitats culeurals. El teatre, per part seva, conté en ¢l seu ampli repertori
d’actuacié els models dels diferents géneres televisius, des de la informacié al
programa-concurs, des del debat politic a ’argumentacié propagandistica o pu-
blicitdria, des del tema esportiu al programa cultural: i no seria gens dificil de re-
cuperar il-lustres precedents de les tipologies de transmissions televisives {i ra-
diofoniques) en les situacions projecrades pels textos de la tragédia grega i de la
comédia grega o llatina, del Segle d’Cr espanyol i del rearre clisabetid, del teatre
expressionista o del futurista; per no patlar de dos autors exemplars des d aquest
punt de vista, que s6n Buchner i Brecht.
* El teatre &, doncs, H'element fonamental de |'expressié i de la comunicacid
humanes, el iloc dels madels universaiment transsemidtics? Es una hipduesi fas-
cnant, sens dubte vilida en I'exercici tradicional del cinema i de la televisis,
que implica usos diferents dels esquemes tedrics immanents z I'experiéncia escc-
nica (MARCONI/ROVETTA, 1975).

Perd les actuals circumstancics del consum, que hem vist com desbarataven els
coneguts pardmetres de referéncia 1, sobretot, com diluien les fronteres entre

l'exercici del teacre, del cinema i de la televisid, ens empenyen a posar en crisi

aquests models interpretatius 1 a reveure la mateixa exemplaritat del model tea-
eral enfront dels aleces dos mitjans.

Teatre, cinema i televisid estan a poc a poc perdent moltes de les seves caracte-
ristiques especifiques, de les seves caractericzacions legitimades historicament, i
s’estan distribuing, dissolvent, en una zona indiferenciada d’homogeneitat i de
reciproca substitutbilitac. En aquesta cransformacid de finalitats, d’incencionali--
tats | de praxi €s precisament ¢l teacre el mitjd que estd sofrine, aparentment, la
derrota més dolorosa, ja que no cs limira a perdre el seu Jeadership estructural en
les manifestacions de les alires pracuques, perd es veu violentat en un dels seus
elemencs fonamentals: el de I'emergéncia festiva, de la ruptura respecee a la ru-
tina comunicativa i existencial del quotidia. Paradoxaiment, la situacié d'equi-
valéncia | d’augment magmitic i indiferenciat d'informacid que s'ha determi-
nat en el camp social estd anivellant les tradicionals diferéncies pragmartiques en-
tre teagre, cinema 1 celevisid. On abans els tres mitjans trobaven una seva identi-
tar ben clara, ara ¢s troben embolicars en un ligam unificador; les tres indivi-
dualitats que abans naixien d'una mateixa artel tedrica, d'un mateix model se-
midtic, ara es troben sense relleu en una accid sense forma 1 de self-service, que
tendeix a refusar qualsevol model. §’estd acabant la festa de 'espectacle i es la fi-
ra la que accedeix a la funcié de la produccié d'especracle.



3. LA FESTA INTERROMPUDA

Tradicionalment, la nocié d’espectacle ha anat sempre acompanyada de la de
fesra. Ha estat sempre 'acasio festiva la que ha motivac gcasions d’espectacle; al
mateix temps, la representacid especracular ha estac sempre viscuda com una
ocasid de festa. L'arrel cerminoldgica «fass, de la qual es pot fer detivar la parau-
la afestan, es refereix als actes licits pef fet que han estat consagrats per la divini-
tat, 1 €5 contraposa a «ius» 1 2 «mos», on la licitat estd justificada, respectivament,
per la institucié politica i pels costums, per 12 tradicid &tica.

La dimensié festiva que des dels origens ha marcat la histdria de la prictica
teatral ha posac al mateix temps en evidéncia un aspecte predominantment reli-
gios, del qual deriva, per exemple, ¢l «cardcter ambigu 1 sacerdotal de I'actor?.
En realitat, des de Ja civilitzac(d dtica fins a tota 1'Edat Mitjana les dues estruceu-
res fonamentals de la histdria del teatre han estat el cerimonial dels ritus dioni-
siacs i el calendar: de la litdrgia catdlica. Després, les festes han anat perdent 2
poc a poc llur connotacié religiosa i s’han transformar en ocasions de celebracid
d'esdeveniments mundans, pablics i privats; ¢l tearre s"ha laiciczat, scecularitzae,
petd no ha renunciac mai al fer de ser un esdeveniment excepcional, quelcom
d'inhabicual.

Des del teatre del renzixement al teatse socialista, des del barroc al de les
avantguardes histdtiques, totes les manifestacions escéniques que s han succeir en els
teatres del mén han estar sempre projectades 1 viscudes com a ocasions de festa.

També el cinema s’havia constituit com un nou lloc de la festivitat social, de
I'acord col-lectiu en {'excepcionalitat d'una ocasié ladica del ritu d'iniciacié a
un fet imaginan de masses legitimat i a mi de rothom 1 que cap alera ocasié pi-
blica o privada no podia consentir.

La festa del cinema estava ja ferida i esquerdada per la possibilirac de repetir {
de teproduir les seves reptesentacions, que feien preveure possibles : imminents
reduccions a un estac de continua festa. Aquestes reduccions s'han verificat amb
la vinguda de 1z televisid, que ha aconseguit conservar una funcié de festivitat,
encara que estigués ja estruccuralment compromés, fins al moment en qué ha
pogut gestionar d’una manera univoca, sense alrernatives i pedagdgicament eli-
tista, la seva relacig amb 1'audiéncia, Una vegada perdudes aquestes caracteristi-
ques, la televisio ha pretés elevar a una dimensid de festiva espectacularitat la se-
va rutina 1 la seva prictica d'informacid, demanant usos degenerats, consumis-
tics, de les seves imatges 1 arrossegant en fa seva caiguda <ap a la banalitzacié de
Ja festa el cinema i, en bona part, el teatre. La televisid transforma la realitaz en
un espectacle realista, esborrant qualsevol element representatiu: ¢l cinema in-
tenta la revaluacié, produint veritables «esdeveniments» «massmedidtics» per
suscitat d'alguna manera l'intetés delf mercat: el teacee es tanca faniticament en

2 Per aquesta i altres consideracions posceriors, veure |'aricle «Festas, 2 VVLAA, (1958).
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st mateix 1 en [2 propia historia de museu o s'enllaga amb els altres mitjans, a la
recerca d'una festa que era tan bonica, on s’estava tan bé junts i de la qual no se
sap ben bé quina fi ha fer (amb el dubte que de debd s"hagi <acabat»). En I'épo-
ca medieval el director de la Sacra Representacié era anomenat en italia «fescaio-
lo»; els coordinadors dels espectacles eren festosament definits «Mencur de
Jeux», «Regens ludis, «Magister ludi»; després arribaren els «capocomicos, el
«director artistics, el «directors. Avui en el teatre, en el cinema 1 en la relevisid ja
no es fa festa, ja no es juga, sind que es produeix: { qui té la paraula és un consell
d’administracid, un comité politic de garants, un centre de mirketing.

Els jocs festius s’han transformat en la difusié de sabers no finalitzats i homoge-
neitzats pel consum; la mateixa acumulacié de saber s’ha transformat en un cle-
ment de poder econdmicament quantificable i rendible.

3.1. La festa ha tingut sempre en ¢l seu origen un subjecte emplric, promotot |
garant, socialment molt fort i legitimat. Tant si es tractava d'un sisterna de valors
religiosos o motals com si es tractava, més en concret, d'una institucid, d'un lloc
de podet piblic, d'un rei, d’un princep o d'un senyor, la festa ha cstat sempre
imposada i avalada per algi que en definia les motivacions, I'ambient i el
temps, les regles 1 el marc de les «llibertatss que es podien viure en relacié amb la
norma del quotidid; hi havia, fins 1 tot, qui seleccionava els parcicipants per mirjad
de les invitacions o que establia les condicions {espitituals o fisiques) per a
participar-hi. Aquest subjecte ha actuat amb determinacié en les primeres inter-
seccions d’activitat entre els mitjans de comunicacié que hem considerat.

Mentre el tcatre, per exemple, ha conservar la seva qualitar festiva i la seva
consegitent dependéncia d'un origen ben definit i reconegur, ha condicionar les
rclacions que la televisié ha volgur mantenir amb la seva prictica, transformant
¢l subjecte empiric de 1z seva preséncia en el subjecte I6gic, argumencatiu de la
programacid en [z petita pantalla. Si de fet &s veritat que Iz televisid ha fet sem- -
pre referéncia 2l model tedric det teatre, també ha mantuingut relacions directes i
estretes amb ['expeniéncia escénica en llocs ben definits de les seves programa-
clons: ha «parlat» de «teacres, a titol informatiu, ¢n els programes d'actualiat;
n’ha «discutit» en els programes culturals; n'ha «divulgar» els procediments ¢n
les transmissions dedicades a la histdria 1 a la técnica reatrals; com sovint ha fer el
cinema, s ha servit del tearre com a tema o com ambient de les seves escenifica-
cions i dels seus originals; per Gltm, la televisio s'ha servit de temes teatrals,
modificant-los en funcié de les seves imatges, per tal de'treure’n experiéncies de
comunicacié amb firalitats diferents: amb intencions predominantment divul-
gadores, en ¢ls casos de transmissions des de sales o llocs d’espectacle; amb in-
tencions d'ambigua autonomia expressiva, en els casos en qué refeia ¢n I'«estu-

.di» de televisid espectacles ja preparats per a I'escenz o en els que preparava ori-

ginals relevisius amb fidelizar a 'organitzacié discursiva [ dramatica del rexe
triat; amb intencions de plena autonomia en els casos en qué el text original era



només utilitzat com a pretext per a construit una representacié amb imacges.
dudio-visuals, lliure dels condicionan.ents de |'escena teatral i de les seves leis
en les quals prenia només alguns elements del projecte primitiv. En tots aqucsrs'
episodis ¢l subjecte empiric de la practica teatral ha actuar sempre com ongcn
concret del discurs, com a enunciador autdnom d’una discursivitat que inscrivia
a 'interior dels seus models aquells més habituals en la prictica televisiva.

Més complexa i vaga es ['andlisi de les relacions entre ¢l cinerna i la televisié,
dintre d'aquesta perspectiva, a causa del compromis tecnolégic en ¢l qual ¢l «i-
nema s'ha trobat des del seu origen § del qual ja bem parlar. De tota manera,
fins i ot en aquese cas la televisid s'ha posat com a servidora del cinerma mentre
ha e¢stat possible reconixer-li una excepeionalitat festiva 1, per consegiient,
I'arrelament en un origen discursiu socialment important i legitimat: fins a tal
punt ha volgur salvar ¢l seu aspecte comunicatiu, que s’ha compromés més
d’una vegada a intentar restituir-li una durca «clissica», fins 1 tot després de la
crisi de la seva imatge i de la seva funcid institucional. Després, de mica en mica,
ha acabat inserint-lo en el riu trasbalsador del seu exercici continuac: ha acabat
oblidant I'existéncia del subjecte empiric, el poder de paraula del qual havia es-
tat j2 reduit, robat i canviat de lloc en el seu habitual contexe de referéncia. El fi-
nal de la festa emmudeix el subjecte: en ¢l teatre, en ¢l cinemna 1 en la televisié.
L'espectacularitzacié del quoridid no parla, no dialoga, perd ofereix dades 1 noti-
ctes en un marce brillanc.

3.2, Qualsevol manifestacid discutsiva, pet més que sigui referible a un sub-
jecte empiric en el qual es pot individuar el lloc de la seva produccid, estableix
de fet ¢l seu origen semidtic en un clement simbélic, que s productor i, al ma-
teix temps, producte del text: es tracta de 1'aparell culrural absent en els mate-
tials significants del mareix texe, perd que hi deixa rastres ben marcats del seu
poder ordenador, al qual sovint s’ha atribuic la qualificacié de «wubjecte de
I'enunciacid> (BETTETINI, 1979} (mentre que la qualificacid d’«autor implicits |
d'«autor model» (ECO, 1979) —que fan referéncia a pricriques predominant-
ment narratives— han estar atribuides al simulacre construtt en ''mpacte sub-
jectiu, personal del lectar-espectador amb el text). Encre el subjecte empiric i el
subjecte de I'enunciacié existeix una relacié d'interdependéncia i de transforma-
cib que s’afebleix en la mesura en qut‘: el subjecte empiric participa menys diree-
tzment 2 I'intercanvi comunicativ, i, per tant, com menys 1efX @ conservar un
poder d'intertelacié amb els usuaris de les seves manifestacions discursives: en el
cas de les comunicacions de masses 1, en bona part, també del teatre tradicional.

El cinema i la televisia de |'uniditeccionalitar comunicativa 1 el teatre que es
fundava en ¢l rigor repetitiu d'un model de direccié en les diferents representa-
cions han comportar sovine profunds hiatus diferenciadors entre Pestructuracid
simbolica del ver subjecte de 'enunciacié de llurs textos i les intencionalitats
concretes, els elements comunicatius del corresponent subjecte empiric. Perd, a
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pesar d'aquestes diferéncies, a vegades incommensurables, no es pot negar que
només |'existéncia d'un fore subjecte empiric consent que es consticueixi un fort
i potent subjecte de 'enunciacid 1 que la reduccid de poder o la desaparicia del
subjecte empiric impliquen moltes dificultats de produccid, per part del rext i
dels seus consumidors, del subjecte de 'enunciacia.

El mutisme del subjecte empiric festiu que estd caracreritzant la prictica dei
teatre, del cinema i de ia televistd comporta, doncs, una dissolucié dels subjectes
enunciadots dels diferents textos que s°hi producixen: cada text conserva un sis-
terna d'intencionalitat comunicativa en el qual s’arrela: cada text s'escructura al
voltant d'un subjecte d'cnunciacid ben definit; perd ¢l consum ferial de la seva
superficie significant acaba esborrant-ne 1'un 1 desenfocant, desestabilitzant i
fing i tot atomitzant, 'altre.

La crisi de! subjecte de I"enunciacid, causada per les «novess caracteristiques
det consum, acaba incidint en ¢l mateix consum, en una espiral aparentment
imparable d'indeterminacio | d’anarquia comunicativa. A cada text & imma-
nent, a més de la referent a I'enunciacié, un altre ¢lement simb3lic referent a la
seva recepeid: ¢l que es pot definit com & «subjecte enunciatari» { que altres
autots, preocupats pet la textualitat narrativa,han anomenat «ptiblic implicie
(BETTETING, 1979} dlector model» {CHATMAN, 1978). L'enunciacari consisteix en
el projecte que el text es fa respecte al destinatari: ¢s tracea d’una estructura sim-
bolica que precén de constituir en subjecte el destinatari, oferint-li una mena de
norma d'ds del text. La seva definicié 18, doncs, una escrera relacié de depen-
dencia amb el subjecte enunciador, que no es limita 2 organitzar els materials se-
midtics del text, sind que es preocupa també de les modalitars de la seva recep-
16, L'afebliment del subjecte de |'enunciacié comporta llavors un desenfoca-
ment de Penunciatan, la disgregacid de la seva simbélica subjectivitar. Ei
destinacari-consumider perd no sols la referéncia 2 un origen del discurs 1. per
tant, a una organitzacid semidtica, sind també ["ayjuda que li donaria qualscvulla’
indicacié referent a possibles camins del sentie, La desaparicid de Venunciatari
col-loca el destinatari en una subjectivitar sense relacid amb un flux cadtic de
propostes discussives; la desapaticié de la festa ha anul-lat també el nitual i 'in-
dividu queda desposseit de qualsevulla mocivacia parricipariva.

Fs dificil de formular un judici antropoldgic sobre aquesta situacid: hi ha qui
I'interprera com una alliberacié dels condicionaments massificants de la tradi-
cional indastriz cultural i com Pinici d'una nova era deservei per part de les tec-
nologies per al creixement autdnom del saber; perd hi ha també qui hi veu con-
dicionaments més subtils { decerminants del passat i, sobretot, el risc d'vna gra-
dual reduccié de qualsevol tipus de socialitat i d'interrelacié comunicativa.

Dec la mateixa manera que la festa de I'espectacle ha estat substituida per U'es-
pectacularitzacio indiferenciada del dia feiner, V'espectador dels meass media ari-
bueix caracteristiques festives al seu consum: perd es tracta d’una festa gue re-
nuncia programaticament a ['element col-lectin i que acaba en la grarificacid



d’un tancamenc individual: una festa solitiria, més a prop de 'embriaguesa
d'evasié o el viatge de la droga que de qualsevol ritual que faci participar, tant si
es religios com si és secular.

Cal, doncs, prendre una accitud de prudent suspensié del judici davant el que
estd passant en el camp del teatre 1 de 'espectacle de massa; peré al marteix
temps és possible de constatar una cosa cerra, o almenys una tendéncia. 5i les co-
municacions de masses §'han expressat sempte en objectes destinats a un ds indi-
vidual, fins { tot personalistica, isi fins ara shan otganitzat per a un consum an-
tparticipatiu de Llurs missatges, la nova situacid creada pel progrés cecnologic i
per les intencionalitats comunicatives que se'n deriven augmenta aquesta priva-
titzacid del comportament receptiu. Tant en I'ambit del flux rradicional de pro-
gramacid dudio-visual, com en ¢l de la relacié de reaccié o, fins 1 tot, d'activitat
conjunta amb ¢ls video-terminals, no hi ha res més que un conjunt d’ocasions
individualistes de consum, encara que siguin projectades per a elevar el nivell
d’espectacularitzacié festiva de la quoridianirar. 1 no sembla sorprenent el fet
que també el teatre, en aquest context, accentul en les seves experiéncies de re-
cerca @ davantguarda la dimensié d’elicisme 1 de referéncia programairica al petit
grup que n'ha, freqiientment, cravessat la histdria.

3.3. Dintre d’aquesta petspectiva, mereix una breu pausa de reflexié la feno-
menologia de |'«efimers, que actualment gaudeix d’una elevada consideracid en
I'ambic de ’accivitar especracular produida per certes institucions publiques i
pel debat culrural relacionac amb ella. El teatre semprc ha estat el lloc privilegiat
de I'expressis efimera, la fabrica d’espectacles destinats a desaparéixer amb llurs
manifestacions, sense deixar rastre t sense preocupar-se de ltur futura memoria.
També per aquese matiu les histdries del rearre san histéries d'autors 1 de textos
més que d’escenificacions 1 representacions: histdries literdries, en les quals el
mode! institucional de la conservacid de «escrios ha exercic un paper determi-
nant, ¢n comptes d’histdries de representacions. Les comunicacions de massa
han instaurar una nova aceirud davane de llurs productes, afavorides per la defi-
nicié de 'objecte, de la matéria que ¢ls caracteritzava i de llur capacitac de ser re-
produides (un film, un disc, un diari, un llibre, un cassette). Perd el cinema ha
viscut durant molts decennis en la dimensié de Iefimer, sense alua preocupaci
institucional i estruceural per a la conservacié de les copies dels seus films.

[ la celevisid, nascuda en la radicalitar efimera del «directe», ha recorregut du-
rant molts anys a les técniques d'encegistrament només per motius d'organitza-
cié productiva o, en part, per control de programes.

L'efimer, que ha estac la caracteristica de la histdria del teacre, del cinema i de
la televisia (respectivament durant segles, decennis 1 anys) estava estretament li-
gat precisament amb la dimensi6 de festivitat que animava Nur prictica: V' expe-
riéncia festiva €s irrepetible, irreproduible; la conservacié d’alguns dels elements
del seu exercici (els vestits, els objectes) implica ja el risc de la seva transformacié
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en un ritual sense sencic, del seu rebaixament a una manifestacidé de consum.

Perd després ha comengat ['época de la memoritzacid, de "acumulaci ¢n ar-
xius, de la teproduccid, de la muleiplicacid especulativa: ['época que ha esiat ja
definida com la d'una construccié arqueoldgica de caracter dudio-visual (BETTE-
TINI. 1980). Les noves tecnologies i el consinu augment numéric de les fonts
cmissores permeten [ indueixen a una ral produccid d'imartges, visuals | sonores,
que sembla necessan aprendre a conviure amb el propi doble, en certa manera
reproduit. Les frontetes entre |'«imaginati» 1 la ememorias han esdevingui. im-
palpables, han passat a ser com ombres. El mén s'ha trencat en imaeges i les
imatges s'han transformat en mon: s'acumula progressivament una «memdria
col-lectiva», que conviv amb la nostta quotidianitar 1 la determina en patt.

La insatisfaccia davant la realicac sembla expressar-se d’una manera forta i ob-
sessiva com una aspiracio a reproduir el mon: cada gest. cada accid, cada raona-
ment passen a set registrubles, conservables, sense cap coter de seleceis, d’or-
dre, d’clemenc eritic. Ebs mapes dels careografs de Borges envacixen tot el terri.
tort de I'tmperi. ;

Sembla que ¢l reatre produeixi més per als testimoniatges en fotografia, en
film o en videocassette que no pas per al seu efectin desenvolupament; ¢l mén
del cinema sembla que hagt donat més importancia a la conservacid 1 al respecte
filoldgic de la seva pel-licula, fins i toc en el seu compromis industrial; la televi-
sidé acumula cassettes de tot tipus | dedica cada vegada més espat de les seves ¢s-
tructures a I"arxiu dels seus productes. Aquesta fugida de I'efimer estd clarament
motivada per elements d'historitzacié 1 d’znilist objectual de la prictica expres-
siva, tant a |'escena com 2 la pantalla; perd no es pot negar que |'antiga malaldia
de la distrtbucid irresponsable i de la deixadesa en la conservacio s'ha transfor-
mat en una nova epidémia de I'acumulacid i de la salvacié rotal. Les representa-
cions es reprodueixen continuament i tot ¢l procés social del teatre i de les comu-
nicacions de masses és tedricament accessible a la mirada de 'especialista, del
curids o als interessos de arepeticias dels encarregars de la programacid i de la
distribucié.

En aquest context, les manifestacions eefimeres» que produeixen algunes zo-
nes contempordnies de I'entreteniment pablic han de ser potser interpretades
com un gest de provocacia enfrone del comportament social, que ha fet de 'acu-
mulactd de dades 1, sobretor, de la continua transformacié de la realitac en dada
conservable el seu model de culrura 1 de praxis de comunicacié. L' efimer apareix
justificat pet una presa de posicié contriria a la logica de la conservacié indiscri-
minada, a la ldgica de I"esdeveniment que 1€ la presumpcid d’esdevenir imme-
diatament histdria. Contra una tendéncia de total destemporalitzacié, contra el
desig d’esbotrar el passat i contra la projeccid del present en un futur que ja vol
ser present, per a controlar-lo  determinar-lo, I'efimer vol potser actuar amb to-
ta la dererminacid de la seva exemiplaritat, revalorant els elements del present
irrepetible, de la representacid Gnica.



Aquest efimer estd, doncs, ple d'intencionalitat festiva, encara que acabi pre- 279
nent un cami de recuperacid nostilgica sense aconseguir (o sense voler) arribar a
una perspectiva d’un projecte creatiu.

4. CONCLUSIO

El teatre s’ha col-locar sempte en la cruilla dels esdeveniments sociais,
recuperant-los sincréticament tant 2 nivell dels seus continguts corn a nivell de
les seves formes.

El cinema i la televisid, com tots els altres sistemes de comunicacid de masses,
han actuat de la mateixa mancra, donant més importanca al model teairal i ac-
centuant ¢l sincretisme en llurs pricriques texruals. Després, a poc a poc, han
acabat renunciant als elements festius de llur referent formal submergint-se en
un flux dudio-visual «ferials que ha implicat la supressié d’enunciadors i
d'enunciatatis: transformane la comunicacié de masses en un consum individua-
lista, han substituit el teacte immanent a llurs manifestacions amb el teatralitzar
quotidid del llur exercici. Les recents innovacions teenoldgiques, a més a més,
han reduit els elemencs col lectius @ participatius del fet social, transformant els
textos dudio-visuals en objectes disponibles per a as privat. El vidcocasserte, el
videodisc, la mateixa integracid de la pantalla de televisid a cerminal {perd també
les emissores de televisio amb programacié «dirigidas 1 la pay-TV} comporten,
segons Perniola, la «cossificacié» dels missatges 1 llur finalitzacié a usos cada ve-
gada més alternacius respecte als rradicionals (PERINIOLA. 1981). La «cosas audio-
visual estd sempre a disposicid, com el Hibre; I'accés a les seves formes signifi-
canes ne implica cap ricualitac i ¢l seu consumn s'acaba en el teixit homogeni de la
quatidianitat o ¢n el sorgir casual de la «festa» en singular, sense calendari.

També el ceatre de recerca segueix camins semblants, quan no actua en llocs
tradicionalment delegats per a I'escenificacié i no es limita a transformar en es-
pais cscénics llocs destinats a altres usos, sind quan entra d’'una manera provoca-
dora en situacions complexes de la vida quotidiana (una fibrica, una oficina, un
hospital), inserint-hi elements pertotbadors o de desviacid respecte a les normes
de comporttament i d'accid: és el cas del rearre de guerrilla america, per exem-
ple, amb els seus projectes i les seves tealitzacions. El conjunt d'esdeveniments 1
d'accions que deriva de la insercio de fonts de sentit no habituals en un ambient
determinat s'acosta mole a Uespecracularitzacio festiva del quoridid que, com
hem vist, catacteritzava el nou consum Zudio-visual. Aquil'escenificacio tampoc
no implica ja un espai i un temps excepcional o de privilegi, perd entra ¢n un es-
pai i ¢n un temps otdinaris per alterar-ne el sentit i per a produir-hi noves semio-
sis, inscrites en sistemes d’opcions i de valors que notmalment tenen ben poc a
veure amb els que sén immanents a les realitats objecte de la intervencié.

Tots aquests temes haurien metescur un aprofundiment critic més acurat del



288 quc ens han permés els limits d'una relacid. Perd, més enlld dels ajornaments
de les justes aspiracions 2 andlisis més rigoroses, no podem deixar de recollir, de
la manera més sincética possible, totes les indicacions de sentit del procés que
hem exposat.

Ens sembla que podem dir que ¢l mode! de Vescenificacié discursiva st sem-
pre a la base de les prictiques cinematografiques ( welevisives; perd que, al ma-
teix temps, s'ha apagat en elles I'element de la festivirac teacral que durane Harg
temps les havia animat. S'ha verificar, en ¢l camp de Ia comunicacié dudio-
visual, una sensible (nversid de tendéncia: el medel teatral ja no és el punt de re-
feréncia més imporrant de les seves manifescacions; al concrari, sén precisament
¢ls models ferials d’aquestes manifestacions els que incideixen en la matcixa
practica del teawre. '

L'escenificacid @ ¢l risc de ser consumida en una situacid d'indiferéncia, de
baralitat i d’avorriment.

Els fragments del mapa dels carrografs de Borges no serveixen per a cap procés
de coneixement i, al contrari, destorben la vida de cada dia, la de les coses 1 de les
relacions directes.



