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Proleg

Les consideracions que fem en aquest proleg son de caire
molt general. Aquesta qualitat generalista, si més no de base,
per anar del més genéric al més particular, és aplicable a gairebé
tots els treballs de tesi doctoral, amb independéncia del tema i
metode dinvestigadd que s’hagi escollit. Malgrat aixo ens sembla
interessant fer esment de forma directe al conjunt de prindpis
gue ha de teniren compte una tesi doctoral precisament per que
ens guien i ens assenyalen l'objectiu final: aprofundir en el

coneixement.

Considerem un treball de tesi doctoral com a la primera
experienda investigadora profunda, de caire individual, de qui
l'elabora. Els objectius basics dun treball daquestes
caracteristiques, paral-lels a oferir descobriments i novetats del
tema escollit, sén, per tant, aprendre a elaborar una investigacié
original. Aquest objectiu tan elemental ens han servit de guia i
columna vertebral en la realitzadd de la tesi doctoral que ara

s'inicia.

Compartim amb Eco, sense cap dubte, el pensament que
la funcid basica duna tesi doctoral resideix en poder demostrar
que laspirant a doctor és "aapaz de hacer avanzar la disciplina a la
que se dedica” (1998: 19). D4altra banda també ens sembla
fonamental esmentar la capadtat com a caracteristica
indispensable per tirar endavant un treball dinvestigadd
complex. Es a partir d'aquesta reflexi6 que s'evidenda que un
treball d'investigadd d'aquestes caracteristiques i a aquest nivell

de formaci6 academica ha de permetre lampliadd de



coneixements en una doble vessant: d'una banda, la que apunta
Eco, ha de ser capacg daportar dades, idees i reflexions noves
que permetin avancar en el coneixement de lambit de treball
escollit i de l'altra, la visid particular de l'aspirant a doctor, en
tractar-se d'un treball d'aprenentatge de metodes i técniques
dinvestigadd, dampliadd de coneixement personal de qui el

realitza.

Es a partir d’aquestes reflexions que hem escollit i ens hem
endinsat en un tema concret, I'escenografia electronica, entenent
aquesta tesi com a busqueda de l'equilibri entre la documentacié
i el coneixement consolidat, ja existent, duna banda, i la
originalitat i el pensament propi, plantejat com a descobriment,

de l'altra.

Mentre ha durat l'elaboracié del present treball se'ns ha
reafirmat la seva utilitat. El buit de descripcid, reflexié i analisi a
l'entorn de l'escenografia electronica és un pou profund al qual
ens hem proposat de posar una base que pugui servir de punt

de partida per a molts altres estudis.

També ens afegim, alhora que constatem, la idea
proposada per Eco que fer una tesi és, a més, "aprender a poner
orden en las propias ideas y ordenar los datos” (1998: 24). Sens
dubte fer una tesi doctoral suposa una labor intellectual amb
una necessitat d'organitzadd i ordenacid mental imprescindibles
per a lelaboracié del treball en si mateix perdo també
imprescindible, com és el nostre cas, per configurar una feina

academica universitaria, com a vessant professional, de qualitat.

La realitzadd daquest treball ha daportar nous
coneixements, intems, de linvestigador, i extems, del tema

escollit, i necessita de la disciplina de treball indispensable per a



la tasca investigadora. Pensem que aquesta vessant
investigadora d'un docent universitari no ha de ser només fruit
de les exigencies curriculars. Cal que les qualitats de curiositat i
de critica, de capadtat investigadora, que posseeix tot ésser
huma, sinaementin i s‘aguditzin en l'ambit de l'ensenyament
superior, de la universitat, fins a configurar-les com a vessant

fonamental de la faceta docent.

La tesi doctoral és un punt culminant en el curriculum dun
professional de la docéncia. Al mateix temps la tesi doctoral
també és un punt de partida en la tasca investigadora, tant des
del punt de vista tematic com metodologic que, desitgem i ens
proposem que evolucioni i es perfeccioni en treballs

d'investigadd posteriors.

Es en aquest sentit que considerem aquest treball com a
punt de partida, com a primer contacte amb un tema dambit
general complex, emmarcat per la televisid i concretat en un
aspecte estetic i visual, que considerem fonamental,
'escenografia, en el nostre cas generada amb mitjans
electronics. Entenem i proposem aquest treball, doncs, com el
tret de sortida per comprendre l'avui de la vessant visual de la
televisio admetent la falta de perspectiva historica, que
impossibiliten un analisi definitiu i, fins i tot, objectiu, del tema. Es
sobretot per la possibiltat de la falta d'una visid global i objectiva
del tema, que reconeixem, que volem fixar la forca daquest
treball en la recopiladd documental que s’hi fa, en l'estat de la
glestid que s’hi presenta, més que en el conjunt de conclusions,
que no volem pontificar-se ni com definitives ni com
ingUestionables, sind sorgides dunes analisis fetes a partir
dunes dades concretes, des d’una perspectiva particular, fins i

tot personal.



A més de l'organitzadd i I'ordenadd que apuntava Eco ens
atrevim a afegir un nou terme que ens sembla imprescindible i
caracteristic per fer una tesi doctoral: la responsabilitat en Ia
presa de decisions, que té molt a veure amb la visid personal que
fem del tema. Tot i que es tracta d’una facultat compartida amb la
directora de tesi, ja que hi pot influir de manera decisiva, al final
la tesi doctoral acaba sent fruit i responsabilitat de l'aspirant a
doctor. En un moment detemminat laspirant a doctor ha de
prendre diverses decissions: en primer lloc cal escollir un tema,
més endavant cal optar per una estructura determinada (que de
ben segur variara a mesura que s‘avangi en la investigacid) i,
finalment, en un moment concret cal posar el punt i final al treball
quan, potser, tot just se'ns comencen a obrir nous i interessants
fronts dinvestigadd. WiMMER & DoMINICK (1996: 6), expressen
aquesta idea amb total contundéncia: "Por definicion la
investigacion es un proceso sin fin”. Per tot aixd considerem la tesi
doctoral no com a punt darribada sind com punt de partida en el

cami investigador.

A part de les conclusions que formalitzarem en el present
treball, sorgides del tema i ambit concret d'estudi, també nhem
extret dQaltres. Aquestes deduccions tenen a veure amb
l'aprenentatge més general, fonamental tant per la nostra

vessant professional com personal, i que resumim a continuado:

.ampliacié de coneixements d'un tema concret
.ampliacié de metodes i fecniques d'investigacio
.ordenacio d'idees i dades

.disciplina de freball

responsabilitat en la presa de decisions




Per acabar amb aquest proleg i comencar amb la feina,
volem fer notar una Ultima questid, de caire temporal. La idea
d'aquesta tesi doctoral s‘inscrivi en el registre el juny de lany
1996, un moment debullidé de les noves tecnologies de la
imatge. Les dades documentals en les que es basen part de les
seves conclusions pertanyen al que es podia veure a les
televisions espanyoles a finals de la primavera de l'any 1997 i de
l'any 1999. El temps transcorregut entre la inscripcid de la tesi,
els estats de la qliestié de les dues setmanes-mostra i el que es
podria establir ara, en ple 2001, a la televisié del nostre entom
més proper, és significativament diferent quant a IUs de les

tecnologies de la imatge aplicades a l'escenografia.

Entre la data d'inscripcié i els primers enregistraments de
1997 hi ha, ja, una tendencia marcada, que es consolida amb la
comparativa entre 1997 i 1999. L'evolucid de les dades testades
marca una linia descendent en laplicadd de lescenografia
electronica que es pot veure corroborada, amb escreix, per la
situacid actual. Estudis successius podran confirmar i redefinir
aquesta evolucié alhora que establir una linia clara dincorporadé
de les noves tecnologies de la imatge a la televisié. Aixd ja forma

part, perd, duna altra historia.

primavera del 2001
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1.- Introduccio

El segle passat (el XX) va acabar marcat per la
introduccid massiva de teanologies de la informadé i de
la comunicadd. El segle present (el XXI) comenca
reafirmant aquesta tendencia. Com a marc general, la
industria de l'audiovisual és molt receptiva a les noves
teanologies que s’actualitzen dia a dia i que, dia a dia,

pemmeten ofertar productes, imatges i formats nous.

Al llarg de la damrera decada els instruments i la
tecnologia necessaria pera la creacid de sets televisius
electronics han anat inadementant la seva preséncia.
Les diverses fires i exposicions internadonals,
d’equipaments dedicats a la produccié de televisio, en
son un bon exemple. Els fabricants de sistemes per a
la creacid electronica d’escenes, panells grafics i
decorats han augmentat en nombre i en possibilitats
d'oferta. Els seus productes s’adapten a tota mena
d’'empreses televisives: des de les grans cadenes
generalistes (publiques o privades) a petites
emissores locals, passant per les empreses
productores. La incorporacid d‘aquestes noves
tecnologies de la imatge es fa en base a un doble

avantatge:

-L’'escenografia electronica televisiva augmenta el potencial creatiu. L'augment de
I'espai escenic final és evident; no hi ha limitacions, ni fisiques ni del platd pel que fa als sostres i
la llum; la il-luminacioé s’integra en el projecte; els decorats poden ser de 360 graus; hi ha la
possibilitat d'incorporar, faciment, pantalles de video. Amb tots aquests avantatges
I'escenografia electronica pot tant redibuixar la realitat com donar imatge a la imaginacié.

-L'escenografia electronica redueix els costos de produccié i manteniment de
decorats, alhora que optimitza I'is dels platds televisius. Tot i que les etapes del procés de
produccio de la nova escenografia sén similars a les del treball amb escenografia tradicional,
la gran diferencia esta en la desaparicié de les fases de muntatge fisic i d’'ocupacié d’espais,
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tant de platés com d’emmagatzematge; desapareix el manteniment de decorats i, a més, sén
modificables amb facilitat. L'estalvi es reflexa, doncs, en una disminucié de personal i d'espai.

Malgrat  tot aquest munt  davantatges
promulgades per la industria, l'oferta que es pot veure
quant a sets electronics en els programes de televisid
de l'estat espanyol és més que discreta. Contrariament,
els estants d'‘exhibidd on es presenten els nous
equipaments, les novetats de la temporada o les
milores que s’han incorporat en els sistemes ja
existents, atrauen massivament als assistents de les
diverses fires i certamens. Professionals a la blUsqueda
d'una bona soludd i visitants curiosos ben predisposats
a la sorpresa s‘embadaleixen en veure les
demostradons. Un individu que, per exemple, es mou
davant dels seus ulls, en un espai real, buit i blau/verd;
tot seguit comprovar en un monitor que aquesta
mateixa persona es troba en un entom que, tot i no
existir, es percep com a real i sense cap mena

d'imperfeccié en el retall de la silueta.

El 1994, a Espanya i de la ma d’Antena 3 TV, els
telespectadors descobriem noves i espectaculars
féormules de presentadd en diversos programes,
sobretot informatius i meteorologics, on el presentador
compartia espai amb escenografies creades a
l'ordinador. No es tractava de lestética, innovadora
pero0 completament allunyada de la realitat, que
utiltzava linfantil “Club Super 3” de Televisid de
Catalunya des de 1991. El tractament de la informacio
meteorologica d’Antena 3 TV es proposava realista pero

creada amb mitjans informatics i permetia un Us de la



imatge completament noveddés en aquest ambit. Fins
aquell moment l'escenografia dels espais meteorologics
havia sigut simple: tot i usar mapes i imatges
incrustades sobre croma, mai shavia usat, per exemple,
un format de Pla General (PG) que permetés al
presentador evolucionar i moure’s per un espai de
grans dimensions. El que fins aquell moment era un
programa on es valorava fonamentalment la informacio
s’havia convertit, per obra i gracia de l'escenografia, en

un espectacle informatiu.

El boom de la tecnologia aplicada a la imatge
televisiva semblava estar servida i ser imparable.
Laplicadd que es féu era espectacular i, a la vista del
resso i dels premis que aconsegui en el seu moment,
semblava assegurada la seva continuitat i, fins i tot, el
seu creixement i aplicaciéo a altres tipus de programes.
Contrariament a aix0, a inics de lany 2001,
l'escenografia electronica, portada a les maximes
conseqgliencies, és poc present en els programes de
televisid. Aixi, linaement en l'oferta de la industria que
fa possible aquest sistema d'escenografia no es troba
del tot reflectit en la produccié televisiva que arriba a les

nostres pantalles.
1.1.- el desencadenant de la curiositat

Com a telespectadors, en lobservacido de la
pantalla del televisor, ens trobem sovint amb errades
del sistema televisiu en general, de producci6 o
d’emissio dels programes. Depenent de la magnitud, els

ermrors ens sorprenen, ens criden més o menys l'atencié

Infroduccié



o, contrariament, fins i tot ens poden passar
completament desapercebuts. Com a professionals, ni
que sigui de forma indirecta a través de la docencia
universitaria, ens adonem amb facilitat daquestes
emrades ja que, per una certa deformacid professional
miren els mitjans amb uns altres ulls, amb actitud critica.
Com a investigadors curiosos aquests mateixos emors
capten la nostra atendd i ens fan qlestionar la
infal-libilitat del sistema, la manera com es fan les coses
i, fins i tot, les possibles milores. En definitiva, ens
inviten a investigar i saber més de la televisid. Es a
partir de lobservacid d‘algunes d‘aquestes errades,
referides concretament a l'estructura de la presentadod
formal dalguns programes de televisid, d'on neix la
primera espuma de curiositat, d'on parteix el nostre

interés en el tema escollit.

En una primera reflexid ens adonem que la causa
de l'error en un programa de televisié pot ser, com si
d'un accident automobilistic es tractés, fruit de factors
humans o de problemes técnics. La programadd diaria
de qualsevol cadena recull al final del dia, un seguit
d'anomalies imprevistes més o menys greus que els
professionals, des del seu lloc de treball, esmenen

sobre la marxa de la millor manera possible.

La naturalesa de l'emissié en direcce de molts
programes de televisié fa que sigui aquest el mode
d’emissid que propicia el major nombre d'errors en la
petita pantalla. Aquestes errades, en gran part lleus,

tant poden ser de contingut com tecnoldogiques, de

Infroduccié
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realitzadd, sonores o dfilluminadd. Concretem-ne

alguns exemples:

-problemes de locucid (confds o erroni) per part dels presentadors.

-problemes teécnics o temporals en I'entrada d’'unes imatges que s’havien enregistrat
préviament o que responen a una connexié en directe.

-distorsions del llenguatge televisiu per una realitzacié incorrecta (salts d’eix o imatges
desenfocades, mogudes, mal enquadrades, etc.).

-errades dels diversos equipaments tecnics: explosions de focus que provoguen un
so inesperat alhora que una certa perdua d'il-luminacid i, posats a ser catastrofics, caigudes
d’'una part del decorat variant sobtadament un entorn pensat, creat i concebut per
acompanyar el presentador i donar una determinada il-lusi¢ espacial en I'espectador.

La casliistica d'errades a la televisid, si no infinita,
és realment extensa. La tipologia d'errades que ens
porta a iniciar aquest treball, se centren, pero, en la
imatge que es dona a través de lescenografia i els
problemes que suposa IUs de deteminades

tecnologies de la imatge.

10
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.I'errada tecnica

El 5 de maig de 1997 “Llinformatiu Migdia”
(Imatge 1) de TVE-Catalunya iniciava, féora dhores, la

seva emissié amb aquestes paraules:

Imatg

“Bon dia. Benvinguts a L'Informatiu, avui un informatiu d’emergencia. Com veieu com
retard degut a un avaria en el subministrament al platé on normalment fem aquest informatiu”

Malgrat que el canvi d'aspecte visual de
linformatiu era més que evident, el presentador no va
fer-hi esment. Tot fent una ullada a les imatges i usant
les seves paraules, ens atrevim a dir que l'escenografia
daquell informatiu era, també, significativament
d'emergencia: de lamplia finestra oberta al mén, a la
ciutat de Barcelona identifi@da clarament per la torre
de Collserola a qué estavem acostumats en aquella
etapa de “Llinformatiu migdia”, amb possibilitat
dincorporar gran varietat d'enquadraments, tota mena
dincustacions, mascares i elements amb una sensacio
de realitat total (Imatges 2a, 2b, ...), es passava a un
reduit espai amb un fons pla, amb escenografia no
assodativa, neutre, matisat amb tons crema (Imatge 1);
de la pluralitat denquadraments i presentadors a la
singularitat; d’'un sistema escenografic aconseguit amb
el que anomenarem sistemes d'escenografia electronica
(nom que justificarem al llarg del present treball), a una

presentado i un espaide presentadd simple i classic.

Imatges 2a, 2b,.. S

11



El canvi era ben visible. De la tecnologia més
sofisticada sorgida dels ultims avencos tecnoldgics es
passava, per un problema técnic, al prindpi més basic

d'ls quant a l'escenografia televisiva es refereix.

L'exemple daquesta emrada del sistema, que en
aquest cas anomenem tecnologica, és una de les més
greus que poden succeir en un programa de televisié. El
canvi d'escenografia altera substancialment laspecte
d’habitual espectaculartat al que estem acostumats
com a telespectadors i les rutines de produccio i treball
de l'equip de professionals que porten a terme el
programa de televisi6 en concret. La substitudd
sobtada d’una escenografia crea, també, un trencament
de la continuitat i la coheréncia daspecte del programa,
del seu aspecte quotidia a que els espectadors estan

acostumats.

El desenvolupament de la técnica assodada a la
imatge televisiva, és a dir, d'una banda la combinacié de
la conversid del coneixement tecnoldgic, en constant
milora, en imatges electroniques que simplementen
com a escenografia de productes televisius i de laltra,
linacement en el seu Us provoquen un augment en les

possibiltats d'aparicid d'errades tecnoldogiques.

I'errada per limitacioé tecnologica

Sota aquesta catalogadd fem referéncia a les
emrades provocades per limitacions técniques del
sistema, normalment relacdonades amb la capadtat

limitada de calcul dels ordinadors, que poden arribar a

12
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forcar uns continguts determminats. Es tracta d'un tipus
d’errada molt més subtil, faciment camuflable als ulls de
l'espectador per part de tots els professionals que hi
han de conviure. Per exemplificar-lo ens fixem en la
presentado de l'espai de E/ Tiempo d’Antena 3 TV de la
temporades 1994 -1996.

En aquest periode Antena 3 TV utiltzava un
espectacular sistema d'escenografia que anomenaven
“Virtual en Temps Real”, feta amb un sistema de
l'empresa Brainstorm adaptat, en aquest cas, a la
presentadd meteorologica: Brainstorm  Meteo. Es
tractava duna imatge de sintesi tridimensional que
responia a un model matematic, part d'un projecte
dibuixat a escala en el qual la proporci6 de mides i la
coreografia del presentador estaven curosament
estudiades a partir de les necessitats de realitzado, de
la integracié de la il-luminacié real, de l'espai disponible
a platd, de l'optica de les cameres utilitzades i, també,
de les limitacions de calcul de lordinador que Ila

generava.

L'’entorn escenografic creat amb aquesta
tecnologia aconseguia una presentadd hipemrealista
que integrava el presentador i uns efectes futuristes
que mostraven duna forma dinamica i novedosa,
certament diferent del que estaven acostumats els
espectadors, el contingut de caire informatiu del
programa que assolia una dimensié de profunditat i

grandiositat inédita en aquest tipus de presentadons.

13

Infroduccié



L'esmentat sistema mostrava una amplia sala de
columnes, finestres i quadres-mapes del temps que
apareixien del no res (Imatges 3 i 3a). El presentador
usava l'espai generat electronicament per desplagar-
s’hi. En realitat el recorregut inicial obeia més a una
necessitat imposada pel sistema que a lafany de
mostrar 'amplitud espadal, que també hiera. El sistema
d'escenografia electronica necessitava uns 20 segons
per “renderitzar en temps real” les imatges previament
dissenyades. L'efecte final era la visualitzacido de la
creadd de la bola del mén i el moviment de la mateixa
en direcdte acompanyada pel desplacament del
presentador explicant generalitats fins aconseguir les
imatges finals (Imatge 4). Sobre la composicié final el
presentador meteorologic explicava, finalment, el temps
que havia fet, que feia en aquell moment i que faria en

les proximes hores.

Si, com es diu sovint, “el temps en televisié és or”,
considerem que aquests 20 segons, en els quals el
meteoroleg parlava de generalitats, eren producte
d’una necessitat que creava el sistema, poc evolucionat

i lent, d'un error per limitacié tecnologica.

L'’esmentat format escenografic de la presentadd
meteorologica del temps d’Antena 3 TV va guanyar el
premi a la millor presentadd meteorologica en el Festival
Intemacional de Meteorologia celebrat a Issy-Les
Moulineaux (Franca) el marg de l'any 1996. Malgrat aixo
observem que en la mostra dels periodes de 1997 i
1999 que hem utilitzat per a l'analisi del present treball,

s'usa un altre sistema de presentadd meteorologica
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que deixa de banda aquesta formula d’escenografia
“Virtual en Temps Real”. La presentadd del temps a
partir de la temporada 1997, renuncia a la profunditat, a
I'amplitud de l'espai i, en part, a l'espectacularitat. Es
torna a adoptar el sistema més haitualal on damunt
d'una pantalla amb una certa inclinacié, com si duna
pissarra es tractés, el presentador fa l'explicacid dels
mapes i les previsions amb un Unic enquadrament de
pla america. I encara més, en una revisio del mateix
espai del temps feta durant la present temporada
(2000-2001), es pot comprovar com s’ha simplificat
encara més la presentadd: el meteoroleg assegut
davant una pantalla d'ordinadoramb la sala de redaccié
al fons, fa la introducdd. A continuadd la imatge de
l'ordinador ocupa tota la pantalla i una veu en off fa

I'explicacié pertinent.
JI'errada estetica

El tercer tipus d'errada que ens ha encurosit i que
hem considerat, també, en el punt de partida d'aquesta
investigacid l'atribuim a la col-locadd d'aquesta férmula
escenografica concreta, d'escenografia electronica, en
espais televisius que no ladmeten. Identifiquem
aquesta tipologia com a errada estetica i, per tant
'entenem com a menys deneralitzable, de judid
personal i subjectiu ja que dos individus poden tenir
gustos estetics diferents i jutjar de manera
significativament diversa, fins i tot oposada, una
deteminada musica, menja o, en el cas que ens oaupa,

imatge.
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Com diu MoLEs (1975), la informacid estetica és
aleatoria, depen de lindividu i dels seus coneixements
simbolics, mentre que la informaci® semantica, més
quantificable i reconeixible, fa referencia als aspectes

universals de l'estructura mental de l'individu.

En televisio, el gust estetic és un fenomen ampli
quan pensem que la suma d'individus que visionen un
programa de televisio es transforma en una col-lectivitat
d'espectadors, en l'audienda d'un programa deteminat.
La part semantica i la part estética daquest programa
concret han de trobar un equilibri que aporti continguts i
visions tant informatives com agradoses als
espectadors. Implantar els formats escenografics
sorgits de les noves tecnologies de forma indiscriminada
en tota mena de generes i tipologies televisives, sense
tenir en compte que el contingut dels mateixos ha de
mantenir un bon equilibri amb el tipus de presentadd
escollida, pot aportar un cert grau de confusié en
l'audienda. Si un programa no té una bona acceptacio
per part dels telespectadors, és a dir, si no s‘arriba als
nivells daudienda que s'havien previst dentrada, el
primer canvi que es produeix per soludonar el problema
es fa en la vessant formal de la presentadd. En
referéencia a tot aixo, Antoni Doy, Cap d'espai de

Televisié de Catalunya, comental "

...tampoc et poden dir
que el fracas dun programa és culpa teva -referint-se a
l'escenografia ial disseny d'espai-, pero si que, quan les

coses no van bé, és de les primeres coses que es toquen”.

' Entrevista en profunditat a Antoni DOY, 24-07-2000 a les instal-lacions de TV3.
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La superposicid intutiva d'elements visuals, en
aquest cas electronics (pantalles on se succeeixen
imatges, plafons de croma que només sén un fons blau
o verd pels espectadors de platd,...) a un plantejament
programatic ja creat i provat, pot ser una font de
variacions i canvis escenografics, de reajustos formals a
curt i mitg termini, en l'emissi®é de programes de

televisio.

Detectar emors estetics en el sentit abans
esmentat necessitaria d'un metode d‘analisi qualitativa
que estudiés en profunditat les variables reladonades
amb la percepcid estetica. Aquest métode, que encara
no s’ha desenvolupat, afecta a factors de mesura difidl
(MoLEs, 1975).

En aquest mateix aspece, les empreses
televisives diuen tenir molt en compte el factor estetic i
visual dels programes de televisié. Es per aixd que
promouen canvis i variacions escenografiques que
responen a aquesta necessitat dajustar-se als gustos
de l'audiénda i equilibrar continguts semantics i estetics.
Malgrat aquesta primera declaracié dintencions, com
diu CasseTTI (1999), fan analisi de programes amb un
esquema de lectura molt simple, a partir d'una llista amb
els punts més importants. En referéencia a aixo, Xavier
GoMEz, cap d'escenografia i decoraci6 de TVE-
Catalunya, manifesta aquesta percepci6 en els
seglents termes : “A programes ho analitzen -referint-se
a la vessant estetica i més concretament a I'ls de les
noves tecnologies i l'escenografia- duna forma indirecta,

comparativa pel que fa a la competenda” (Gomez, 2000).
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Aixi doncs, no es tracta en cap cas, duna analisi
profunda i estructurada que possibiliti el coneixement
de la qualitat, de la pertinenca i de ladequadd de
l'escenografia, classica o electronica, dun programa de

televisio.

1.2.- antecedents. Estudis de la imatge a la televisio

La televisid6 ha estat i és objecte d'estudi de
nombrosos treballs. Tot i que les investigacions
centrades en lestudi dels continguts o lanalisi del
missatge sén les més nombroses (ViLcHES, 1989),
també hi ha en un lloc destacable els estudis dels
processos productius de la informacié que se centren en

sistematitzar etapes irutines d'elaboracié de la notida.

A banda, duna forma molt més minortara,
queden les investigacions a l'entorn de presentadd
televisiva, en definitiva, tot allo que té a veure amb la
imatge i els aspeces formals. Els investigadors
BAGGALEY 1 Duck feren palés el 1976 que lestudi de
l'area que s’ha anomenat presentacio a la televisio
(estudi de la imatge i dels recursos tecnics) estava en
clar desavantatge en comparacié a l'estudi dels efectes
dels continguts tematics. Ambdds autors argumenten
que aquest desavantatge pot venir marcat per la
dificultat que imposa la variabilitat dels factors relatius a
la técnica, oposada a lestabilitat que presenten els

elements tematics del contingut.

Entenem que lestudi, tant tedric com

experimental, del contingut, de I'emissor i del receptor,
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€és necessari per a poder establir els diversos
parametres que composen la complexa estructura de la
televisié. Malgrat aix0, la dificultat en construir una
metodologia prou cientifica que integri els diferents
nivells de produccié del missatge és una altra de les
causes que apunta ViLcHES (1989) per als pocs estudis
gue es produeixen en lI'ambit de la informacid visual i de
la posada en escena televisiva. Les tecniques d‘analisi,
tan quantitatiu com qualitatiu i de contingut estan poc
desenvolupades per a poder accedir, encara, a altres

aspectes no tematics del missatge.

La investigacid a l'entorn de la imatge, de la
interaccid i l'efecte de la percepci6 humana sobre el
significat visual deriven, en gran part, dels estudis i
experiments de la psicologia Gestalt. La seva base
tedrica apunta la idea que és possible aillar i analitzar
amb independéncia les parts que interactuen en el
sistema global i que, posteriorment, és possible tornar a

muntar el trencaclosques.

Un dels estudis més interessants quant a analisi
de les parts a qué ens referiem en parlar de la Gestalt
és la busqueda de la sintaxi de la imatge, d'un alfabet
visual que hauria de ser basic pels productors dimatge
televisiva, i per derivacid, dels constructors tant
d'escenografia tradicional com electronica. En aquesta
investigacid destaca Donpis i les seves propostes
d'estructurar una gramatica de les imatges equipable,
en part, a les dels llenguatges oral i escrit. Diem en part
per que "La alfabetidad visual nunca podra ser un sistema

I6gico tan neto como el lenguaje. Los lenguajes son
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sistemas construidos por el hombre para codificar,
almacenar y descodificar informaciones. Por tanto, su
estructura tiene una logica que la alfabetidad visual es
incapaz de alcanzar” (Donpis, 1992: 25). La complexe
gramatica visual busca l'equilibri entre dos factors que,
de fet, estan en conflicte: l'utilitat i l'estetica. En l'alfabet
visual la sintaxi només pot abarcar una disposicié
ordenada de les parts mentre que el procés de
composicid intel-ligent continua sent el problema ja que

no hiha regles establertes.

La linia d'investigadd de GuBERN, que se centra en
la percepciod visual humana en el seu sentit més global
i de la imatge iconica i audiovisual, en concret, és un
antecedent i un present fonamental en lanalisi de la
televisio i dels productes i tecnologies referides a la
imatge. La percepcié com a element subjectiu, cultural i
linglistic, com un estat psiquic amb que un subjecte
espera percebre un determminat estimul visual, en el
nostre cas televisiu, detemina una atendd selectiva del
subjecte a partir dun cert nivell de resistéenda
psicologica per a metabolitzar l'estimul en questid.
Saber com és la imatge, com és aquest estimul, per que
és ben o mal rebut, sdn elements claus, fonamentals i
basics en lestudi de la televisid. "..las imagenes
compiten entre ellas en el espado social, -i, puntualitzem,
en el televisiu- para atraer la atenddn y la mirada del
publico...la imagen es una abstraccion, una categoria
perceptual y cognitiva, mientras que las imagenes iconicas
son textos, manifestaciones singulares en forma de

diferentes modalidades técnicas derivadas de aquel
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modelo” (GUBERN, 1996: 126). La classificacio i I'explicacié
de diverses imatges, les maneres de mirar, de veure i
de llegir-les forma part de la linia tedorica que segueix
GUBERN i que, amb el present treball, pretenem acotar
en la mesura del possible, a una part detemminada i

concreta de la imatge: l'escenografia electronica.

Es destacable la feina de CAsseTTI (1999), que
segueix una linia dinvestigadd a lentorn del que
anomena analisi textual. Es tracta d'una analisi
semiotica estructurada que contempla, en termes
qualitatius, el text televisiu en conjunt, no només des
d’'una vessant de continguts sind també dels diversos
codis de l'espai televisiu en un afany de posar de relleu,
com ell diu, tots els possibles “"nusos textuals”, Aixi
presenta en un quart nus textual d'analisi el que
concreta en la "posada en escena” on, a banda
danalitzar elements de creadd del llenguatge
audiovisual, es fixa en la ‘“estructura espadal de la
transmision (ambientacion y modalidades de representar el
contexto, modelos de espado subyacentes, como el teatro,
el saldn, la plaza, el aula, el mercado...)”. El text televisiu,
doncs, es pot analitzar des de diverses vessants i, per
tant, estudiar "el tipo de mundo puesto en escena”
(CAsseTTI, 1999: 254-259) és també una possibilitat

tan factible i real com eficag i necessaria.

A partir d'aquests plantejaments generals sorgeix
l'analisi qualitatiu de Ruggero Eugeni (dtat per
CAsseTTi). Eugeni crea un esquema d‘analisi que
permet mostrar, entre altres, com esta fet el programa,

quins factors distintius i comuns presenta per incloure’l
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en un genere deteminat i, per tant, identificacié de
tendéncies i estils, i, fins i tot, propostes d’elements que
cal corregir o modificar en programes pilot o que ja

estan en antena.

Tenint en compte que l'area que ha fixat el nostre
interés, l'escenografia electronica a la televisid, usa i
necessita d'elements dinnovadd tecnologica ens
sembla interessant tenir en compte les reflexions que
en aquest sentit ha aportat BETTETINI (1984). D’una
banda cal que ens fixem en la reladd que s’estableix
entre el productor (la televisid) i el receptor (el
telespectador). La mateixa naturalesa del mitja televisiu
porta a pensar que es tracta dun sistema de
comunicadd unidirecdonal: de la televisié al
telespectador. Contrariament a aix0 podem pensar
(GiFrREU, 1999; GuBERN, 1983, 1997) que si el receptor
sinteressa per un programa televisiu deteminat,
deixant-ne de banda d‘altres, és per qué hi ha unes
formes narratives que linterpel-len, que li interessen,
que li diuen i li mostren coses que vol sentir i que vol
veure. Hi ha, per tant, una conversa, amb un cert pacte
comunicatiu entre espectador i programa televisiu. El
feed-back és fonamental per fixar i estabilitzar codis de
comunicadd entre emissor i receptor: un missatge
inintel-ligible no sera efectiu i el receptor exerdra una
pressi0 que invita al reajustament del seglent
missatge. Podem considerar, per tant, que el subjecte
enundador, en aquest cas la televisio, a través de les
diverses formes de narracié que integra per elaborar els

diversos missatges-programes, negoda i pacta amb un
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determinat espectador el seu gaudi i la seva fruidd
davant la proposta del text, entés com una globalitat i,
alhora, disposa d'elements rectificadors per aconseguir
una bona entesa. Si el missatge no s’entén i és
rebutjat, aquest rebuig “ejerce una presion sobre su
autor y el invita a operar un reajuste en su proximo
mensaje” (GUBERN, 1997: 139). La televisié ha d'articular
i distribuir, per tant, la familiaritat i la novetat, també en
el que respecta a la imatge que s’hi pot veure, per tal

de satisfer al public telespectador.

Sobre la incorporacié de noves tecnologies de la
imatge aplicables a la televisié es produeix un fenomen
corresponsable de lerrada estetica que apuntavem
més amunt. Es tracta del conflicte entre novetat i
intel-ligibilitat en |'us “adequat” de la imatge. D'una
banda Eco reflexiona el 1966 (dtat per GuBerN, 1983)
que la novetat d'un missatge el fa més informatiu. Es
evident que una informacid coneguda (expressada a
través duns continguts sonors o imatgistics obvis i
habituals) provoca en el receptor desinterés. Podriem
dir que el coneixement, la no-sorpresa, reconforta, pero
que les dades noves disparen linteres, el voler saber o
veure més. Aquesta idea té molt a veure amb la que
PericoT (1987) expressa sobre el ritme com a base de
la coheréncia: un fenomen de repeticid regular crea
l'equilibri i la coheréncia que facilita la percepcié pero,
alhora, la monotonia hi és ben present. Contrariament
la varietat ritmica en els intérvals desvetlla l'atencié. Es
a dir, malgrat resistir-nos al canvi, per naturalesa, tan

sols el canvi és capac de desvetllar la nostra curiositat.
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El problema de fons el conaeta Gueern en “el punto
de ruptura que se produce cuando el incremento de
informadon suministrado por la novedad del mensaje queda
anulado en razon de su ininteligibilidad social, decayendo la
informaddn hacia cero y convirtiendose el mensaje en ruido”
(GUBERN, 1983: 140). Es a dir, la densitat de l'originalitat
d'un missatge ha de ser prou limitada pera no superar el
lindar que estableix el limit de lentesa, de Ila
intelligibilitat. Aquesta premissa expressada per GUBERN
apunta directament a la problematica de l'estética dels
missatges que es poden veure a la televisid |,
evidentment, a les possibilitats de les noves eines de

creacié en relacié al public telespectador a qui va dirigit.

Tenir en compte a qui va dirigit el missatge ens
sembla fonamental per tal d'establir un cert nivell de la
imatge escenografia. Des d'un punt de vista pragmatic
PeEricoT proposa lanalisi de la imatge més enlla de la
significadd d‘aquesta, tenint en compte que s‘usa de
forma explidta, amb una intendd i en una situadd
concaeta, podent ser el seu Us, a partir daquests
parametres, encertada o no. Els coneixaments linglistics
son dificiment aplicables a la comunicacié visual i per tant,
"...es mas justo fundamentar nuestro discurso en el acto de
intercambiar objetos culturales que en la naturaleza y
estructura de dichos objetos” (PEricoT, 1987: 12). Per part
dels productors televisius és indispensable, doncs, saber
amb qui es fa lintercanvi, qui és el receptor del missatge,
per d'oferir-li la “producdd” del signe més encertada en la

realitzacido de I'acte comunicatiu.
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La visié globalitzadora de lacte comunicatiu no
facilita una analisi fragmentada de cada sistema de
signes. Tot i que el llenguatge verbal ha oaupat (i
ocaupa) un lloc prviegiat en lactitud comunicativa
(també en la televisiva), volem destacar la importanda
del dels sistemes de comunicacid del llenguatge no
verbal. SERRANO n‘apunta la importanda des del punt
de vista de la coheréncia. Aixi "Los signos verbales
interactuan y se complementan tan intimamente con los
no verbales que se nos hara dificl comprender el proceso
de comunicadén sin conocer también uno de los
componentes fundamentales de esta proceso, el que va
més alld de las palabras” (SERRANO, 1983: 73). Es a partir
d'aquesta premissa que pensem que l'escenografia a la
televisid6 forca un nou equilibri amb els sitemes de
comunicadd no verbals dels subjectes que intervenen

en l'acte comunicatiu.

Des del punt de vista de les eines de treball
BETTETINI (1995) analitza les noves tecnologies de Ila
comunicadd com a novetat tecnica, com a factor de
revolucid i canvi. L'analisi el fa tant de les maneres de
fer i treballar com dels valors iels aspeces culturals que
hi intervenen. Es pot afirmar que els instruments que
I'home utiltza (en el nostre cas el conjunt d'eines que
possibilten la creadd i l'emissido dels nous sistemes
d'escenografia) responen a unes exigéncies que ja
existeixen i, alhora, transformen el context i I'entorn on
son usats. Actualment, els entoms creats
infformaticament sén molt presents en els diversos

mitjans vinculats amb laudiovisual. El cinema, la
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publidtat, tota la gamma de jocs informatics i consoles
personals en sén un bon exemple. Per tant, la familiaritat
amb aquests tractaments de la imatge és evident.
L'aprofitament per part de la televisid dimatges creades
informaticeament pot descobrir una escenografia
propiament televisiva al marge de les férmules classiques

evoludonades, sobretot, del teatre i del cinema.

No ens podem oblidar del paper clau dels
interessos de la indUstria productora d'eines, que fan
possible les noves tecnologies i que les difonen, i la seva
tenacitat per col-locar els nous productes tecnoldogics en el
mercat de laudiovisual. Aixi ho puntualitza BETTETINI
(1995), en la cita del fenomen que ja tingué en compte
McLaughlin el 1980. Es aixi que es tenen en compte els
criteris de col-locacié de les noves tecnologies, destacant-
ne d'una banda l'aproximaci® de cada nou mitja a la
dimensié de producte o servei i de l'altra la importancia

gue es dona al suport per sobre del contingut.

1.3.- la dimensio espectacular de la televisio

Com a base necessaria per a comprendre la
importanda que donem a lescenografia en tot
l'entramat televisiu, cal explicar més a fons un element
clau: la televisi6 és espectacle. La definici6 daquesta
caracteristica d'espectacularitat servira per avancar la
importanda del factor visual en el mitja televisiu i la
forca generadora despectacle de la vessant
escenografica de la televisid, tant des de la seva

formulacié tradicional com electronica.
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L'home percep el mén que l'envolta a través dels
cinc sentits que I'hi relacionen, que en sén receptors de
sensadons. D'aquests cinc sentits nhi ha dos que
destaquen perla seva qualitat comunicativa i informativa:
la vista i l'oida, que desenvolupen la cultura de la imatge i,
també, la cultura de la paraula en una evoludd que
culmina, com explidta GuBern, amb el naixement de la
televisio "En la cuspide de este ininterrumpido progreso de la
civilizacion de las maquinas y fundiendo los sistemas de
comunicacion visuales y auditivos, aparece balbuceante la
television en las primeras décadas del siglo XX...” (GUBERN,
1965: 14). GoNzALEZ REQUENA puntualitza i remarca que
els fets espectaculars deriven dels sentits humans que
permeten captar a lindividu el fet conaet a través d’una
certa distancia. Per tant, el factor de la distancia limita
aquesta captadd a dos dels sentits humans: l'oida i,
sobretot, la vista, presents ambdds en l'entorn televisiu.
D'aquesta manera és possible categoritzar la seducdd
com a element fonamental amb la mediadé indispensable
de la mirada "“lo que pretende un cuerpo que se exhibe es
seducir, es decir, atraer -apropiarse- de la mirada deseante
del otro’ (GonzALEzZ REQUENA, 1988: 59). Es en aquest
sentit que proposem la vista com el sentit huma clau de
l'espectaculartat de la imatge, en aquest cas televisiva, a
partir del qual el subjecte receptor es converteix en
espectador. La vista és l'element que uneix en la distancia
l'espectador il'activitat que s'oferta en termes de seducdd

i de fasdnado.

Pavis ofereix una definicid clau que lliga els termes

d'espectade ide visid: "Es espectaculo todo lo gue se ofrece
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para ser observado. El espectaculo es la categoria universal a
través de la cual se observa el mundo” (Pavis, 1984: 191).
D'aquesta definicid d'espectade podem extreure’n dues
caracteristiques fonamentals i universals que defineixen
qué és allo que converteix un discurs en espectacular: la
intendd previa de qui lemet i la intendd, predisposicid i

habits mentals de quil'observa.

Parafrasejant, gairebé al peu de la lletra, la definicid
que SALVAT (1983) féu per a l'espectade teatral, n‘oferim
una per a l'espectade televisiu. Tenim en compte l'ordre
dels elements que componen l'espectade, la ndmina?. La
concrecid del component més important condidona la
resta dels elements i, també el mateix espectade;
l'element clau determinara el missatge i, per derivacid, la

qualitat i quantitat de la seva espectaculantat.

Aixi podem definir l'espectacle televisiu com el
conjunt d'una serie d’elements que, davant una massa
humana coneguda amb el nom de public-telespectador,
ofereix una realitat particular a partir, en molts casos,

d’'una base textual, que no és imprescindible.

Malgrat que la caracteristica d'espectacularitat és
actualment una variable intrinseca i definitoria de la
televisio, no ha estat sempre aixi. Com diu GUBERN "Los
fisicos que inventaron la television no pensaron en los usos

espectaculares y comerdales del medio que estaban

* Raal H. Castagnino ( a SALVAT, 1983) defineix els components de la nomina
teatral, per ordre d’intervencio, en : 1’autor de 1’obra, I’obra, el director escénic,
I’actor, els accessoris escenics i el public , deixant a banda elements com la sala,
I’empresa,el director del teatre o el critic per considerar-los elementsno incorporats a
I’esencia del fet teatral. SALVAT reintrodueix alguns elements que considera
determinants per a la valoracid estética de I’espectacle com la sala, i n’incorpora de
nous com el decorador i el productor.
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disefiando...” (GUBERN, 1994: 338), ans al contrari, la
televisio era un fenomen que s’entenia a partir d'aspectes
diversos (sobretot en la instantaneitat de la comunicacio i
en la privadtat de la recepcid) i que permetia diverses
aplicacions practiques perd no espectaaulars. Aixi,
s'‘entenia la televisi6 com un canal técnic transmissor de
documents, com a tecnologia generadora d'informadd en
directe i com a modalitat social especifica de recepdd de
missatges audiovisuals i en privadtat. Creiem, pero, que
aquesta definicié inidal de la televisid aliena a l'espectade
la promulgaven més aquells que inventaren l'aparell, que
el dominaven tecnicament parlant, que els qui

l'observaven o, fins i tot, que els que hi treballaven.

Per als primers televidents (diguem-ne
telespectadors de primera generacid) la televisio es
visqué d'acord amb allo que ja es coneixia i se n'establi la
seva identitat per comparadd. ViLcHEs (1988) argumenta
que les imatges fixes estan immerses en un context
determinat i s‘analitzen a partir de criteris referendials,
dacord amb el model ideal que ja tenen els lectors, i de
criteris  intertextuals. Lanalisi busca una clau
interpretativa, de genere, que permeti classificar la
imatge. Els primers lectors d'imatges televisives usaren,
també, aquest doble criteri per a les noves imatges en
moviment, de baixa definicid, que els amribaven a través

d’un nou canal de comunicacio.

Considerem raonable pensar que la primera
televisio es veié com un sistema dinformadd similar a la
radio i la premsa per la seva capacitat informativa, com un

sistema de fruicid similar al cinema per la seva qualitat
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audiovisual, i, definitivament, com un sistema similar al
teatre per la seva condidd d'espectacle interpretat per
actors (GuBerN, 1997). Si aquest cami per emmarcar
l'espectade televisiu fundona pels receptors podriem
determinar que es produi una analisi semblant en els
primers emissors, sobretot de davant perd0 també de
darrere la camera. Considerem que els primers productors
televisius eren conscients de la seva poténda
espectaaular, de la seva forca generadora d'espectade, si
més no per la seva procedeéncia ja que la televisid absorbi
del mén dels mitjans contemporanis (radiofonic, teatral,
musical,...), els personatges i les formes que vestien i
creaven els espectades televisius que s’hi representaven.
Aquests primers productors, per tant, acomodaven els
criteris intertextuals que ja coneixien a la tecnologia

televisiva i a la seva fundé espectacular.

La identitat estética de la televisid, doncs, es forja
en els seus inids en una doble vessant: per contraposicid
(elements nous) i per similitud (elements continuistes)
amb els altres mitjans ja existents amb la mateixa
normalitat que els humans afrontem les noves situadons
a partir dels esdeveniments ja viscuts. La televisid agrada
tant per allo que era assimilable d'altres mitjans, i per tant
conegut, com per tot alld que suposava de novetat i
cridava, per la mateixa novetat, |'atencid dels televidents.
En el camp dels missatges estetics, pero, hi ha un conflicte
clar entre la novetat i la intel-ligibilitat: alldo nou o mostrat
d'una manera diferent atrau, perd un excés de novetat
produeix un punt de ruptura que nega la comunicacio

convertint el missatge en inintelligible. GuBERN exposa el
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xoc entre la novetat i la intelligibiltat en els seguents
termes "“el punto de ruptura que se produce cuando el
incremento de informadon suministrado por la novedad del
mensaje queda anulado en razén de su inintelegibilidad
social, decayendo la informadodn hacia cero y convirtiendose
el mensaje en ruido” (GuBerN, 1983: 140). Es en aquest
punt que ens sembla pertinent introduir el concepte de
topic que usa VILCHES (1988) quan afira que
l'observador dun text visual hi descobreix topics
coneguts, topics com a elements que ja es coneixen, que
han sigut vistos o escoltats anteriorment, i afegim, que li
permeten un cert marge de tranquil-litat, de comoditat, de
coneixement, i que el col-loquen en una posicié receptiva i
positiva davant la novetat, faciitant-ne la seva

comprensio.

En un text visual on el topic sigui minim i la novetat
maxima es produiria, teoricament, una ruptura
emmarcada per un nivell dinintel-legibititat que
inhabilitaria el text per a la seva correcta descodificadd
sempre i quan el receptor, tan variat com
homogeneitzable, ho consideri. La introduccié de les
noves tecnologies de la imatge possibiliten la construccio
d'una estetica espectacular, amb una alta dosi de
novetat, que evidencia la possibilitat d'amribar al punt de
ruptura en negar, les noves imatges, qualsevol nivell de

topic conegut.

La incorporadd del mitja televisiu de fa cinquanta

anys suposa, també, canvis evidents en els altres mitjans.

Amb l'auge dels mitjans de comunicaci® de masses i de

les novetats técniques que s’hi incorporen, es tendeix a
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Infroduccié

escriure la historia del teatre des de la perspectiva
espectacularino tant dels textos teatrals que fins aquell
moment n‘havien sigut la base indiscutible. Acualment es
considera que "El teatro en su calidad de texto, sdlo sirve en
la medida en que da pie a un espectaculo...” (SALVAT, 1983:
8) en el mateix sentit que, de forma indiscutible, un
programa de televisid no es concep si no és produit, emes
i rebut, portant la seva qualitat d'espectade fins a les
maximes conseqiendes. Aixi doncs, de la mateixa manera
que, com diu SALVAT, l'espectade teatral comenga en el
moment que les persones i elements que configuren la
nomina teatral es posen en contacte amb el public a
través d'un espai determinat la televisié concreta la seva
espectacularitat, des dels seus inids més remots, en les
seglents caracteristiques i elements fonamentals que

GoNzALEZ REQUENA (1988) establien:

-una activitat determinada, un cos que s'ofereixi

-un subjecte que contempli 'esmentada activitat

-una determinada distancia entre 'una i 'altre

Aquesta catalogacid és pertinent amb la que
GUBERN aporta fent referenda a la lectura d'una imatge en
dir que "es cosa de tres: de su productor, del texto iconico -
l'activitat, el cos que s'oferta- y de su lector -el subjecte
que contempla-...el artista propone y el espectador dispone”
(GUBERN, 1996: 25-26). Tot i que la classificacio de la
imatge de GUBERN no té en compte l'element espacial,
fonamental per a la conarecié de I'espectade, creiem que

és possible equiparar la imatge i la seva lectura amb
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espectade a partir de la inclussié del factor distancia que

incorpora, per naturalesa, la televisio.

Considerem i reafirmem, doncs, que la imatge que
ofereix la televisio acompleix, des dels inids, amb
l'existenda dels tres factors necessaris per a ser
espectade. A més, la intendd prévia dels emissors i els
habits mentals del public conformen la televisi6 en un
mitja apte per a transmetre espectades. Una altre cosa
sera que en l'analisi particular de productes especifics del
mitja televisiu s’hi trobi a faltar l'element de seducdd
necessan capag datreure amb prou forga la mirada per a

mantenir-la.

La primera época de la revista cinematografica
“Cahiers de Cinema” (SALvAT, 1983) conceta una
terminologia per a definir i catalogar les pel-icules a partir
de l'element fonamental que el configurava. Aixi la critica
parla de pel-icula d'autor, d’actor, de director o d'efectes
tecnics, entre altres. Aquesta terminologia, que ha passat
per moments molt baixos, podria ser perfectament
extrapollable a la definicié de la televisié per una critica
especialitzada, ja que a nivell de telespectadors, tal com
passa amb el cinema, els elements de la nomina
televisiva, se solen conaetar en alldo més evident fins a
amribar al extrem d‘atorgar tota la forca en el presentador
en forma d'star-system televisiu. Malgrat aquesta
conarecid personalitzada considerem que les innovacions
tecnologiques en el camp de la creacié dimatge i entorns
televisius, possibilita, també, la definici6 d'un model de
televisio basat en lescenografia creada amb eines

electroniques.
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1.3.1- el model d’espectacle televisiu

Cada mitja comunicatiu gira al voltant dun element
que es posa a la seva base (en el mateix sentit de
nomina que hem apuntat en paragrafs anteriors). Aixi la
premsa s'estructura a l'entorn de la lletra impresa, el
teatre es basa en el text, la radio en el so i la televisid, en
l'audiovisual. Malgrat aix0, cal recordar que hi ha moments
i epoques que han valorat i valoren més determinats
element en detriment dels que sén logics per la propia
naturalesa del mitja. Aixi, per exemple, el text teatral
quasi desapareix en ledat mitjana en detriment del
decorat (SALvAT, 1983) 0, presentant un exemple molt
més proper i habitual, una fotografia de premsa pot
explicar i expressar amb molta més contundenda una

noticia que el mateix text periodistic escrit.

L'espectade televisiu recull I'experiencia dels mitjans
audiovisuals que lhan precedit. Comparteix de forma
especifia amb el teatre i el cinema el fet de la
representacié i la posada en escena sense oblidar que els
mitjans artistics i de comunicadd viuen i beuen d'un mén
divers i interdisciplinari on la pintura, lescultura, la
lteratura i altres expressions artitiques tant classiques
com contemporanies sinterreladonen. Es en aquest
sentit que compartimamb GUARINOS (1992) el pensament
que la televisid incorpora en el seu si tota mena de
mitjans, sapropia dels seus disaursos i els modifica a

n

partir de les seves propies capacitats discursives, "...el
universo televisual (incorpora) a su discurso estratégias
prototipicas de otros medios, que terminan convirtiendose en

géneros televisivos...la television... puede reducir medios a
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simples mensajes. Nos referimos al cine, al teatro y otros
espectaculos que al ser digeridos y reciclados en un proceso
que parte del ojo de la camara y finaliza en la caja televisiva”
(GuariINOS, 1992: 21-22). Daqui la influenda de les
tecniques escenografiques d'aquests mitjans en la propia

escenografia televisiva.

En una primera visid la responsabilitat de creacio
d'espectade recau sota la responsabilitat directe de
l'emissor. Israel i Prosper (dtats a LAzaro, 1992)
consideren les posades en escena i l'escenografia com
una estrategia de I'emissor per a la creacié d'espectade.
Per tant, l'escenografia és part intrinseca del mateix
espectade televisiu en el sentit que és lemissor qui
decideix narrar una histora / fer un programa de televisio,
amb un text i un con-text, en aquest cas molt visual,
determinats. Des d’un punt de vista teoric l'escenografia
és, doncs, un dels elements responsables de la tendencia
espectaaular, per exemple, dels programes informatius

televisius.

Aquesta visualitat a qué ens referim, VILCHES
(1988) I'explica en el sentit que en televisid, a diferenda
de la premsa que esta dominada per la paraula escrita, la
superfide fisica és iconica i, en aquest entorn la imatge

domina a la paraula i al so.

Daltra banda, la percepcid i la forca de I'espectade,
com ja hem dit, depenen de les vivendes personals i de
les referendes culturals que té lespectador que el
contempla i, fins a cert punt, que el viu. Es en aquest

sentit que FABREGAS, tot referint-se a l'espectade teatral i
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als ginys mecanics que s‘usen per incrementar-ne
l'espectaculartat -ho considerem totalment extrapolable a
l'espectade televisiu-, apunta al “"public poc avesat a la
reflexio intellectiva” (FABREGAS, 1973: 52), com el més
agrait en 1'is d'aquests elements espectaculars per dues
raons fonamentals: els ginys mecanics permeten
solucions providencials i miraculoses que autoritzen a
prescindir de la reflexio, alhora que les realitats
escenografiques adaparadores trenquen la monotonia i la

quotidianitat.

La principal preocupacio en els inids de la televisio
se centraren en la distribucid dimatges (AcuiLERA, 1985).
Quan la difusi6 es normalitza i s‘aconsegui un cert
perfeccionament tecnic entra en joc la preocupacié pels
continguts, perd per continguts més vinculats a
l'espectade i a I'entreteniment que a la informadé (Faus,
1980). Les primeres emissions es basaren en dramatics,
que volien tocar les emodons; en musicals entroncats
amb el cinema i espectades de music-hall; en
retransmissions d‘altres espectades (sobretot esportius).
No sera fins més endavant que la informadd penetrara
com un espai més de la televisid i es consolidara com a eix
de les graelles de la programadd tot adoptant un aspecte
plastic propi (no hi havia precedents que es poguessin
adaptar) equiparable quant a recursos visuals als altres

generes televisius.

La informadd televisiva, com a geénere, esdevé un
programa d‘exit fins a convertir-se en l'eix vertebrador de
les cadenes televisives. La causa d'aquest exit VILCHES la

troba més en l'efecte de realitat espectacular de la imatge
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informativa que en la propia informadd que transmet. "La
informadon en television es una puesta en escena
cuidadosamente controlada en la que estan previstos
personajes, decorados, golpes de escena, recursos
dramaticos y comicos, consejos y previsiones (el tiempo, la
economia)” (ViLcHEs, 1988: 177). En el cas dels
programes informatius es pot afirmar que l'escenografia
crea un determinat espectade de la realitat que

l'espectador accepta com a real i natural.

La televisié viu en la dualitat de ser mitja de mitjans
i alhora necessita, d'una formuladdé propia per a poder
vestir i mostrar els programes que li sén propis. Aquesta
formuladd escenografiaa inidal sorgi amb pocs referents
historics i necessita d'un cert temps per a trobar el cami
que compatibilitzés el mitja i la seva particular forma de
mostrar el mén a través de les cameres, el llenguatge

sonorielllenguatge visual.

Tot i compartir per a la televisid la idea que DiEz
BoRrQUE (1975) sosté per al teatre en el sentit que és la
propia historia qui configura els canvis i l'especificitat de
l'escenografia, ja que aquesta, dins el conjunt de signes,
s'expressa com a reflexe de la historia, volem introduir un

component, que anomenem d'inexperieéncia.

L'escenografia televisiva, com la cinematografica o
la teatral, tendeix a alimentar-se dels corrents estetics
que es troben al carrer. Des d'un punt de vista plastic, les
eines usades per a la representacid tant teatral com
cinematografica i televisiva es materialitzen en la posada

en escena. De fet és dificil dir que és primer, si l'estéetica
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del bar de moda de la zona més in o l'estetica amb que es

vesteix el bar de la série de televisido més seguida.

Malgrat aix0, l'austeritat de l'entorn estetic dels
primers programes de televisid, la seva nuesa i simplicitat,
son fruit de multiples factors: l'austeritat real del moment
(en el cas de TVE s'iniden les emissions en ple
franquisme); la falta d'experiencia del mitja i dels qui hi
treballaven; la limitaci6 de mitjans d'una televisi6 que
comenga i IUs dun llenguatge -o dialecte- en plena
descoberta i formadd. Aquests condidonants es
visualitzen, sobretot, en el conjunt de programes que
necessitaven d'una estetica imatgisti@ que no havia
existit mai en cap altre mitja ni en cap altre espectade.
Ens referim, per exemple, als programes informatius o als
programes concurs que tot i provenir de la radio i tenir, ja,
unes normes de redacdd i locucid establertes,

necessitaven crear una imatge que pogués vestir-los.

Caldra lassentament de tots i cadasaun dels
estaments televisius i d'una seguretat tecnica amb
fonament, per tal danar una mica més enlla i aproximar
l'escenografia televisiva a referendes més treballades
tant sison properes als usos domestics (una reproduccié
de la realitat) com invendons del tot impossibles en la

vida real.

Tot i que la recreacid de la realitat pot semblar,
d'entrada, un desaprofitament de les possibilitats
espectaaulars de les tecnologies de la imatge, cal recordar
la dimensié naturalista de la televisid. RobriGUEZ explica

que les formes d'expressid es basen en la imitadd de
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l'entorn a través de mitjans artificials. Aixi, les milores
tecniques augmenten "“la capacidad para desarrollar
mensajes cada vez mas similares a la realidad misma”
(RobriGUEZ, 1998: 27) reforant, en el cas de
l'escenografia televisiva, la sensadd de realitat dels

telespectadors.

La possibilitat de creacié d’entorns allunyats de la
propia realitat naturalista a través de les noves
tecnologies de la imatge, facilita la trobada de formes
d'expressio alternatives i espectaculars que entronquen
amb la llarga tradidé de moviments pictorics, escultorics,
teatrals, ... (pintura abstracta, il-lusionisme,
impressionisme, cubisme, teatre experimental,...).
Aquestes opcions que mostren la realitat amb uns altres
ulls necessiten d'un public expert que les entengui i les

valori, d'un public desinhibit que les accepti.

La reproducdd de la realitat suposa una primera
fase escenografica per on la televisié ha de passar. En un
primer moment, en linid de la televisid, es reprodueix la
realitat d'una forma fisica. La incorporadé de les noves
tecnologies de la imatge, possibilita un ampli imaginari
infografic que no s‘explota en tota la seva mesura. Les
imatges electroniques també reprodueixen i copien la
realitat a l'espera de l'experiencia i, com no, de nous
continguts televisius que puguin assuimir, amb

coherénda, una nova forma.

Amb la introduccié de Ils del comandament a
distancia els emissors comencaren a necessitar i usar

amb més intendd estimuls visuals de seducdd
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espectacular. Un programa de televisié es pot guanyar
I'atencié de I'espectador per la imatge. Aquest ham visual
té molt a veure amb |Us de ginys espectaculars que
mendona FABREGAS (1973) per a meravellar els
espectadors del teatre. GuBerN (1997) ho explicdta amb
els seglents termes "En la programacion de la television
generalista suele primar la ley del minimo esfuerzo
psicologico e intelectual y de la maxima gratificacion emotiva.
La generalizacion del uso del mando a distancia...invita a
primar los estimulos sensadonalistas capaces de captar la
atencién instantanea” (GUBERN, 1997: 147). Es en aquest
sentit que podem considerar l'escenografia electronica
com un estimul visual sensadonalista i espectacular capag
de captarlatencid en un Unic instant. Una cosa, pero, és
captar l'atencié de l'espectador en un moment de zapping i
una alkra mantenir-la. Que l'espectador continui visionant
aquell espai televisiu detrmminat dependra de si el
contingut és prou atraient, tal i com ho ha estat

I'escenografia.

1.3.2.-I'escenografia, eina generadora d’'espectacle

Tenint en compte els tres elements imprescindibles
que defineixen l'espectade, és a dir, un cos, una mirada i
un espai més o menys ampli entre lun i laltre,
I'escenografia i en conjunt la posada en escena televisiva,
forma part intrinseca d'aquest cos i, per tant, és un
element a tenir molt en compte en el moment de seduir
l'espectador i configurar l'espectade. En un programa de

televisio l'espectacularitat recau més en els aspectes
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formals de la representacio, en allo que ens entra pels
ulls, per la mateixa caracteristica fisica de la televisid, que
en els continguts estrictes i explicdtats pel presentador. La
idea de ViLcHEs "“en television la superfice és iconiaa y la
palabra y el sonido le estan subordinados” (ViLCHES, 1988:
175) ens serveix per remarcar aquest fet tot i que
pensem que el component sonor és impresdndible i

indivisible en la comunicacié audiovisual.

L'escenografia, des dun punt de vista tant teoric
com practic, és un dels elements generadors d'espectade.
La uni6 de les noves tecnologies de la imatge a
l'escenografia televisiva permeten un nou nivell
d'espectacularitat, limitat, pero, a 'observado: les imatges
tant del cinema com de la televisio no permeten
d'interactuar-hi, si més no fins que la televisid

aconsegueixi donar el pas definitiu cap a la interactivitat.

En una comparadd que ens sembla licita entenem
l'essénda de la tramoia televisiva com la teatral. Aixi Diez
BorQUE explidta que lacumuladd de determinats
significants produeixen espectaculartat "La
espectacularidad como significado global se consigue también
por la abundanda y caracteristicas de los significantes de
decorados y accesorios...” (Diez BoRQUE, 1975: 74).
L'escenografia és lencarregada de provoar en
l'espectador sensadd de realitat alhora que efectes
imprevistos i espectaculars que posen en contace
l'espectador amb el meravellds. També considerem
equiparable s que el cinema fa dels efectes especials,
que converteix en un reclam pel public, tot anunciant-los

com a espectaculars. LUs de les noves tecnologies
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escenografiques també es publidgten en el mén de la
televisio destacant-los explidgtament, com un ham
carregat d'espectacularitat, en els titulars de noticies de

premsaZ.

L'escenografia és un dels elements comuns que es
troben en tota mena de géneres televisius i potenden la
coherénda macrodiscursiva de la televisié, un mitja amb
un continuum sens fi, capac¢ d'incorporar tots els altres
mitjans. Acabem amb aquest punt afirmant que la faceta
espectacular acompanya, en major o menor mesura, tots
els programes televisius tot i que en alguns (concursos,
varietats i programes d’entreteniment en general) la
qualitat espectacular hi és innata i especifica, fins el punt
de poder considerar l'espectade televisiu "“como
hipergénero y funddn esencial de su programacion, -que-
incluye como mas propios y especificos los conaursos y
variedades, presentes en ella desde sus origenes mismos”

(Diccionario de Ciencias Técnicas, 1991: 1319).

Aquesta idea ens obre les portes a acotar
l'espectacularitat de l'escenografia en la seva vessant
electronica, a definir d'una forma predssa quin sera el nus

i centre d'aquest treball.

® En un repas de premsa de El Periddico en el periode (octubre de 1994 - maig de
1999) hem constatat que es cita explicitament, de forma ostentosa, 1’us de noves
tecnologies de la imatge en els canvis escenografics.
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L'ojecte d’estudi

2.- I'objecte d’estudi

En el proleg hem introduit la idea que una tesi
doctoral ha ser capag de fer avancar el coneixement en

una doble vessant:

-Des d’'un punt de vista individual, tot assentant les bases metodologiques i
d'investigacio, per tal que I'aspirant a doctor sigui capag de tirar endavant la realitzacio

d'un freball d'investigacic complex.

-Des d'un punt de vista social, fent avancar els coneixements d'un tfema concret i
particular, investigant, ampliant-ne les reflexions i oferint conclusions amib I'afany d'influir i

canviar (en la mesura possible) el futur'.

En el nostre cas ens hem decidit per l'estudi
teoric i per fer palés l'estat de la qlestid de
|I'’escenografia televisiva produida amb eines
electroniques en la darrera década del segle XX. Es
tracta d'una objecte d’estudi d’actualitat, amb un
rerafons economic important. El tema s’emmarca en els
mitjans de comunicacié i se centra en una doble
vessant, la de l'aspecte formal dels programes de
televisio, sovint oblidat, i els canvis que proporciona la
tecnologia en aquest camp. Es, doncs, una investigacio
a I’entorn de les noves tecniques escenografiques de la
televisio, un tema que casa molt bé amb el nostre
treball diari de docéncia dins I'area de coneixement de
comunicacio audiovisual a la Facultat de Ciencies de la

Comunicaci6 de la Universitat Autonoma de Barcelona.

" Ens sumem al pensament que Bill Buxton exposa en les Jornades La colonitzacié
del ciberespai, (Bacelona-Palma de Mallorca, novembre de 1999) “L’investigador
no s’ ha de preocupar per temes en els quals no hi pugui influir. Cal investigar per
canviar i millorar el futur”
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L'objectiu d’aquest capitol és emmarcar i
delimitar l'objecte d’estudi, limitar els objectius i les
hipotesis de treabll alhora que establir les linies
generals de la metodologia general que s’anira

desgranant més ampliament a I'inici de cada capitol.

2.1.- I'escenografia electronica televisiva com a objecte d’estudi

La societat occidental a la qual pertanyem es
troba immersa en un continuus d’informacidé i
d’entreteniment® que proporcionen els mitjans de

comunicacio.

La televisid n’és, d’entre tots els mitjans, el més
universal, el rei de la comunicacié. Segons |'estudi
realitzat per Arthur Andersen i la facultat de
Comunicacio de la Universidad de Navarra I'any 2000,
I'aparell de televisidé era present, en aquella data, en el
99,5% de les llars de l'estat espanyol; el 90,7% de la
poblacié major de tretze anys veia la televisié i la
mitjana de temps que un ciutada passava davant la
pantalla (dada de 1999) era de més de tres hores i
mitja, concretament 211 minuts diaris. Aquestes dades
assenyalen el televisor com a lI'electrodomeéstic
fonamental (compartint podium amb el frigorific) de la
llar, amb la facultat de ser molt sovint el principal nexe

d’unid entre els ciutadans i el mon.

*Compartim la idea exposada a El futuro de la television en Espafia. Anélisis
prospectivo (2000-2005), pag. 30 “Tradicionalmente se habia considerado que los

fines de la television eran entretener, informar y educar. Sin embargo, hoy en dia se
podria decir que solo sobreviven las dos primera y prevalece el entretenimiento
sobre la informacion...”
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De la mateixa manera que la forca de la radio es
troba en el so, la televisid, tot i ser transmissora global
d'imatge i de so, tradicionalment ha basat la seva
identitat, la seva especificitat, en un dels seus
components: en la imatge, en allo que es pot veure a
través de la pantalla. La televisié és i ofereix un
espectacle visual. El sentit de la vista esdevé
imprescindible per entendre la particularitat del mitja
televisiu i els productes que s’hi mostren. La possibilitat
de veure converteix el subjecte en espectador
(GonzALEZ REQUENA, 1988) alhora que, afegim, la
televisid en espectacle. L'aveng tecnologic suposa,
també, un aveng en la forma de mostrar i presentar
diversos programes de televisid. En els darrers anys la
varietat i la densitat d'imatges de la nostra iconosfera,
s’ha incrementat considerablement sobretot pel
naixement i creixement de les imatges computeritzades
(GUBERN, 1996).

A través de la televisié hi podem veure de tot.
Des dels seus inicis, la petita pantalla s’ha apropiat dels
generes dels mitjans que la precediren i els ha
acomodat a la seva tecnologia i a la seva funcid
espectacular (GuBeErRN, 1997). Aixi la televisio és
transmissora d’informacié en directe basada en la
paraula (com la radio) i d'informacié més estructurada,
manipulada i reflexiva, que inclou imatges (com la
premsa), d’espectacles dramatics i d’entreteniment
(com el teatre), i que incorporen, també, la condicio

d’espectacle audiovisual (com el cinema).

La televisid s’estructura a partir de la combinacio

dels llenguatges dels altres mitjans perd també de la
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necessitat de personalitzar i mostrar els programes
amb unes formules de presentacid més especificament
televisives. Les diferéncies tecnoldgiques®, de
produccié, de discurs i fins i tot de recepcid i usos
socials marquen la diferencia entre els dos mitjans
audiovisuals. La incorporacié de les noves tecnologies
de la imatge, que la televisié ha anat estructurant una
certa manera de fer, més o menys particular, promet la
possibilitat d’un dialecte amb aspiracions d’estatuts
idiomatic. Malgrat la conclusid a que arriba MeTz el
1971 (a partir de la teoria metodologica) en analitzar
les especificitats del llenguatge cinematografic i
televisiu (citat per GuBERN, 1997), i determinar que
eren dues versions, tecnoldgicament i socialment
diferents d’'un mateix idioma, creiem que avui, gracies
a les noves eines tecnoldogiques capaces de
proporcionar imatges i entorns innovadors, és possible
argumentar (pretenem fer-ho amb aquest treball) el
naixement d’'una imatge televisiva particular, d’una

escenografia particular.

Tot i que Marcel MARTIN (1992) considera
I’escenografia com un element no especific del
llenguatge cinematografic (i per extensio televisiu) per
gué és un element present i comu a altres arts com el
teatre o la pintura, argumentem aquesta nova
escenografia televisiva en base al tactament diferenciat
gue gque pot oferir la seva qualitat electronica. Aquesta
possibilitat només és aplicable als espectacles

audiovisuals que necessiten intermediacié tecnica per

* AGUILERA, GARCIA T OLIVER (1997: 106) recullen de Durand (1975) 15 principis
per obtenir la maxima eficacia a la televisio a partir de les diferéncies tecnologiques
i de format amb el cinema (mida de pantalla, audio, espai escénic, durada dels
programes,...)

46

L'ojecte d’estudi



arribar al espectador, és a dir, les possibilitats d’usar
escenografia electronica es redueixen al cinema i a la

televisio.

La caracteristica que porta a la relacid directa i
exclussiva en |'Us de l'escenografia electronica la fem
tenint en compte els continguts. En quest sentit, el
teatre i el cinema expliguen histories. Diez BORQUE, fent
referencia al teatre, diu que “hacer teatro es situar en
el espacio una accion dramatica” (Diez BOrRQUE, 1975:
55) i, per situar-lo cal revestir I'escena de la realitat
adequada per explicar aquesta historia. A més el
cinema neix sumant diversos mitjans figuratius,
teatrals i narratius que es combinen amb tecniques

n

propies del cinema i que, com diu CASeTTI "“...en el
momento que el cine los absorbe, -referint-se a aquests
altres mitjans- éstos entran a formar parte de pleno
derecho de su patrimonio, hasta tal punto que no valen
por si mismos, sino como elementos de una amalgama.
Es en esa sintesis de los componentes donde el
lenguaje cinematografico encuentra su especialidad y
su autonomia” (CAsseTTI, 1994:40). Si aquest aspecte
absorbent funciona pel cinema, es podria pensar que
també funciona per a la televisio, perdo com déiem en

iniciar l'anterior paragraf, considerem que no és aixi.

La televisid és transmissora de mitjans (teatre,
cinema,...) i tan sols conserva la seva capacitat per a
I'emissié de programes genuinament televisius,
programes en els quals traspua més el seu propi
llenguatge (varietats, infantils, concursos,...). Les
noves tecnologies de la imatge sén capaces de portar a

I'extrem aquest llenguatge i crear els entorns adequats
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i diferenciats que propiciin amb les propies
caracteristiques tecnologiques del mitja televisiu un
tractament de la imatge televisiva personal: la
realitzacié, |’enquadrament, els moviments de
camera,... l|'escenografia, assoleixen, finalment,
procediments televisius que no deriven dels altres

mitjans.

El platd de televisido és |'espai de treball on
acotem |'estudi de les noves imatges tot i que lI'espai de
visualitzacié és I'emmarcat per |'espai pantalla.
Considerem que és tant important I'arquitectura que
suporta I’'escenografia, ja sigui tradicional o electronica,
com el resultat final que es veu en la pantalla del
televisor. El present treball deixa a part totes les
incrustacions, grafiques, i pannells que diversos
programes informatics permeten sobreposar a, per
exemple, retransmissions en directe* des de I’exterior.
Considerem aquests simbols com a elements d’un
missatge que necessiten d’un estudi diferenciat, ja que

no poden ser apreciats com escenografia.

L’element visual concretat en el platd de televisio
reclama, ara més que mai, la preséncia d’'un embolcall
de presentacié concret i atractiu, capag de “vendre el
producte”, capac¢ de fascinar i seduir |'espectador, de
negociar-hi, per tal que es decideixi a veure aquell
determinat programa de televisié. Aquesta pretensié es
fa real en I'embolcall com a férmula visual determinada
amb capacitat d’aportar, a més, un contingut més o

menys subtil, en alguns casos gairebé intuitiu, de

* En el capitol 2 acotarem la definicio d’escenografia electronica. Les incrustacions
que es fan sobre la gespa, en el transcurs d’una competicid esportiva, no reuneixen
les condicions per a ser considerades escenografies.
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transmissio per la forma de presentacié del contingut
de programa. Parlem de forma en el mateix sentit que
ho féu MoLes en definir-la "como grupo de elementos
percibidos en conjunto que no constituyen el producto
de una reunidn efectuada al azar” (MoLes, 1975: 97).
Es a dir, tots els elements que intervenen en la posada
en escena, entre els quals hi ha I'escenografia, haurien
de respondre a una estructura pensada i preparada per
aconseguir una finalitat determinada. La forma (tal com
la defineix MoLES) de I'espai sempre hi ha sigut pero en
els darrers anys se n’accentua la seva presencia,
s’evidencia la seva existéncia i reclama, com mai, la

nostra atencio.

L'estudi que proposem sera, per forga, un
fragment de I'ampli ventall de possibilitats a I'entorn de
la imatge televisiva. Malgrat aquesta parcialitat la
nostra pretensid és assentar unes bases que permetin
derivar cap a questions més practiques tenint en
compte que a l'inici del segle XXI, en les grans cadenes
de televisié generalistes, hi ha pocs espais televisius,
per no dir cap, amb aspecte extern neutral, de color
indefinit, amb ciclorames o cortines propies de la
primera epoca de la televisié. L'estetica escenografica
és un element vital, en evolucid constant, que forma
part del programa televisiu i que, com a tal, cal
treballar i que, gracies a les noves tecnologies pot
configurar una estetica televisiva molt particular,
deslligada dels mitjans que van veure néixer la

televisio.

Aquesta cascada d’idees (Quadre 1) condueix,

finalment, a l'objectiu de la present tesi doctoral:
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mitjans de comunicacio

4

televisio

4

imatge televisiva

4

embolcall de programes

4

escenografia

4

escenografia electronica

Quadre 1



I’escenografia electronica a la televisid, tenint en
compte que es tracta d’un producte fruit de la innovacio
tecnologica que s’ha introduit d’uns anys enga en el
mercat televisiu tant mundial com espanyol i catala, i
que contribueix de forma decisiva a

I'espectacularitzacioé dels programes de televisié.

Som plenament conscients que les
caracteristiques de l'escenografia televisiva (sigui quin
sigui el seu origen) no es pot deslligar de tots els altres
elements televisius i, d'altra banda sabem que I'estudi
de la globalitat televisiva només sera possible a partir
del coneixement de les seves parts. A partir d’aquesta
gran limitacio, sabuda i reconeguda d’entrada, centrem
la present investigacié en l'estudi de l’escenografia
electronica a la televisio, en els seus usos durant un
periode de temps determinat i les seves possibilitats
narratives, tot valorant la intenciéo de I'emissor en la

seva inclusié en la graella televisiva.

.de la font tradicional a la imatge infografica

Fins ara, tenint en compte que ens trobem en un
dels capitols inicials, ens hem referit a I'escenografia
electronica a partir d’exemples, sense fer-ne una
definicid estricta. Tot reservant un capitol d’aquesta tesi
per a la definicié del terme pensem que ara i aqui cal
introduir el factor base de sustentacié i creacié de

I'escenografia electronica.

Es cert que el tipus d'imatge que ens ha fet

pensar en aquest treball d’investigacid és la imatge
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infografica. Com afirma GuBerN (1996) la densitat de la
iconosfera s’ha incrementat molt en els darrers vint
anys. Mentre el 1985 el darrer crit en imatge l'oferien
les paletes grafiques, 10 anys més tard el disseny amb
ordinador estava a l'‘ordre del dia. Ens atrevim a afegir
que aquest increment és obra i part del mitja televisiu
que permet veure, avui, més imatges en un dia, que fa
cent anys en tota la vida. A més el tipus d’imatge
visible no és sempre la realista sind que d’uns anys
enca ha entrat amb forca la imatge creada amb mitjans

informatics que possibilita una imatge d’arrel diferent.

Malgrat aquestes referencies inicials a la imatge
creada per ordinador, l'escenografia electronica ja
existia abans que I|‘ordinador |i subministrés un
producte imatgistic més especific. La font de
I’escenografia electronica pot provenir d’'una camera,
d’'una cinta de video, d’'una pel-licula,.... (MILLERSON,
1989) que pot aportar, encara avui, una escenografia
electronica prou adequada, si la planificacid ha estat

bona, per un programa de televisio.

En la seva vessant més actual relacionem molt
directament escenografia electronica amb la infografia.
Cal, pero, precissar els conceptes ja que no tota la
infografia és escenografia ni tota I'escenografia
electronica es fa a partir, com ja hem dit, d'imatges

infografiques.

GUBERN ens proporciona una definicié d’infografia
gue ens acosta més a la seva dimensio técnica en el
sentit de catalogar-la com a “imagen digital o imagen

sintetizada por ordenador, se basa en la digitalizacion
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de imagenes, es decir, en que es descompuesta y
cifrada como un cuadro de numeros sobre los que se
puede operar sin degradarlos (...) y conservada como

informacidn binaria” (GUBERN, 1996: 137).

Considerem que aquest tipus d’‘imatge presenta la
vessant més novedosa del nostre objecte d’estudi,
I’escenografia electronica. La mediacié actual de
I’ordinador en les cadenes de televisio, permet una
imatge infografica, creada i emmagatzemada com a
matriu numerica i només perceptible en la seva
manifestacié final, en la seva expansiéo cap a la
pantalla. Es a partir d’aquest fet que la imatge
infografica es forma dins l'ordinador a partir de les
indicacions de 'operador i, també, del programador de
software, que acaba imposant uns limits a la creacié a
partir de les propies limitacions del programa

informatic.

2.2.- objectius i hipotesis

Sota el titol Escenografia electronica a I'estat
espanyol es recullen un seguit de consideracions,
definicions, analisis, i conclusions que volen ser un punt
de reflexié a l'entorn d’'un element que és sempre
present en els productes que ofereix el mitja televisiu,
I’escenografia, i que actualment, a partir de la
introducci6 de noves tecnologies de la imatge es

presenta amb noves formes (electronica) i usos.

La present investigacid vol saber qué esta

passant en la conjuncié de dos elements claus: la
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imatge televisiva i les noves tecnologies; també volem
saber sobre qui i per qué es decideix per un tipus o
altre d’escenografia en la produccié d'un programa
determinat; d’altra banda, volem establir on se
succeeixen els canvis de format escenografic, és a dir,
quins generes i tipus de programes admeten millor, i en
quin grau, les noves tecnologies de la imatge; també
ens interessarem pel quan, és a dir on cal buscar-ne
els inicis i com s’ha arribat fins aqui i com s’utilitza. En
definitiva, esbrinar algunes de les raons per les quals
les noves tecnologies aplicades a la imatge televisiva,
encarnades en l|'escenografia, se’'ns presenten com a

I'oasi imatgistic del tercer mil-leni.

L’escenografia televisiva acompleix nombroses
funcions haurien d’anar més enlla de l'estetica i que
configuren un entorn un espai ric comunicativament
parlant. D’altra banda l’escenografia és un punt de
contacte clau entre el programa televisiu i I'espectador:
instants abans que el presentador parli, I'escenografia
ja ho ha fet. Per tant, els judicis i valoracions de
I'espectador s’inicien amb |'escenografia, abans que el
presentador en pugui avancar el contingut. Pero aquest
contacte previ no es queda aqui. L'escenografia, que en
una primera impressid pot reforcar o contradir el
contingut del programa, es manté al llarg de tot el seu
desenvolupament i aixi, pot arribar a unir-se o a
establir un lluita amb el contingut. Es per aquesta
relacié per la qual els aspectes formals escenografics
esdevenen elements de referencia obligada en els

judicis dels receptors i d’emissors. Es per aquesta
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relacié que es fa necessari un estudi acurat de I’'entorn

escenografic televisiu.

Les modificacions del panorama televisiu, fruit de
la introduccié de les noves tecnologies de la imatge,
provoquen canvis visibles en els plantejaments
d’elaboracié i presentacié de molts programes de
televisié. Hi ha canvis en l'espai fisic on s’havi elaborat
fins ara el programe de televisid, el platd, en l'actuacié
dels presentadors de televisidé i, també, en la percepcio

de les noves imatges a través de la pantalla.

L’'objectiu del present treball es troba en derivar,
a partir del coneixement del que s’esta fent a la
televisid, cap a unes reflexions i conclusions sobre I'Us i
la necessitat de I'escenografia electronica, una
escenografia que podem considerar especifica del mitja,
a la televisio a l'inici del segle XXI, tot contribuint a
assentar unes bases que possibilitin treballs més

especifics i, fins i tot, experimentals.

A partir d’aquests elements volem palesar la
necessitat i pertinenca de l’escenografia electronica
televisiva, una escenografia que considerem especifica

del mitja, a I'inici del segle XXI.

En aquest punt de I'estudi, un cop explicat el per
que hem elegit aquest tema i quin ha estat el cami, ens
trobem en disposicié de formular la hipotesi de treball
sobre la qual pretenem treballar. La proposem en els

seguents termes:
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hipotesi general

Les noves tecnologies de la imatge, incorporades a la produccié
televisiva, permeten I'escenografia electronica, que suposa la

descoberta i I'inici de I'escenografia televisiva per excel-lencia.

L'escenografia televisiva tradicional és fruit i
evolucid dels sistemes escenografics tant teatral com
cinematografic i que, per tant, esta condicionada a

sistemes textuals que li sén parcialment aliens.

La hipotesi d’aquest treball basa la seva forca en
el fet que les noves tecnologies possibiliten una manera
de fer diferent i propia que fins ara no havia trobat els
seu cami, no havia quallat, i que veurem reflectida en

I'analisi dels productes audiovisuals de la televisio.

Aquesta hipotesi principal, sorgida de |'Us de
I’escenografia electronica, pot derivar en altres
elements especifics que ens sembla interessant tenir en
compte. Es aixi els concretem i explicitem en tres sub-

hipotesis.
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sub-hipotesi 1

Hi ha uns generes i unes fipologies televisives, les que sén més propies del

mifja televisiu, que admeten millor I'escenografia electronica.

De fet aquesta sub-hipotesi es la plasmacio
sorgida de l'observacié intuitiva de I'errada estéetica que
plantejavem en la introducci6é. A partir de les
consideracions que farem en aquest treball pretenem
comprovar aquesta intuicioé per tal de donar-li forma de

conclusid cientifica.

sub-hipotesi 2

L'entorn escenogrdfic electronic afecta i modifica d'una forma directa el
freball d'actors-presentadors-conductors dels espais televisius que

incorporen la nova fipologia escenografica.

Amb la introduccié de noves tecniques
escenografiques els sistemes de produccié, intuim, es
modifiquen i necessiten de noves rutines de treball.
Aquesta premissa és més que evident en la feina diaria
dels personatges que interactuen amb |'escenografia

electronica. Els actors-presentadors-conductors de
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programes es veuen obligats a treballar a partir d'unes
coreografies prefixades pels condicionants técnics de
I’escenografia electronica, només visible en |'espai

pantalla.

La hipotesi de canvi de les rutines de treball a
causa de la introduccié de les noves tecnologies ens fa
glestionar quins sén aquests canvis i com influeixen, si

ho fan, en el procés de produccio.

Intuim, també, que la introduccié de les noves
tecnologies de la imatge pot tenir un alt grau d’interés
esconomic, de pressid externa de la industria. El mén
tecnoldgic empeny amb forca, preocupat per I'augment
de beneficis economics. Assumir, frenar, acceptar la
pressid correspon als responsables dels mitjans amb
I'objectiu d’aconseguir la millora qualitativa de |'acte
comunicatiu entre emissor i receptor. D’aquest

plantejament sorgeix la

sub-hipotesi 3

La pressio de la industria accelera la incorporacio de noves tecnologies de
la imatge en fota mena de programes de televisio. La substitucid
indiscriminada d'escenografia tradicional per escenografia electronica
provoca desequlilibris inferns en els programes que necessiten reqjustos

formails.
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Tot i la concrecid en tres sub-hipotesis pretenem
que les conclusions siguin un espai obert que
reflecteixi, també, aspectes en forma de constatacions
sorgides de tots i cadascun dels capitols de la tesi

doctoral.

2.3.- metodologia

Definim la present tesi doctoral com a tesi
monografica i historiografica (Eco, 1998). Monografica
en el sentit que la concretem fins arribar a un aspecte
ben delimitat: |'escenografia electronica a I'estat
espanyol, és a dir, l'origen i evolucié6 d’un tipus
d’escenografia televisiva en un espai geografic -estatal,
en aquest cas- delimitat. Considerem imprescindible
concretar-lo partint d’'una generalitzacio, tant historica
com fisica, que, en alguns moments, pot arribar a
donar la sensacié de treball panoramic, que no

pretenem.

La definim com a tesi historiografica per qué en
ella s’hi elaboren idees i pensaments a partir de la
influencia d’altres autors. Aprofitant les argumentacions
i investigacions d‘altri se’'n busquen i se’'n justifiquen de
noves per tal d’acotar, en aquest cas, un estudi d'un
fenomen contemporani emmarcat en el terreny de la
comunicacié. Aquest estil d’investigacié, amb les
reflexions que d’ella se’'n desprenen, sera util per a
fixar unes bases sobre les quals poder avancar, anar
una mica més enlla en els camp de la recerca de la
imatge televisiva, tant en aquesta recerca com en

futures linies d’investigacié que es puguin obrir.
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Per a fixar aguestes bases és imprescindible una
primera exploracié documental sobre el tema. Les fonts
bibliografiques han d’aportar els elements marc que

deixin pas a la investigacio de I'estat de la qlestio.

La qualitat novedosa de l'objecte d’estudi ens fa
plantejar, també, un buidat hemerotetic extens en una
doble vessant. D’una banda en les revistes
professionals i especialitzades, tant técniques com
aquelles més adrecades a I'analisi i I'assaig de temes
referits a la comunicacié i a la imatge, ens donaran
solidesa per argumentar, classificar i descriure els
elements de I'escenografia electronica que ho

necessitin.

D’altra banda pensem que les seccions de
televisié de premsa diaria poden palesar moments
determinats en els canvis estetics produits per la
renovacié de programes i pel relleu escenografic de la

graella televisiva de I'estat espanyol.

En un altre sentit, les entrevistes en profunditat
tant a directius de cadenes televisives com a diversos
professionals del mitja que treballen amb i en entorns
escenografics electronics, oferira una valuosa
informacié de primera ma. També ens proposem
obtenir dades a partir del treball de camp, amb
presencia directa i observacié en diverses proves i
enregistraments de programes que usen l'escenografia

electronica com a base imatgistica.

Les bases documentals es completen amb el
visionat del conjunt de productes videografics, tant de

mediateques privades com publiques que ens oferiran
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la imatge televisiva de diversos moments historics.
D’aquestes imatges volem fixar-nos en els elements

escenografics per a poder establir bases d’analisi.

L'aportacié de dades del moment actual la farem
a partir enregistraments exhaustius de la programacié
de diverses cadenes generalistes de l'estat espanyol.
Amb el posterior visionat i analisi pretenem emmarcar
I'estat de la questié pel que fa a la incidencia i

incorporacio de I'escenografia electronica a la televisié.

La contemporaneitat del tema és, sens dubte, un
handicap que incita, que obliga, a aguditzar la capacitat
critica i a marcar una linia de treball amb l'objectiu
d’aconseguir una base, el maxim de sodlida, del tema en

questio.

Amb l'objectiu de fer una tesi lligada directament
als interessos socials i amb la voluntat de ser el maxim
d’objectius possibles proposem una tesi cientifica, és a
dir, generadora de coneixement a partir d’analisis
objectius. WIMMER I DOMINIK (1996) citen explicitament
la definicié que Kerlinger féu el 1986 en referéncia a la
investigacid cientifica: “averiguacion sistematica,
controlada, practica y critica sobre proposiciones
hipotéticas acerca de la supuesta relacion entre los
fenémenos observados” (WIMMER I DOMINIK 1996: 8). Es
a partir d’'aquesta definicié que basem la nostra tesi en
un seguit de requisits (Eco, 1998; WIMMER 1 DOMINIK,
1996), ampliament assumits i verificats pel conjunt de

la comunitat cientifica i investigadora:

-La investigacio és empirica i fa referencia a un objecte reconeixible i

definit. En el nostre cas aquest objecte és I'escenografia electronica a la televisio, un

60



L'ojecte d’estudi

objecte que per la seva novetat necessita d'una definicid, tant substantiva com

operativa, que proporcionarem a partir de la recerca bibliografica.

-La investigacié diu coses que encara no han sigut dites i és, alhora, un
treball de compilacid que vol reunir i relacionar opinions i reflexions sobre el tfema. Usem
una revisio bibliografica amplia per fer coixi a 'observacio d'un fenomen singular amb la

finalitat d'arribar a unes conclusions precises.

-La investigacié ha de ser Util a la societat. En aquests sentit estudiem uns
fets determinats del present (sobretot des de la vessant de I'emissor) per preveure’n la

seva evolucio en el futur i, en la mesura del possible, influir-hi.

-La investigacio subministra elements per a verificar i refutar la hipotesis de
la qual parteix i vol ser, per tant, objectiva. Es converteix aixi en una investigacié publica
gue inclou des de les fonts i autors d'on s’han extret idees i pensaments fins la descripcid
dels metodes i procediments usats en la I'elaboracio de la vessant experimental (en
aquest cas delimitada a I'observacio de I'entorn real) per tal de facilitar la revisio de les

conclusions per part d'altres investigadors interessats en el tema.

.etapes de la investigacio

L'escenografia és part activa en la generacio
d’espectacle televisiu i les noves possibilitats
tecnologiques, com a instruments, n’‘incrementen
aquesta caracteristica. Un cop emmarcada la qualitat
espectacular intrinseca a la televisié estem en
disposicié d’acotar I'objecte d’estudi, i de precissar que
volem saber. Es per aixd que proposem els objectius i
hipotesis de la investigacié alhora que explicitem
I'estructura i el plantejament de la tesi doctoral en el

present capitol.
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El tercer capitol entra de ple en saber i definir de
que estem parlant. L'objectiu és recollir el maxim
d'informacié per a concretar una difinicié d’escenografia
electronica que ens permeti afrontar analisis posteriors.
A partir d’aquest punt estarem en disposicié de
catalogar les diverses variants d’escenografia
electronica (capitol 4) que permet la técnica actual i
que poden ser identificades en l'actual panorama
televisiu aixi com els elements imprescindibles en la

realitzacié d’'una escenografia electronica.

El seglent capitol (el 5) el concretem en un
seguit d’eines que tant des d’una vessant escenografica
tradicional com electronica, se’'ns configuren
necessaries per definir tant la historia de la televisié a
I'estat espanyol com el moment actual. Es tracta de
concretar quins sén els generes televisius que usen
escenografia, com és aquesta escenografia i com és
I’espai que l'acull. També pretenem establir, si és
possible, quines son les estructures escenografiques
que millor quadren amb cadascun dels géneres i
formats televisius a partir de les seves estructures més

generiques.

Amb la base espectacular establerta, |I'objecte
d’estudi acotat i les eines necessaries per a construir
escenografies tant tradicionals com electroniques
eplicitades, ens trobarem en plena disposicié d’afrontar
un capitol que considerem imprescindible i estimulant:
la historia de la televisié de I'estat espanyol vista des

d’una perspectiva escenografica (capitol 6).
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El repas historic ens permetra justificar
I’existencia de l’escenografia televisiva, com a part
d’'una manera de fer propia del mitja, i saber com s’ha
arribat fins el punt estetic on ens troba situada
I’escenografia televisiva a finals del segle XX. Alhora
volem argumentar el naixement d'una escenografia
purament televisiva gracies a les noves eines
tecnoldogiques, més deslligada de I’escenografia
heretada dels mitjans audiovisuals que I’havien

precedit.

La historia ens possibilitara, a més, coneixer
generes, programes i escenografies concretes que ens
permetran identificar maneres de fer propies. A més, la
darrera etapa historica obre les portes a una concrecio
descriptiva més localitzada que completarem amb la
descripcié del moment actual a partir de l'analisi
exhaustiu de la programacié televisiva (capitol 7).
L’analisi parteix de I’enregistrament de dos moments
determinats que es concreten en la setmana-mostra del
9 al 15 de juny de 1997 i la setmana-mostra del 24 al
30 de maig de 1999.

La concrecid6 en dues setmanes mostra
especifiques ha de servir per extreure la programacio
real quant a escenografia electronica en les diverses
cadenes generalistes, publiques i privades, tant des
d’'una vessant propera (de Catalunya analitzem TV3 i
Canal 33) com d’ambit estatal (TVE, La 2, Antena 3
TV, Tele 5, i Canal + en obert. Coneixent el nivell
d'inferencia de les noves tecnologies en el moén de

I'escenografia televisiva i I’evolucié a curt termini, en un
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periode de dos anys, podrem establir unes tendéncies

pel que fa a I'Us de |'escenografia electronica.

La seleccié de processos productius significatius a
partir de mesures quantitatives i qualitatives permetra
acotar un analisi més precis que aporti conclusions

lligades amb les hipotesi de treball (capitol 8).

La darrera fase d’aquesta tesi doctoral la
dedicarem al capitol de conclusions que recollim tant de
I'argumentacié de les hipotesis proposades com, d’una
forma més general, de tots els capitols i temes

abordats en el present treball.
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Delimitacié conceptual
3.-Delimitacié conceptual

L'escenografia forma part del llenguatge televisiu,
en el ben entés que, no és pot parlar dun llenguatge
exclusiu d'aquest mitja ja que la televisié és un mitja de
comunicadd translinglisticc. GoNzALEz REQUENA (1988)
afirma que la televisid treballa amb mdiltiples
llenguatges i mobilitza multitud de codis preexistents.
Es aixi que la televisi6 és capac dintegrar tots els
sistemes semiodtics, actualitzar-los acdisticament i
visualment i, alhora tendir a ser especacle Unic,
devorador i, fins i tot, desnaturalitzador de tots els

altres espectacles que és capacdintegrar.

Per tal dabordar el tema des de la base és
important establir, dentrada, de que estem parlant.
Per tant, farem una revisi6 semantica del mot, en
aquest cas amb funci®é de substantiu, d'escenografia,
aixi com dels adjectius electronica i també virtual. Una
aproximado als termes individuals a partir de les obres
de consulta generals i del conjunt d'obres espedfiques
ens servira com a punt de referéncia en la construcdd
d'una proposta de definici6 conjunta pels conceptes
d'escenografia electronica i d'‘escenografia virtual

aplicats a la televisio.

3.1.- estudi etimologic i semantic d’escenografia.

La recerca bibliografica i la contrastacidé de les
divereses definicions, tant d'obra general com de més

concreta. A partir de totes aquestes dades sera
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possible construir i justificar una definicid que permeti

establir els limits en l'analisi de l'objecte d'estudi.

La definicié és imprescindible per a poder establir,
més endavant, la connexié entre conceptes abstractes i
el mon empiric a través de lobservacié (WIMMER &
DoMINICK, 1996). La definicié d'escenografia servira per
a visualitzar els limits i poder mesurar i catalogar que es
pot considerar que és escenografia, en primer terme i

més concretament, que és escenografia electronica.

Tot i que és molt important el concepte que
WiIMMER & DoMINICK (1996) inclouen en la catalogadd de
sustentacio, és a dir, que expliquen el significat tot
substituint el terme definit per altres termes o conceptes,
no ens oblidem dampliar fronts a partir de les
anomenades definidons operatives que assenyalen els
procediments per aconseguir levidéenda empirica d’un

concepte determinat, en aquest cas d'escenografia.

Abans de recdrrer a les obres que poden orientar
sobre una definicid estricte d'escenografia ens sembla
interessant fer un exerdci personal sobre quines soén les
nocions que delimiten el terme. Es en aquest sentit que
creiem encertada la idea de RopriGuez (1998) quan diu
que “Desde el prindpio de la historia, el hombre esta
desarrollando forma de expresion como la pintura, la
escultura y el teatro, basadas en la imitacion del entomo
mediante medios artificiales, que han ido evolucionando
con el desarrollo del cocnocimiento técnico y tecnolégico”
(ROoDRiGUEZ, 1998: 27) De fet, I'escenografia és aixo,

crear amb mitjans artificials entoms que imiten els
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naturals o que en creen uns de nous per0 que soOn
acceptats com a possibles i reals, dacord amb Ila
situacio, per qui els rep. Es a dir, que s‘ajustin o no a la
realtat depén de la interpretaci6 que es doni als
entoms naturals, depén dels ulls amb que es miren, tal i
com passa amb els estils pictorics, arquitectonics,... En
tot cas és imprescindible tenir present que la
intencionalitat de l'autor (subjecte actiu) del missatge
real sera més o menys efectiva depenent de la connexio
que sigui capag d'establir mitjancant recusrsos diversos

amb el receptor (subjecte passiu).

. escenografia a les obres generals

Escenografia és, segons el DICCIONARIO DE LA
LENGUA EsPANOLA DE LA REAL ACADEMIA EspANOLA (1992:
617), en la seva segona i tercera accepcid "Arte de
proyectar o realizar decoraciones escénicas / Conjunto de
decorados en la representacion escénica”. Aquesta obra
de consulta defineix el terme d’'una forma molt general
sense assodar-lo, en aquesta edicié! a cap mitja artistic

ni de comunicado.

El Diccionario Ideoldgico de la Lengua Espafiola
(CAasaRrRES,1959: 350), el defineix en la seva segona
accepcid com a “Arte de pintar decoraciones de teatro” i
en el Diccionario del uso del espafol (MoLINER, 1994:
1.178) l'escenografia és el “Conjunto de decorados de

una obra teatral. Arte de realizar los decorados teatrales”.

1 : . e .
La mateixa obra de consulta general de I’edici6 de 1984 r associava de forma

explicita escenografia i teatre en la seva tercera accepcid “Conjunto de decorados

que se montan en el escenario para ser utilizados en una representacion teatral”
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D'entre altres obres consultades és destacable la
visid que del terme ofereix el DICCIONARI DE LA LLENGUA
CATALANA (1995) on introdueix, en la segona accepcio,
la finalitat de l'escenografia: “Art i tecnica de muntar
lescena teatral./ Conjunt delements que permeten
reproduir un detemminat clima o ambient per a una
representacio teatral, un espectaclke, etc”. Aixi mateix,
derivant de la mateixa armrel grega <skené> i llatina
<scaena> sorgeix el mot “escenotecnia”. Remarquem la
definicié6 que aquesta darrera obra fa d’escenotécnia en
el sentit de mostrar i deixar ben palesa la complexitat
del concepte escenografia “Conjunt de Ilequip, els
materials, les normes de mecanica, la fusteria,
larquitectura, el decorat, la illuminadé i tot el que
contribueix a la creadd duna escenografia” (DICCIONARI DE

LA LLENGUA CATALANA, 1995:760)

La manca duna definici6 especifica que relacioni
escenografia amb televisio, el nostre marc d'estudi
general, ens porta a buscar més informacié en altres
llengles. Tot i que la traduccié directa d’escenografia en
angles (“scenography”) existeix, es tracta d'un mot en
desus i cal recérrer a un altre mot, “set” per trobar el
significat correcte i ajustar-ne 1is al mén de la televisid.
De totes maneres cal tenir en compte que la paraula “set”
no és aliena a la professid i que molts dels escendgrafs

de lI'entorn televisiu 'usen en el seu treball dian.

La definici6 més complerta i ajustada de “set”, amb
fundd de nom, als nostres interessos, és a dir relacionada

amb la televisid, la recull el dicdonari CoLLINS COBUILD
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(1991:1.415) en la seva tretzena accepdd "to arrange (a
stage, television studio, etc.) with scenery and props”., és a
dir, “set” és un escenari, un estudi de televisid, etc.
amreglat amb decorats i suports. La definici6 és breu i
serveix per delimitar el lloc on se situa i que inclou

I'escenografia.

Els dicdonaris francesos consultats (DiCTIONAIRE DE
LA LANGUE FRANGAISE LEx1S, 1987) es mantenen en la linia
classica de relacionar, Unicament, scénographie amb

teatre.

De les obres enciclopediques, les que recullen el
terme escenografia n‘amplien una mica el ventall
d'aplicacid a altres mitjans (indouen la relaci6 amb el
cinema), perd no van gaire més enlla. Tant sols la GRAN
ENcicLoPEDIA LAROUSSE (1988) ddéna una definicié més
amplia i oberta del terme escenografia quan defineix el
terme en les tres primeres accepdons de la seglent
manera: "1 Arte de pintar o componer decorados escénicos.
-2. Por ext. Esos mismos decorados, o, en general, cualquier
obra de decorado (...) -3. Conjunto de elementos pictdricos,
plasticos, técnicos y tedricos que permiten la creacion de una
imagen, de una construccion bi o tri-dimensional o el
montaje de una accion, especialmente teatral” (GRAN

EncicLOPEDIA LAROUSSE, 1988: 3821-3823).

A partir d'aqui aquesta obra enciclopedica fa una
evoludd historica fins a amribar als nostres dies on fa
referenda d'un tipus d‘escenografia, que anomena
electronica, referida més a una xarxa dimatges de video

obtingudes per teleprojecci6 on emissor i receptor
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intercanvien papers que a la idea d'escenografia aplicada
a televisid que s’usa avuien dia i que pretenem reafirmar

en aquest treball dinvestigado.

Peracabar amb aquest repas remarquem de nou el
buit que hem trobat en les obres de consulta més
generals en tot alld que es refereix a la relacié, més que
evident, que hi ha entre escenografia i televisid. La
inexisténda palesa de referéendes directes a
I'escenografia televisiva en les obres de consulta general
(diccionaris i enciclopédies) ens invita, obligatoriament, a
fer un recorregut per obres més especifiques que parlen
d'escenografia que van del teatre a la televisié i que ens
permetran acotar el nostre objecte d'estudii percebre’n la

importancia real.

. escenografia a les obres especialitzades

Al'escenografia se liha donat i se li donen diferents
denominacions en les obres especialitzades referides als
espectades audiovisuals en general (de cinema, teatre,
televisio,..): disseny escenic, escenari, decorat, decoracio,
escena. De totes maneres levoludd historica dels
diversos espectades li han aportat una idiosincrasia
particular. La televisié ha incorporat i ha construit el seu
discurs a partir de l'experiéncia i el coneixement de les
ofertes d'espectacles que I'han precedit. El mitja televisiu
s‘apropia, en els seus inids, de les tecniques dels mitjans
ja existents, dels discursos visuals del teatre i del cinema,

pero també d'altres espectades com el circ o els esports.
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Es en aquest sentit que podem afimar que la
historia es repeteix ja que en el seu moment el cinema
havia begut, també, de I'experiéncia d'arts i espectades ja
existents tal i com posa de relleu Costa (1988) quan
afirma que l'escenografia cinematografica té una relacié
directa amb la manera de fer teatral alhora que esta

estructuralment lligada a la pintura.

En relacid al teatre, FABREGAS (1979) ofereix una
visi® molt oberta del terme escenografia incloent-hi tant
els elements visuals com els auditius amb Iinica condici6
que arribin a l'espectador. Pavis (1984) inida la definicio
d'escenografia des d'una vessant historica quan diu que
"La Skénographia es, para los griegos, el arte de adomar el
teatro y el decorado pictdrico que resulta de esta técnica”.
Més endavant actualitza la definicié en el seglient sentit:
"En el sentido moderno, es la ciencia y el método del
escenario y del espacio teatral. Es también, por metonimia, el
decorado mismo, que resulta del trabajo del escendgrafo. En
la actualidad, la palabra se impone cada vez mas
reemplazando a decorado (...) Si el decorado se situa en un
espacio de dos dimensiones, materializado por el telon de
fondo, la escenografia es una escritura en un espacio de tres
dimensiones, como si pasara de la pintura a la escultura o a
la arquitectura (...)”. Podem considerar que PAavis cataloga
el decorat com a terme de segona categoria pel fet que
en l'ambit teatral el decorat era "€l teldn de fondo, por lo
general en perspectiva e ilusionista, que inserta al lugar
escénico en un medio dado” (Pavis, 1984: 115). Pensem,
pero, que aquesta consideradd només és certa en I'ambit

teatral, un espectade on si que es perceben en directe
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les dues o tres dimensions que anomenavem
anteriorment. De totes maneres la relacid entre lI'un (el
decorat) i l'altra (I'escenografia) és tan evident que es fa
normal la confusié i IUs indiscriminat dels termes. Aixi
Diospapo (1981) introdueix un nou matis en les
diferéndes i interreladons entre escenografia i decorat. En
termes generals per DiospAaDo el decorat és lI'ambient on
es desenvolupen les escenes duna obra dramatica
mentre que l'escenografia és lart de composar els

decorats.

Considerem que en televisid, on la percepcid de
l'espai a la pantalla (amb independéncia del
desplegament real a platd) acaba convertint-se en un
fons pla, sense profunditat (tant decorats en dues
dimensions, com escenografies en tres dimensions), s
duna o altra paraula, és a la pracica, totalment
intercanviable. Des d'aquest punt de vista televisiu, per
MiLLERSON (1987) lescenografia té com fonament
modificar, augmentar o bé crear un efece visual
determinat. A través de diverses técniques
escenografiques és possible crear realitats o evocar allo
que mai va existir. Per tant, I'escenografia vol fer creible
alld que és inverosimil, vol convertir alldo impossible en un
fet real. L'escenografia és un mon efimer de somni on allo
fantastic i imaginar cobra vida durant el temps en el qual

es fabrica una il-lusio.

MiLLERSON recorda la importancia d‘adequar
contingut i forma en els productes televisius, cada

programa ha de tenir un estil de decorat propi. No tindria
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sentit un decorat abstracte o fantastic per un programa
de contingut serids o a linrevés. El tipus de programa no
és, pero, lUnic factor que, segons MILLERSON,
determinara la tria del decorat ja que cal comptar també
amb els pressupostos disponibles (costos economics) i les
condidons de produccid (caracteristiques del platd, temps

i personal disponible, ...).

L'escenografia la composen tota una serie de
tecniqgues molt complexes. Per aix0 BARROsO (1996)
apunta que cal parlar de les técniques escenografiques
com a "conjunto de operadones en relacion a la disposicon
de los escenarios (...) que contribuyen al registro técnico de la
imagen y a la creacion del ambiente o "“dima” expresivo
adecuado” (BARROSO, 1996:60). El mateix BARROSO ofereix
la possibilitat d’entendre millor quina és la particularitat
d'Gs del mot set aplicat a la televisid quan afirna que un
escenari o decorat complex -amb dos o més ambients-
pot encabir ambients diferenciats que es poden identificar

com a sets.

L'escenografia, com a element formant de la imatge
televisiva, explica i narra les histories tot mostrant-les,
unint les seves propietats narratives i les iconografiques
en el si de la imatge escena. GUBERN (1996) palesa
aquesta qualitat de la imatge amb les seglents paraules:
"La imagen (que nosaltres conaetem en lescenografia
televisiva) tiene una fundon ostensiva y la palabra una
fundon conceptualizadora; la imagen es sensitiva,

favoreciendo la representacion conaeta del mundo visible en
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Su instantaneidad, y la palabra es abstracta...” (GUBERN,
1996: 41-46).

.. mobiliari i atrezzo

Per MiLLERSON (1989) l'atrezzo és “el mobiliario del
decorado” (MiLLERSON, 1989: 172). De fet s6n un conjunt
delements a definir quan es fa la creacié de
l'escenografia, ja que shi integra i hi guarda relacid.
Poden tenir una fundd purament decorativa o ser
elements operatius que formin part de laccid i

interacdonin amb el personatge.

D’entre tots els programes que es poden veure a
televisid, els elements de mobiliari i atrezzo tenen un
paper destacat en aquells més lligats al cinema i al teatre
ja que impliquen un element d'ambientacié imprescindible
per aconseguir credibilitat i que, per tant, ha de mantenir
una linia estil-listica coherent. En canvi, en el conjunt de
programes més televisius (informatius, conaursos,...) sén
eines per a poder estar (taules i cadires), per a poder
mostrar (pissarres, monitors, pantalles,...), amb una fundé
determinada que pot casar, o no, amb l'estil del decorat-

escenografia.

3.2.- que entenem per electronica i virtual

Hem configurat la definicié del terme escenografia a
partir de fonts diverses (obres de consulta generals i
obres de consulta especifiques). Aixd ens permet acotar

una idea alhora conceta i amplia, tedrica i practica del
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significat de la paraula. Amribats a aquest punt estem en
disposidd de continuar amb el procés de definicid que

hem inidat pel mot principal i aplicar-lo als adjectius.

Volem oferir una visié del mot electronica referit a
escenografia tot i que en la consulta a dicdonaris i
enciclopédies I'Unica referenda que aconseguim per lligar
ambdos mots (escenografia i electronica) lhem de
connectar a l'adjectivadd del nom, a la manera i els
mitjans que utilitzem per aconseguir I'escenografia, és a
dir, a la qualitat técnica que en possibilita la realitzacio,
l'execudé ila transmissié de I'escenografia, és a dir, amb i

per mitjans electronics.

En el cas de virtual si que és possible conaretar,
amb més base, la seva significadd dins el conjunt de la
locucid. Per virtual entenem la capacitat potendal, la
qualitat d'aparentar per sobre de l'aptitud de ser. Tal com
diu el DicCIONARIO DELA LENGUA EspANOLA (1992:1.487).
“(Del latin virtus, fuerza, virtud). Adj. Que tiene virtud para
produdr un efecto, aunque no lo produce de presente. U.
frecuentemente en oposidon a efectivo o real// 2. Implidto,
tacito// 3. Fis. Que tiene existenda aparente y no real”. La
segona accepdd del DicCIONARI DE LA LLENGUA CATALANA
(1995: 1.875) incideix en aquest darrer aspecte en el
seglent sentit: "Referit a alguna caracteristica aparent (en

contrast amb una real o absoluta)”

Tenint en compte que els adjectius electronica i
virtual defineixen elements diferenciats (el primers fa
referéenda a qlestions més técniques i el segon a

glestions més properes a la imatge i la percepcid) creiem
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que seria bo i Gtil prendre partit per un dels dos mots
alhora d'establir la base del nostre treball. De fet I'aposta
ja esta feta, d'entrada, en el titol de la tesi doctoral. La
nostra opcid, I'escenografia electronica, I'hem fet a partir
dels elements comuns de tots i cadascun dels sistemes i
tipologies que es poden catalogar amb aquestes
caracteristiques. Prenem doncs la qualitat técnica,
l'execudd i la transmissid que en possibilita la realitzacio
per mitjans electronics com a element que habita en totes

les tipologies i que, per tant, n'és definitori.

.la imatge infografica

Per delimitar amb exactitud que és l'escenografia
electronica cal que ens fixem en una paraula que permet
entendre la complexitat de la naruraleza del concepte: la
infografia. De fet les imatges electroniques i virtuals
poden ser imatges creades amb técniques informatiques.
Es per aixd que, en moltes ocassions infografia s'usa,
incorrectament, com a sinonim d‘escenografia electronica

o virtual.

Conaetant, pero, es pot afirmar que la infografia
és una tecnica de produccio, un procediment de creacio
d'imatges, mentre que l'escenografia electronica n’'és

una de les possibles aplicacions.

Recorrent a les obres de consulta general la que
ens aproxima duna forma més complerta al sentit
d'infografia és la de la (1988) que diu que el terme ve "de

info(rmatica) y grafia”, i que és una "Téanica de creacion y de
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representacion grafica mediante utilizaddn directa del
ordenador” (GRAN ENCICLOPEDIA LAORUSSE, 1988: 5808).
Descobrim en aquesta simple definicid la vertadera
naturaleza de lescenografia electronica en un estadi

avancat: aquella creada amb mitjans informatics.

Una primera catalogadd dimatges infografiques
sorgeix de la que van fer els primers enginyers que
treballaren amb imatge de sintesi (dtats per GUBERN) i
que concorda forga amb la d’Amheim (signs, symbols i
pictures) i amb l'escala d'iconidtat de Moles. Es aixi que hi
ha imatges abstractes (no figuratives), simboliques o
grafigues (que representen informadons quantitatives,
topologiques, estructurals,...), imatges figuratives
(representadons esquematiques o] simplificades
d'elements del mon real) i imatges realistes (iconiques).
Lampliaci® daquest cataleg es fa a partir de les
possibilitats transgressores de les rutines artistiques de
la infografia, a partir de les quals trobem les simulacions
(del mén real), les quimeres (imatges monstruoses o
arbitraries), i les hiperimatges (al collage dimatges de

naturaleza distinta) (GuBerNn, 1996).

La imatge infografica, disfressada sota laspecte
d'imatge Optica i indicial, pot ocultar, amb facilitat, el seu
origen, permet la construccié de la imatge a voluntat,
manipulant-la punt per punt (el pixel és la unitat
dinformadd i no de signific@do), il-luminant-la o, com diu

v

GuBERN, donant-i moviment a voluntat "..el artista
infografico puede construir su imagen hiperrealista con toda

libertad, liberado de la tirania de los rayos solares... aquello
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que es imaginable adquiere la condiddn de existente”
(GuBERN, 2000: 188). Amb tot, pero, la imatge infografica
té limitacions perceptives. Aquestes imatges que els
artistes i disenyadors infografics bategen com a digitals
en 3D pel fet que els objectes representats poden
veure’s des de diversos punts de vista, son en realitat
"simuladones visuales de 3D proyectadas en 2D” (GUBERN,
2000: 188-189)

La infografia representa, també, la globalitzacié de
la imatge. Ens referim a una uniformitzadd estetica i
ideologica a nivell planetar sorgida de I''s de les noves
tecnologies i que, per aquest mateix origen, pot trencar
amb les tradidons imatgistiques propies de cada societat.
Gubern parla de la "mlonizaddn del imaginario mundial por
parte de las culturas transnadonales hegemonicas, que
presionan para imponer una uniformizacion estética e
ideologica”. Es en aquest sentit que es pot dir que la
imatge infografica és hereva de la doble i divergent
tendéncia intellectual proposada pel mateix GUBERN
(1996) "Por una parte, por la voluntad de perfeccionamiento
cada vez mayor de su fundoén mimética... que culmina en el
hiperrealismo de la realidad virtual” i, daltra banda,
continua, "como simbolo intelectual y como laberinto,...que
no dice lo que muestra o lo que aparenta, pues ha nacido de
una voluntad de ocuttacion, de conceptualidad o de
criptosimbolismo” (GuBERN, 1996: 7-8).

La infografia esdevé també, modalitat de
realitzacio, tenint en compte el suport, que es basa en la

seva produccié per mitjans informatics i el seu tractament
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digital. La informatica evoludona integrant mitjans,
tecniques i procediments que fins ara s'incorporaven a les
possibilitats tecnologiques de la realitzacid. Aixi, tenint en
compte la naturaleza de la imatge (si és de referent real,
o virtual,..) les modalitats de realitzacié varien, segons
BARROSO (1996), "Con independéncia del mayor o menor
grado de realismo, son imagenes que no necesitan de un
objeto real referente, y por consiguiente, no son el reflejo o
imagen de nada o tan solo son reflejo -imagen- en la medida
en que hacerse tan exactas y parecidas que simulen la propia
realidad natural; propiamente habria que desigualarlas como
infografismos antes que... antes como imagenes”
(BARROSO, 1996: 43-47). Des d'una vessant estéetica els
inids de la imatge infogafica mimetitzen les imatges de
referent real, sovint buscant-ne laplicaci® de sustitut
virtual en el cas d’escenaris complexos. D'altra banda la
infografia presenta una imatge abstracta, fantastica per a

vestir espais de ficdd convencional

Delimitacié conceptual

3.3.- proposta de definicio d’escenografia electronica

El terme escenografia electronica sorgeix per
primera vegada de MoEGLIN (1986) en traslladar l'espai
nodal de la televisi6 a la superfide de la pantalla.
Considera que és aquest |Unic espai que pot ser
integrador de tots els elements que composen la imatge
televisiva, tant si es tracta d'elements fisics com
d'electronics. Per Mo EGLIN l'escenografia electronica ho és

per contraposicid amb la tradidonal.
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A partir de les consideradons i matisos que
ofereixen les obres consultades ens trobem en disposido
de proposar i justificar una definicibé operativa?®
d'escenografia electronica ajustada al nostre objecte
d’estudi que ens permeti donar cos i establir fronteres i,

alhora, ser la base de la recerca.

La definici6 que proposem recull els aspectes
primordials del concepte en la seva globalitat, tant des de
la seva vessant d'escenografia com de la seva adjectivadé

en el mot electronica.

Proposem la segient definicid del concepte:

Escenografia Eectronica és el continent, I'embdcall d'un producte audiovisuadl
generat per mitjans electronics gue acompanya al presentador / actor /
comunicador i gue nomeés es materialitza com a tal en € visionat final a fraves de

la pantalla dd televisar.

.Jjustificacio de la definicio

Guiats per l'afany d'aconseguir una definicié breu,

clara i que expliqui el sentit d'escenografia electronica,

> WIMMER & DOMINICK (1996) assenyalen que la definicio operativa és aquella
capac d’anotar els procediments a seguir per a poder medir o adquirir evidéncia
empirica d’un concepte. La definicid operativa agaranteix la precissio perd no
implica valideg.

80



necessitem d’una definicié breu com la que acabem de fer.
Daltra banda creiem que el desenvolupament i ampliacio
de cadasaun dels termes que apareixen en la mateixa i
els motius pels quals han estat triats n‘ajustara més el

sentit .

Els elements essendals dels quals es desgrana
tota la definicid es poden concretar en dues vessants. El

nom escenografia aporta la vessant genérica, la qualitat i

la fundd primordial i l'adjectiu electronica, en defineix
aspectes de creacid, d'Us i d‘aplicacid. A més, l'adjectivacd
la diferenda d‘altres tipus d'escenografia (de la real i fisica,
per exemple) que puguin existir i que, de no ser per les
qlestions técniques que li comporta aquesta qualitat
d'electronica, podrien acollirse perfeccament a la definicié

abans explidtada.

Diem que és el continent, I'embolcall, per que
l'escenografia d'un programa de televisié se’'ns presenta i
mostra visualment amb aquesta fundd en el conjunt del
programa. L'escenografia és lencarregada de parlar
sense paraules, és a dir, de mostrar com és el programa,
de comunicar-ne el contingut, de transmetre’n la intendd,
el caracter,..en definitiva, la manera de ser. Pels
professionals del mitja®> és des d’un “suport de fons” pel
presentador fins al “disseny del continent” del global del
programa. Aquest continent hauria de mantenir un al
grau de coherenda amb el contingut si es vol que el

programa sigui un tot compacte ilogic.

* Converses mantingudes amb Xavier Gémez, Cap d’escenografia i decoraci6 de
TVE-Catalunya i Antoni Doy, Cap d’Espai de TV3. Juliol del 2000.
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Diem que és un dels elements que configuren un
producte audiovisual per que l'escenografia electronica
és caracteristica, per possibilitats tecnologiques, dels
mitjans de comunicacié que necessiten obligatoriament
d'un visionat a través d‘una pantalla, ja sigui de televisié o
de cinema. En aquest sentit I'escenografia electronica és
imealitzable com a expressid artistica pel teatre
convencional o pels espectadors a platd d'un programa
televisio en directe ja que lescenografia electronica

només és visible a través de l'espai pantalla

El fet que lescenografia estigui generada per
mitjans electronics és la caracteristica que la diferenda
de qualsevol altre tipus. Es per aixd que remarquem i
puntualitzem en aquesta explicadd complementaria, que
aquest és el nus de la qlestid i el fet que la diferenda de
l'escenografia classica. La versi6 més avancada de
l'escenografia electronica és produida com a imatge
infografica. Fixem-nos que els dos conceptes que hem
ampliat fins ara (continent, I'embolcll i producte audio-
visual) son perfectcament assimilables a l'escenografia
fisica. Son les qualitats i, per qué no, les limitacions
tecnologiques les que la fan possible aquest tipus

d’escenografia.

El fet que acompanyi al presentador/ actor/
comunicador el considerem indiscutible i fonamental, tot i
gue no exclusiu de l'escenografia electronica. Pensem que
el presentador / actor / comunicador és lelement
cohesionador de tot alld que es visiona en la pantalla del

televisor i per tant, és la connexié fonamental per tal que
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la imatge triada per a ser escenografia es transformi en
escenografia efectiva, per que se li pugui atribuir una
dimensido i un volum determinats. Els telespectadors
prenen la figura del professional com a punt de referénda
dels seus judicis (LAzaro, 1994). Per tant, es pot
considerar que l'escenografia és perceptiva a partir de
l'existenda del presentador. Considerem que un fons
dimatge, real i fisic o electronic no es pot considerar
escenografia si no hi ha integrada explidtament la figura

del conductor que la dimensioni.

Diem que es materialitza com a tal en el visionat
de la pantalla per que té una preseéncia fisica inexistent
en el platd de televisid i només es materialitza com a
escenografia visible en l'espai acotat per la pantalla. Es
cert que, com digué MoEeGLIN (1986), comparteix aquest
espai pantalla amb l'escenografia tradidonal perd també
és cert que la base de realitat que es viu en el platoé és
ben diferendada entre les dues tipologies
escenografiques. En la tradidonal és possible entendre la
rad de ser dels moviments del presentador, ja que es
veuen al mateix temps que l'escenografia; en l'electronica
tot s’ha d'ajustar a partir dels visionats de pantalles i
monitors ja que, en realitat, el presentador cohesiona
l'espai que l'envolta, integrament pintat d'un mateix color
(blau o verd), i ha d'assajar els seus moviments
interactuant amb l'espai que només pot veure a través

d'una pantalla, tal com ho faran els espectadors.
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