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Carles BATLLE. Director

cditorial

El simposi organitzat per la revista Estudis Escenics durant la tardor de 2020
—presencial i molt concorregut malgrat tots els inconvenients de la pan-
démia— es va aproximar de manera desafiant a un concepte expandit d'in-
teracci6 en I'ambit de les arts escéniques. En temps de restriccions, va vo-
ler confrontar-se a una idea expandida d’estetica relacional en els diversos
ambits de la praxi escénica-performativa actual. En aquesta linia i per ser
coherents, a banda de les sessions habituals d’exposici6 teorica, va comptar
amb un volum considerable d’experiéncies —diguem-ne— practiques (o re-
lacionals). El resultat de tot aquest abordatge agosarat, en bona mesura, es
recull als articles del nostre Dossier principal (i també en alguns Documents
adjunts).

Es tracta de recerques, reflexions i analisis sobre diverses hipotesis o uto-
pies participatives: des del teatre comunitari al teatre participatiu passant
pels experiments socio-inclusius, el teatre d’immersi6 o els nous paradigmes
coreutics. Per descomptat també s’aborden els protocols i els formats de les
diferents poetiques relacionals, tenint en compte els procediments d’aquelles
dramaturgies que s’expressen precisament en la substitucié de l'escriptura
dramatica tradicional per una programacié de l'esdevenir. En darrer terme,
es posa émfasi en I'expansid de la poética relacional en I'ambit de la progra-
macié i de la produccié cultural entesa en un sentit ampli. Comptat i debatut,
presentem un grapat heterogeni de materials: des de les aproximacions més
generals i tedriques de Manuel Delgado, Jordi Claramonte, Carmen Pedulla,
Constanza Blanco o Paolo Gatica, a 'estudi de casos concrets en les aportaci-
ons, entre altres, d’Oscar Cornago, Christina Schmutz o David Pérez.

Pel que fa a 'aportacié de materials fora de dossier, enguany comptem
amb un reguitzell d’investigacions aparentment disperses. Tenim una refle-
xi6 ontologica sobre «la materia i el significat» en Henri Bergson i Karen
Barad (Marc Villanueva) al costat d'una aproximacio6 queer al teatre xilé con-
temporani (Ernesto Igor Orellana). Tot amb tot, hi ha un tret comu que lliga
els conjunt de les contribucions: les tematiques i els interessos, malgrat la
dispersio, es vinculen al debat escénic del moment present. En aquest sentit,
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podem llegir des de novetats en I'univers queer (que ja hem mencionat) al
debat que sembla no tenir fi sobre les poetiques del teatre del real o sobre el
concepte sempre multiforme de teatre politic. I encara podem afegir el pers-
pectivisme en la dansa o un estudi ben particular d’'una dramaturga que no
cessa d’interpel-lar-nos com és Caryl Churchill. I la llista continua...

Entrem al nou any, doncs, amb una bona dosi d’estimuls. Esperem que tot
plegat siguin del vostre interés, com sempre.

?
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La comedia de la sinceritat.
Veritat i fingiment
en el pla de la interaccio

Manuel DELGADO RUIZ

Departament d’Antropologia Social, Universitat de Barcelona. Barcelona, Catalunya
ORCID: 0000-0002-1208-8850
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NOTA BIOGRAFICA: Doctor en Antropologia per la Universitat de Barcelona. Catedratic d’Antropo-
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Resum

Aquest article presenta algunes de les implicacions de la metafora teatral a
través de la qual Erving Goffman analitza les relacions socials cara a cara.
Aquesta perspectiva contempla la posada en escena de I'individu en cada
situacid en queé s’involucra com un conjunt d’estratégies destinades a con-
trolar la imatge que procura projectar de si mateix per fer versemblant la
seva actuacio. L’assaig subratlla com l’objectiu d’aquesta dramatitzacié del
si mateix és mantenir a ratlla les incongrueéncies, les indeterminacions i les
ambigiiitats que posarien en qiiestié 'acatament de les normes que cadasct
accepta davant dels altres. El text pretén advertir que, en aquest marc teoric,
la sinceritat, entesa com una forma de comunicacio que garanteix la veraci-
tat de la informacié que es transmet en una trobada social, és inviable, car
allo que els interlocutors busquen no és mai expressar una suposada veritat
subjectiva, sind, per damunt de tot, continuar essent previsibles, confirmar la
definici6 personal que els altres estan en disposicié d’acceptar. Per tot aixo, a
la vida social no hi ha actors, sin6 sols personatges.

Paraules clau: sinceritat, veritat, interaccid, microsociologia,
Erving Goffman, situacio

Recepcio: 31/1/2021 | Acceptacio: 9/7/2021
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La comedia de la sinceritat.
Veritat i fingiment
en el pla de la interaccio

La vida social com a teatre

A Charada, la pel-licula que dirigi Stanley Donen (1963), hi ha una escena on
Audrey Hepburn intenta esbrinar quina de les diverses identitats que coneix
del personatge que encarna Cary Grant és la vertadera. «Com se sap si una
persona menteix o no?», li pregunta ella, pensativa. «No es pot saber», respon
qui després sabrem que €s un agent secret. «Jo crec que si», afirma la noia,
convencguda. Aleshores ell li diu: «Segons un vell conte indi, els peus blancs
diuen sempre la veritat. I els peus negres, no. Aixi que, si un dia et trobes amb
un indiili preguntes: “Que ets, un sincer peus blancs o un mentider peus ne-
gres?” I et contesta: “Soc un sincer peus blancs”, com ho esbrinaries?» Des-
prés d’uns segons de pensar-hi contesta, resolta: «Doncs li miraria els peus.»
Resposta d’ell, tot somrient: «Duu posats uns mocassins.» «Llavors, creuria
que és un peus blancs.» «I per qué no un mentider peus negres?» Ella calla.
Li clava la mirada i li pregunta: «I que ets, tu?». «Un sincer peus blancs», diu
ell amb veu suau, mentre la mira fixament als ulls. Obviament, la resposta, ja
fos el protagonista un home sincer o un mentider, no podia ser una altra. La
reflexié que segueix desenvolupa aquesta qiiestié —la del paper de les pre-
sumptes veritats en les relacions humanes— tenint en compte les perspecti-
ves que atenen fins a quin punt la vida quotidiana esta ordenada i és possi-
ble com una dinamica d’estratégies fetes de fingiments i contrafingiments,
és a dir com el resultat d’'una organitzacié dramaturgica de les relacions so-
cials. La intenci6 perseguida és la d’informar de teories que, provinents de
les ciencies socials, poden ser ttils per prendre consciéncia de la dimensid
teatral dels vincles socials en general, que fa d’ells, en tot moment, formes
«naturals» d’art escénica i de 'espectacle. La seva premissa teorica, seguint
Erving Goffman, consisteix en queé cada ésser huma que viu en societat és,
tant si es dedica al teatre com si no, un «teatrer» (Garcia Landa, 2012).

La sinceritat és una virtut o un valor que a la nostra societat identifiquem
com una forma de comunicaci6 en la qual un participant en una trobada con-
versacional garanteix la veracitat de la informacié que transmet sobre els
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seus sentiments i idees. Des d’aquest punt de vista, una persona sincera és
aquella que es mostra tal i com allo que realment és, i diu el que realment
considera que és vertader. En un determinat tipus de relacions, s’entén que
la sinceritat és un requisit convencional innegociable, de manera que el flux
d’informaci6 que circula entre els individus estructuralment vinculats ha de
ser digne de confianca. Es la presumpcié de qualitat fidedigna el que dona
per descomptada una continuitat coherent entre l’exterior expressiu i la
immanéncia d’un interior intel-lectual i emocional. D’aci que ens concedim
credit els uns als altres a ’hora d’avaluar com a dignes de fe les paraules i els
gestos que aquests altres ens adrecen com a extroversions de la seva veritat
personal. Ara bé, squina és la perspectiva que sobre la sinceritat humana,
com a qualitat de veritat de la informacié personal que rebem de les persones
amb qui ens comuniquem, tindrien aquells enfocaments que s’han dedicat a
coneixer a fons les relacions humanes a curta distancia, justament aquelles
en qué la franquesa seria un requisit fonamental per tal de garantir una con-
fianca mutua?

Resulta pertinent, al respecte, una aproximacio a la manera com la mi-
crosociologia, I'interaccionisme simbolic, ’etnografia de la comunicaci6 i
altres teories situacionals han abordat la qiiesti6 de la sinceritat com a pre-
missa de la comunicaci6 entre —i de suposades— autenticitats humanes. Pre-
nem, per exemple i com anunciavem, el cas del teoric més destacat en aquest
camp, Erving Goffman, la proposta de metafora teatral del qual es conside-
ra, encara avui, vigent (Héctor i Costan, 2019; Dewar et al., 2019; Mazzone,
2020). Inspirat en la concepcié de Simmel quan descriu la societat com una
xarxa d’interconnexions, Erving Goffman escull com a objecte central d’es-
tudi les formes més mecaniques i habituals de socialitat, la «polseguera» que
aixeca l’activitat social, assumpte al qual aplica I'interés per la construccio6 o
produccio de la societat, derivat de la seva lleialtat al funcionalisme estruc-
tural de Radcliffe-Brown. Per a Goffman (1983; trad. 1991), la interaccio situ-
ada, en tant que determinacio reciproca d’accions i d’actors o actuants, pot
ser considerada com un fenomen en si mateix i, per tant, pot ser observada,
descrita i analitzada. Es cert que no existeix en la realitat com a entitat auto-
noma, pero pot ser aillada a afectes analitics, tractada com un ordre de fets
com qualsevol altre, un sistema en si, és a dir, com una entitat positiva que
justifica un treball cientific.

El principi fonamental dels enfocaments interaccionals —entre ells, i de
manera destacada, el de Goffman— estableix que les relacions entre indi-
vidus constitueixen sempre relacions de forca basades en el simulacre. Les
contingencies de la interaccio social ens obliguen a comportar-nos constant-
ment com a impostors, falsificadors, practicants conspicus de I'observacio
oculta, rastrejadors de pistes o, com apuntava Paolo Fabbri (1998; trad. 2001),
agents dobles. El que Goffman (1987; orig. 1967) anomena interaccio cara a
cara esdevé, llavors, una materia en si mateixa, un sistema autonom, una au-
téntica organitzacio social dotada dels seus propis mecanismes autoregula-
dors, consagrats a preservar un ordre social precariament aixecat i conservat
en cadascuna de les situacions en qué es concreta i a les quals cada indi-
vidu ha d’acomodar-se. Es tracta, en certa manera, d’'una sociologia de les
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circumstancies, de les eventualitats de la vida quotidiana, organitzades com
a regions relativament independents de significacié i estructuracio.

Ara bé, just perque l'ordre social sempre és precari, forca els seus inter-
vinents a un aband6 permanent a tot tipus d’impostures que evitin el desas-
tre sempre imminent de la desagregacié. Es aix0 el que ens obliga a conver-
tir-nos en una mena de jugadors professionals, abocats a una practica gairebé
convulsiva de la catxa. En efecte, cada vegada que estem en presencia d’algq,
despleguem comportaments, accions i envits reglamentats, moltes vegades
sense tenir-ne consciéncia. Entendre, reconeixer i aplicar la seva logica és en
el que consisteix allo que anomenem «saber comportar-se». El contrari, no
tenir una perspectiva clara del que és el que correspon fer en cada situacié o
context, implica la possibilitat de ser sancionat amb el descredit i amb 1’obli-
gacié d’executar els corresponents ritus de reparacio, en forma d’aclariments
i disculpes.

Lobjectiu dels interactuants és, per tant, resultar pertinents, és a dir,
entendre i acatar els principis que ens permeten que siguem acceptats per
aquells amb qui ens trobem i les expectatives dels quals no es poden veure
decebudes. Parlem, doncs, de la forma com les persones que es troben ple-
gades i aspiren a conformar una societat, per efimera que pugui ser, ha de
resultar previsible i intel-ligible mituament, amb proves permanents —i tan
inequivoques com sigui possible— de fins a quin punt acaten els principis
que mantenen lordre de cada trobada o situacié. Es fonamental, aleshores,
establir o reconéixer 'ordre endogen que regula des de dins cadascuna de
les seqiiéncies socials en qué ens veiem involucrats a cada moment. Un dels
fundadors de ’Escola de Chicago, William H. Thomas, descrivia aquesta tas-
ca inicial i basica per encetar o incorporar-se a cada trobada social com a
«definicid de la situacié» .

Definir la situacié implica respondre a la pregunta: qué esta passant?, és
a dir, establir els limits del comportament adequat, el marc que distingeix
I’episodi que s’inicia i els seus continguts d’uns altres continguts, identifi-
car els participants i els seus respectius rols. Significa identificar cooperati-
vament una certa estructura prévia d’expectatives i valors considerats per-
tinents i adequats. O, dit d’una altra manera encara, definir la situacié vol dir
estipular el significat i Pestructura de cada trobada, actuar com si existis un
acord sobre les convencions a seguir, un consens operatiu o acord sobre qué
és el que cadascun dels copresents entén queé és allo real, aixo és, qué esta
passant realment. Infringir una de les normes d’interacci6é postulades per
a cada situaci6 definida no només posa en perill I’status de I'infractor, sind
que pot posar en crisi la viabilitat i fins la realitat mateixa de la situacid, tret
que es duguin a terme les reparacions adequades en forma de rectificaci6 o
disculpa. Aquestes alteracions obliguen a redefinir la situacio.

Un cop establert quin és el paper de cadasct en la posada en escena de
la sociabilitat, es produeixen tot tipus d’ajustaments verbals i somatics—és
a dir, basats en la gestualitat i altres formes de comunicacié no verbal— que
demostren que els participants han interioritzat, i sén capagos de repro-
duir, els coneixements convencionals basics per a executar la interaccio, fins
al punt que la contribuci6 dels interactuants es basa en gran mesura en la
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seva capacitat de fer que resultin predictibles als altres membres del grup.
Plantejat d’una altra manera, la intercomunicacio és el sistema mitjancant
el qual els éssers humans estableixen una continuitat vital previsible, aixo
és, apliquen procediments pragmatics d’atribucié d’intencions als altres, a
partir d’un pressuposit de coheréencia que no pot ser contradit. Lluny de ser
un procés centralment orientat cap al canvi, la major part de les interacci-
ons s’ocupen de mantenir un cert equilibri, d’allunyar els possibles motius
de tensio, i estan plagades de ritualitzacions que expressen ’obediéncia dels
presents a les normes establertes. La sintesi de les conductes que imposen
les activitats ordinaries de cooperacio, 'autoregulaci6 dels ambients concer-
tats, la coordinaci6 de les iniciatives, son els elements dels quals depen la
bona fluidesa de tota sociabilitat. Es més, el sistema, en la mesura que és un
sistema —és a dir, una entitat regularitzada i regularitzadora—, opera amb la
inhibicid dels parametres de canvi, cosa que no vol dir que no els reconegui.

Erving Goffman i la microsociologia

Tenim aixi que, en cada situacio social, s’haura de desenvolupar un duel en
que cada actor tractara de projectar i sostenir una imatge pertinent de si ma-
teix i en el qual cadasct es passara tot el temps comprovant, a cada movi-
ment, el sentit de l’acci6 dels altres. Les regles del joc social consisteixen en
el fet que tots els jugadors s’atinguin al rol que els pertoca, sapiguen estar en
el seu lloc i estiguin en condicions de mantenir-lo, confirmar-lo i defensar-lo
de les amenaces que puguin afectar-lo. La idea d’estrategia és aqui aleshores
fonamental. S’entén que, quan diversos actors es troben en una situaci6 de
col-lusio dels seus mutus interessos, cadascu ha de dur a terme una jugada
que té, o pot tenir, conseqiiéncies decisives per als altres actors que hi parti-
cipen i que, aquesta jugada, és escollida en funcié del que cada u imagina el
que, al seu torn, l'altre imagina que esta succeint.

Aquesta perspectiva treballa, aleshores. en la completa interdependeén-
cia dels resultats en aquesta dinamica de coneixement reciproc. Es en relaci6
amb aix0 que Goffman (1956: 22-34; trad. 2009) ens parla de la facana o front
com la part de I'actuacié que funciona regularment d’una manera general
i prefixada, a fi de definir la situaci6 respecte a aquells que l'observen o hi
participen. Tenim, a més, el mitja o setting, 'escenari, el decorat, aixi com
les dotacions de signes o sign equipements que els actuants poden emprar.
Els estimuls que componen la facana personal es poden dividir en 'aparenca
personal o appearance i les maneres o manners. L’aparenca informa sobre
I’status social de l’actuant o de l'estat ritual temporal de 'individu, mentre
que les maneres son els estimuls que funcionen en el moment d’advertir-nos
sobre el rol que 'actuant espera ocupar en la interaccio: arrogancia, humili-
tat, gentilesa, agressivitat, etc.

A T'hora de immiscir-se en una determinada situacio, ’actuant pot creu-
re en els seus propis actes, que el que representa sigui la realitat. No cal dir
que el seu public pot estar convencut del mateix: que qui actua diu la veritat
i desplega la seva auténtica personalitat. Es quan podem dir que un individu
és sincer. Llavors, como escriu Goffman (ibidem: 29), «<només el socioleg o els
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ressentits socials tindran dubtes sobre la “realitat” del que es presenta». En
alguns casos, ’actuant pot no enganyar-se a si mateix amb la seva propia ruti-
na. Es tracta del cinic. Es dona el cas que, de vegades, el sincer no pot ser-ho,
i aleshores es converteix en el que de nou Goffman ens presenta com «actu-
ants cinics els auditoris dels quals no els permeten ser sincers». Els actuants
tendeixen a fer Pefecte que ’aspecte que donen a la seva actuacio reflecteix el
seu ésser essencial, la seva auténtica personalitat, en la mesura que se suposa
que cada interaccid no pot ser representada siné com auténtica. Per aixo ’ac-
tuant tractara que el seu public percebi la seva representacié com especial i
irrepetible, cosa que s’aconsegueix habitualment en accentuar els aspectes
presumptament espontanis de la situacio.

Goffman dedica un ampli comentari al que d’indefensable té la dicoto-
mia entre I’actuacié real, que aparenta o vol aparentar ser sincera, i ’'actuacio
falsa. Entre veritat i mentida hi ha una diferéncia molt menor de la que es
pretén, ens dira. «Adhuc en mans d’actors inexperts els guions poden adqui-
rir vida perque la vida en si és una cosa que es representa en la seva forma
dramatica.» (Ibidem: 31, nota al peu). D’aqui la importancia en Goffman de
la metafora teatral. Segons aquesta, els individus vigilen i controlen les se-
ves expressions de manera que siguin en tot moment congruents amb les
expectatives corresponents amb el paper que desenvolupen. Bona part de
I’obra goffmaniana és, de fet, tot un tractat de la manera com I'individu guia
i tracta de controlar les idees que els altres es formen d’ell, el «maneig de la
impressio» (ibidem: 223-226). Cada individu, d’acord amb aquest pressupo-
sit, col-loca a l’abast dels altres, emet, per dir-ho aixi, intencionalment, una
informaci6 sobre ell mateix que procurara en tot moment que sigui avan-
tatjosa per als seus interessos. El requisit que resulti creible per als altres és
fonamental, ja que cal que aquests altres es facin la idea que han estat ells
mateixos qui han generat 'opinié que tenen d’aquell que els interpel-la. No
cal dir que les persones es relacionen entre si en un procés d’acumulacié del
millor que tenen, en qué invaliden una gran part dels fets diversos —i sovint
contradictoris— que conformen les seves vides i creen, d’aquesta manera, un
ordre manejable que queda tan fora de perill com es pugui de les constants
amenaces de la incongruéncia, la indeterminaci6 i 'ambigiiitat.

La perspectiva microsociologica aprecia com l'ordre social s’autopercep
amb una vulnerabilitat extrema. El seu manteniment implica, com a ultim
ressort, la bona fe i la lleialtat dels membres de la col-lectivitat. Es necessa-
ri, per a aix0, que els components de I'agrupacio social subscriguin de bon
grat les normes tingudes per legitimes, que adquireixin la preocupacié per
la seva propia presentacio i el respecte per la seva persona i per les altres
persones, perqué l'organigrama que ens manté dependents els uns dels altres
—1i que mai no deixem de percebre com a fragil i en perill— no s’alteri. Per
evitar-ho, tots hi contribuim en mostrar-nos com allo que s’entén que hauri-
em de ser i que ocupem el lloc que tenim assignat per cada un dels quadres
dramatics que conformen la vida social. Per a aix0, la conducta humana es
divideix sempre en una regio frontal i una altra de posterior a I'escenari. En
la regi6 frontal o davantera, té lloc la representacio real. En la posterior, a
la qual no té accés el public, I'intérpret pot relaxar-se i realitzar activitats
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que, si transcendissin, destruirien la seva reputacié o, almenys, dificultarien
la seva capacitat de controlar les situacions en queé es veu barrejat. En cada
representacio, el personatge ha de mantenir, per sobre de tot, el que Goffman
(ibidem, p. 227-243) denomina les lleialtats, les disciplines i les circumspec-
cions dramaturgiques; en altres paraules, ’art de conéixer el seu paper i sa-
ber improvisar davant qualsevol circumstancia imprevista. En aquests casos,
l’objectiu no és mai resultar veritable sind, abans de res, ser versemblant. Ca-
dasct tracta de jugar amb ell mateix, a estar present sense deixar mai d’estar,
d’alguna manera, ocult.

Quant a la manera com s’exerceix aquest control, la trobem en activitats
rituals especials: els intercanvis reparadors —excuses, justificacions i expli-
cacions— per mitja dels quals, I’eventual transgressor d’una de les pautes de
conducta que el farien acceptable, pot reorientar 'avaluacié que fan els altres
de la seva violacio. A través de les disculpes es manifesta que la seva relacio
amb la regla violada és distinta del que dona a entendre la seva conducta real,
una conducta que ha posat en qiiestio la validesa de les normes compartides.
En demanar excuses deixa entreveure que la seva ofensa no expressa el que
s’és i es continua sent, i que es desautoritza la persona manifestada pels seus
actes ofensius que, en certa mesura, és com si no hagués estat ell mateix.
Demana, doncs, que se’ls consideri, a ell i als seus actes, com diferents al que
ha estat el seu sentit manifest. Es I’activitat ritual el que permet que l'actor
controli la interpretacié dels seus comportaments expressius per part dels
altres, aixi com mantenir les definicions que els son atribuides dintre dels
limits que el seu amor propi pot acceptar. L’activitat reparadora és acceptada
pels altres, que suposen que el transgressor esta prou vinculat al grup per a
voler continuar jugant el joc. Si no fos aixi, no hi hauria res a fer.

No hi ha actors; sols personatges

L’interaccionisme simbolic admetia, en les seves primeres fases i a partir del
propi programa teoric de Georg H. Mead, el postulat essencialista que afirma
el predomini absolut d’allo inic sobre el multiple. Aquesta premissa és la que
funda el principi de la sinceritat com a valor, el qual suposa que els contin-
guts de la informacié vehiculats en l'acte de comunicacié sén, poden ser o
han de ser transmesos de manera perfecta i no problematica, sempre a partir
de la preséncia d’un subjecte que rep estimuls i reacciona davant seu, o que
els emet. Aquesta teoria concep l'existéncia d’un univers de la permanén-
cia, poblat d’entitats humanes estables carregades de veritat. En canvi, per a
Goffman, en la interaccié cada individu que hi participa no busca altra cosa
que salvar la cara, quedar bé, mantenir la seva imatge, acabar sense ensurts
allo que ha comencat i sortir del pas de la millor manera possible.

Per a la microsociologia goffmaniana I'individu ha d’estar dividit entre
un personatge (caracter), que tracta d’imposar-se en cada interaccio, i un in-
térpret (performer), que disposa de les facultats mentals i intel-lectuals indis-
pensables per a posar en escena aquest personatge de manera eficag. Pero,
ignorant deliberadament nterpret, I’estudi del qual remet directament a la
sociobiologia, Goffman treballa només amb el personatge, aquell que s’ha de
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presentar en la immediatesa de les circumstancies socials. Es aixi com defi-
neix el self com un «efecte dramatic», el producte derivat d’una representa-
cio en situacid. Aixo no vol dir que I'individu no percebi el seu subjecte com
una unitat no esclatada, ni tampoc que de defensar la seva unitat biografica.
El que vol dir és que I’analisi de la situacié com un conjunt de contingencies,
com una arena de conducta molt més que d’expressivitat o de comunicacio,
afebleix d’una forma irreversible aquesta idea d’unitat del propi subjecte, al
mateix temps que la fa incopsable per a I'investigador.

L’analisi goffmaniana desisteix, doncs, de qualsevol presumpcié ontolo-
gica, de tot postulat subjetivista. De fet no hi ha propiament actors, sind sols
personatges. El self interaccionista ja no és una essencia sind una tasca, un
procés (Ogien, 1988). Es aqui quan entra en accié el deute de Goffman amb
la teoria de Durkheim a proposit del ritual i el sagrat. Per a Durkheim, recor-
dem-ho, el ritual és un acte formal, convencionalitzat, mitjancant el qual un
individu reflecteix el seu respecte i la seva consideracio per algun objecte de
valor ultim o al qui el representa. L’anima d’un ésser huma, ens diu Durkheim
(1924: 34; trad. 2006), és una porcid de sacralitat, una mena de forma indivi-
dualitzada de mana. Aquest va ser el pressuposit sobre el qual Erving Goff-
man va assentar la seva teoria sobre les ritualitzacions que orienten tota inte-
raccié social, car ’ego de cadasct és certament un déu, un petit déu si es vol,
pero un déu que, com a tal, reclama ser honorat constantment amb tot tipus
de sagraments, 'incompliment dels quals és idéntic a un sacrilegi. Son els ri-
tus el que permet a I'individu mantenir els atributs morals propis, com ’ho-
nor, l'estima, 'orgull. D’altra banda. el face work, el treball de facana, en tant
que practica deliberada i conscient, sosté la constitucié d’un subjecte tnic
que defensa, costi el que costi, la seva permanéncia i la seva perdurabilitat.
Els ritus, elements de conducta concebuts com espais socialment definits per
regles normatives especifiques, estableixen aquests limits sagrats que no han
de ser superats, ja que la seva vulneracio6 posa en perill i ofén, viola, la sempre
fragil identitat. Es per aquesta causa que es postula en tot moment com sén
de punibles els atemptats contra I'individu, car impliquen evidéncies de la
precarietat de la nostra veritat personal, del nostre Jo essencial.

A partir d’aquest marc teoric que atorga a la ritualitzaci6é un paper cen-
tral, la interacci6 personal és concebuda com una circumstancia social en el
curs de la qual els individus demostren que accepten les normes d’acceptabi-
litat muitua. Les relacions que els individus estableixen estan sotmeses a un
joc de transformacions adaptatives que permeten acomodar les significaci-
ons a un criteri que no és mai de veritat, siné de versemblanca. En aquesta
perspectiva, la qiiesti6 de ’«auténtica» identitat de I'individu i, per tant, la de
la possibilitat de la sinceritat, no hi tenen cap lloc. La veritat no es presenta
aqui com una qualitat immanent a un self que assegura i garanteix la unitat
de I'individu i la possibilitat de comunicar-la als altres. Aquesta unitat és en-
tesa com una propietat que es confereix a I'individu per una audiéncia que
juga en lactualitat de cada context situacional. La persona, aleshores, ja no
és una entitat que se semioculta darrere els esdeveniments, sin6 una férmula
variable per a comportar-se convenientment.
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Cada expressié no és, doncs, la revelacié d’una realitat interior, la pre-
sentacié externa d’alguna cosa interna, la transmissié d’experiéncies sub-
jectives que la persona «sincera» faria al seu interlocutor. La interpretacio
de les accions dels altres és possible perque existeix un codi comunicatiu
compartit, una norma que permet atribuir un sentit a tot el que I'individu fa,
pero les nostres actuacions requereixen ser constantment ratificades i apro-
vades. Aquesta fita s’obté perque unsi altres no vindiquem una altra definicio
de nosaltres mateixos que no sigui aquella que els altres estan en disposicid
d’acceptar. Es perque els suposits de I'individu sobre ell mateix s’adeqiien al
seu lloc normativament aprovat en el grup en que la identitat reivindicada o
actuada i la identitat atribuida coincideixen. En el mén d’allo creible —que
no el d’allo real— l'espontaneitat de 'experiéncia és simplement inconcebi-
ble, ja que apareix socialment organitzada i reclama i obté de I'individu que
estableixi la relaci6é entre ell mateix i les coses del mén, d’acord amb uns
principis d’acceptabilitat que no poden ser contravinguts.

Es aixi com Goffman condueix fins a les tltimes conseqiiéncies antipsi-
cologisme de Durkheim i del funcionalisme estructural, i arravata a I'interac-
cionisme la ficci6 del subjecte com a reducte unificador inapel-lable que so-
breviu a les lluites que la persona manté contra les constants inclemencies
estructurals a qué es veu sotmés a cada moment. Aquesta impugnacié d’una
interioritat substantiva coincideix amb la critica de la logica de la identitat que
arrenca en Nietzsche i que en Adorno i Horkheimer, aixi com en Foucault, es
tradueix en desemmascarament del «principi sistematitzador de la joicitat»,
és a dir, del subjecte interiorment regit i intencionalment orientat, el subjecte
constituent i proveidor de sentit (Cf. Wellmer, 1985: 76-112; trad. 1993).

I el mateix pel que fa a com Wittgenstein (1951; edic. 1983) s’enfronta a la
presumpcio segons la qual és el subjecte qui atorga i distribueix els diferents
significats lingiiistics, i que ho fa a partir d’experiéncies interiors o sensibles,
de manera que alguna cosa significa alguna cosa quan algu li assigna un nom.
Enfront d’aquest suposit que estableix que és el subjecte qui crea i avalua
les intencions de sentit, Wittgenstein postula que una determinada proposi-
ci6 té significat no perque els seus elements representin objectes, sind per-
queé juga un paper en el joc del llenguatge, els avatars del qual determinen
un ventall poc menys que il'limitat de variabilitats situacionals. Com escriu
Roman Cuartango (2001: 139, traduccié propia) comentant Wittgenstein,
«no hi ha res, llavors, referent al significat de les proposicions que puguem
trobar en mirar a I'interior del cap dels parlants. Els significats son fora, son
alla, encarnats en conjunts d’activitats lingiiistiques i no lingiiistiques, d’ins-
titucions.. Es aix0 el que fa possible que als humans els sigui possible fins i
tot simular i dissimular, tant en la conducta com en el llenguatge, els seus
veritables sentiments, i d’aqui també que mentir sigui, per Wittgenstein (ibi-
dem: § 245), “un joc de llenguatge, que ha de ser aprés com qualsevol altre”».

El que ens diuen no ens informa d’una veritat personal en darrera ins-
tancia inaccessible i, fins a un cert punt, prescindible, sin6 de la manera com
l’altra persona aspira a que ens la prenguem. El mite de la sinceritat és sols la
logica derivacié d’un altre mite: aquell que Jacques Bouveresse (1987) ano-
menava, titulant un llibre seu també a proposit de Wittgenstein, «el mite de
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la interioritat». La comunicaci6 no ens posa al corrent del que els altres son,
sind d’allo que volen que creiem que son; no ens diuen qué pensen, sind que
és el que volen que pensem que pensen. En tant que acte eminentment social,
la transmissi6é d’una veritat amb aspecte i format fidedignes és sempre una
maniobra que, com a part d’una estratégia, aspira a que els altres ens pren-
guin com alld que intentem semblar. Es impossible estar segurs de si una
persona que plora en la nostra preséncia esta trista o no; el que és clar, és que
vol que ho estiguem nosaltres.

Les veritats ocultes

No cal dir que aquesta percepci6 de I'individu social com un ésser que cons-
tantment ha de dissimular les seves auténtiques idees i intencions, per tal de
ser benvingut a la interaccid, resulta especialment adient per a entendre un
tipus especific de sociabilitat com la que es produeix en contextos urbanit-
zats en les societats contemporanies, en les quals cadascu transita tothora
entre allo que els teorics de ’Escola de Chicago anomenaven «arees morals»,
ambits especifics de vincle social, completament desconnectats els uns dels
altres, si no incompatibles o antagonics. La desconfianca i la necessitat de
preservar el que «realment» som del naufragi que implicaria una exposicié
excessiva davant els estranys, fa dels éssers del mon public personatges clan-
destins o semiclandestins per als quals «sincerar-se» sera sempre un risc.
Qualsevol expressivitat excessiva o qualsevol espontaneitat mal controlada
podria delatar davant els altres qui som de veritat, que pensem, que sentim,
quin és el nostre passat, que desitgem, qué planegem. Intuim fins a quin punt
aixo resultaria fatal i ens desacreditaria. I ens forca a esdevenir individus
amb perfils labils, amb atributs adaptables «a 'ocasio», lliurats a tot tipus de
jocs de camuflatge i a estratégies mimeétiques, que negocien sempre insince-
rament els termes del seu estar plegats.

Es com si tota la vida social fos un colossal ball de disfresses, certament,
pero en el qual cap disfressa no aparegués completament acabada abans de
la seva exhibicié publica. Les mascares, en efecte, les confeccionen els seus
usuaris en funci6 dels requeriments de cada situacioé concreta, a partir d’'una
logica practica en la qual es combinen les aproximacions i les posades a dis-
tancia pel que fa als altres. Més que representar un guio preescrit, el que fan
els protagonistes de cada trobada social és jugar, i fer-ho d’'una manera no
gaire distinta a com ho faria un nen o una nena, aixo és, organitzant situ-
acions impersonals basades en l’actuaci6 exterior, regides per regles —és a
dir, en les quals ’espontaneitat juga un paper minim— pero on existeix un
fort component d’impredictibilitat i atzar. El joc és precisament 'exemple
que G. H. Mead (1934: 181-192; trad. 1990) proposa per a explicar la nocié de
I'altre generalitzat, és a dir, aquesta abstraccié que permet que cada subjecte
es posi en el lloc dels altres al mateix temps que s’autodistancia d’ells, sense
deixar, pero, de posar-se ell mateix en la perspectiva de tots aquests altres.

Hem arribat al nucli central de la mundanitat, aquesta forma caracte-
ristica de viure en societat que la modernitat urbana inaugura. La munda-
nitat és aquesta llei moral universalitzable que es basa en la prudéncia que
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ens recomana fer abstraccié de la propia identitat a ’hora d’autodefinir-nos
i actuar en tant que éssers de relacions. Es aix0 el que fa del munda un ésser
aferrat a la seva linia de fuga, algi que, com escrivia Blanchot (1971; trad.
1976), sofreix el terror de la identificacio, un impostor cronic i generalitzat,
un ésser sociable en tant que és capag de dissimular constantment, exiliat
de si mateix, sempre en situacid critica, a punt de ser descobert, adepte a
un culte gairebé religios per la relacio per ella mateixa, addicte a una moral
situacional, a tota hora indeterminada, basada en la posada entre paréntesis
d’un mateix, que viu en un univers fet tot ell de llindars i marges, d’intervals,
i que tostemps practica alguna cosa a mig cami entre la reserva altivaila pura
ocultacié (cf. Joseph 2003).

Aliena i fins i tot contraria al que cada qual suposa que és la seva propia
veritat fonamental, en la vida quotidiana a l’esfera publica s’hi entrecreuen
interminablement éssers que reclamen que se’ls tingui en compte o se’ls ig-
nori, no en funcié de qui realment sén o creuen ser, sin6 del que semblen o
esperen semblar. Essers que sén mascares i que aspiren a ser considerats sols
a partir del que fan i el que els succeeix. Aquesta negociaci6é constant entre
aparences fa dels actors de la vida publica una mena d’exhibicionistes rela-
tius, Pobjectiu dels quals és mostrar-se a tota hora a I’altura de les situacions
per les quals travessen. La seva meta no és conéixer, ni comprendre, sind re-
sultar adequats, afirmar-se competents, saber-se el paper, convéncer els altres
de la pertinenca dels seus gestos, de les seves respostes i de les seves inicia-
tives. S’avalua, abans que res, la seva capacitat per adaptar-se a cada medi o
d’intentar modificar-lo, usant per a aix0 la manipulacié de les impressions,
lastiicia, les mitges veritats i, per descomptat, les mentides i les ocultacions.
Protegir aquesta informacié —que som, que sabem, qué pensem, que sentim—
és el que ens permet, millor dit, ens obliga, a passar el temps callats respecte
a aixo o respecte a allo, desviar converses i donar la rad a Harvey Sacks (1973)
quan ens recordava que tots estem obligats a mentir, car la mentida acaba sent
un element imprescindible i cabdal en qualsevol forma de coexisténcia, un
dels elements que determinen la viabilitat mateixa de viure junts.

Tot plegat implica que les relacions humanes estan fetes d’'una adminis-
tracio de la informacio relativa a nosaltres mateixos que fa contraindicada
una sinceritat plena. Es impossible dir-ho tot. Una part sempre restara opaca
iromandra en la reserva. Aixo és el que fa indispensable el concurs del secret
com a estrategia social, part integral de totes les relacions socials, sobretot
perque se sap perfectament que aquestes relacions es trencarien o de ben
segur es veurien afectades si allo que s’amaga s’arribés a saber. Vet aqui I’as-
sumpte central del conegut assaig de Georg Simmel (1908; ed. 1988) en que
advertia de la virtut estructuradora del secret, especialment en societats do-
tades d’un alt nivell de complexitat, en les quals la delimitacié dels diferents
cercles socials i llur organitzaci6 interna fa indispensable 1’acci6 protectora
de locultacié mutua.

El secret, adhuc la mentida i evidentment la insinceritat, esdevenen re-
cursos indispensables amb vista a oferir una visié coherent de nosaltres ma-
teixos, una visié que mai no es correspondra amb una veritat subjectiva per
definicié inconnexa i fragmentaria. Només podem meréixer el crédit alie en



DELGADO RUIZ. La comédia de la sinceritat. Veritat i fingiment en el pla de la interaccié 20

ESTUDIS ESCENICS 46

la mesura que estiguem en condicions de mostrar-nos sols en part, amagant o
dissimulant aquella informacio6 sobre nosaltres que pogués resultar inconve-
nient o incompatible amb la imatge que volem o necessitem projectar a pro-
posit de la nostra personalitat o del nostre status. Aquesta part matuament
ignorada i no revelada de qui o qué som —el que Simmel denomina la nostra
propietat privada espiritual— és el que provoca la condicié intrinsecament
ambigua de les relacions personals, fetes amb ingredients variables de comu-
nicacié i reserva, de veritat i error, de claredat i foscor. Per tant, la utilitzacié
del secret constitueix una técnica sense la qual seria impossible adaptar-se a
cada ambient social.

Sembla dificil discutir que la nostra vinculacié amb els altres funciona en
bona mesura com una activitat hermeneutica, en el sentit que esta orientada
a conéixer, 0 com a minim a ensumar, la part d’informaci6 que els nostres in-
terlocutors ens amaguen, el que no ens diuen quan ens parlen. Aquest desig
de desvelar allo que els altres saben, tenen, fan, han fet, pensen, senten, volen
i ens oculten, pot ser conseqiiéncia de la conviccié que tenim que aquesta
informacid que se’ns amaga és capac de resultar estrategica amb vista a en-
tendre el sentit tltim i les intencions que orienten la relacié de les persones
amb les quals interaccionem. Tractem, doncs, d’allo que no es diu, del que és
massa important per ser-nos comunicat de primer moment, d’allo que hem
de fer un esfor¢ d’escrutini per arribar a coneixer, del que ens obliga a fer una
tasca d’investigaci6 ininterrompuda sobre els nostres interlocutors.

Es com si tots fossim vaticinadors de I’altre, endevins d’alld que no decla-
ra ni declararia, interprets de les pistes que se’ns ofereix de I'insondable de
la gent amb qui ens relacionem d’una manera més o menys duradora i de la
qual sabem que mai no sera plenament sincera. Es aix0 el que fa de tots i ca-
dascu de nosaltres intrigants constants, conspiradors que busquem obtenir
dades dels altres que aquests altres no ens brinden, elements per a accedir
a aquests nuclis de coneixement que ens permeten exercir un major control
sobre ells. Es tot alld que sabem que les persones davant les quals estem en
cada moment de cap manera no ens confessarien, perque ningu posa ni alhora
ni completament totes les cartes sobre la taula. Les practiques tafaneres més
normals, de les quals la vida quotidiana esta farcida, son exemples ben com-
prensibles d’aquesta tendéencia que segurament tots experimentem a saber
dels altres més del que ens expliquen o ens donen a conéixer. I no és menys
cert que la situacié també es produeix de manera inversa. Conscients com
som d’aquesta inclinacié d’intromissio, ens en protegim procurant que els
altres no s’assabentin d’aquells aspectes de la nostra biografia personal que
podrien ser considerats intolerables. La conseqiiéncia és una tensi6 constant
entre la necessitat de transpareéncia i intel-ligibilitat i la no menys eneérgica
d’amagar facetes que, si se sabessin, de segur que ens farien censurables.

Podriem aturar-nos a pensar qué passaria si tothom hagués de ser sem-
pre sincer, si no poguéssim mentir mai, ni dissimular, ni engalipar els altres
amb les nostres excuses, ocultacions o coartades. Imaginem per un moment
un mon on tot el que sabem, pensem, planegem i desitgem fos immediata-
ment i reciprocament accessible, on els nostres pensaments i les nostres in-
tencions afloressin, que no poguéssim fingir, un mén d’éssers completament
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i permanentment francs. De fet, aquesta imaginaria eventualitat —un moén
completament transliicid— seria un malson, perque totes les relacions so-
cials es desplomarien. Les nostres interaccions es despleguen en incessants
moviments de pendul entre el visible i I'invisible, traspassem constantment
i en ambdues direccions la membrana que separa I'interior de ’exterior, po-
sem de manifest la virtut estructuradora de la dialectica entre secret i reve-
lacio, entre confianca i malfianca, entre certesa i incertesa, entre saber i no
saber, amb totes les escales intermedies que recullen el suposar, el sospitar,
I’entreveure, i amb tots els personatges, escenaris i attrezzo del gran drama
de les veritats ocultes o semivelades.

Vet aqui, doncs, que cadascti mostra tan sols una petita part d’ell mateix.
No s’hi val oblidar que el concepte modern d’intimitat remet a aquest prin-
cipi d’encapsulament dins d’un mateix on cadascu guarda el secret de qui és
realment en la seva totalitat, aquesta totalitat de la qual els altres no poden, ni
deuen, saber-ne més que una part. En conseqiiéncia tots, en alguna mesura,
fem de la discrecio, de les mitges veritats, fins i tot dels enganys, un us habi-
tual per tal de mantenir certa informacio reservada, que tractem inicament
de desvelar d’'una manera selectiva sols a aquells que ens interessa, o ens
podem permetre que la coneguin totalment o parcialment. La insinceritat
existeix perque existeixen els altres i els altres de segur que no admetrien
allo que sentim o pensem de debo a cada moment i en preséncia seva.

Aix0 és el que deriva de la nostra propia naturalesa fragmentaria, de per-
sonatges obligats a una impostura cronica, que representem papers sempre
diferents que ens obliguen a tematitzar-nos —és a dir, reduir-nos a una imat-
ge parcial i esbiaixada de nosaltres mateixos— en cada oportunitat i en fun-
ci6 d’aquesta oportunitat, darrere aquesta fita, que és "inica que ens impor-
ta, i que no és altra que la de ser reconeguts com a concertants per als i amb
els altres. Hi ha una part de nosaltres que ens neguem a socialitzar, que no
és convocada a intervenir en cadascuna de les interaccions en que ens anem
veiem involucrats, en la mesura que descomponem la nostra personalitat i
ensenyem només uns quants trets que, sempre organitzats d’'una manera co-
herent i clara, ens permeten mostrar-nos com una ficcid, una quimera, allo
que mai no som ni serem en realitat: una sola cosa i de veritat.

L
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Resumen

Tras sus primeros y precarios escarceos en los afios noventa, la «estética re-
lacional» necesita dotarse de herramientas intelectuales que nos permitan ir
mas alla de la mera celebracion acritica. Con ese animo, este articulo preten-
de exponer y discutir el interés que pueden suponer algunas de las categorias
procedentes del pensamiento de la complejidad y la autoorganizacion, po-
niéndolas en relacion con los desafios a los que debe atender la investigacion
en el area de la estética relacional contemporanea.

A tal fin consideraremos tres aportaciones concretas de dicho paradig-
ma: las dinamicas de reaccidn y difusion, la tendencia sistémica a la homeos-
tasis y la homeorresis y, finalmente, la articulacion de procesos de repulsion,
atraccion y repulsion en corto, medio y largo rango.

Palabras clave: complejidad, autoorganizacion, estética relacional

Recepcion: 12/1/2021 | Aceptacion: 30/7/2021



24

ESTUDIS ESCENICS 46

Jordi CLARAMONTE ARRUFAT

Contribuciones desde el paradigma
de la complejidad al pensamiento
estético relacional

Introduccion

A mediados de los noventa se popularizoé la marca de la «estética relacional»
para aludir a los intentos de volver a conectar los experimentos formales de
los artistas y la cotidianeidad de sus espectadores. Estos podian, con razon,
hallarse ya cansados de su papel en las dindmicas espectaculares, autorrefe-
renciales y cinicas que habian caracterizado buena parte del arte hegemoni-
co en la década de 1980 y el arranque de la de 1990.

El arte —diria Nicolas Bourriaud— podia ahora convertirse en un estado
de encuentro que nos permitiera poner en primer plano la investigacion so-
bre los modos de hacer' desplegados por los artistas y como estos podian afec-
tar la organizacion de nuestra sensibilidad y los procesos sociales y politicos
en los que nos hallabamos implicados.

La estética relacional, siempre segun Bourriaud, no pretendia ofrecer
una «teoria del arte, ni un enunciado de origen ni una finalidad, sino una teo-
ria de la forma entendida como una unidad coherente, una estructura (enti-
dad autonoma de dependencias internas) que presenta las caracteristicas de
un mundo» (Bourriaud, 2001).

Con esto llevabamos el pensamiento estético a un campo potencialmente
fértil en el que los lenguajes y las propuestas artisticas podian entenderse y
distribuirse como otras tantas formas de auto-organizacién susceptibles de
replicarse tanto en lo intimo como en lo social y lo politico.

La idea era buena: recuperar los espacios y los tiempos de encuentro y
didlogo, y convertirlos en el objeto mismo de nuestras poéticas podia ayudar-
nos a revertir algunos de los procesos tras los cuales el arte se habia ido ale-
jando cada vez mas de nuestras vidas y de nuestras necesidades de contacto
y comunidad. Algo salié mal, sin embargo. Pasada la novedad, las practicas
relacionales tendieron a estereotiparse y repetirse como si de una mera sefia

1. Por usar el término de Michel de Certeau que aun procediendo de investigaciones realizadas en los afios sesenta,
no gozé en nuestro pais de excesiva popularidad hasta finales de los noventa, cuando fue traducido y editado en una
coleccién de ensayos titulada, precisamente, Modos de hacer: arte critico, esfera publica y accién directa.
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de identidad o imagen de marca se tratara. Pero sobre todo y esto ya estaba
presente en los primeros ensayos de Bourriaud, el arte relacional muy pron-
to se retir6 hacia los recintos institucionales de los museos y las galerias de
arte, cuyas blanqueadas y acolchadas paredes convirtieron las propuestas de
auto-organizacion material y formal en gestos cada vez mas estériles, repe-
titivos y cansinos.

Visto lo visto, sera importante volver a pensar la potencia especifica de
la estética relacional y a la vez recuperar otras poéticas anteriores para leer-
las desde la clave de su relevancia como herramienta relacional. Tenemos la
inmensa suerte de que en paralelo al arte relacional se ha ido desarrollan-
do toda una epistemologia relacional. Desde finales de los noventa tanto en
la fisica como en la biologia o la inteligencia artificial se tendera a trabajar
con claves relacionales gracias a las cuales podremos empezar a apreciar la
importancia de nociones como las de emergencia o las relacionadas con los
procesos de auto-organizacion.

Los prestamos conceptuales y terminolédgicos entre las diferentes dis-
ciplinas seran de la mayor relevancia y tenderan a darse en un sentido y en
otro.

Asi, al igual que ahora nos fijaremos en algunas propuestas conceptuales
procedentes de la fisica o 1a morfogénesis, encontraremos que, por su parte,
importantes biélogos como Maturana y Varela no han tenido problema en
apropiarse y convertir en fundamentales categorias procedentes del pensa-
miento estético como la auto-poiesis.?

Pero por encima de todo y mas alla de estos prestamos terminologicos
convendra entender la importancia central de entender nuestros objetos de
estudio en cuanto sistemas complejos auto-organizados, esto es sistemas que
incorporan la exigencia —comun en la estética clasica— de que muestren una
doble consistencia que les hace ser analiticamente simples y sintéticamente
complejos (Agazzi, 2002: 7); es decir, se trata de sistemas —ya se trate de
biotopos o de obras de arte— cuya descomposicién podra ser llevada a cabo
exhaustivamente sin que nos quede misterio alguno, pero cuya dinamica de
conjunto mostrara emergencias, esto es, comportamientos que no pueden
atribuirse a ninguno de sus componentes por separado.

En lo que sigue defenderemos especificamente la importancia de pensar
la estética relacional en conexién con los desarrollos que en estos mismos
afios han ido apareciendo y consolidandose como parte de un planteamiento
ontoldgico y epistemoldgico que se ha dado a conocer como «pensamiento
de la complejidad».

Aunque este paradigma parece haberse generalizado solo en la altima
década, las primeras investigaciones especifica y explicitamente orienta-
das hacia la auto-organizacion fueron realizadas por Liesegang a finales del
siglo x1x, por Lotka, en 1910, Bray en 1921, Kolmogorov en 1937 o Belousov
en 1950... Todos ellos vieron reiteradamente rechazadas sus publicaciones,

2. Que los biélogos Humberto Maturana y Francisco Varela tomaron prestada del trabajo de su colega, el filésofo
José Maria Bulnes, sobre la dindmica interna del Quijote. Bulnes, a todo esto, fue toda su vida un destacado luchador
por los derechos de los pueblos indigenas, para una cabal comprensién de los cuales la auto-organizacién es impres-
cindible.
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lo cual lleg6 a provocar que investigadores tan brillantes como Lotka o Be-
lousov tuvieran que abandonar la investigacion cientifica, acusados por sus
pares de mostrar resultados «imposibles». Todos ellos predijeron que la au-
to-organizacion podia emerger en sistemas complejos tanto de caracter inor-
ganico y organico como también en practicas de orden artistico y cultural.

Vamos ahora a exponer sucintamente algunos de los patrones me-
diante los que podemos aprehender algunas de las formas mas basicas de
auto-organizacion.

La articulacion entre los procesos de reaccién y difusién

Llevando a la biologia un postulado de la estética podriamos decir que las
formas son siempre diagramas de fuerzas (Thompson, 1959: 16); es decir, las
formas que adoptan los ecosistemas o las poéticas no pueden ser concebidas
como si hubieran aparecido ya terminadas con independencia de su medio,
sino que deben ser entendidas —de modo relacional— como configuraciones
dinamicas reveladoras de un proceso especifico que muestra como, frente a
un paisaje o un conflicto dado, emerge una respuesta adaptativa o reactiva
que da lugar a un nuevo conflicto, a un nuevo paisaje en el que la mencionada
respuesta se hara hegemonica o se ira disolviendo hasta desaparecer.

Este proceso de produccion de formas fue analizado en 1952 por Alan
Turing, que proponia una dindmica basada en la alternancia y la articulacién
entre reaccion y difusion.

Para Turing reaccion alude al proceso centripeto en el seno del cual unas
sustancias se convierten en otras, mientras que difusion alude al proceso
centrifugo por el que estas sustancias, al transformarse, se expanden por el
espacio.

Es forzoso decir que estos procesos, aun siendo opuestos entre si, no
pueden considerarse como dinamicas aisladas y auto-suficientes, sino que,
antes al contrario, se engarzan o se encabalgan para dar lugar a modalidades
de auto-organizacion como la que sucede en los procesos auto-cataliticos.

Se tratara ahora de evaluar el interés que el equilibrio dindmico entre
reaccion y difusion puede tener para nosotros, en cuanto investigadores de
practicas escénicas y performativas.

Asi puede resultar fértil acometer una relectura de textos clasicos como
la Poética de Aristoteles mediante el recurso a la alternancia de procesos cen-
tripetos y centrifugos como los de reaccion y difusion. El estagirita definia el
drama como una mimesis praxeos, la imitacion de una conducta, en el seno
de un mythos, de una historia o un contexto generalmente conocido por los
espectadores. De este modo, en Aristoteles la mimesis praxeos, la conducta
representada o imitada, tenia las caracteristicas sistémicas de la difusidn, de
la novedad centrifuga que nos abria a aquello que no conociamos y que solo
podiamos entender si éramos capaces de ponerlo en relacion con lo que ya
sabiamos. Y justo eso que ya sabiamos era el mythos, la historia conocida y
compartida, que debia resultar familiar a los espectadores y de la que el dra-
maturgo extraia sus personajes. El mythos entonces jugaba en el bando cen-
tripeto de la reaccién, proporcionandonos una base conocida que pudiéramos
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reconocer. Si saltamos desde Aristoteles a las practicas performativas relacio-
nales que nos ocupan nos encontramos justo con el mismo desafio.

Si la propuesta artistica no produjera difusion en el sentido de Turing,
la performance seria trivial puesto que no nos permitiria explorar ni apre-
hender nada nuevo... mientras que si no generara reaccion, si la propuesta en
cuestion se apoyara en una especie de lenguaje privado, en un mythos no com-
partido con los espectadores, el drama o la acciéon serian incomprensibles.

Se da pie asi a dos placeres con los que estaria familiarizado tanto el es-
pectador aristotélico como el de las practicas relacionales: el reconocimiento
y la peripecia. Y aparecerian, asimismo, dos displaceres que quiza sean mas
habituales en la experiencia moderna del arte: la estupefaccion ante lo pobre
o carente de vigor de la peripecia® o la difusién de una obra o la indignacién
ante la ausencia de reconocimiento, la imposibilidad de acoplarnos a ella y
producir nuestra propia reaccion.

Los procesos auto-cataliticos expuestos por Turing nos fuerzan a enten-
der que, al igual que sucede con difusion y reaccion, mythos y mimesis pra-
xeos se coproducen. Sefialar esta articulacion podria parecer una obviedad,
pero no ha sido ese el caso durante la mayor parte de la historia del pensa-
miento estético que, en gran medida, ha estado marcada por la querella que
oponia a los partidarios de la reaccién y los de la difusion, los amantes del
drama clasico y los aficionados a las artes vivas. Ese fue —salvando las obvias
distancias— el nticleo de la querella de los antiguos y los modernos.

Los antiguos, de Aristoteles a Eliot, han tendido a sostener que las obras
de arte son fundamentalmente dispositivos centripetos que producen una
reaccion autocontenida.

Los modernos, de Baudelaire a Malraux, mas bien han tendido a des-
tacar los procesos centrifugos de difusion, tendiendo a ignorar la impor-
tancia de poder contar con un espacio acotado y relativamente estable de
transformaciones.

Entendida desde este paradigma, la querella de los antiguos y los moder-
nos simplemente se limita a contraponer dos inteligencias parciales que pa-
recen ignorar que son partes imprescindibles de un mismo juego. Lo que nos
aporta aqui el paradigma de la complejidad es la inteligencia que nos permite
ver cOmo ambas dinamicas son tan ciertas como incompletas, puesto que sin
juego entre ambas no hay auto-organizacién de los modos de relaciéon que
cuestionan y organizan tanto los lenguajes artisticos como nuestra propia
vida intelectual y emocional.

Entender la potencia y la ubicuidad de los procesos de auto-organizacion
nos lleva a asumir que la coordinaciéon y el orden no tienen que producirse
necesariamente a partir de ninguna instancia de control global, como una
abeja reina en un enjambre o un artista en su estudio. Ambos, tanto la abeja
reina en el enjambre como el artista en el estudio, son sin duda componentes
imprescindibles de sus respectivos sistemas, pero su rol —si consideramos
el enjambre o la relacion estética como sistemas auto-organizados— es el de

3. Recuérdese aqui que la acepcion aristotélica de la peripeteia, no implica un mero juego de variaciones sino que
conlleva una capacidad agonistica mucho mayor puesto que supone un «cambio por el cual la accién gira no hacia
cualquier parte sino hacia su opuesto...».
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interactuar con otros componentes igualmente importantes, y sera a partir
de esas interacciones locales que podra emerger un patroén global, un modo
de relacidn caracteristico y apreciable como tal. Las obras de arte apareceran
mas bien como instancias provisionales de los diferentes modos de relacion
que surgen de la interaccion de componentes de nivel més bajo, entre los que
se encuentra —claro esta— el artista, pero donde también hay que contar con
los lenguajes heredados, los materiales disponibles, los receptores y el con-
texto social e historico en toda su variabilidad. Esto ha quedado expuesto ya
en diferentes intentos —como el de Bourriaud— por construir una estética
explicitamente relacional. Pero convendra ahora ir mas alla y prestar aten-
cion a algunos rasgos mas de la epistemologia de la complejidad que parecen
hacerla especialmente adecuada para dar cuenta de los problemas a los que
debe hacer frente el pensamiento estético contemporaneo.

De la homeostasis a la homeorresis en laviday en el arte

Una de las apuestas fundamentales de la estética relacional consiste en el
postulado de una cierta autonomia por parte del artista para conformar con-
juntos de relaciones que estructuran tanto su produccion como la experien-
cia de los espectadores, convertidos en replicadores de la propuesta rela-
cional realizada por el artista. En esto —sostiene Bourriaud— se reconoce la
caracteristica busqueda moderna de una autonomia de lo artistico desde la
que «cambiar la cultura, las mentalidades, las condiciones de vida individua-
les y sociales» (Blanco [et al.], 2001). Ahora bien, el término mismo de auto-
nomia no puede ser usado sin cierta precaucion, porque tras la apelacion a
la autonomia pueden esconderse dos decantaciones tan diferentes como las
que el pensamiento de la complejidad ha definido en torno a los procesos de
auto-ensamblaje y los ya mencionados procesos de auto-organizacion.

Podemos resumir esta distincion diciendo que los procesos de auto-en-
samblaje son caracteristicos de sistemas que, si bien son capaces de regu-
larse a si mismos, lo hacen siempre orientandose a una posicion estable y
constante. El estado en el que se sitiian o al que tienden estos sistemas puede
entenderse como una suerte de homeostasis, concepto acufiado por Claude
Bernard en 1865 y mediante el que se aludia a estos «gatopardescos» proce-
sos de autorregulacion mediante los que «un sistema dado adopta cambios
menores para poder seguir siendo el mismo».

Por otro lado, los procesos de auto-organizacioén nos sirven para entender
los procesos de cambio propios de lo que Prigogine llamaba «sistemas alejados
del equilibrio». En estos casos, en vez de hablar de homeostasis nos conviene
mas el término homeorresis, propuesto por el genetista Conrad Waddington
para aludir a los procesos de cambio y autorregulaciéon que no tienen un esta-
do estabilizado al que remitirse, sino que mas bien mantienen cierta robustez
estructural a la vez que siguen evolucionando. Los sistemas homeorrésicos,
en consecuencia, no tienen como punto de referencia un estado acabado, sino
que exploran lo que Waddington llamaba una creoda, una especie de valle
epigenético que alberga «el dominio del espacio paramétrico para el cual un
proceso resulta estructuralmente estable» (Bourgine; Lesne, 2011: 285).
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Llevado al campo de la estética relacional, esto nos permite entender
de qué manera nuestras practicas artisticas no pueden remitirse a un esta-
do —un significado— estable y cerrado, esto es, no pueden reducirse a una
Unica interpretacion o una uinica verdad, sino que abren y exploran, también
ellas, un valle epigenético: todo un espectro de posibles variaciones dentro
del cual la obra en cuestion tiene plena fuerza y sentido. Es mas, constatamos
que las obras de arte —en cuanto sistemas homeorrésicos— pueden mante-
ner un elevado grado de orden interno solo en la medida en que se hallan
continuamente expuestas a las fluctuaciones externas derivadas de la mul-
titud de sentidos e interpretaciones a las que se someten. Quiere esto decir
que, todas estas fluctuaciones —como las que provocan los diferentes juicios
de gusto— no solo no molestan, sino que son, precisamente, las que mantie-
nen viva a la obra en cuestion.

Esto, como hemos dicho, abre en canal el ambito de posibles acoplamien-
tos que una obra auspicia y tolera, pero lo hace, sin embargo, manteniendo
acotado dicho ambito. Lo que pretende defender Waddington con sus creo-
das es que, cualquier criatura —o cualquier obra de arte— no puede evolucio-
nar en cualquier direccion o revelar cualquier sentido, sino que sus posibili-
dades caen siempre dentro de un valle epigenético que especifica tanto sus
posibilidades como su necesidad.

La cuestion de las maltiples verdades que es capaz de revelar una obra de
arte en su valle epigenético nos lleva de cabeza a considerar otro rasgo mas
que tienen en comun los sistemas auto-organizados y los dispositivos estéti-
cos, especialmente los que se postulan como especificamente relacionales. A
saber, ambos son susceptibles de ser descritos como sistemas multiestables,
esto es sistemas que son capaces de darse en diferentes estados estables.

Lo que descubre el paradigma de la complejidad y que resulta desde
luego caracteristico de la obra de arte es que esa multiestabilidad es tanto
diacrénica como sincrénica. Asi, la obra es capaz de auspiciar y encajar di-
ferentes experiencias a lo largo del tiempo o en relacién con diferentes au-
diencias, pero también podemos constatar como la obra aparece de suyo y
sincronicamente como un complejo estratificado, logrando emocionarnos de
modos diferentes, apoyandose en los diferentes estratos que concurren en la
obra. Otorgar una mayor o menor importancia y atencion a cada uno de los
estratos de la obra nos permite inclinarnos hacia diferentes interpretaciones
o estados de estabilidad. Aunque, eso si, cuando esa multiestabilidad se de-
canta en exceso hacia alguno de sus estados estables o incluso se atasca en él,
puede bien suceder que la poética en cuestion se bifurque dando lugar a un
nuevo sistema caracterizado por una forma diferente de equilibrio dinamico.

Repulsion, atraccion y nuevamente repulsion en los diferentes rangos
de laobrade arte

Hasta aqui hemos visto, apoyandonos en las ciencias de la complejidad,
como las practicas artisticas «relacionales» se marcan como objetivo espe-
cifico el ser susceptibles de contener y desplegar una dinamica sin fin de ex-
pansion y contraccidn, una dinamica que les permite mantener un alto grado
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de organizacion lejos del equilibrio, fluyendo en una especie de metaestabi-
lidad estratificada. Volveremos ahora a la alternancia de tension y compre-
sion para estudiar como no basta con que se encadenen estos momentos de
reaccion y difusion, sino que deben hacerlo en la escala o el rango adecuado.
No nos conformaremos ya con sostener, como hace Stuart Kauffman, que las
obras de arte y las experiencias estéticas constituyen «sistemas ordenados
al borde del caos» (Kauffman, 1993), sino que mas bien habra que enfatizar
que se trata de sistemas capaces tanto de producir un orden a partir del caos
como de llevarnos al caos —a otro caos— a partir del orden.

Podemos observar bien esta dinamica atendiendo a las conclusiones ob-
tenidas por Bacri y Elias en sus investigaciones sobre morfogénesis. En ellas
se pueden apreciar como «la auto-organizacion misma deriva de la presencia
simultianea de una interaccion de repulsion en un rango muy corto, una inte-
raccion de atraccion en un rango medio y una interaccion de repulsion en un
rango mas amplio que bastaran para producir una multitud de conformacio-
nes de equilibrio» (Bourgine; Lesne, 2011: 16).

Asi, en los sistemas de ferrofluidos la interaccién de «repulsiéon en un
rango corto» se da entre las moléculas de especies diferentes, evitandose asi
la interpenetracion de la materia y manteniendo las particulas dispuestas en
el espacio. Por su parte la interaccion de «atraccion en un rango medio» se
dara entre las moléculas de una misma especie que se agregaran entre si for-
mando dominios de una fase dentro de otra fase, como sucede con una gota
de aceite flotando en el agua. Finalmente aparece una tercera dindmica «co-
mun a todos los sistemas que poseen una arquitectura interna en equilibrio»
(Bourgine; Lesne, 2011: 20). Se trata ahora de una energia repulsiva adicio-
nal entre las entidades que conforman el sistema. Macroscopicamente esta
energia tiende a aumentar la distancia entre las entidades que componen el
sistema y que se repelen mutuamente.

Lo que nos revela esta dindmica de auto-organizacion y que puede ser de
cierta importancia para una reflexion sobre el paradigma de la estética rela-
cional es que, en primer lugar, toda practica artistica debe albergar conflicto
en su entrafia misma, en el interior de las tramas —ya sean acordes, persona-
jes o imagenes— mediante las que se construye el proceso de formatividad
en cuestion. Es esa «repulsion a corto rango» la que hace, por ejemplo, que
los personajes de un drama no sean planos sino sinuosos, ambiguos o contra-
dictorios como Odiseo, Antigona o Clint Eastwood, o que la tension tonal en
una sonata o una sinfonia no suene estereotipada ni constituya un pastiche.
Cuando falta esta repulsion en un rango corto, en el seno mismo de la obra
en cuestion, nos encontramos con algo asi como una estetizacion interna que
nos depara una obra sin nervio, una obra que nace muerta por previsible o
ramplona. Si una poética intenta suprimir el conflicto interno, la repulsion
en rango corto, eliminando las tensiones y las contradicciones internas, cae-
ra irremisiblemente —ya se trate de una pelicula de accién o de una novela
rosa— en el kitsch mas espantoso.

Pero cuidado, porque puede suceder que, pretendiendo huir del kitsch
o lo edulcorado, nuestra poética quede demasiado prendada de su caracter
rompedor o epatante, demasiado ufana de su capacidad para la repulsién. En
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estos casos sera preciso tener presente la necesidad de construir una atrac-
cion de rango medio. Con ello conjuraremos el riesgo de que su quehacer esté-
tico y politico sea inaprehensible, negandose la posibilidad de ser compartida
e integrada en el repertorio de su receptor. Gracias a esta atraccién de rango
medio, la repulsion estructural quedara relativamente contenida, atrapada
en los entresijos estructurales de la pieza, evitando que la obra aparezca ante
el receptor como una mole ruda e indigesta. Es por eso, dicen Bacri y Elias,
que «cierta forma de confinamiento es una condicidén necesaria de la auto-
organizacion» (Bourgine; Lesne, 2011: 37). Los personajes en la literatura o el
drama, igual que los «temas» musicales en la musica tonal o las formulas en
la épica antigua (Parry, The Making of Homeric Verse), pueden proporcionar-
nos estas formas de confinamiento llegando a orquestar la comparecencia y
el despliegue de la obra misma hasta generar un medio homogéneo (Lukacs,
Estética), o mejor dicho, un medio homeorrésico, dotado de eso que Felli-
ni en La dolce vita llamaba un ordine incantato, el orden encantado que la
hace funcionar como una «atraccion en un rango medio». Huelga decir que
esta dinamica de atraccion no constituye una exigencia formal exclusiva de
las poéticas clasicas sino una condicion general para la inteligibilidad, para
la consistencia misma de cualquier obra de arte. Si la obra de arte no cons-
tituyera esa especie de «isla de compresion en un océano de tension», por
usar los términos de Buckminster Fuller, entonces no podriamos ir y volver
a ella, no podriamos afiorarla ni darnos cita en ella, sino que se disgregaria
antes siquiera de haberla acabado de ver, se disolveria ante nuestros ojos sin
que pudiéramos interactuar con ella ni hacer fértil en nosotros el conflicto
al que nos va a abocar. Esa es sin duda la principal flaqueza del arte liquido
que no puede aparecer sino como una mala inteligencia de los procesos de
auto-organizacion que no pueden suceder sin la alternancia de repulsion,
atraccion y una nueva repulsion en las escalas oportunas.

Esta es la dinamica que se cumple mediante la «repulsion en un rango
largo».

Tal y como acabamos de ver, la obra de arte y la experiencia estética no
solo han albergado conflicto desde sus primeros compases y no solo han
sabido mantener ese conflicto relativamente contenido bajo una forma ilu-
soriamente confinada y hasta armoniosa, sino que también nos habran de
preparar para otro conflicto. Otro conflicto que sera ahora exterior, que se
desplegara plenamente en la esfera publica, en la calle o en las sensibili-
dades de las personas aisladas o de las multitudes que se acoplen con ella.
Cuando se nos escamotea esa dinamica de repulsién en un rango largo nos
encontramos muy cerca de lo que Benjamin llamaria una «estetizacién de lo
politico» y que sucede toda vez que tratamos el paisaje y lo complejo como
si fuera susceptible de ser encapsulado en un romance o un cuento de hadas
con final feliz.

Asi, aun cuando una obra albergue conflicto y sea capaz de tramar sus
términos en un medio homogéneo, si ve truncada su capacidad para devol-
ver ese conflicto al mundo, en forma de una «repulsiéon de rango largo», en-
tonces sera enojosamente estéril, por mucho que ese conflicto externo esté
tan bien documentado y sea tan licido como una obra de Hans Haacke o
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de Santiago Sierra. En estos casos se perdera de vista la especificidad de la
repulsion-conflicto en un rango largo... que se limitara —en el mejor de los
casos— a mostrarse debidamente empaquetado y etiquetado en los mas blan-
queados museos.

Lo que esta dinamica de repulsién-atraccion-repulsion —o de extrafia-
miento, armonizacion, extrafiamiento— nos muestra en el ambito de la es-
tética es de la mayor importancia, puesto que nos revela los niveles en los
que una obra debe y no debe resultar conflictiva, armoniosa y nuevamente
conflictiva.

Sea cual sea el caso, es importante notar que estas tres dinamicas que
estamos viendo aqui son por completo codependientes. Eso hace que el con-
flicto exterior, la repulsién en rango largo que buscan provocar las obras de
arte comprometido o activista no se pueda improvisar, ni mucho menos que
pueda depender de las buenas intenciones o las buenas palabras por parte
del artista o sus intérpretes. Antes al contrario, sera preciso que la obra mis-
ma —insistimos— también albergue conflicto en su propia fabrica y sera pre-
ciso —por contraintuitivo que parezca de entrada— que ese conflicto interior
se nos presente tramado en algo suficientemente homogéneo y estable como
para poder ser experimentado de forma consistente y compartida.

Este conjunto de dinamicas, de conflictos y conciliaciones sera inhe-
rente a todo lenguaje artistico en la medida en que opere como un sistema
auto-organizado. Obviamente habra variaciones muy importantes en los
grados de énfasis que diferentes épocas y sensibilidades han concedido a
unos u otros momentos del proceso. Esas variaciones seran las que daran
pie a las diversas poéticas, mas cercanas al clasicismo si enfatizan la atrac-
cion y la homogeneidad en un rango medio; mas cercanas al romanticismo
y el expresionismo si buscan la repulsion en forma de conflicto interno y
finalmente mas proximas al arte comprometido o activista si dan prioridad
al conflicto externo. Con todo, estas variaciones propias de toda poética no
deben hacernos perder de vista ni la importancia de mantener vivo y abierto
el juego entre las tres dinamicas, ni sobre todo la relevancia de una correc-
ta asignacion del conflicto o repulsién en los rangos extremos y la armo-
nia-atraccion en el rango medio.

El rendimiento critico de esta herramienta se hace evidente a poco que
repasemos algunas de las piezas que, en su momento, planteé Bourriaud
como insignias de su concepto de “arte relacional”. Asi, algunas de las pro-
puestas de Rirkrit Tiravanija o de Gabriel Orozco mas estimadas por Bou-
rriaud parecerian funcionar justo al revés, es decir, diriase que su dinamica
caracteristica es, mas bien, una de atraccion-repulsion-atraccion. Lo que
encontramos entonces es que en el rango mas corto, el de la constitucion
misma de los ingredientes de la obra, no hay conflicto sino complacencia, la
sopa de Tiravanija o las naranjas de Orozco no contienen —o no muestran
al menos-— conflicto o contradiccién alguna como seria el caso si hubiera
elementos extrafios flotando en la sopa o si las naranjas tuvieran signos de
putrefaccion o de su origen industrial. En cambio, es al pasar al rango in-
termedio donde encontramos trazas de conflicto, puesto que es en este ni-
vel donde las obras o intervenciones podrian funcionar propiamente como
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«obras» que constitutyen un medio homogéneo —volviendo a Lukacs— y
que son capaces de generar una apate, una ilusién estética que captara la
atencion del espectador y le introdujera en su juego. Aparece asi un conflic-
to en el rango medio, pero se trata casi siempre de un conflicto autorrefe-
rencial en la larga —y ya un tanto ajada— tradicién romantico-vanguardista
que obliga practicamente a renegar del estatuto de lo artistico. Parece que
se tenga miedo de formular una propuesta que pueda mostrar coherencia,
incluso necesidad interna. Para conjurar ese peligro las obras en cuestion
buscan este conflicto —estéril al cabo— y se complacen ensefiando las cos-
turas e incluso deshilachandose en el rango medio en el que precisamente
deberian ser capaces de proponer algo que nos afectara de modo duradero,
generador de hitos...

Finalmente, y yendo ahora a las dinamicas de rango largo encontramos
de nuevo una inversion de la logica de la auto-organizacion, puesto que se
evita aqui cuidadosamente todo conflicto o toda aspereza de orden politico
efectivo. Al cabo —y como no se cansa de proclamar Bourriaud— estas obras
deben suceder dentro de la galeria o el museo, o si suceden en la calle deben
tener su oportuna cobertura institucional.

De este modo se muestra la mala inteligencia que, al menos en parte, ha
hipotecado las practicas del arte relacional, puesto que al acotar el conflicto
en el rango medio y disolverlo tanto en el corto como el largo se evita la lu-
cidez critica tanto en un plano tactico como en el estratégico, quedando los
desacuerdos, limitados a una cuestion retdrica e inoperante. Eso es lo que
sucede cuando la obra en cuestion se muestra incapaz tanto de exponer sus
propias querellas internas como de tramarse con las fuerzas politicas y socia-
les capaces de entenderla y de asumir las exigencias de su tiempo y circuns-
tancia. Con todos los matices que se quiera, los casos del dadaismo berlinés,
de la vanguardia soviética de Tatlin a Maiakovski, o de poetas como Miguel
Hernandez o Gabriel Celaya en nuestra propia historia reciente* encarnan
procesos artisticos donde se deja ver especialmente esa articulacion social y
politica de la que depende la repulsién-conflicto en un rango largo.

Solo asi podra este conflicto externo ser incorporado por los agentes en
juego y volver a aparecer entonces como conflicto interno, en el arranque de
un nuevo ciclo de formatividad, que debera a su tiempo decantarse en algu-
na forma de orden y que a su vez nos acompafiara en una nueva eclosion de
conflicto externo en un rango largo.

Esta dinamica que —sostenemos aqui— es la caracteristica de los proce-
sos de auto-organizacion es la que hace que en la obra de Miguel Hernandez,
por seguir con el ejemplo, encontremos conflicto a corto rango, en versos
como «Temblad, hijos de puta, por vuestra puta suerte»; atraccién en un ran-
go medio al incluir ese tipo de versos en la horma de un soneto o una églo-
ga y finalmente una nueva repulsion a largo plazo que brota —como hemos
observado— de la articulacién social y politica del artista y los movimientos
sociales con los que le ha sido dado bregar.

4. Por supuesto que podriamos dar ejemplos mas recientes si pensamos en colectivos cuya actividad va desde los
afios noventa (The Yes Men, Kein Mensch ist illegal, Ne pas plier o La Fiambrera) hasta los afios anteriores y posterio-
res al 15M, en los que destacan poéticas como la de Orxata Sound-System o Redretro.
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La estética, en cuanto disciplina filos6fica hondamente articulada con
las practicas artisticas puede ahora aportar su lucidez especifica a los esfuer-
zos que, desde otras disciplinas, se hacen para desarrollar el potencial de las
ciencias de la complejidad y la auto-organizacion.

9
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Este planteamiento se concreta, a nivel historico, a través de dos contextos dis-
tintos: la recepcion del happening en Argentina en los afios sesenta, impulsada
por Oscar Masotta; y la recuperacion de la obra de este ultimo, por Dora Garcia,
a través del proyecto Segunda vez (2014-2018).

Palabras clave: situacion, critica de la participacion, publico, performance,
Oscar Masotta, Dora Garcia
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Oscar CORNAGO

Teatralidades fantasmales:
el espectro de lo publico en la obra
de Oscar Masotta y Dora Garcia

I can see dead people.
Dora Garcia (Springer, 2011: 17)

Meditaciones preliminares: los espectros de la academia

El académico relee el resumen de las revisiones de su articulo que ha recibi-
do en un correo de la revista donde se le pide que considere los comentarios
y evaltie la posibilidad de realizar los cambios correspondientes. Las reviso-
ras no coinciden en sus juicios, aunque ambas consideran que redaccion, ti-
tulo, resumen, palabras clave y referencias son correctas. El problema, segin
una de ellas, esta en la exposicion, los analisis, la vinculacion con el dossier al
que esta dedicado el volumen y las conclusiones. El balance no parece muy
alentador.

En cualquier caso, agradece a las revisoras anénimas la oportunidad de
este dialogo, una ocasion singular para poner en practica la dimension espec-
tral de lo ptiblico, que es su hipoétesis de trabajo para el articulo en cuestion.
Por otra parte, recuerda la maxima latina que Marguerite Yourcenar (2016:
283) recupera de los cientificos y pensadores que vivieron bajo la amenaza
constante de la hoguera durante la época de la Contrarreforma, non cogitat
qui non experitur. Experimentar implica un riesgo. El riesgo de pensar, hacer
y equivocarse, entendiendo por pensar el confrontarse con lo que todavia no
se sabe, la exploracion de otros territorios. Las experimentaciones no siem-
pre salen bien, como sabian esos cientificos de otras épocas.

En esta premisa de relacion con lo desconocido radican los modos rela-
cionales menos evidentes y dirigidos. Son los modos que el autor propone
como plano necesario para la construccion de un espacio publico incierto y
por hacer. Responde, con ello, a la invitacion del simposio que, casualmen-
te, él mismo contribuy6 a disefiar y que, en palabras de Roberto Fratini, te-
nia como objetivo analizar, valorar y mapear «la resonancia de un concepto
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expandido de interacciéon —y de una idea expandida de estética relacional—
en diferentes ambitos de la praxis escénico-performativa actual». El acadé-
mico se pregunta si la academia podria considerarse un exponente mas en
este sentido expandido de la praxis escénico-performativa. Asimismo, se
plantea si la forma y condicidon de las obras, por un lado, y los modos de es-
tudiarlas y entrar en relacion con ellas, por otro, no deberian corresponderse
de algin modo, afectarse, contaminarse.

Como guia para este recorrido por el ambito expandido de lo relacio-
nal-performativo, estudia la idea de situacién, entendida como una posicion
espacio-temporal singular, una categoria estética y critica que desarrolla con
respecto a otras mas conocidas como la representacion o la performance. De
esta suerte, a la critica de la representacion, a la que siguio el giro performa-
tivo, el académico propone sumarle la critica de la situacién. La parte que
mas ha trascendido de esta ultima son las sospechas ante el discurso de la
participacion, que bajo su apariencia inclusiva y democratica ha terminado
resultando bastante engafoso. El autor recuerda aquel proyecto que unos
aflos antes dedico a este tema en colaboracidon con un grupo numeroso de
artistas y académicos, y cuyos resultados aparecieron también en distintos
monograficos (Cornago, 2016-2017).

Sin embargo, ahora no quiere perder de vista su dialogo con esos inter-
locutores an6nimos que en su momento seran cualquier lector o lectora de
este texto. En el caso de los revisores textuales, estos se convierten ademas
en personajes centrales de la arquitectura de la academia y sus mecanismos
de legitimacion como espacio publico. A cualquiera que forme parte de esta
institucion le ha tocado con mayor o menor acierto desempefar este papel,
piensa el académico. Después de leer una vez mas su articulo, decide que la
mejor manera, quiza también la més arriesgada, para responder a los comen-
tarios de los revisores, es tomar distancia con respecto a su propio personaje
dentro de esta dramaturgia académica y dar un giro de 180 grados a la estruc-
tura de su trabajo y al tratamiento de sus unidades. Resuelve darle la vuelta
al articulo: coloca al comienzo el estudio del caso, que antes estaba al final (la
escena de la espera); lo cierra con la imagen del grupo de personas sentadas
alrededor de una mesa, invocando el espiritu de lo ptiblico. Dicha escena esta
ligada a la explicacion sobre la teatralidad de la situacion, que antes se halla-
ba al inicio, y que ahora aparecera a modo de conclusion.

El académico confia en que esta reorganizacion contribuya a corregir los
puntos sefialados por el revisor, aunque al mismo tiempo guarda la sospecha
de que tampoco le convencera. Al menos, se dice a si mismo, habra intenta-
do dar un paso en este baile de actores académicos que no se pueden dar a
conocer ni ponerse a discutir abiertamente. Eso atentaria contra el principio
de objetividad que, segun la institucidon, queda garantizado tras el anonimato
de estos agentes. ;Habra que creer que la virtud de la academia, comoladela
justicia, consiste en tener los ojos vendados?

En todo caso —se consuela el autor— esto le servira para aclarar, y acla-
rarse a si mismo, la funcién de las obras dentro de su estudio. No solo como
objeto de analisis, sino como lugar y punto de vista desde el que se construye
el propio analisis. Esto modifica evidentemente la posicion de la obra frente
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a la critica académica. La relacion sujeto (investigador) - objeto (de investi-
gacion), que tradicionalmente ha servido para ordenar la posicion del arte
dentro de la academia, dandole una posicion vicaria como objeto de la teoria,
se replantea dentro de un marco abierto y horizontal de relaciones. La obra
es recuperada como relato de un acontecimiento, de ahi el tono narrativo
o0 expositivo que el revisor, con razon, denuncia, a falta de una perspectiva
mas critica. La imagen que se recupera de la obra pasa a formar parte de un
montaje de ideas, imagenes, escenarios artisticos y posiciones tedricas. La
idea de situacion, lo ptiblico como espacio de desaprendizaje y experiencia,
la critica ala accion, los anti-happenings del artista y tedrico argentino Oscar
Masotta, o la recuperacion que hace de estos la artista espafiola Dora Garcia,
son las piezas de este juego de yuxtaposiciones. La operacion critica consiste
en la relacion entre las distintas piezas. A partir de estos elementos, como
si fueran imagenes de un fresco, se construye un espacio de pensamiento,
de interrogaciones e ideas. Su objetivo no son las obras que forman parte de
él, sino el objeto de estudio del articulo y del mismo simposio. Es decir, las
formas de relacion a través de los dispositivos artisticos, concretados en este
caso en un tipo de dispositivo que, como la escritura del articulo, da lugar a
una situacion de indeterminacion.

Siguiendo las consignas del concepto de situacidn, este ejercicio de cri-
tica situada no se cierra sobre si mismo. De ahi otra de las fallas que detecta
el revisor: lo disperso de las conclusiones. No se trata de una critica con-
clusiva que termine estableciendo los limites de un determinado territorio,
sino que antes bien trata de abrir espacios de movimiento, de interrogacion
y pensamiento. Es al lector a quien le correspondera hacerse cargo de este
ultimo paso, que comporta el ejercicio de una critica cuyo objetivo tiene mas
que ver con sostener, insistir y compartir unas preguntas acerca del lugar del
publico y lo publico, que con darles una respuesta. Esta, en tltima instancia,
debe venir de la practica, comenzando por la practica de la propia escritura
académica.

Para cerrar estas meditaciones, el académico se queda pensando como se
haido transformando, no ya el sentido de las relaciones entre sujeto y objeto,
teoria y practica, academia y arte, obras y entorno, sino los modos de estos
entramados de relaciones. A la vez, se plantea como estas transformaciones
no afectan solo a las maneras de estudiar el teatro, sino del mundo en gene-
ral, ya que responden a una vision en la que no hay limites fijos ni nada esta
totalmente separado de nada, ni ocupa una posicion fija (En este momento
le viene a la cabeza que fue por defender este tipo de ideas que quemaron a
Giordano Bruno.). Esto no excluye, admite, la necesidad de métodos, de re-
glas, definiciones, categorias y modelos, pero siempre de forma transitoria y
contingente.

A esto es alo que él llama critica suspendida. Suspendida, no por no ha-
ber sabido estar a la altura de la historia, pues esto es condicion de vida; sino
como un modo de dar cuenta, hacerse cargo y situarse frente a este estado
de superacion y desbordamiento por todo lo que nos rodea. El publico que
finalmente somos todos, objeto ultimo de este estudio y se entiende que del
simposio, es invitado aqui, a través de esta serie de imagenes escénicas, a

ESTUDIS ESCENICS 46



CORNAGO. Teatralidades fantasmales: el espectro de lo publico en la obra de Oscar Masotta y Dora Garcia 39

tomar posicion igualmente frente a esta situacion que es siempre, por defi-
nicion, una situacién de conocimiento y desconocimiento; en definitiva, de
aprendizaje y experimentacion.

La primera imagen de este recorrido esta formada por un grupo de per-
sonas al aire libre, en la ladera de una montafia. Esperan a que pase algo que
ya saben que va a pasar, porque estan asistiendo a la repeticion de una obra
que ya se hizo. Han sido avisadas, ademas, de que la escena sera filmada. La
diferencia, en este caso, entre esperar o hacer como que esperan es sutil. El
publico es parte de este grupo, que no esta formado solo por los espectado-
res. También esta la artista que propone la acciéon, Dora Garcia; el equipo que
la ayuda; los responsables y técnicos del centro cultural Tabakalera de San
Sebastian, donde se esta realizando la escena un sabado 12 de septiembre
de 2015, entre las 14:00 y las 17:00; asi como el resto de transeuntes y curio-
sos que, casualmente, pasan por alli en ese momento. Todos esperan algo.
Aunque no todos tienen el mismo conocimiento de lo que va a ocurrir, todos
pueden acceder a una informacion basica sobre el evento en el que estan
participando. Se trata de repetir la obra que Oscar Masotta hizo en Buenos
Aires en 1966 y que él mismo defini6 frente a la moda del happening, conver-
tido en divisa de la modernidad artistica en aquel momento, como un anti-
happening. La obra, de la que hablaremos mas adelante, se titula EI helicop-
tero; ahora interesa simplemente este momento de espera. Pero, ;la espera
de qué?

Dicho momento de espera es también un momento de teatro por defini-
cion, pues todos son conscientes de que estan haciendo, una vez mas, algo
que ya fue hecho en el pasado por otro grupo de personas. La conciencia
asumida del hecho colectivo de la repeticion devuelve a la dramaturgia de
esta situacion el caracter teatral en su sentido mas basico, el sentido de la
repeticion, de volver a hacer lo que ya antes hicieron otros. En la repeticion
se esconde también la posibilidad no solo de la diferencia, sino del accidente,
de que algo no salga como deberia salir; de que algo falle, de que algo no sea
igual que la primera vez.

Resulta evidente, teniendo en cuenta la disparidad de los contextos entre
Buenos Aires en los afios sesenta y San Sebastian mas de medio siglo des-
pués, que nada sera igual. Sin embargo, al mismo tiempo, todo esta preparado
para que sea igual. En esa diferencia radica la posibilidad del accidente, pero
también de la historia como posibilidad de cambio. Repetir se convierte en
un modo de juntarse a recordar lo que no llegamos a vivir, pero podriamos
haber vivido, la posibilidad de un pasado comun convertido en una apuesta
de presente.

Por la manera como esta propuesta la accion —un rasgo que caracteriza
el trabajo de Garcia—, todo estd minuciosamente preparado para cumplir un
guion basico, pero abierto al mismo tiempo a las interferencias que provie-
nen del entorno. En términos escénicos, lo que termina pasando se escapa a
lo que esta previsto que pase. Una infinidad de pequefios acontecimientos,
actitudes, gestos y miradas se cuelan en la accion central. Esta, de hecho,
acaba funcionando como una superficie de inscripcion del paisaje de acon-
tecimientos inadvertidos, que tienen lugar antes, durante y después de una
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Dora Garcia, El helicéptero, 2016. <https://augusteorts.be/catalogue/92/el-helicoptero>

accion dispersa y descentrada, convertida en un momento de espera. El re-
sultado, filtrado por la camara y la edicidn posterior, puede verse a través de
la pelicula resultante.

En un plano ritual, del que inevitablemente participa el teatro —como,
en distinta medida, cualquier entorno publico—, los momentos de espera son
también momentos de invocacidn de algo que esta por venir. La imagen es-
cénica de un grupo de gente esperando, o haciendo como que espera, queda
atravesada por una mirada hacia delante: remite a algo ya pasado, que esta
por suceder nuevamente. Invocacién de un pasado que, como dice Derrida
(1993: 22 ss.; ed. 1995) en Los espectros de Marx, es también una invocacion a
un porvenir y una forma de presente.

La imagen de un espectro que vuelve «décadas después de silencio y
borramiento», multiplicando «su capacidad de provocar y conectar escenas
distantes», es utilizada por Ana Longoni (2004; ed. 2017b: 8). Su objetivo es
explicar la recuperacion de la obra artistica de Oscar Masotta en las dos ulti-
mas décadas, una produccion hasta entonces conocida mayormente por sus
traducciones y estudios sobre Lacan.

Esta imagen responde también al juego de presencias y ausencias, som-
bras y reflejos, que despliega Dora Garcia —artista visual con una fuerte in-
fluencia tedrica y performativa—, tomando como eje los trabajos de Masotta.
Segunda vez es el titulo de este proyecto multiforme desarrollado entre 2014
y 2018, también llamado por ella y sus colaboradores como el «espiritu de
Masotta», como si todo el trabajo fuera una sesion expandida de espiritismo.
Una idea que enlaza con la imagen de Arendt —que trataremos mas adelan-
te— de lo publico como una mesa que nos une y nos separa, y en la que hemos
de creer y sostenernos, aunque no la veamos.

El proyecto de Garcia no tiene una finalidad meramente documental. La
historia se repite, pero con la intencidén de que pase algo por primera vez,
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aunque esa primera vez termine siendo siempre la segunda. O, como reza el
subtitulo del libro del proyecto, editado a raiz de la retrospectiva que el Mu-
seo Reina Sofia dedico a la artista en 2018, que la segunda vez sea siempre la
primera. Esa doble naturaleza de repeticion y accidente, mas que de accion,
enlaza con la naturaleza mixta de la situacion en cuanto a su grado de deter-
minacion e indeterminacion. Lo determinado de esta invocacion sera ahora
la propia obra de Masotta, que se toma de forma literal del pasado; lo inde-
terminado, el vacio sobre el que se sostiene dicha repeticion, en el sentido
de que no se trata de mostrar nada mas que el propio hecho de la repeticion.
Volver a hacer lo que ya se hizo medio siglo atras, para que surja una diferen-
cia que es sintoma de presente: «Creo que aquello que no esta alli, pero cuya
ausencia es denunciada por todos los elementos presentes, es una presencia
mucho mas poderosa (diriamos, la presencia de la ausencia) que cualquier
objeto que colocasemos en una situacion dada» (Garcia, 2005: 41).

Segunda vez, como otros grandes proyectos de Garcia, dio lugar a un am-
plio programa de trabajo sobre arte, politica y psicoanalisis, un cruce que
se sintetizé en las figuras de la metaficcion y la repeticion. En la web del
proyecto se encuentran disponibles las conferencias presentadas en los dos
seminarios organizados, ademas de varias publicaciones y numerosos tex-
tos. Estos materiales dialogaban con el eje central del producto, formado por
la pelicula compuesta de cuatro secuencias y un epilogo. Dos corresponden
respectivamente a la repeticion de El helicoptero, de la que forma parte la
situacion de la espera, y la repeticion de Para inducir el espiritu de la imagen,
el otro anti-happening de Masotta Las otras se basan en el cuento de Julio
Cortazar Segunda vez, que da titulo al proyecto, y en el Museo de la novela
de la Eterna, de Macedonio Fernandez. Estos ultimos sirvieron para contex-
tualizar la figura de Masotta y el contexto artistico y politico de la época. A
estas cuatro partes se le sumé un epilogo, El mensaje fantasma, utilizando
el mismo procedimiento de los anuncios a través de carteles callejeros que
antes habia utilizado el Grupo de Arte de los Medios, del que formaba parte
Masotta y del que hablaremos a continuacion.

Las grabaciones se hicieron en distintos lugares y contextos, pero tan-
to las repeticiones como los mediometrajes basados en obras de ficcion se
hicieron sin ensayos previos, es decir, fueron improvisadas a partir de unas
consignas basicas y los materiales propuestos. El que no fueran ensayadas
previamente contribuye a situar todo el trabajo en un umbral de indefini-
cion, de no saber e inseguridad, donde los limites entre lo fingido y lo real
se diluyen, levantando un interrogante sobre la naturaleza de aquello que
se percibe como realidad. Los textos de ficcion se reinventaron a partir de
conversaciones, encuentros, charlas o explicaciones mas o menos improvi-
sadas por personas de distintos ambitos. En el caso de La Eterna, en la que
se habla sobre psicoanalisis, politica y arte en relacion con la figura y época
de Masotta. En el caso del cuento de Cortazar, era una conversacion repetida
dos veces: la primera a modo de encuentro casual en una sala de espera entre
dos jovenes, que termina convirtiéndose en una escena de seduccion; y la
segunda, ya dentro de la habitacidon, entre un joven y un agente del aparato
policial del Estado.
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En el cortometraje final aparecian dos personas que dejaban a otra aban-
donada en el bosque, envuelta en una sabana blanca y completamente atada.
Eso remitia a la accidén proyectada e imitada al mismo tiempo en vivo por
una performer en Theatron, la sala donde tenia lugar el evento paralelo del
que constaba El helicéptero. Con este cierre se incidia en otro de los ejes del
proyecto junto con la repeticion: la denuncia de un vacio dejado por aquello
y aquellos que no estan, y que son los que finalmente justifican la repeticion:
«El origen de esta repeticion es un deseo de recuperar un recuerdo que ha
sido (ligeramente) olvidado, los conceptualismos del sur, en el exilio, en vis-
peras de una catastrofe politica (Argentina, 1976-1982)» (Garcia, 2018: 148).

Al presentarse como repeticiones, actuaciones o simples conversaciones
con el objeto de ser grabadas, estas escenas se acercan a una especie de extra-
flo teatro filmado en el que se cuelan silencios y momentos muertos. Como
en los trabajos de Masotta, se toma distancia del efecto de inmediatez de la
accion fisica, para centrarse en la inmediatez de la situacion, hasta dejarla
suspendida entre el presente de la grabacion y el espejismo de ese presente.

En las repeticiones, todo lo que se cruza pasa a integrarse en este teatro a
camara lenta, lo que también ocurria en los trabajos de Masotta, aunque aho-
ra el tipo de relato, mediado por la camara, ha cambiado sustancialmente. Si,
en aquel momento, este se construia y deconstruia con respecto ala moda del
happening, en el caso de Garcia se invoca el espectro de un hecho anterior;
pero no para observarlo como los restos de la historia, sino para utilizarlo de
herramienta, para abrir un paréntesis en los modos habituales que organi-
zan la teatralidad politica y simbdlica, y los modos de produccion del medio
artistico. Si en el primer caso, el publico tenia todavia una cierta opcién de
tomar distancia con respecto a lo que observa, los restos del happening; en el
segundo, publico y actores, artistas y no artistas, pasado y presente, se con-
funden en un terreno comun donde la posibilidad de la distancia, la critica y
la accidn recaen ya enteramente en la situacion cuyos limites porosos ame-
nazan con abarcarlo todo.

Haciendo un ejercicio imposible de involucién historica, diriamos que la
segunda imagen de este recorrido es una réplica de su repeticiéon medio si-
glo después. En esta nueva imagen aparece otro grupo disperso de personas
en un paisaje al aire libre, esperando que algo ocurra. La diferencia, ademas
del blanco y negro en el que nos han llegado las imagenes, es que estas ya no
saben lo que esperan. La historia ha ido para atras y la conciencia de estar
formando parte de la repeticion de un guion previamente fijado todavia no
es tan evidente. En su lugar se impone la sensacion de estar asistiendo a un
acontecimiento original, que ocurre por primera vez, un aspecto fundamental
del discurso artistico que estaba emergiendo entonces en torno al happening
y cuyo testigo recogera poco después la performance. Sin embargo, ya en-
tonces, Masotta, que acababa de volver de una beca de estudios en Estados
Unidos para conocer los nuevos lenguajes, era consciente de las trampas de la
primera vez y el discurso de la originalidad intrinseco al relato de la moderni-
dad artistica/econdémica. La toma de distancia con la propia obra y la invita-
cion que brinda al espectador a situarse a esa misma distancia de duda sobre
lo que esta ocurriendo, esta en la base de su critica al happening y de este
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tipo de procedimientos de creacion desde una perspectiva situada, que tiem-
po después iba a recibir denominaciones como arte contextual o site-specific.

El happening fue recibido en Buenos Aires con la avidez con la que se
consume todo lo nuevo, convirtiéndolo en un término de moda adscrito a
una serie de rasgos que lo hacian facilmente reconocibles a pesar de su am-
bicion de escapar a las etiquetas. El libro editado por Masotta con el titulo de
Happening, seguido de un signo de interrogacion, expresa, al mismo tiempo,
esta apuesta por el nuevo género y las dudas y tomas de distancia. Un movi-
miento hacia delante que, a su vez, describe una diagonal, para dejar el espa-
cio de las practicas artisticas en una posiciéon mas abierta. De hecho, estaba
reclamando otras formas de implicacion cuyo desarrollo, dos afios después,
serian intervenciones como Tucumdn Arde, con una proyeccion politica mas
directa.

La recuperacion de la produccion artistica de Oscar Masotta hay que en-
tenderla como parte de una corriente mas amplia de interés por espacios mas
dificiles de identificar o practicas hibridas, que habian quedado en los mar-
genes de la historiografia dominante. La Red de Conceptualismos del Sur fue
creada con este fin. La edicion de Ana Longoni de los textos de Masotta en
2004, Revolucion en el arte, donde se recoge el volumen histérico Happening?,
fue una pieza clave en este proceso. A esta edicién hay que afiadirle la expo-
sicion Oscar Masotta. La teoria como accion, en 2017, para la que se reedita la
citada compilacion. La actividad artistica de Masotta, concentrada en unos
pocos afios, esta bien documentada y estudiada. El motivo de traerla a esta
discusion sobre los modos publicos del arte y los dispositivos de relacion no
es por la cuestion en si del happening, sino por la operacion de desplazamien-
to. Se utiliza para abrir otros modos de participacion menos dirigidos, como
los que se desplegaran en Tucumdn Arde, y que son los que al académico le
interesaba aportar a este dossier.

Tanto Masotta como algunos de sus comparieros de generaciéon —como
Roberto Jacoby, Raul Escari o Eduardo Costa, quienes durante unos meses
formaran el Grupo de Arte de los Medios de Comunicacién (Costa; Escari;
Jacoby, 1966)—, consideraban el happening como un lenguaje ya gastado, a
pesar de su atn corta historia. Sin embargo, descubrieron otro tipo de posi-
bilidades, poniéndolo en relacion con el potencial fantasmal de los medios de
comunicacion, y sacando a la luz el teatro mediatico que lo orquestaba: esa
compleja esfera publica que nos envuelve y de la que estamos participando
aun antes de tomar conciencia de ello. La opcién, entonces como ahora, no
estaba en hacer un arte mas participativo, sino en abrir espacios de suspen-
sion y proponer entornos desde los que tomar posicion frente al hecho mis-
mo de la participacion y los regimenes de lo ptiblico.

Inicialmente, Masotta propone al Centro de Artes del Instituto Di Tella
de Buenos Aires —lugar de encuentro, por entonces, del medio artistico mas
inquieto—, un singular happening titulado Sobre happening(s). Este estaria
formado por una seleccién de obras realizadas de nuevo, integra o parcial-
mente, por un equipo de artistas locales, a partir de la documentacién exis-
tente. La seleccion incluia Meat Joy, de Carolee Schneemann; Un happening
y Autobody, de Claus Oldenburg; y un happening sin titulo de Michael Kirby.
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Masotta y sus compafieros de generacion debian de ser conscientes de
ese pulso con la historia que suponia convertir el happening en pieza de mu-
seo. También, de lo contradictorio de dar a conocer happenings originales,
trastocando los principios basicos de un género que buscaba reafirmarse en
la experiencia del instante y, por tanto, de la imposibilidad de su repeticion.
Esta especie de miniexposicion de happenings los convertiria en una suerte
de representaciones de unas acciones que habian nacido en oposicion a la
idea de simulacro, traicionando el efecto de realidad y la poética de la inme-
diatez caracteristicas de la performance.

Con la teatralizacion de la performance, tanto en el caso de Masotta como
en el de Garcia, se introduce un desplazamiento del punto de mira. Eso deja
al publico atrapado en un dispositivo de representacion que lo transforma en
un actor mas. El publico no solo asiste a unos happenings, sino que al mismo
tiempo se convierte en complice de esta operacion de puesta en escena. Asi,
se le ofrece una distancia de reflexion entre lo que esta viendo y el presente
en el que se encuentra.

Se abre asi un tiempo dilatado, disperso e incierto, que es el tiempo de la
situacion de la que el ptiblico forma parte. Este no participa solamente como
testigo de unas experiencias fisicas, sino que es invitado a tomar posicién
frente a este efecto de autenticidad haciendo visible la institucidn artistica,
la economia de la historia basada en la produccion de lo nuevo y el papel
que estan cumpliendo dentro de esta. El mito de la accion, inmediata, real y
fisica, queda asi suspendido sobre una especie de vacio. Este vacio sostenia
la maquinaria teatral necesaria, como explicé Barthes en aquellos mismos
aflos, para crear un nuevo lenguaje: «Il faut en effet pour fonder jusqu’au
bout une langue nouvelle, une quatriéme opération, qui est de thédtraliser.
Qu’est-ce que tréatraliser? Ce n’est pas décorer la représentation, c’est illimi-
ter le langage» (Barthes, 1971: 10).

En un momento en el que todavia no se conocian términos como re-
enactment o performance delegada, pero anticipandose a esas politicas del
espectador (Bishop, 2012: 219 ss.) que estaban por venir, estos happenings se
convierten en documentos vivos expuestos en un museo. O, utilizando la ter-
minologia lacaniana —un terreno con el que Masotta ya estaba familiariza-
do—, en signos de obras que ya habian ocurrido. Esto coloca al ptblico, segun
explicaban Costa; Masotta (2004: 13; ed. 2017), en la posicion del arquedlogo
o el psicoanalista; esto es, enfrentados no con unas obras originales, sino con
los restos de algo que ya paso.

El objetivo era desatar los limites de los lenguajes, como dice Barthes,
para dirigir la mirada no solo a esas obras, sino a lo que habia entre medias
de estas y el contexto de su recepcion en Buenos Aires. Se trataba de tomar
conciencia de una situacion y un momento presentes, desplegando un plano
intermedio que interrumpiera las inercias producidas por las modas. Bajo
esta mirada teatral, los happenings pasaban a ser un instrumento vaciado,
una especie de caparazon exterior para sostener una situacion: «Nuestros
happenings serian un mediador, como un lenguaje, de hechos ausentes, ya
inexistentes, pasados.» (Costa; Masotta, 2004; ed. 2017: 164). La finalidad,
continuaban diciendo, era que la obra se incorporara y circulara por otros
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circuitos y tiempos, desbordando los limites del objeto-obra material: «nos
excitaba, otra vez, la idea de una actividad artistica puesta en los medios y no
en las cosas, en la informacion sobre los acontecimientos y no en los aconte-
cimientos» (Costa; Masotta, 2004; ed. 2017: 164).

La distancia abierta entre original y copia, que es la distancia sobre la que
se construye la teatralidad, amplia el campo de la mirada. Incluye el medio/
dispositivo que produce la copia, es decir, el propio espacio donde esta ocu-
rriendo el evento, que es también un no evento. La focalizacion del medio
crea ese efecto de vaciado sobre el que fundar un nuevo lenguaje, todavia sin
identificar. Un lenguaje abierto hacia fuera, que no se cerrara sobre si mismo.

Sin embargo, el golpe de Estado del general Juan Carlos Ongania hace
que esta muestra se retrase hasta finales de 1966. En su lugar, Masotta propo-
ne un seminario que sirviera de preparacion —Acerca (de): Happenings—, que
se hizo en julio del mismo afio. En este, siguiendo con el plan de ruta estable-
cido, no presenta un happening sino una obra de los medios, EIl mensaje fan-
tasma, una ilustracion casi didactica del territorio que estaban explorando.

Tanto en esta obra como en El happening de la participacion total —rea-
lizada ya por el Grupo de Arte de los Medios de Comunicacion, también en
1966—, la difusion de la obra en los medios constituye la parte central del tra-
bajo. El primer caso, EI mensaje fantasma, recuperada también en Segunda
vez, se construye a partir de un cartel publicitario colocado en la calle, en el
que se anuncia el dia y la hora en que una cadena de television va a proyectar
el mismo mensaje del cartel: «Este afiche aparecera proyectado por Canal 11
de Television el 20 de julio». Previamente, Masotta ya habia reservado dos
espacios de 10 segundos en la citada cadena, en los que se oira el siguiente
mensaje: «Este medio anuncia la aparicion de un afiche cuyo texto es el que
proyectamos», acompafiado de una imagen con el texto del afiche en una
placa, pero con otra tipografia. El acontecimiento es la colocacion del afiche
en la calle, pero este no se termina de realizar hasta que no es anunciado
por la television. El acontecimiento, finalmente, se reduce al hecho de ser
nombrado.

El happening de la participacion total anticipaba, ya desde el titulo, el in-
tento programatico de acabar con el happening llevando al limite sus posibi-
lidades. El trabajo consistia en la difusion del propio trabajo como si hubiera
tenido lugar, un plan que finalmente se desvela a través de los medios, que
ponen al descubierto la trama. Nuevamente, es cuando se nombra en los me-
dios que sucede el acontecimiento, que es realizar algo cuya inica realidad es
haberse anunciado publicamente.

Fue unos meses mas tarde cuando Masotta presenta su primer happening,
que él mismo definiria como anti-happening o meta-happening. De un modo
también didactico, con el fin de provocar la discusion, crea una estructura
que le permite jugar con estas dos posibilidades: inmediatez y lo que él deno-
mina «discontinuidad», en una de las intervenciones en el seminario de julio
(Masotta, 2004; ed. 2017a). El helicdptero, de la que hemos extraido nuestras
imagenes de espera, fue realizado originalmente el 18 de octubre de 1966.
Constaba de dos partes que sucedian en puntos distintos y de forma paralela.
El publico, previamente dividido en sendos grupos, era llevado en autobuses
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Oscar Masotta, El helicdptero, 1967. © Cloe Masotta y Susana Lijtmaer

desde el Instituto Di Tella: unos se dirigian a una sala de teatro independien-
te ubicado en los s6tanos de un edificio en el centro de Buenos Aires, Thea-
tron, y otros a la zona norte de Buenos Aires, un area residencial pegando con
la costanera del Rio de la Plata donde se encuentra la vieja estacién de tren
de Anchorena ya abandonada.

El primer grupo permanecera poco menos de media hora en una expe-
riencia inmersiva, desarrollada en un ambiente oscuro, con musica de rock
en directo. Se visualiza una proyeccion de un inodoro, en la que se ve a un
personaje tratando de liberarse de unas vendas, y a una actriz imitando los
gestos de quitarse las vendas del cuerpo. También hay acciones de caracter
provocador con un contenido sexual; unos rasgos que el ptiblico de la época
no tenia dificultad en identificar con los estereotipos de un cierto tipo de ha-
ppening cuyo exponente mas conocido era Jean Jacques Lebel.

La cita de este tipo de happening hay que entenderla como reaccion a la
obra que el artista francés habia mostrado poco antes en Buenos Aires. Esta
habia gozado de una enorme repercusion en los medios. Masotta (2004, ed.
2017b) responde una semana después, en una conferencia, distanciandose de
esa estética, que califica como irracionalista, con pretensiones liberadoras y
apoyada sobre una serie de topicos culturales. Y, finalmente, a nivel formal,
por la distribucion del espacio y el uso del escenario, se termina convirtiendo
en otro tipo de teatro, que se pretendia rechazar. Nuevamente, como se ade-
lant6 en el apartado anterior, es la sensacion de que la accién no llega, de que
fallg, lo que genera la situacion.

Por su parte, el otro grupo, frente a aquella vieja estacion de tren, junto
a la costanera norte, de cara al rio de la Plata, no tenia mucho mas que hacer
que relajarse, disfrutar del paisaje y dejar pasar el tiempo. Finalmente, tras
casi una hora, aparece el helicoptero anunciado en el titulo de la obra, desde
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el que una conocida actriz de television saluda al grupo. Cinco minutos des-
pués, llegan los autobuses con el otro grupo, y unos y otros se reencuentran
para ser llevados nuevamente al Instituto Di Tella.

En un analisis de la obra unos meses mas tarde, Masotta (2017b) explica
su acercamiento estructuralista basado en un texto de Levi-Strauss. Debroise
(2017) retoma este enfoque para presentarlo como una deconstruccion del
happening. De este modo, lo pone en dialogo con la perspectiva antropolé-
gica que Lebel utiliza para defender dicho tipo de trabajo como un ritual
de liberacion. A partir de este enfoque estructural, el significado de la obra
se articularia a través de un sistema formal de oposiciones entre los tipos de
emplazamientos y acciones de cada una de las partes: encerrados - al aire
libre, ciudad - entorno rural, hacia abajo - hacia arriba, ruido - silencio.

Entre los dos escenarios, es el segundo, por la ausencia de accion, el que
responde al formato de la situacion, y es también este el que Masotta pre-
senta como un nuevo tipo de anti-happening. Tomar conciencia de una si-
tuacion implica adoptar una distancia para colocarse frente a lo que esta pa-
sando, pero también frente a lo que no esta pasando, pero podria pasar. Esta
situacion de suspension temporal se proyecta a otro nivel cuando se cruza
con la que estaba teniendo lugar al mismo tiempo en el otro lugar. Finalmen-
te, la obra no es ninguna de estas situaciones por separado, sino una tercera
cosa, resultado de la imposibilidad de llegar a una lectura que dé sentido a
todo. La ausencia de un relato tinico es el accidente que provoca la situacion,
construida a nivel sensible como un momento de dispersion y apertura, in-
tercambio y circulacion.

En El helicoptero, como en las obras de los medios revisados, se produce
una impresion de ausencia, fundamental también en la obra de Garcia, en la
que se ven involucrados distintos tipos de actores y medios. El objetivo no es
convertir este vacio en un objeto estético de contemplacion, sino en un es-
timulo sensible, para preguntarse por los modos posibles de representacion,
construccion y manipulacion de la realidad; uno de cuyos ejemplos, en aquel
momento, era la propia construccion del happening como relato de una mo-
dernidad artistica promovida por los medios.

Para escapar a los medios hay que insistir todavia mas en ellos. Este es el
mensaje de las artes de los medios. La solucién no pasa por evitarlos tratando
de superar las distancias, sino por asumir la propia condicién mediada —que
no mediatica— de la realidad y de nosotros mismos como parte de ella. La
teatralidad de la situacién, que veremos en el proximo apartado, remite a
esta mirada expandida con la que se trata de reaccionar a las preguntas: qué
esta pasando, qué estamos sosteniendo.

La insistencia actual en las practicas puede explicarse por su funcion
para dar espesor a estos espacios intermedios. Para inducir el espiritu de la
imagen, el segundo y ultimo happening de Masotta, parece una referencia
directa a esta operacion de dar espesor al medio. En este caso el medio es la
imagen, a través de una practica de exposicion que la dispara en direcciones
no previstas. Realizado también en el Instituto Di Tella, a finales de ese mis-
mo afio de 1966, consistia en la exhibicién de una veintena de personas con
aspecto de indigentes.
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El trabajo comenzaba con el propio artista dirigiéndose al publico. Sen-
tado en un sofa, dandoles la espalda, para explicarles la situacion: les aclaraba
que la obra iba a durar una hora y que podian abandonar la sala en cualquier
momento. Les explicaba que habia pagado a las personas que tenian delante,
incluso mas de lo que le pedian inicialmente, aunque no revelaba que fueran
en realidad extras de cine. También insistia en que las condiciones de segu-
ridad de la sala eran las habituales, por lo que no debian temer ningun acci-
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dente. Para insistir en esto ultimo se habian agrupado a la vista del publico
unos extintores de incendio, y ademas él mismo vaciaba el contenido de uno
de ellos para demostrar que funcionaban. A continuacion, el cuadro formado
por las personas dispuestas en linea mirando frontalmente al publico era ilu-
minado con una luz intensa, cuya estridencia se acentuaba por medio de una
musica electronica a gran volumen.

Cabe destacar la figura del sustituto, los falsos representantes, los fakers,
como se apod6 a Masotta, segun cuenta Luis Ignacio Garcia (2018); o del
doble, que el antropdlogo Isaac Joseph (1984; trad. 2002) define como el ha-
bitante del espacio publico. Este elemento es el actor por definicion, también
de la situacion (publica), un medio en el que nadie cree del todo, a pesar
de que todos lo necesitan. Los falsos representantes crean una sensacion de
vaciamiento que hace que el momento tenga que sostenerse en si mismo. El
sustituto es un actor no legitimado, es alguien o algo que esta desarrollando
una funcion que no le corresponde, es solamente un re-medio o re-mediador
para un momento accidental.

Cuando las cosas dejan de estar sostenidas por sus representantes legi-
timos, la realidad se tambalea. El problema es que ya no hay representantes
legitimos. Los originales perdieron credibilidad. Bajo la mirada de ese tercer
ojo fantasmal y difuso que es la historia, la instituciéon o el medio publico,
todos cumplimos un papel delegado. La diferencia con la alegoria barroca
del theatrum mundi es que ahora ese 0jo no es el ojo de Dios, sino el espectro
de nuestra propia condicidn ptiblica: somos nosotros mirandonos a nosotros
mismos.

Lo publico se puede definir en oposicién a lo privado o como aquello
que se tiene en comun. Para explicar esta segunda acepcién, Hannah Arendt
(1958: 59 ss.; ed. 2005) recurre a la imagen de un grupo de personas senta-
das alrededor de una mesa, que en un momento dado desaparece, como si se
tratara de un efecto magico en una sesion de espiritismo. Los asistentes se
encuentran sentados en torno a un centro vacio mirandose unos a otros, pero
sin ese objeto central que marcaba las distancias a las que debian situarse. Lo
publico, dice Arendt, es esa mesa imaginaria que debemos estar definiendo
constantemente. Y no solo la tenemos que crear, sino también tenemos que
creer en ella. Lo publico, como esa sesion de espiritismo, tiene una dimen-
sion espectral, que con la revolucion de los medios, la economia inmaterial y
el mundo digital se ha hecho mas patente.

A pesar de su ideario inclusivo, o justamente a causa de él, la cualidad de
un espacio publico se mide no solo por aquello que incluye, sino sobre todo
por sus formas de exclusién. Son los excluidos y lo que queda fuera lo que
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pone en crisis un espacio publico, sacando a la luz sus limites, su teatralidad
y sus formas de produccion.

La hipodtesis de trabajo —piensa el académico— desarrollada a lo largo de
este articulo, es que los modos relacionales adquieren espesor cuando pro-
mueven el didlogo, no solo con los agentes mas visibles y los actores mas
evidentes, sino con esas otras presencias inciertas o fantasmales que forman
parte de nosotros mismos y no solo con ellas, sino desde ellas. Es el propio
sujeto que participa el que asume también su condicién, tanto de sujeto de
hecho, como de sujeto a partir de sus cualidades y formas de presencia mas
fragiles, menos evidentes o faciles de identificar.

Esta condicion espectral se convierte en un elemento politico cuando se
pone en relacion con las formas de expropiacion de capacidades humanas
basicas como la palabra, el cuerpo o el espacio, fagocitados por los medios
de comunicacion, la politica y la especulacion, como ha estudiado Agamben
(1996; ed. 2001), al analizar la razon de la politica a partir de aquello que se
escapa ala politica. Segun Santos (2011), a través de las formas de produccion
de ausencias provocadas por los discursos sobre lo cientifico, la economia, el
progreso o larazay el género. Una de las contribuciones del arte consiste en
celebrar estos modos no aprendidos de construccion de lo publico, formas
imprevistas de hacer y hacernos publico. Convertir, en definitiva, lo ptiblico
en un momento incierto y por hacer.

La mesa de lo publico a la que se refiere Arendt puede ser la historia, la
memoria, la institucion, la academia, la ciencia, el arte, la educacion, la ética,
las politicas de género, o, simplemente, la necesidad de creer en un plano de
ordenacion que podria ser cualquiera de los anteriores o una mezcla de todos
ellos. Ese tablero de juego simboliza el conjunto de discursos, agentes y facto-
res que tenemos interiorizados y que determinan nuestros comportamientos
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en publico, un conjunto de factores que es siempre mayor de lo que podemos
identificar y controlar.

Esta mesa posee también una fuerte cualidad estética en cuanto que
produccion sensible. Eso explica que sea también uno de los territorios, por
definicidn, de las artes. El arte es el medio para activar las potencias de lo
ausente, un modo de abrir huecos y desplazar esquemas relacionales ya pre-
determinados. Histéricamente ha sido el teatro el lugar para discutir los mo-
dos de organizarnos como sociedad. No es una casualidad que este ambito
sea también un espacio habitado desde sus origenes miticos por espectros y
fantasmas. Hoy dia esta capacidad de replantear los modos de lo publico, im-
plicita en lo performativo, atraviesa de forma transversal todo el panorama
artistico y cultural.

La operacion de Masotta implica un ejercicio de repeticion, comparable
al que realizara Dora Garcia medio siglo después con las obras del artista.
Aunque los horizontes de fondo sobre los que se traza esta operacion sean
distintos, los mecanismos de teatralidad para hacer sentir la posibilidad de
lo que no es, pero podria ser, son comparables. La sensacion de formar parte
de una situacion que supera el conocimiento que tenemos de ella es comuin a
estos trabajos y, en general, a toda la obra de Garcia.

En la pagina web del centro cultural Tabakalera aparece una aclaracion a
raiz de la repeticion de El helicoptero, de que «se respetaran en todo momen-
to el bienestar de los participantes y las normas de seguridad». Se trata, ade-
mas de un guifio a Masotta, de un aviso para navegantes por estos espacios de
ficciones y realidades, de sustitutos y mediadores, en el que nadie lo controla
todo ni sabe exactamente lo que esta pasando. Los regimenes de intercambio
entre un espacio publico y lo que queda por fuera, que lo pueden convertir en
un ambito poroso y cambiante o un espacio rigidamente delimitado, son los
que marcan la cualidad de ese espacio como espacio publico y, en su caso, del
dispositivo artistico que lo genera.

La espera del helicoptero expresa la temporalidad difusa de una situa-
cion en la que los elementos mas faciles de identificar y, por ello, inicialmen-
te mas ciertos (como la llegada del helicoptero o los actores que hacen de
indigentes en Para inducir el espiritu de la imagen), se mezclan con tiempos
mas indefinidos, dispersos e incluso confusos, provocando un efecto de ex-
trafiamiento y suspension. El resultado es un vacio, un no pasar nada, en
el que sin embargo se siente que algo esta ocurriendo, aun sin llegar a sa-
ber exactamente qué. Lo que se esta grabando no es finalmente la obra de
Masotta o unos relatos de ficcidn, sino el hecho en si de la repeticion, con el
objetivo de provocar un desplazamiento en el tiempo, los modos y las iden-
tidades, de que surjan formas inesperadas de participacion de nuestra con-
dicion publica.

La situacion y lo situado definen una perspectiva de trabajo que ha ido
ganando protagonismo, en las Humanidades, a lo largo de la segunda mitad
del siglo xx. Su interés radica en poner el objeto de estudio en relacién con
un contexto preciso y abierto al mismo tiempo: preciso, por estar ubicado
en un espacio y un momento concretos; pero confrontado con la indetermi-
nacion que genera la heterogeneidad de circunstancias; a la que remite la
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situacion que, como dice el diccionario, comprende el «conjunto de factores
o circunstancias que afectan a alguien o algo en un momento» (RAE, 2018).
La diversidad de estos factores, en los que hay que incluir circunstancias bio-
logicas y medioambientales, hace que el sujeto nunca pueda tener comple-
tamente todas bajo su control, aunque aparentar dicho control sea parte del
juego social.

El imaginario de la situacion se apoya en la conciencia que sus agentes
tienen de formar parte de un momento compartido. Esto le confiere una di-
mension teatral, a pesar de no construirse frente a una mirada externa. Los
mismos agentes hacen de actores y publico de su propia situacion. Esto varia
sustancialmente los mecanismos de teatralidad con respecto a la representa-
cion puesta en escena, frente a una mirada externa, o a la acciéon como forma
de interrupcion de esa puesta en escena.

Algo nos hace mirar alrededor, invitandonos a tomar conciencia del lu-
gar en el que estamos. A menudo se trata de una sensacién de desbordamien-
to, falta de conocimiento del entorno e incertidumbre. Un imprevisto nos
pone en guardia: qué esta pasando, donde estoy. Esta mirada arroja sobre la
obra una relacion de exterioridad, confrontandola con un plano incierto de
circunstancias que nos desbordan. Se trata de una idea poco definida, pero
en esa indeterminacion radica su potencia. Bajo el paraguas de la situacion,
se hace visible no solo el ptblico, sino también el resto de los elementos con
capacidad de agencia, los mas evidentes pero también los menos ciertos.

La mirada externa sobre la que se construye el edificio de la teatralidad
es un tercer 0jo, una tercera instancia de caracter, sostenida por la concien-
cia compartida de lo ptiblico, la conciencia de estar sentados ante esa mesa
comun a la que se referia Arendt. Esa mirada le da una potencia autorre-
flexiva a la situacion, caracteristica por otro lado de cualquier mecanismo de
teatralidad.

Esto permite tomar distancia frente a este tercer ojo sin dejar de estar
expuesto a €él. El afuera y el adentro dejan de trazar unos limites externos
y fijos. Se crea asi un terreno movedizo dentro del cual se arman y se des-
arman distancias, complicidades, acercamientos y divergencias. Ya no hay
distancias fijas. El espacio se organiza y desorganiza segin el movimiento de
los actores, que potencialmente pueden ser todos y todo. Lo que ha sido y lo
que puede ser, lo que esta presente y lo que solo existe como una forma de
ausencia, entran en una relacion que cuestiona la estabilidad de lo publico
como espacio instituido. Ese tercer ojo pasa a ser una circunstancia mas de
una representacion de la que no se puede hacer un relato tinico ni acabado,
porque la situacion incluye también a quien la observa o relata.

Como forma de acciodn, la situacion ya no es lo que hace el artista, sino
lo que este hace que ocurra, un tiempo expandido de limites imprecisos que
queda mas alla de su control. El sentido de la situaciéon depende de las cir-
cunstancias y variables que concurren. La historia queda suspendida y, en
su lugar, se despliega la situaciéon como un plano sensible que moviliza una
inteligencia colectiva, incierta y contaminante.

Existe la tentacion de establecer una secuencia historica dentro del re-
lato de la modernidad, en la que estaria primero la representacion, luego la
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accion y por ultimo la situacion. Seria coherente con el modo lineal de repre-
sentacion de la historia, incluso con la accion como modo de interrumpirla,
pero no con la perspectiva multilineal y suspendida de la situacién, que no
admite una dnica historia, sino una dindmica de relaciones mas fluida. Pode-
mos expresarlo del siguiente modo:
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REPRESENTACION SITUACION

ACCION ENTORNO

Este bucle, inspirado en la estética modal de Claramonte (2016), enlaza
a su vez con la ecologia oscura de Morton (2016; trad. 2019). El lo presenta
como la figura que mejor conviene a la complejidad de esta paradoja, que
consiste en confrontarnos con un entorno pluricontextual, a una escala no
humana en muchos de sus estratos, con instrumentos humanos. Es la com-
plejidad de este cuarto nodo la que proyecta el flujo de sentidos represen-
tacidn-accion-situacion, hacia un horizonte que nos supera, entendiendo el
entorno en toda su diversidad de escalas desde los contextos de proximidad
hasta niveles temporales y materiales como el tiempo geoldgico o el tiempo
organico de los sistemas vivos. El entorno no es un unico medio, sino los
medios en plural y las circunstancias que atraviesan la situacion y le dan, en
cuanto a sus formas de representacion, una dimensién fantasmal.

Si el happening, la performance y las artes de acciéon emergen como una
ruptura de la representacion, la situacién surge como un tiempo-espacio
suspendido. Desde ahi es viable replantear los modos de hacerse cargo de la
historia, la representacion y las posibilidades de la accién. El hecho de que
la accidén no haya funcionado como se esperaba, al quedar atrapada como
otra forma de (anti)representacion, es el accidente que da lugar a la situa-
cién, como ocurrira en el caso de Masotta y otros artistas, y su tratamiento
del happening. La situacion no es, por tanto, resultado de una acciéon con un
principio y un fin determinados, sino de un accidente, un imprevisto o fallo
que nos obliga a detenernos y mirar alrededor.

Dentro de la situacion se despliega una negociacion incierta entre es-
tos cuatro niveles. El sistema de oposiciones representacién-accion, tiempo
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lineal de la representacion frente a tiempo puntual de la accidon, deja paso a
una temporalidad reflexiva. Desde ella, se puede recuperar la pregunta por la
historia y la representaciéon como oportunidad de lo que no pasé pero podria
haber pasado.

La historia se recupera en tiempo potencial, no solo a partir de lo que
cuenta, sino de lo que aparentemente no cuenta o se hace menos visible, de
sus silencios, ausencias y experiencias perdidas. Como relato por hacer, la
historia se convierte en una potencia en tiempo presente. Esto sefiala tam-
bién el presente como una posibilidad de actualizar el pasado, desde lugares
y modos inesperados. La situacion convierte el presente en una oportunidad
no de uno, sino de infinitos relatos, en funcion de los agentes y circunstancias
que lo afectan.
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Meditaciones finales

El académico se pregunta si este analisis de la teatralidad de la situacion,
comparada con los modelos mas habituales de teatralidad de la represen-
tacion o la anti-teatralidad de la accion, podria servir de conclusion al re-
corrido presentado. Intuye, quiza, que las consideraciones que siguen no se
ajusten al modelo académico de conclusiones de una propuesta de trabajo.
De hecho, este exige mas una practica, un modo de hacer que es también
una manera de escribir y situarse en un entorno, antes que una respuesta
tedrica.

Como esa mesa invisible de lo comun, la situacion, piensa el académico,
esconde un secreto en el que todo y todos estan colaborando, y del que nadie
tiene el relato completo. Posee un lado conspirativo que invita a buscar alian-
zas y a moverse un poco a ciegas. Es como un tablero de juego, un espacio de
pérdida, pero también de deseo y apuestas, de conocimiento y desconoci-
miento, que demanda una cierta estrategia de vida. La situacion no se agota
en un solo punto de vista, ni permanece estable, sino que es el resultado de
perspectivas y posiciones encontradas, lo que hace que no pueda reducir-
se a una Unica narrativa; la misma posibilidad de la narrativa y las distintas
formas de sostener la representacion dependen igualmente de ese momento
vivo de experiencias cambiantes.

Percibir y pensar en términos de situacion obliga a considerar cada mo-
mento como un paisaje incierto de elementos en movimiento, de personas,
cosas y emociones que estan presentes, pero también de otras que estan au-
sentes y que de algin modo se hacen presente.

La pregunta por lo participativo ya no se plantea en una unica direccion
obra-publico, activo-pasivo, ficcion-realidad, sino que se abre a los distintos
modos y niveles. Como actividad artistica, la escritura/lectura de este texto y
el espacio en el que nos encontramos participa de su condicion publicay sen-
tido de pertenencia, siempre incierto, a una comunidad real por imaginaria.
La focalizacion del discurso de la participacion en la figura del publico deja
a la sombra agentes igualmente importantes para determinar la economia
de lo publico, empezando por aquellos que han quedado excluidos del ideal
inclusivo del discurso politico.
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La dualidad obra-publico, texto-lector, académico - no académico, no-
sotros-vosotros se deshace al entrar en un terreno mas vasto en el que, antes
de que llegue el publico —o leas este texto—, ya hay un plano de consisten-
cias y un tejido previo. Si bien en el momento de su apertura, una actividad
adquiere una concrecion singular, lo que se hace especialmente patente en
el caso de la escena, la conciencia y las politicas de lo ptblico no se reducen
a ese momento de puesta en escena de un modo de participacion, sino que
empiezan a definirse antes y contintan transformandose una vez acabada
la obra.

Lanocién de espacios activos no debe entenderse como espacios que ne-
cesitan la participacion del publico para ser activados, como si un espacio
fuera algo muerto que se activa desde fuera. Antes de que llegue el publico,
ya esta pasando algo. Si le damos el tiempo de que emerja con toda su com-
plejidad de capas y circunstancias, el espacio se revela como una red inesta-
ble de cruces y tensiones entre pasado y presente, hacer y no hacer, ficciéon 'y
realidad, de la que el publico toma parte como un jugador mas de un partido
que ya ha empezado siempre antes. El grado de conocimiento y desconoci-
miento del territorio que se esta explorando, junto con los vacios sobre los
que se construye y el efecto de desplazamiento que produce, operan como
parametros para determinar la cualidad, antes que participativa, publica y
politica, en un sentido amplio, de una determinada actividad.

Somos parte de una historia secreta plagada de ausencias. De hecho, no
es una, sino muchas historias. Una configuracion incierta dentro de una in-
finita red de posibilidades que se mueven entre la ficcion y la realidad, la
investigacion y la creacion, el pasado y el presente, la teoria y la practica.
Este estar entre dos, dice Derrida (1993) al comienzo de su ensayo, es el lugar
de los fantasmas. La ciencia y los fantasmas parecen pertenecer a mundos
opuestos. Quiza la academia, piensa el académico, tenga problemas para ad-
mitir el concurso de estas entidades improbables, incluso en el caso de las
ciencias de una practica tan fantasmal como el teatro. Tal vez sea esta la cau-
sa del autismo que a menudo demuestran estas y otras instituciones. Aunque,
por otro lado, sabe que la institucién es también él mismo, que forma parte de
ella desde hace bastantes afios. Esto le anima a seguir insistiendo en una de
las preguntas basicas de su estudio, no como cierre de discusion, sino como
un punto y seguido mas de este montaje de escenas de espera e invocacion,
de situaciones y oportunidades para replantear y colocarnos frente a la con-
dicién de lo ptiblico, también en el mundo de la academia:
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Lo que sucede entre dos, entre todos los «dos» que se quiera, como entre vida
y muerte, siempre precisa, para mantenerse, de la intervencion de algun fan-
tasma. Entonces, habria que saber de espiritus. Incluso y sobre todo si eso, lo
espectral, no es. Incluso y sobre todo si eso, que no es ni sustancia ni esencia
ni existencia, no estd nunca presente como tal. El tiempo del «aprender a vivir»,
un tiempo sin presente rector, vendria a ser esto [..]; aprender a vivir con los
fantasmas, en la entrevista, la compaifiia o el aprendizaje, en el comercio sin
comercio con y de los fantasmas. A vivir de otra manera. Y mejor. No mejor:
mas justamente. Pero con ellos. No hay ser-con el otro, no hay socius sin este
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con-ahi que hace al ser-con en general mas enigmatico que nunca. Y ese ser-
con los espectros seria también, no solamente, pero si también, una politica de
la memoria, de la herencia y de las generaciones. (Derrida, 1993: 12; ed. 1995)
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Resumen

En el contexto teatral europeo contemporaneo, la implicacion del especta-
dor como parte integral y decisiva de la realizacion escénica es una practica
muy extendida, capaz de redefinir las teorias y las praxis del lenguaje teatral.
La contribucion material del espectador forma parte intrinseca a la escritura
escénica, algunas veces en calidad de co-creador con los actores, otras veces
como Unico creador y protagonista en el escenario.

El siguiente articulo propone una reflexion sobre el concepto y el rol del
dispositivo en los espectaculos destinados a la fruicion tnicamente de los
espectadores. El dispositivo, entendido en la concepciéon de Michel Foucault
como - «cruce de relaciones de poder y de saber» - (Agamben, 2006: 7), cam-
bia la escritura dramattrgica tradicional: el dispositivo prevé la introduccion
de la actividad de programacion en el ambito escénico. Por consiguiente, el
dispositivo constituye la dramaturgia del acontecimiento escénico, con la
prevision y la organizacion del acontecer en cada fase, concilidndolo con la
accion del espectador. Utilizando algunos dispositivos tecnoldgicos (tableta,
auriculares, mandos, etc.), el espectador sigue las instrucciones y las pregun-
tas, contribuyendo de esta forma a la realizacion escénica. En funcién de las
formas del dispositivo, cambia la modalidad de inclusién del espectador en
las dinamicas participativas programadas. En algunos casos la forma asumi-
da por el disefio dramaturgico es la de un complejo disefio con la construc-
cion de una poética sensorial, espacial y del imaginario o con la reescritura de
la realidad; en otros, la de la red que origina una arquitectura de la experien-
cia vivida por el espectador, tinico protagonista en el escenario.
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A partir de estas reflexiones, se examinaran diferentes paradigmas par-
ticipativos, para analizar como estas prevén modalidades especificas de re-
lacién: entre el espectador y la performance participativa; entre los especta-
dores; y entre el espectador consigo mismo. De cada tipologia se mostraran
ejemplos especificos, que permitiran establecer una mirada extensa a los
lenguajes propios de la participacion y a las mutaciones que esta implica en
los codigos lingiiisticos teatrales.

Palabras clave: dispositivo, participacion, espectador, programacion,
dramaturgia, red, arquitectura, espacio, lenguaje, paradigma
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Premisa

La participacion del espectador se ha transformado en uno de los imperati-
vos dominantes del panorama escénico europeo. Son cada vez mas frecuen-
tes las experiencias performativas que prevén la implicacion directa del pu-
blico en las dindmicas escénicas, en algunos casos de forma parcial como
co-creador en presencia de los actores, en otros casos de forma total como
Unico protagonista en el contexto escénico.

Es legitimo, como afirma el antropodlogo del teatro Piergiorgio Giacche,
que el espectador participante sea el objetivo natural, aunque olvidado, del
teatro y que —«il sentirsi partecipe come spettatore [...] € 'essenza dell’es-
perienza teatrale ed & intanto la differenza del teatro»— (Giacche¢, 1991: 9).
Ademas, es innegable que la proliferacion de experiencias participativas evi-
dencia cada vez mas un dato congénito del arte escénico que marca la rela-
cion teatral: el espectador participa siempre, tanto sentado en la platea ob-
servando lo que ocurre en el escenario, como implicado parcial o totalmente
en la realizacion material del espectaculo.

Lo que marca la diferencia, entonces, no es si el espectador teatral parti-
cipa o no participa, sino como es llamado a participar en el contexto escéni-
co. En este sentido, asumen un valor substancial las nociones de dispositivo,
red y arquitectura que permiten enfocar el analisis sobre como se articula la
participacién del espectador. En este punto esencial se origina el ensayo que
aqui vamos a proponer.

El dispositivo: para una dramaturgia de la participacion

Reflexionar sobre las modalidades mediante las cuales se manifiesta la par-
ticipacion del espectador en el ambito escénico nos permite indagar, en pri-
mer lugar, acerca de la relacion teatral a partir del valor posicional atribuible
a su figura.
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Si el espectador es siempre coproductor del espectaculo (De Marinis,
2008: 49-61), las experiencias participativas mas recientes a nivel europeo
pretenden destacar, explicitindola, la contribucion del espectador, que varia
segun las declinaciones participativas elegidas por las compaiiias. Desde la
experiencia performativa (Sofia, 2010: 140), que se refiere a una participacion
de tipo convencional, el espectador experimenta una participacion factual
que pone de manifiesto su contribuciéon (Pedulla, 2021: 18) y cambia de ma-
nera sensible su valor posicional.

Esta condicion viene determinada de modo substancial por la acciéon del
dispositivo que, entendido como «cruce de relaciones de poder y de saber»
(Agamben, 2006: 7) modifica la escritura dramatica tradicional. La etimolo-
gia de dispositivo sugiere que el término cumple con una funcion de poder,
da forma a algo que adquiere un estatus nuevo y diferente, que logra ser tal
gracias a su directa intervencion.

La proliferacion de experiencias participativas produce un cambio sen-
sible en la concepcion general de la maquina escénica: se originan diferentes
grados de participacion del espectador en las dindmicas escénicas propues-
tas, que establecen a su vez una posicién y una relacién diferentes del espec-
tador con el/los actor/es y con todo el sistema escénico. Esta articulada com-
binacion de las caracteristicas que definen la materialidad de la implicacion
escénica del espectador toma el nombre de dramaturgia de la participacién
(Maravala y Lopes Ramos, 2016: 151-169), en la que destaca la accion del dis-
positivo para determinar grados diferentes de la relacion teatral y del poder
intrinseco a los mecanismos participativos.

El dispositivo interviene en la relacion entre espectador y actor/perfor-
mer y prevé muchas posibilidades: desde la creacion de recorridos itineran-
tes y multisensoriales, hasta la propuesta de formas de intervencion aleato-
riasy parciales del publico, o incluso la transformacion de los espectadores en
unicos protagonistas en el escenario. Lo que produce el dispositivo, siguien-
do las distintas modalidades que analizaremos a continuacion, son modos
de participacion donde la forma, como nos ensefian las palabras de Nicolas
Bourriaud «puede nacer sélo de un encuentro entre dos planos de realidad»
(Bourriaud, 2010: 25). En nuestro caso, el plano del disefio del dispositivo y
el de la materialidad de la escena. ;Cual es entonces la accion ejercida por el
dispositivo sobre el rol y la posicion del espectador?

El dispositivo organiza la escena y la experiencia participativa del usua-
rio seglin su trama: en otras palabras, construye la dramaturgia del especta-
culo, con la previsién y organizacion de la dinamica escénica en cada fase,
conciliandola con la accion del espectador.

La accion del dispositivo, unida a la particular tipologia de intervencion
del espectador, a la relacion entre actor y espectador y a las caracteristicas
espaciales y temporales de los espectaculos participativos, contribuye a de-
finir formas diferentes de participacion. Por consiguiente, el teatro de parti-
cipacion no puede ser definido como un tnico teatro, sino que responde a la
multiplicidad de las distintas formas que lo caracterizan. En consecuencia,
la participacion debe ser entendida como «un campo» en el que «la forma
dinamica» (Frieze, 2016: 3) produce diferentes declinaciones dotadas de
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especificas formas y lenguajes que, segiin nuestra perspectiva, van a consti-
tuir auténticos paradigmas.

En el panorama escénico contemporaneo pueden individuarse algunos
de los principales paradigmas participativos: el paradigma inmersivo, de-
clinable a su vez en multisensorial e itinerante, el paradigma interactivo, el
paradigma espect-actorial y el paradigma participado. Los paradigmas aqui
citados pertenecen a dos tipologias diferentes: los paradigmas inmersivo,
interactivo y participado forman parte de modalidades de implicacién co-
participativas, donde el espectador interactia con los actores o performer
en calidad de coparticipe. El paradigma espect-actorial pertenece en cambio
a una modalidad de participacion total, donde el espectador asume toda la
responsabilidad en la realizacion del espectaculo, sin la intervencion de los
actores. De esta manera, el espectador es el inico protagonista, con los otros
espectadores, en la dindmica escénica.

Cabe precisar que los paradigmas participativos pueden estar ligados a
un grado variable de hibridacién. Por lo tanto, una o mas tipologias pueden
coexistir en el mismo espectaculo. No hay que excluir que en el mismo para-
digma puedan coexistir subconjuntos diferentes, dotados de caracteristicas
propias.

Escrituras de la participacién: los paradigmas

El primer paradigma, el paradigma inmersivo, se refiere a los proyectos ar-
tisticos que proponen que el espectador se entregue en una experiencia en la
que él es el protagonista, acompaiiado por el performer. Se pueden distinguir
dos tipologias diferentes de este paradigma: el primero hace referencia a las
experiencias que presentan una fuerte dimension multisensorial; el segundo
esta caracterizado por una dimension itinerante. Se propone que los espec-
tadores realicen algunos recorridos, sobre todo de caracter urbano, para que
vivan experiencias fuera de sus rutinas cotidianas.

En general, el término inmersivo exalta la dimension experiencial vivida
por el espectador, que sera diferente para cada uno. Es también importante
el encuentro entre el espectador con los otros espectadores, los performers y
las dimensiones espacial y temporal separadas de la realidad y proyectadas
como dimensiones imaginativas, en un espacio-tiempo u otro.

Un ejemplo de declinacion multisensorial de este paradigma es represen-
tado por muchas de las creaciones escénicas del Teatro de los Sentidos, di-
rigido por el antropélogo colombiano Enrique Vargas. Vemos un ejemplo en
el espectaculo Pequefios ejercicios para el buen morir: aqui los espectadores,
después de haber elegido si atravesar el mundo de los vivos o de los muertos,
se les vendan los ojos y se dejan guiar por los performers que los acomparian.
En otra produccion del grupo, El Hilo de Ariadna, el espectador atraviesa un
laberinto en soledad y encuentra de vez en cuando algunos performers den-
tro de algunos micro-mundos, creados como etapas dentro de su camino.

En su andlisis del teatro inmersivo Josephine Machon observa que «Los
teatros inmersivos combinan el acto de inmersion, estar sumergido en un me-
dio que es diferente a nuestro entorno “conocido” y que se siente inusual, con
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una profunda implicacion en la actividad dentro de ese medio, donde todos
los sentidos estan comprometidos y manipulados». (Machon, 2016: 29-30).

La practica de la inmersion prevé que los espectadores sean involucra-
dos en un medio totalmente diferente del ambiente conocido —la realidad.
Puede tratarse de un recorrido en un laberinto, o de un viaje por el mundo
de los muertos: en ambos casos, el espectador se ve catapultado a un espacio
y un tiempo que corresponden a un disefio dramaturgico preciso. El medio,
en este caso, no consta de un dispositivo tecnoldgico, sino que corresponde
a una construccion escenografica y espacial precisa, y a una dramaturgia de
la percepcién, definidas en cada detalle. El proceso de recepcion del espec-
tador, de esta manera, esta destinado a transformarse: desde un plano se-
mantico (making sense), relacionado con una percepcién cognitiva, pasa a
un plano somatico, relacionado con una percepcion corpoérea (sense making)
(Machon, 2016: 32-33).

La sinergia entre estas dos dimensiones exalta la capacidad evocativa de
las experiencias, que se dirige a la memoria del cuerpo del espectador, con la
implicacion de todos los sentidos. De hecho, la poética escénica del Teatro
de los Sentidos prevé la creacion de una dramaturgia sensorial. En ella el
espectador, el vigjero, construye su viaje, acompafiado por los actores, los
habitantes, que se transforman de alguna manera en quienes le proporcionan
su experiencia. Los olores y los sonidos, tanto en Pequefios ejercicios para el
buen morir como en El hilo de Ariadna, acompaifian el recorrido del especta-
dor para realizar la fusién entre percepcion semantica y somatica, capaz de
crear un espacio y un tiempo alternativos.

El espacio que acoge el viaje de los espectadores ocupa un rol fundamen-
tal. Debe ser apto para transformarse en un ambiente que se pueda cruzar y,
en algunos casos, habitar. Son ambientes cuidados en cada minimo detalle: los
habitantes del Teatro de los Sentidos son habiles artesanos en la creacion de
espacios y objetos, mundos auténticos entre lo onirico y lo imaginario. Su poé-
tica, ademas de ser una refinada poética sensorial, es al mismo tiempo una
poética de lo imaginario, puente entre la realidad y el ambiente en el que esta
inmerso el viajero. Encontramos un ejemplo en Dopo (2015), instalacion sen-
sorial de Gabriella Salvaterra, artista y habitante del Teatro de los Sentidos.
Los especios escénicos construidos permiten al viajero atravesarlos hasta des-
cubrir el significado profundo del hecho de habitarlos. La sensacion vivida por
el espectador es la de entrar en un mundo alternativo, donde es «la ambigiie-
dad de la imagen, lo que sugiere y evoca» (Salvaterra, 2018) a guiar y estimu-
lar su recorrido. El viaje atraviesa espacios diferentes: por un lado, un espacio
construido y mediado por la guia de sus habitantes —es decir, los actores— que,
mas que mostrar, sugiere; por otro lado, un espacio inaccesible que concierne
a la intimidad de la experiencia que el espectador construye durante su viaje.

Sila dimension espacial cubre un rol central en las creaciones inmersivas
multisensoriales, lo mismo se puede decir de la dimensioén temporal, dife-
rente y separada de la real. Una temporalidad que, como sugiere Belvis Pons,
se refiere al concepto griego de kairos, «un tiempo sin tiempo» (Belvis
Pons, 2016: 122). No sigue una secuencia cronoldgica sino que se aproxima a
una temporalidad que pertenece a la imaginacion y a la evocacion.
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Existe ademas, como se anticipaba al principio, otra declinacion del para-
digma inmersivo que no se basa en una poética multisensorial sino que se ca-
racteriza por una dramaturgia textual, desarrollada en una dimension itine-
rante. Nos referimos en este caso a todas aquellas experiencias que proponen
el formato del camino explorador en un contexto urbano o paisajistico, donde
la historia narrada a través de auriculares por una voz registrada constituye
la guia de todo el itinerario. Asi ocurre, por ejemplo, en Remote X, produc-
cion del colectivo berlinés Rimini Protokoll, donde los espectadores realizan
un recorrido por las calles de una ciudad guiados por una voz registrada que
transmite las indicaciones durante el itinerario. En este caso, el dispositivo
participativo propone la posibilidad de una fuga desde el espacio exterior de
la ciudad: la trama escénica invita al espectador a observar los mecanismos
silenciosos gracias a los cuales se desarrolla el ritmo pulsante y continuo de
una ciudad, o areflexionar sobre el significado de ser guiados por «una voz sin
cara», 0 a preguntarse cual es el valor de formar parte de un grupo sin entrar
nunca en contacto directo con él, asi como a interrogarse sobre el significa-
do de la vida. En otras palabras, el espectaculo intenta focalizar la atencion
hacia todas aquellas caracteristicas que forman parte de la vida de cada ser
humano, asi como del ritmo de la ciudad: existen, pero, de alguna manera, pa-
san muy a menudo desapercibidas. El espectador vive una participacién que
los mismos directores del colectivo llaman una «participacion avatar» (Kaegi,
2016: 127). Involucra al individuo en la realizacion de un recorrido, guiado
por una voz registrada y llamado, por consiguiente, a confrontarse con laidea
de materialidad y artificialidad, intrinseca al dispositivo.

El segundo paradigma, el paradigma interactivo, se define como una par-
ticipacion discontinua del espectador, reclamada o voluntaria y, en algunos
casos, solo en partes o fragmentos del espectaculo. En la mayoria de las crea-
ciones el espectador asume su posicion convencional, sentado en la butaca
de la platea, y puede ser invitado por los actores a tomar parte en algunas de
las dinamicas escénicas, con modalidades diferentes, previstas por el dispo-
sitivo participativo. Lo que explicita esta particular tipologia de paradigma
participativo es la interaccion entre el actor y el espectador. Pensemos en
este caso en el espectaculo Flam, de Roger Bernat /FFF, donde los especta-
dores forman parte de las dinamicas escénicas en algunos momentos del es-
pectaculo, que explora diferentes matices del mundo de las emociones. Exis-
ten también casos en los que los espectadores sustituyen materialmente a
los actores en el escenario, como ocurre por ejemplo en Gob Squad’s Kitchen.
You’ve Never Had It So Good, de la compaifiia Gob Squad. Aqui los espectado-
res, elegidos al azar por los actores en la platea, se transforman en los perfor-
mers del espectaculo, grabados de manera constante por videocamaras, que
transmiten las imagenes a un monitor situado en el escenario. En otros casos,
los espectadores pueden influir sobre el resultado de un proceso de eleccion.
Es el caso del espectaculo Amleto, de la compaiiia Collettivo Cinetico, duran-
te el cual los espectadores tienen que elegir cual es el mejor candidato para
personificar a Amleto: la intensidad del aplauso determina el ganador del rol.

En los casos citados, lo que destaca es la voluntad de hacer patente,
explicitandola, la contribucion del publico, cuya accién va a intervenir y a
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determinar (en algunos casos solo de forma aparente) la escritura escénica
del espectaculo. Se trata, en realidad, de un proceso que lleva a sus conse-
cuencias mas extremas un rasgo connatural de la relacion teatral, para in-
tentar exponer la implicacién necesaria e indispensable del espectador y
mostrar, al mismo tiempo, las insidias implicitas en el posicionamiento del
individuo con respecto a lo que ve en el escenario. Los mecanismos intrin-
secos al dispositivo parece que le plantean una pregunta silenciosa que no
puede ni debe permanecer desatendida: «;Por qué participas?». Se produce
de esta manera un cortocircuito entre vision, acciéon y reaccion, que es la pre-
misa necesaria del tercer paradigma, lo espect-actorial.

Si en el paradigma interactivo la contribucion del espectador es parcial y
se inserta en un extenso disefio dramattirgico, en el paradigma espect-actorial
la participacion del espectador es total, siendo €l el inico protagonista en el
escenario, junto a los otros espectadores. También en el caso de que el espec-
taculo prevea la presencia de uno o mas performers, la accién corresponde
al espectador, que tiene la tarea de completar el espectaculo a través de al-
gunas preguntas o instrucciones especificas. El espectador, siguiendo los di-
ferentes pasos de la dinamica escénica, debe ser consciente del proceso que
guia la accion, teniendo él mismo abierta la posibilidad de conspirar: tanto
en el caso de que €l decida tomar parte a las dinamicas propuestas, como en
el caso de que estas le parezcan extrafias, el espectador esta realizando una
eleccion y en virtud de ella hara su contribucion al espectaculo.

En este ambito, segiin una lectura semidtica del papel que se atribuye
al espectador, este asume el duplice rol actancial de sujeto y de destinatario
(Pedulla, 2021: 23), que responde también a la composicion dual del térmi-
no y que lo distingue del actor profesional y al mismo tiempo del actor no
profesional o no actor. El dispositivo escénico en este caso prevé un disefio
dramaturgico preciso que adquiere espesor gracias a la intervencion del es-
pect-actor. La escritura dramaturgica puede ser entendida como una com-
pleja arquitectura basada en las intervenciones de los espect-actores.

El espectador vive de esta forma experiencias participativas diferentes
y peculiares en calidad de jugador (Home Visit Europe, de Rimini Protokoll,
Domini Public, de Roger Bernat /FFF), de parlamentario llamado a tomar
decisiones para el futuro de la colectividad (Pendiente de voto, de Roger Ber-
nat /FFF), de ex-obrero que vuelve a dar voz a las palabras de las luchas
obreras (Numax-Fagor-plus, de Roger Bernat/FFF). Son solo algunos de
los ejemplos de las situaciones participativas que experimentan los espect-
actores, donde tienen que enfrentarse a las diferentes situaciones para com-
pletar el espectaculo.

Para entender el trabajo en el que se basa el disefio dramattrgico de las
creaciones espect-actoriales, es ttil referirse a la nocién de red. La red, en-
tendida como web, consta de nudos, o sea paginas conectadas por enlaces,
que envian a su vez a otras paginas. Una red puede ser lineal, con nodos ali-
neados, o puede prever sistemas jerarquicos binarios o no binarios, segun
las diferentes posibilidades de las acciones imaginadas. Muchos de los es-
pectaculos espect-actoriales presentan un modelo de organizacion similar
al modelo de la red, donde unas estructuras articuladas crean la textura del
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dispositivo, que avanza por aberturas o por cierres, segin la respuesta o lare-
accion del espectador. Los dispositivos escénicos derivan del formato de las
redes digitales para crear e imaginar acciones y relaciones que por su forma
y contenido se diferencian de las habituales relaciones cara a cara. Se trata,
en definitiva, de relaciones digitales, mediadas por un dispositivo que aisla
muy a menudo a los participantes, y que expresa la mutacion de las socieda-
des contemporaneas donde predominan los espacios alternativos para tejer
relaciones, como por ejemplo las redes sociales.

En este sentido asume siempre mayor importancia el trabajo de ideacion
de los espacios web, que organiza la estructura general de los espacios y el
tipo particular de fruicién del usuario: en otras palabras, tiene que crear una
arquitectura de la experiencia que prevea cuales seran las principales acciones
que se van a desarrollar, en las cuales la separacion entre espacio real y espacio
virtual pierda su significado: «No existe una Web separada. La informacion se
ha vuelto mévil y se ha achacado en el espacio fisico: las ecologias cross-chan-
nel son el lugar donde el pesudo-modernismo se encuentra con lo postdigital,
produciendo un nuevo alimento para el lugar y el significado. El papel de la
arquitectura de la informacion es responder a esta necesidad» (Resmini, 2012).

El rol de la arquitectura de la informacién, como observa Andrea Res-
mini, consiste en la creacién de espacios web que no estén separados de la
realidad (o sea, virtuales) sino que sean hibridos, mezclados inevitablemente
con la materialidad de lo real.

Otro proceso tangible en las experiencias espect-actoriales, es que pre-
sentan dimensiones espaciales hibridas, en las que cada componente es ne-
cesario para el desarrollo del espectaculo, que predicen las modalidades de
implicacion, contenidos, acciones y eventuales interacciones entre los espec-
tadores. El dispositivo adquiere funcion y sentido cuando entra en relacion
con el espectador, o sea cuando una accidén presupuesta se traduce en la es-
critura escénica del espectaculo.

Segun esta modalidad, el proceso dramaturgico se transforma: asume los
rasgos de una arquitectura finalizada con la participacion del usuario, en la
que se prevé la coexistencia de espacios y tiempos diferentes: los programa-
dos por el dispositivo y, al mismo tiempo, los presentes en la realidad externa
al evento escénico.

La accion del espectador responde a un plan ya programado por el dis-
positivo, donde el espacio para una libre eleccion del participante es minimo.
El espectador puede decidir no tomar parte activa: el riesgo existe aunque es
muy raro que tome esta decision. En este proceso el espectador asume el rol
de simple ejecutor:

The apparent opposite of creating positions of (reasonably) informed agency
for participants is to create positions in which their actions are manipulated,
because they cannot be said to have sufficient information to intend the con-
sequences of their actions. The result might be to create experiences, but not
experiences of choice [...] (White, 2013: 62).

Gareth White pone en evidencia una interesante ambigiiedad: la experien-
cia producida por un escenario concebido como dispositivo no se debe a su
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libre eleccién sino que parece guiada por un mecanismo cada vez diferente.
El espectador al principio cree poder elegir de forma libre pero en el curso
del espectaculo entiende que es un simple engranaje de un sistema que ya
presupone su accion (sabe qué pero no como). Es en este espacio minimo
donde se insertan los aspectos més interesantes de una forma de «accion
manipulada».

Entre las posibles lecturas de la funcién manipuladora del dispositivo,
destaca una que la asocia a un sofisticado sistema de poder. Al respecto, Os-
car Cornago, retomando la tesis de Maurizio Lazzarato sobre las formas de
subordinacion a las maquinas, distingue una «sujecion social». Se refiere a
la identificacion de cada participante, segun sus respuestas, que configuran
su rol, su trabajo, sus posiciones politicas, etc., y la «servidumbre maquini-
ca» o «molecular» que actua sobre las relaciones pre-individuales (Cornago,
2016: 200).

Como observa Lazzarato, «Es la servidumbre maquinica la que confiere
al capitalismo una suerte de omnipotencia, ya que atraviesa los roles, las fun-
ciones y los significados mediante los cuales los individuos se reconocen y se
alienan» (Lazzarato, 2008: 115).

Este mecanismo, caracterizado por la interaccion de los individuos en
la sociedad, se materializa a nivel escénico en el momento en que los espec-
tadores aceptan las reglas del juego teatral. Siguen los pasos dictados por el
dispositivo participativo, y encuentran en este procedimiento una logica im-
plicita. Es posible que, mientras los espectadores ejecutan las instrucciones,
se den cuenta de que los dispositivos tienen una naturaleza manipuladora.
Este es uno de los aspectos mas interesantes y subversivos de los dispositivos
participativos.

Lanaturaleza de manipulacion del dispositivo debe ser considerada en el
ambito del juego teatral, basado sobre algunas reglas determinadas que lle-
van al espectador a asumir de manera temporal un rol en el que percibe que
esta siendo conducido. El participante, de esta manera, tiene que enfrentarse
a dudas y preguntas: en otras palabras, el dispositivo pone en crisis su rol de
espectador y lo lleva a interrogarse sobre la naturaleza de su participacion.
En ese momento, el espectador, siendo consciente de la l16gica manipuladora
a la que esta subordinado, puede alejarse de ella y dejar espacio a la esfe-
ra del pensamiento critico. Se trata, entonces, de dispositivos participativos
que, ademas de englobar instrumentos para su misma critica, permiten que
el espectador experimente la complejidad del rol que le corresponde, que
Roberto Fratini define como amletico (Fratini, 2017).

Desde este punto de vista, el dispositivo se presenta como un instrumen-
to dotado de innumerables consecuencias y que prevé modalidades partici-
pativas muy diferentes, ademas de posibilidades diferentes de intervencion
por parte de los espectadores.

Lo mas interesante no es que el espectador decida si participar o no en
las dinamicas escénicas—algo que sucede en la mayoria de los casos— sino
que perciba la naturaleza manipuladora de los dispositivos escénicos, me-
diante el instrumento de la «heterodireccion»: las preguntas planteadas a
los participantes de Domini Public o las indicaciones en Home Visit Europe



PEDULLA. El dispositivo y la programacién del acontecer: para una arquitectura de la participacion 67

ESTUDIS ESCENICS 46

proponen opciones de alguna manera ya previstas, donde el espect-actor
tiene que elegir qué posiciéon quiere asumir y como quiere adherirse a las
dinamicas participativas. El procedimiento implicito aspira a fomentar una
mirada consciente y critica por parte del espectador que, siendo consciente
de estar sujeto a un mecanismo que lo gobierna, se siente estimulado para
reconocer procedimientos analogos de manipulacion presentes en la vida so-
cial y colectiva. En otras palabras, la accién del espect-actor no incide solo en
el desarrollo escénico, sino que contribuye a crear una vision critica en quien
es, al mismo tiempo, creador y observador.

En el caso del paradigma de tipo espect-actorial, la participacion del
espectador no coincide con un acto de liberacion o de redencion, sino que
responde mas a una exaltacion de la pregunta indicada en el paradigma inte-
ractivo: el espect-actor es llamado a interrogarse sobre por qué participay a
desconocerse en calidad de «buen ejecutante de la norman.

Los modelos paradigmaticos analizados prevén que el espectador no
esté preparado con antelacion para lo que pasara en el espectaculo, sino que
descubra las dindmicas durante el mismo.

Sin embargo, sucede de forma diferente en las creaciones que pertene-
cen al paradigma participado: en la mayoria de los casos, el espectador no
participa Uinicamente en las dinamicas escénicas, sino que también lo hace
en el proceso de creacion que precede al espectaculo. Esto ocurre, sobre todo,
cuando las compaiiias organizan talleres. Al tratarse de espectaculos parti-
cipados, seria mas apropiado hablar de proyectos participados, que incluyen
tanto talleres como la restitucion escénica final.

Una de las peculiaridades de este paradigma no esta en el hecho de des-
orientar o desplazar al espectador —caracteristica de los paradigmas analiza-
dos previamente— sino en que aspira a restablecer una relacion visible entre
actor, espectador y comunidad de referencia. El paradigma participado logra
ser representativo de espectaculos y recorridos propios del asi llamado teatro
social, donde el teatro consigue ser un instrumento activo en la implicacion
de sujetos marginados o en situaciones de incomodidad, como por ejemplo el
teatro en las carceles, o en el ambito de las marginalidades fisicas y psiquicas.

Entre las principales modalidades de implicacion participada figuran los
talleres, que tienen la finalidad de unir a un grupo de personas diferentes
mediante el trabajo comun entre los participantes y los artistas de las com-
paiiias, para acabar realizando un espectaculo final. Es un ejemplo, entre las
propuestas mas recientes en el panorama teatral italiano, el proyecto Futuri
Maestri del Teatro dell’Argine. Un trabajo creativo de dos afios de duracion,
entre 2015 y 2017, durante el cual miles jovenes han escrito las palabras del
futuro. El proyecto concluyd con un espectaculo de «miles de voces blancas»
en el que los jovenes contaban «su idea de futuro» (Teatro dell’Argine, 2017).

Los dispositivos participativos: unainvitacion a la salida

Parece patente que existen diferentes modalidades de practicar, articular y
escribir la participacion del espectador: esta se caracteriza por ser un instru-
mento con un formato capaz de jugar con la posicion y el rol del espectador.
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Como hemos analizado, las nociones de dispositivo, red y arquitectura,
permiten enfocar algunas de las principales modalidades de practicar la par-
ticipacion, definidas segun ciertos paradigmas participativos. El dispositivo
origina el disefio general de cada espectaculo y se manifiesta con modalida-
des diferentes. Se trata de una organizacion similar al modelo de la red, que
avanza por aberturas o por cierres, segun la reaccion del espectador. De esta
manera, se prevén la estructura general de los espacios y el tipo particular de
fruicion del usuario, con la creacion de una arquitectura de la participacion.

En el paradigma espect-actorial, como hemos analizado, resulta mas pa-
tente la participacion entendida segun las nociones de red y arquitectura.
De hecho, el espectador se transforma en el Ginico protagonista: suya es la
responsabilidad de realizar las dinamicas propuestas siguiendo las instruc-
ciones dadas. En el paradigma inmersivo, en cambio, el rol del espectador es
el de un viajero que es guiado por el actor habitante a través de un recorri-
do intimo de descubrimiento o es invitado a releer la realidad que lo rodea.
Aqui el dispositivo prevé un articulado disefio mediante la construccion de
una poética de los sentidos, de los espacios, y de lo imaginario en el caso de
las creaciones multisensoriales; y una reescritura y relectura de la realidad
cuando se trata de los espectaculos inmersivos-itinerantes. En el paradigma
interactivo, el espectador es uno de los engranajes decisivos para influenciar
o modificar las dinamicas escénicas y hacer visible la relacion que se estable-
ce entre el publico en la platea y los actores sobre el escenario. En cambio, en
el paradigma participado, el espectador toma parte en el proceso dramatur-
gico y también en la realizaciéon del espectaculo final.

Es asi posible distinguir entre un teatro participado, donde la participa-
cion del espectador tiene que incluir el ambito proyectual y escénico, y un tea-
tro participativo, en el que la participacion del espectador es aleatoria o total,
pero en cualquier caso el espectador descubre las dinamicas participativas
durante el espectaculo escénico. De esta manera, la participacion, connatural
alarelacion teatral, se convierte en el elemento mediante el cual se reivindica
la responsabilidad del individuo, que es invitado a hacerse cargo del teatro.

El breve excurso de los paradigmas participativos demuestra como el
formato de la participacion produce un cambio en el estatus del espectador,
intentando llenar la ambigiiedad innata a la dualidad del término espect-
actor. En otras palabras, los dispositivos participativos exaltan el tema y la
urgencia de la «salida» del espectador de si mismo:

Il teatro non é come il calcio, & qualcosa di piu in quanto luogo dell’uscita. Il
teatro ha una magia antica perché é stato la prima invenzione dell'uomo dopo
il giuoco; ed ¢ fratello— della poesia, in quanto “giuoco normato” esercitato con
maestria individuale, tale da divenire memorabile. [..] E la meraviglia dell’'usci-
re (Meldolesi, 2008: 311, 312).

Las palabras de Claudio Meldolesi, aunque se refieren a la experiencia del
teatro en la carcel, invitan a una reflexion profunda del papel fundamental
que representa el teatro en la sociedad. Parecen proféticas al mostrar la cen-
tralidad del teatro como lugar de la salida y sugieren, al mismo tiempo, segun
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nuestra perspectiva, lo dificil que es la tarea que tiene en sus manos el espec-
tador, aiin mas patente con las practicas participativas: salir de si mismo y no
regresar.

?
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Resumen

La siguiente reflexion tiene como objetivo explorar el concepto de gamefor-
mance y algunas de sus definiciones, a partir del analisis que hace el investi-
gador y disefiador Sebastien Deterding (game studies), sobre los alcances de
la gamificacion en la creacion escénica contemporanea. Mas alla de la preten-
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sJuego performativo

o gamificacion escénica?

Qué es una gameformance

y por qué a la escena interactiva
deberia interesarle

What ‘s in a name?
That which we call a rose
By any other name would smell as sweet.

Shakespeare, Romeo & Juliet
(1595-1597)

Tras la huella de la escena interactiva/relacional/participativa

Observamos en las ultimas décadas una explosion considerable de propues-
tas escénicas —donde la audiencia toma un rol activo incluso en términos de
co-creacion—, que se han actualizado y reforzado con infinitas posibilida-
des, a raiz de la hibridaciéon medial. La tecnologia y la posmodernidad han
puesto a la audiencia de vuelta a participar e intervenir la escena, superando
la supuesta pasividad que caracteriza a la expectacion teatral. Esto ha po-
sibilitado el aumento de propuestas artisticas, donde autoras y autores han
experimentado con la accion interactiva, en distintos niveles y con distintas
motivaciones y resultados.

Gran parte de la creacion escénica desarrollada a partir de la década de
los setenta, que explora y arriesga en nuevas formas de relaciéon con su au-
diencia —y que podriamos denominar dentro de la amplia categoria de las
escenas de participacion o de interaccién— es, a juicio del teérico Roberto Fra-
tini, nada mas que un intento nostalgico por revivir una serie de conceptos
que, desde comienzos del siglo xx, los artistas asociamos de manera obsti-
nada «al retorno de todo aquello entendido como barbarico y ritual» (Frati-
ni, 2020). Tales intentos por renombrar y revivir practicas co-ludicas en las
artes escénicas, han significado una considerable proliferacion de formatos,
dispositivos, artilugios y aparatos raros, que coquetean en las fronteras de
variadas disciplinas. Tienen, como objetivo ultimo, el desafio de activar y ha-
cer participes a audiencias de naturalezas diversas, mas o menos programa-
das, y proclives a maneras mas novedosas de relacionarse con las creaciones.
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Mas alla de los usos (y abusos), tedricos y practicos de la nocion de «par-
ticipacion» —en lo que respecta al campo de los estudios escénicos—, hace
mas de una década que Fischer-Lichte evidenciaba el fin del creador como
ente independiente y autdbnomo. Tal concepcion provocaba que los recepto-
res estuvieran impedidos de modificar la materialidad de las obras. Para ella,
esta mentalidad «ha dejado de ser operativa, pese a que en la conciencia del
gran publico no sea asi» (Fischer-Lichte, 2004: 325). Tal como vaticind, he-
mos visto, en los ultimos afios, como son cada vez mas los ejemplos de prac-
ticas escénicas interactivas y de disefio de experiencias que consideran a la
audiencia como una pieza fundamental. Todo ello, en distintos intentos por
darle la potestad de cambiar las 16gicas y estrategias internas de las piezas a
las que se expone, con mayor o menor éxito.

Mecanicas de juego everywhere

La gamificaciéon’ —concepto de uso no recomendado por la RAE— o su po-
sible traduccion al castellano como ‘ludificacién’, a grandes rasgos, es un fe-
nomeno que exporta elementos y mecanicas extraidas desde la teoria de los
juegos a otras esferas culturales y sociales, para diversos fines: educativos,
comerciales, tecnoldgicos, experimentales o artisticos, entre otros.

Segun los investigadores de Game studies, Steffen P. Walz y Sebastian De-
terding (2015), el concepto de gamificacion habria surgido hace aproximada-
mente una década, para superar la nocion de «serious games» generalizada
por los estudios de teorias del juego, para referirse a cualquier construccion
ludica o juego completo, disefiado y desarrollado con fines no recreativos
(Caillois, [1967] 1986).

Antes de la aparicion del término, el escritor y socidlogo francés Roger
Caillois, ya identificaba toda una esfera de practicas lidicas que se acercan
a la definicién contemporanea del concepto, donde se utilizan elementos y
recursos extraidos de los juegos, pero se aplican en la construcciéon de ob-
jetos, productos o experiencias ajenas al contexto original (Caillois, [1967]
1986).

Este concepto, que en un principio se mantuvo acotado a nichos muy
concretos —como festivales de disefios de juegos o de arte, y a la misma co-
munidad académica—, se ha introducido paulatinamente en lo cotidiano en
los ultimos afios. Es mas, ha tenido un crecimiento exponencial en la medida
en que se ha vuelto una herramienta llena de estrategias en manos de diver-
sas industrias, para captar consumidores, jugadores y usuarios (Zichermann
y Linder, 2013).

El término ha generado varias polémicas entre los entendidos, ya que
ha sido aplicado indiscriminadamente para distintos usos, muchos de ellos
contradictorios. Académicos, artistas, empresarios o cientificos, todos han
extraido de los juegos, elementos para sus propios fines y propdsitos. A gran-
des rasgos, en la actualidad el consenso generalizado sobre la gamificacion
entendida como disciplina, corresponde a la utilizacion de estrategias, ele-
mentos y técnicas de disefio de juegos, aplicados en contextos que no son
juegos. A partir de esto, es posible encontrar un sinfin de ejemplos en los
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que se produce una «interrelacion entre juegos y vida diaria» (Deterding y
Walz 2015: 6) donde practicas, patrones, lenguajes y conceptos de la teoria
del juego, penetran todas las areas de nuestro cotidiano.

Este entrelazamiento tendria una larga data de antecedentes e influen-
cias, a partir de distintas manifestaciones como, por ejemplo: las primeras
exploraciones del movimiento situacionista, que ya en los afios cincuenta
postulaba el juego como concepto central de sus creaciones; los experimen-
tos del movimiento Fluxus; los juegos de guerra, entendidos como los for-
matos «ludicos» utilizados en campos de entrenamiento militar; los orige-
nes del planteamiento estético relacional de Nicolas Bourriaud; los «serious
games» 0 los juegos inmersivos, y los origenes del disefio interactivo entre
humanos y computadoras, lleno de elementos extraidos de la cultura del jue-
go. Este proceso, entendido por algunos como «gamificacion o ludificacion
de la cultura», ha sido estudiado por diversos tedricos dedicados a los game
studies (Zimmerman, Walz, McGonigal, Montola, etc.) que le han dado di-
versas perspectivas a lo largo del tiempo.

Gamificacién en las artes escénicas

La relacidn entre teatro y juego es un tema ampliamente debatido y estudia-
do: en las artes escénicas, coloquialmente, se nos ha acostumbrado —ya sea
como espectadores o profesionales del medio— a disfrutar del teatro como
si se tratase de un juego. Esta posible interpretacion de las practicas teatrales
se ha extendido como un arma de doble filo: para efectos practicos, puede ser
util que un profesor de actuacion utilice la analogia del juego para iniciar a
sus actores. Pero, socialmente, ha contribuido a que, en muchas comunidades,
las practicas artisticas escénicas sean percibidas por el establishment como
hobbies o pasatiempos, justificando asi su caracter «improductivo» y, por
ende, poco lucrativo.

Esto ultimo es bastante discutible, considerando que, actualmente, la in-
dustria de los juegos es una de las que mas dinero mueve a nivel mundial. Un
paso mas alla de las discusiones académicas o de las impresiones subjetivas
sobre las definiciones, lo interesante es que, en términos concretos, no es tan
extensa la teoria que aborda profundamente esta relaciéon —juego/teatro—
en cuanto a la aplicacion practica de recursos o herramientas extraidas de la
teoria del juego para ser utilizados en procesos de creacion escénica.

La mayoria de los estudios y discusiones se reducen a las implicancias
y consecuencias ideoldgicas —en términos foucaultianos—, del ejercicio de
poder, implicito tras la creacion de un dispositivo de interaccion escénica,
que da instrucciones a la audiencia para activar su interaccién. Generalmen-
te, se atrapan en argumentaciones bizantinas sobre cuan real (o no) es la par-
ticipacion de la gente en este tipo de puestas en escena; o bien, se reducen a
la mera creencia de que, porque un dispositivo escénico involucra reglas y la
audiencia puede «jugarlo», ya entrariamos en el terreno de lo netamente la-
dico. Dejan asi de considerar que el concepto de participacion tiene infinidad
de matices segun cada quien —ses teatro «participativo» o «xinmersivo», por
ejemplo, un escape room?—, y obvian aspectos como el caracter espectacular
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que supuestamente debe tener una pieza teatral, o los contextos de escenifi-
cacion o presentacion de una experiencia escénica.

Entendiendo lo insulso que puede resultar hoy intentar clasificar cosas
y, mas aun, pretender saber qué es (y qué no es) el teatro, o qué es (y qué no
es) la participacion de la audiencia; a efectos practicos para este articulo,
se definira ampliamente el concepto de teatro de interaccidon o colaborati-
vo, también llamado participativo, por el concepto «Escena de co-creacion’
ludica». En él, entrarian toda clase de producciones escénicas que requieran
de la participacion del espectador, para que el dispositivo y la programacion
dramaturgica de la experiencia resulten exitosos a sus propios propositos de
creacion independientemente de sus plataformas o de los recursos materia-
les utilizados. En resumen: aquellas obras donde el espectador puede alterar,
con sus decisiones, la programacion dramaturgica de la experiencia y donde
la audiencia es dotada de una misién protagonica en el sentido etimoldgico
del término. O sea, donde sea imprescindible su intervencion para movilizar
la accion de la experiencia creada.

Pervasive games, mixed reality performances y otros artilugios

Dentro de estos parametros, encontramos hoy en dia una serie de posibili-
dades, que surgen a partir de la hibridacién escénica con la digitalizacion, la
tecnologia, la realidad aumentada, los prototipos de VR, y un sin niimero de
otras manifestaciones mas antiguas. Hallamos ejemplos desde LARP (live ac-
tion role playing games) hasta parques tematicos y escape rooms. En funcion
de acotar mas el espectro de variantes, diversos estudios sobre ludificacion de
las artes escénicas apuntan a ciertos elementos basicos, tales como mecanicas
de juego, la persecucion de objetivos o el uso de reglas, extraidos de las teorias
referenciales de la materia de Johan Huizinga ([1938] 1949) y Roger Caillois
([1967] 1986). Estos elementos son ejemplos de caracter transversal al disefio
de juegos y pueden aplicarse a la construccion de dispositivos escénicos de
co-creacion ludica.

Sebastian Deterding (2015) —investigador y disefiador, que trabaja en el
campo de las experiencias de usuarios, el disefio de sistemas ludicos, las tec-
nologias persuasivas y los videojuegos—, hace una revision cronoldgica de la
evolucion de las nuevas formas de juegos (y de jugar), que surgen a partir del
2000, analizando la influencia de la ludificacion cultural y de la performan-
ce medial (mixed reality performance). Usualmente denominados pervasive
games,” son objetos o sistemas ludicos que tienen «una o mas caracteristicas
que expanden el circulo magico del juego» (Montola, Sternos y Waern, 2009,
12), hacia otras esferas espaciales, temporales o sociales. El concepto de cir-
culo magico, es una propuesta de Huizinga, quien postulaba que el juego crea

1. El concepto de ‘audiencia co-creadora’ es propuesto por la investigadora y disefiadora de juegos, Lara Sanchez
Coterdn (2014), para dar un contexto a su propia definicion de gameformance.

2. Latraduccion literal al espafiol seria ‘penetrante’, pero el uso de este vocablo en su contexto original relativo a
los juegos viene del latin pervadere, que significa «que se distribuye o difunde por todas partes, que tiende a propa-
garse o extenderse totalmente por medio de diversos canales, tecnologias, sistemas, dispositivos y otros». Palabra
italiana. Significado en espafiol: invasivo, penetrante, permeable. Fuentes consultadas: <https://www.collinsdictio-
nary.com/dictionary/english/pervasives, <https://www.wordreference.com/es/translation.asp?tranword=pervasives.
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una experiencia fuera de la vida cotidiana, mientras esté mas o menos defini-
do el «campo de juego» donde sucede (Huizinga, [1938] 1949: 10). Mas tarde,
el término seria actualizado por diferentes tedricos de los game studies, que
apuntaban que se trataria de un espacio fisico o virtual, fuera de la vida real,
donde la gracia consistiria en poder explorar la propia realidad del juego de
manera repetitiva y segura (Salen y Zimmerman, 2004).

Deterding propone, como ejemplos de pervasive games, los tipos de jue-
gos que toman posesion de espacios publicos especificos; juegos de realidad
virtual que usan dispositivos digitales y que se desarrollan en espacios colec-
tivos; o los juegos persistentes (Deterding y Walz, 2015: 29), definidos como
aquellos donde los limites temporales se extreman y pueden transformarse
en acciones de repeticion continua en resistencia.’

En paralelo al desarrollo de estas terminologias, Deterding ubica a fina-
les de los noventa el surgimiento de colectivos artisticos como Blast Theory,
PunchDrunk o Rimini Protokoll. Los considera pioneros en la experimen-
tacion de una creacion performativa que conecta medios de comunicacion,
situacionismo y juegos (Deterding y Walz, 2015). Argumenta que se confi-
guraran, con el tiempo, como primeros referentes de la materia en la escena
europea.

En su analisis respecto a las ambigiiedades de los juegos y sus multiples
definiciones y usos, Deterding crea un esquema comparativo util para enten-
der las retodricas de los juegos aplicables a los estudios de performance. Su
propuesta consiste en comprender el fendmeno de la ludificacién performa-
tiva, en dos grandes bloques relativos a su naturaleza: comunal o inmersiva.
El autor situa el teatro (tradicionalmente entendido), los parques tematicos
y otro tipo de ficciones interpretativas teatrales dentro de la categoria de re-
térica de performance de juego inmersivo. Asimismo, define los RPG (juegos
de rol), los juegos de realidad virtual aumentada y los juegos narrativos y
videojuegos basados en historias como géneros de referencia para este tipo
de creaciones escénicas (Deterding y Walz, 2015).

Una de las piedras angulares de la creacion de sistemas ludicos es la
inclusion de un tercero (el jugador), en un rol participante, en pos de la
co-creacion de una experiencia conjunta. Tal como Umberto Eco (1981) des-
cubre al lector completando intersticios —espacios vacios— que ha dejado el
autor, se espera que el jugador haga lo mismo. En el lenguaje de los juegos, la
participacion se relaciona directamente con el concepto de jugabilidad: este
término se entiende en el sentido de la participacion del jugador en un juego
(Anyo, 2016) y en sus niveles de relacion, ya sea con el mismo juego, cuando
se trata de una experiencia individual, o multiple, cuando se trata de una co-
lectividad de participantes.

Desde el punto de vista de la teoria de los game studies, el concepto de
participacion puede considerarse acertado para intentar delimitar este tipo
de expresiones escénicas. De hecho, en un juego, el umbral de participacion
se reduce, facilitando la transformacion de los espectadores y espectadoras

3. Un ejemplo de persistent game podria ser el juego de mévil «xpokemon go pro», que mezcla realidad virtual au-
mentada con el uso de un dispositivo mévil y localizacién GPS.
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en participantes activos, ya que es necesaria la implicacion creativa de todos
los jugadores (Aarseth, 2001). Este proceso de transformacion desde el rol
de expectacion a la accidon jugadora es analdgico al requerido en una pieza
escénica de co-creacion ludica, donde la audiencia esta considerada desde la
génesis del proyecto para ser parte del proceso creativo de la experiencia —y
no solo un conjunto de simples usuarios—. Se aplica la diferencia entre aque-
llos dispositivos escénicos de co-creacion, donde desde al inicio del proceso
de creacion escénica, se consideré que la audiencia tenia un rol activo dentro
de la configuracion de la pieza, con aquellas donde su nivel de intervencion
es totalmente decorativa.

En esta misma linea, la investigadora escénica, directora y disefiadora de
juegos, Elena Pérez* (2016), explora en su propuesta doctoral una definicion
de juego mas abierta, que le permite incluir diversos tipos de expresiones
ludicas para estudiar dispositivos escénicos co-ludicos, indistintamente de
la tecnologia que utilicen. Pérez sustenta su trabajo tedrico en la idoneidad
del concepto propuesto por Jane McGonigal, quien postula que «todos los
juegos comparten cuatro rasgos definitorios: objetivos, reglas, un sistema de
feedback y participacién voluntaria» (McGonigal, 2011: 21).

Pervasive performance

A partir de los cuatro elementos basicos de todo juego de McGonigal y de
la definicién de pervasive games, Pérez (2016) propone el concepto como un
género emergente que tiene como fin involucrar ala audiencia en experiencias
de participacion masiva, mezclando recursos de los juegos, medios de comu-
nicacion y performance. En su tesis, define una pervasive performance como
un evento que combina jugabilidad con performance y que usa la experiencia
misma como una plataforma potencial de arte colaborativo en espacios pu-
blicos. Este tipo de experiencias podrian entenderse también dentro del es-
pectro de la clasificacion de Mixed-reality Performance (Weijdom, 2017), que
pone en practica elementos tedricos similares.

Peréz delimita su idea de performance pervasiva, como todos aquellos
dispositivos de interaccion escénicos (entendidos como performances con
un sentido artistico), que tengan en comun la participacion masiva, el uso
del espacio publico y el factor ‘juego’, y que utilicen dispositivos tecnoldgicos
como medio de interaccion (GPS o dispositivos moviles).

Acorde a esto, seria posible encontrar referencias de ciertas piezas que
comparten estos principios en el trabajo de diversos colectivos artisticos que
figuran recurrentemente como parte de la escena contemporanea, tanto en
Europa como en el extranjero.

En su investigacion, Pérez genera tres categorias de clasificacion ana-
lizando el tipo de tecnologia que se involucra en cada proceso performati-
vo: teatro multimedia, performance pervasiva y performance telematica.
Las conclusiones de este trabajo sugieren que la aplicacion de los medios

4. Elena Pérez es doctora en Drama de la NTNU (Norwegian University of Science and Technology) desde 2016.
Actualmente, es directora artistica de la Trondheim Art Society. El foco de su investigacion se centra en el area del
arte y la tecnologia.
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digitales e interactivos al campo de la performance contemporanea han re-
sultado en que la estética «computacional» (la programacion de sistemas y
todo lo relativo a la interactividad con maquinas), se haya replicado en la
exploracion de nuevas formas dramaticas (Pérez, 2016).

Esto ultimo es visible en el uso reciente de términos como programacion
dramaturgica, arquitecturas de la experiencia o dramaturgias expandidas, en-
tre otros; y de la incipiente exploracion en el campo de la construccién de es-
tructuras escénicas entendidas como dispositivos para la escena relacional.
Pérez afirma, acertadamente que mientras, en los afios ochenta y noventa
era el lenguaje del teatro el que se infiltrd en las creaciones computacionales,
hoy en dia presenciamos el fenémeno contrario, donde las artes escénicas
toman prestados conceptos extraidos de la 16gica de programacion de siste-
mas, creacion de softwares, disefio de interfaces, de experiencias de usuarios
o de los guiones video-liidicos para fines performativos o teatrales.

Gameformance: posibles primeras referencias

Gracias a la hibridacion de la escena performativa con los juegos, y a las infi-
nitas posibilidades que abri6 la tecnologia hacia la exploracion interactiva, a
partir del afio 2010, comenz6 a generalizarse el concepto gameformance —en
distintos lugares del mundo y sin conexion aparente—, para referirse a cier-
tos tipos de construccion escénica entendidas como teatro jugable.

La palabra compuesta gameformance busca dar un nicho a las expe-
riencias que mezclan estructuras y teoria del juego, con las artes escénicas
y performativas. Es importante hacer la distincion con el concepto «game
performance», que viene del 1éxico utilizado por los disefiadores y disefiado-
ras de juegos, y es cominmente aplicado a aquellos que estan directamente
relacionados con plataformas digitales. Aunque también se puede utilizar
este término para referirse, en su traduccion mas literal, al «desempefio o
rendimiento de un juego». Esto puede expresarse en referencia a diferentes
conceptos, desde elementos practicos como la jugabilidad de la propuesta
hasta cosas de orden tecnoldgico como el desempeiio de los graficos o los
sistemas de progreso dentro del juego.

En el contexto de la creacion contemporanea —y especificamente en las
indagaciones tedricas como objeto de interés de este articulo—, una de las
primeras referencias al concepto gameformance fue acufiado de manera in-
tuitiva por la disefiadora de juegos y artista escénica Lara Sanchez Coterdn
(2012) quien, en su tesis doctoral, se refiere a su pieza escénica «Homeward
Journeys» como una gameformance multi-jugador. El principal interés de
Sanchez para desarrollar esta pieza fue vincular las mecanicas de juego con
las artes escénicas y performativas.

Laray su colectivo, YOCTOBIT, acufian este vocablo desde el comienzo
de sus proyectos practicos de teatro jugable, en el afio 2009, con la intencion
de definir y comunicar de manera mas grafica lo que estaban desarrollando.
El colectivo se basa en el concepto de sistematurgia, propuesto por Marcel-li
Antinez Roca —sobre dramaturgias de sistemas—, ampliando el alcance de
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la idea a la relacién de su propia busqueda performativa y como vincularla
con los game studies.

Sanchez Coterén profundiza, con su colectivo, en la busqueda de una
denominacion para el tipo de experimentos que venia llevando a cabo —mez-
clando escena con disefio de juegos—. La autora define su quehacer como
teatro jugable, e investiga en las posibilidades de entender a los jugadores
como co-creadores de la experiencia de juego, mas alla de ser simples usua-
rios (Sanchez Coteron, 2014).

El ejercicio de construccion dramaturgica planteado por YOCTOBIT es
una game-based dramaturgy donde se combinan elementos de la teoria de
construccion de sistemas ladicos con técnica dramaturgica.

En el contexto de YOCTOBIT, destacan dos piezas denominadas por el
colectivo como teatro jugable: La primera es Homeward Journeys (2010), una
gameformance que mezclaba elementos extraidos del formato escape room
con teatro de interaccion, donde la protagonista era una actriz que seguia
instrucciones de la audiencia jugadora. La puesta en escena se reforzaba con
el uso de videomapping. El segundo proyecto, denominado Mata la Reina
(2012), era un juego de caracter colaborativo inspirado en las mecanicas de
los juegos de rol en vivo (LARP) mezclado con teatro de interaccion. Esta
propuesta estaba disefiada para que pudieran jugar simultaneamente 50 per-
sonas, ademas de los actores que activaban el dispositivo.

En relacion con los margenes de lo impredecible en la performance ana-
logica, considerables siempre en el desarrollo de este tipo de creaciones,
Sanchez Coterdn y Peréz —que comparten intereses de estudio— colaboran
desarrollando un articulo de investigacion (2013), donde exploran como la
performance experimental puede contribuir a imaginar nuevas posibilida-
des para el disefio de juegos digital, haciendo hincapié en la importancia del
factor humano y de los limites de su impredecibilidad.

En su trabajo conjunto, identifican tres maneras practicas de incluir
recursos de la performance en el disefio de juegos y de mejorar la jugabili-
dad de las experiencias deseadas: 1o primero es hacer que los mismos dise-
fladores de juegos improvisen las acciones de los jugadores en tiempo real;
lo segundo seria aprovechar las mismas interacciones entre los jugadores y
los personajes/actores/actantes del juego. En este caso, la idea seria subs-
tituir a la computadora con actores que accionen segun las instrucciones
de los jugadores; y en tercer lugar, recuperar la interaccion frente a frente,
tradicional de los juegos, que se da en espacios como los patios de recreo,
y priorizar su observacion sobre los ambientes de juegos computacionales.
Estas estrategias pueden ser usadas por los disefiadores de juegos digitales
para contemplar en sus disefios los factores de lo impredecible y a la vez,
generar experiencias sociales en torno a los juegos (Pérez y Sanchez Cote-
rén, 2013).

El concepto de gameformance vuelve a ser revisado por Pérez, afios mas
tarde, en el contexto de su investigacion en torno al aporte de la performance
en el desarrollo tecnolégico —conjuntamente con la fildsofa e investigadora
Sophia Efstathiou y el filésofo y académico Tsalling Swierstra—, donde se
desarrollan, en el contexto del proyecto SHAKE, dos piezas denominadas
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como gameformances para su analisis tedrico: The Response-Able Walk y Vir-
tuous Designs (Pérez, Efstathiou y Swierstra, 2019).

En este trabajo describen el concepto como «una forma hibrida que mez-
cla la retdrica de las reglas y de la competencia derivada de los juegos con
el lenguaje de instrucciones abierto de la performance» (Pérez, Efstathiou
y Swierstra, 2019 : 42). Se trataria de un disefio de experiencia escénica en-
tendida como un trabajo de creacién colaborativa en tiempo real, que da a
los participantes un rango claro de acciones y movimientos (limitacion del
circulo magico) mientras que, a la vez, en su disefio, esta contemplado que es-
tos puedan explorar las diferentes posibilidades que se abren en el desarrollo
de la experiencia en tiempo real y lo impredecible de los acontecimientos.

The Response-Able Walk y Virtuous Designs, son dos ejercicios de game-
formance desarrollados dentro del contexto del proyecto SHAKE para esta
investigacion, que fueron probados en diferentes espacios, desde salones
de clases hasta festivales de performance. En el primero, los espectadores-
jugadores siguen instrucciones para crear patrones de caminata colectiva
por medio de audios. Y en el segundo, los participantes jugadores crean un
juego de cartas con el objetivo de redisefiar colectivamente un mundo vir-
tuoso a través de la ideacion de conceptos.

El trabajo de los investigadores anteriormente citados se focaliza en pro-
blematizar con la tecnologia y los margenes de su interaccion en tiempo real,
indagando en las ambigiiedades del instrumentalismo aplicado a la creacion
de dispositivos digitales y escénicos. A partir de esto, se extrae como conclu-
sion que el factor humano y su caracter impredecible, se consolidan como
elementos clave a la hora de crear experiencias ludicas, ya sean dispositivos
escénicos, tableros analdgicos o juegos completamente digitales.

Fuera de las exploraciones tedricas sobre el término, los primeros ante-
cedentes del concepto de gameformance en todo el mundo, que se encuen-
tran digitalizados —y que pertenecen a propuestas artisticas que se autode-
nominan asi—, se reducen a experimentos aislados. Hallamos un ejemplo en
Homo Ludens Project, en Hungria, un colectivo de teatro inmersivo que el
2013 —en paralelo a las exploraciones de Sanchez Coter6n—, estaba desarro-
llando su espectaculo Vinka Gameformance y explorando su propia defini-
cion del concepto.

Otra de las grandes referencias proviene de la creacion de juegos per-
formativos y la industria de juego escandinava’ que, desde los afios setenta,
exploran a través de diferentes artistas, disefiadores de juegos y compaiiias,
los limites entre juego y teatro. El término gameformance es acufiado por el
colectivo finlandés inside out, que trabaja como compaiiia desde el afio 2014.
Desarrollan performances interactivas y teatro inmersivo, en que mezclan
juegos de rol, tecnologia y teatro. Su proyecto mas ambicioso, Escape train,
inspirado en la pelicula de 20th Century Fox, Asesinato en el expreso oriente,

5. En el contexto de los game studies, la mayor parte de los avances y desarrollo se concentra en los paises nérdicos
(Noruega, Finlandia, Dinamarca, Islandia, etc.). Escandinavia se considera, dentro del mundo de la teoria de juegos,
uno de los lugares mds avanzados respecto a la investigacién y producciéon de materiales, asi como también al valor
social que el juego tiene en distintas esferas de la sociedad, sobre todo educativas y sociales. Esto explica, también,
que las producciones desarrolladas alla cuenten con presupuestos més elevados, al ser el estudio de los juegos parte
de las prioridades por financiar de los gobiernos y sus respectivos ministerios de cultura.
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fue dirigido por el director teatral y escapista hiungaro Agnes Kaszas, y produ-
cido por la agencia internacional TBWA, junto a National Railways y Nordisk
Films. La obra es una produccion de teatro inmersivo mezclado con Escape
room, que transcurre en un tren en movimiento que cruza el pais, mientras
los espectadores-jugadores deben resolver acertijos y vivir experiencias para
llegar al destino. Se trata de una experiencia de trece horas, de mas de mil
kilbmetros de viaje en tren, que involucr6 multiples capas de guidn, actores
y artistas de diferentes areas. El espectaculo, ademas, fue transmitido en vivo
por streaming'y contemplaba toda la musicalizacion aportada por bandas en
directo, que eran parte de la performance.

La revolucion que significod la pandemia en el mundo de las artes escé-
nicas, obligé a los artistas a replantear sus formatos y plataformas. Por ello,
a partir del afio 2020, el concepto gameformance aparece en los motores de
busqueda cada vez con mayor frecuencia en distintos lugares del globo, rela-
cionandose con diferentes formas de entender el formato, segin cada crea-
dor o creadora.

Ideas finales

Bajo estos parametros de intento de clasificacion, hay una serie de activi-
dades que nunca tuvieron ningun tipo de interés en el teatro, en términos
espectaculares o estructurales, y que igualmente comparten el mismo tipo de
componentes. Es el caso de los Escape rooms, parques tematicos, recreacio-
nistas historicos, LARP e, incluso, ciertos tipos de flashmobs. Estos ejemplos
tienen, como caracteristica en comun, la incorporacion de una delimitacion
ficcional donde el espectador/usuario/jugador tiene que incidir en el desa-
rrollo de la experiencia en tiempo real. Asimismo, responden a fines comer-
ciales, terapéuticos o didacticos. En conjunto, quedarian deambulando aun
en el limbo indeterminado de los intentos de definicién académica desde la
perspectiva de las artes escénicas. Por otra parte, desde la vereda de los game
studies, a partir de la utilizacién de recursos como la mimesis, el teatro ha
formado siempre una parte fundamental de las mecanicas y dindmicas crea-
tivas de experiencias de juego.

Ahora bien, en relacion con las expresiones ludicas teatrales —en tér-
minos generales— podemos ubicar el origen de estas practicas en cualquier
expresion dramatica que se aleje de tener una funcién meramente escénica
o artistica, donde el juego toma un rol fundamental, como lo es, por ejemplo,
en el teatro aplicado. Mucho de lo que entendemos hoy como performance
lidica o teatro de participacion, es exactamente lo mismo que las dinamicas
de ejercicios para actores y no actores postulados por Boal en los setenta.
También es el caso de ciertas piezas de colectivos historicos como, por ejem-
plo, el Living theatre, que involucraron ya elementos de lo que hoy se entien-
de por escena relacional o teatro participativo.

Visto desde la mirada de los disefiadores de videojuegos, en el contexto
de las artes escénicas, se tiende a obviar que, en términos practicos, cuan-
do hablamos de «dispositivos de interaccion ficcionales donde la audiencia
puede tomar el control de la narratividad y es posible pasar de espectador a
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jugador o usuario», estamos definiendo casi de manera literal la estructura
basica de un guion videoludico.

;Podria ser entonces el guion videoludico a la escena interactiva lo que
seria una dramaturgia «cerrada» (Szondi, Sarrazac) a una puesta en esce-
na «tradicional» (Pavis, 1996: 363)? De ser asi, el desafio ya no consistiria
solamente en aprender a escribir este tipo de dramaturgias, en términos de
pre-configurar o programar todo aquello impredecible que pueda emerger
en la relacion entre la audiencia jugadora y la obra, creando los espacios en
blanco necesarios para permitir un involucramiento creativo por parte de la
audiencia, sino también aprender a equilibrar los componentes basicos de
la construccion de una pieza dramatica, en la medida en que la narracién o
la fabula a compartir, suele estar implicita en la forma/programacién de la
pieza mas que en su contenido tematico o en la historia a contar de manera
directa. Hacer participar a la audiencia de un trabajo escénico no representa
un reto mayor, en vista y consideracion de la infinita cantidad de referentes
y recursos a los que se pueden recurrir para estos fines, pero si que puede
serlo el intentar crear una estructura que permita que la audiencia verdade-
ramente tome el control creativo de la propuesta y evitar, asi, que su rol de
co-creador de la escena resulte solo ornamental.

Mas alla del hecho de identificar qué vino primero, o si el juego influyo
en el teatro o viceversa, lo verdaderamente significativo para las personas
interesadas en este tema, es observar los puntos de contacto y divergencias.
En ese sentido, la nocién de participacion es un elemento crucial que se re-
pite en todas las manifestaciones anteriormente expuestas, por las distintas
investigaciones del campo de los game studies ya citadas, y de cara a la crea-
cion de una pieza escénica ludica, se vuelve indispensable al menos revisar
el término y plantearse los niveles y estrategias de involucramiento deseados
para disefiar a la audiencia objetivo. Asimismo, resulta significativo contem-
plar las oportunidades y herramientas del disefio de juegos y experiencias de
usuarios, como campos de experimentacion que pueden ser moldeados a los
fines de profesores en salas, en contextos de teatro aplicados o para aventu-
reros y aventureras de las artes escénicas.

En la actualidad, vivimos en un vertiginoso avance de mutaciones: la in-
fluencia de las técnicas de creacion de narrativas transmedia, el auge de in-
ternet y los experimentos de realidad mixta, que a ratos, parecieran poner
en duda el futuro de las artes escénicas y del encuentro presencial. Si a eso
sumamos las consecuencias y transformaciones que ha provocado la pande-
mia en el mundo de las artes vivas, muchos se cuestionan si el teatro —como
forma de arte tradicionalmente entendida— tiene o no un futuro. En un con-
texto que podria parecer poco venturoso, el investigador de arte y tecnolo-
gia Joris Weijdom (2017), nos regala un augurio positivo con el que intentar
concluir esperanzadoramente esta reflexion. El autor, afirma que el teatro no
solo tiene futuro, sino que es una pieza fundamental en el desarrollo de nue-
vos formatos y tecnologias de interaccion. Que asi sea entonces.

®
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Resumen

La pandemia surgida a raiz de la covid-19 ha provocado una amplia demanda
y oferta de respuestas e interpretaciones sobre la situacion actual. En el cam-
po artistico, el confinamiento ha fomentado la extimidad y ha gratificado una
serie de iniciativas comunitarias y relacionales mas o menos performativas.
Los balcones, conectados, registrados y compartidos a través de dispositivos
moviles en tiempo real, se han resignificado como espacios para la partici-
pacion en rituales y practicas culturales de caracter colectivo. En concreto,
me propongo reflexionar en este articulo sobre la performance y la estética
relacional en una situacion de posconfinamiento y reconfinamiento; es decir,
sometidas a logicas como la distancia social u otros protocolos de comporta-
miento higiénico y responsable. En este sentido, destacaré la metamorfosis de
la performance, nacida bajo el signo de la critica de marcos institucionales, en
una de las principales vias para la produccion/expresion comunitaria.
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como categoria estética

La romantizacion de la cuarentena es privilegio de clase.

(Leido en uno de los millones de balcones fotografiados
y compartidos en 2020)

Introduccién

La pandemia ha suscitado en un corto periodo de tiempo una amplia deman-
day oferta de respuestas e interpretaciones sobre la situacién actual. Con la
llegada del virus, especialmente a los paises de Europa occidental, se empe-
z0 a articular un cuerpo tedrico cada vez mas voluminoso sobre los efectos
del coronavirus en nuestras sociedades.! En general, han predominado las
reflexiones biopoliticas —control del estado—, econdmicas —sostenibilidad
y defensa de los servicios publicos, el futuro del neoliberalismo, la apuesta
por la inversidon en I+D+i—, ecoldgicas, psicoldgicas y, por supuesto, médico
sanitarias.? Aparte del evidente proceso de metaforizacion, hecho que tam-
bién suscitd un interesante dialogo con Susan Sontag, la epidemiologia se ha
convertido en una suerte de metadisciplina, que ofrece un amplio repertorio
conceptual para el analisis de esta «nueva normalidad».

Respecto al campo cultural, las reflexiones se han limitado grosso modo
a valorar la supervivencia econdémica de determinados sectores, a la apolo-
gia via hashtag #apagoncultural y, sobre todo, a su hipervisibilizacion en los

1. Buena prueba de este boom es el titulo de «palabra del afio 2020» que acaba de obtener confinamiento. Ademas,
si se leen en la web de la Fundéu RAE (29/12/2020) las otras palabras aspirantes, se aprecia el grado de implantacién
del campo semantico covidiano: coronavirus, infodemia, resiliencia, COVID-19, teletrabajo, conspiranoia, (un) tiktok,
estatuafobia, pandemia, sanitarios y vacuna. Para la Fundéu, «son muchas, pues, las palabras que podrian definir
2020, pero hay una que nos ha afectado a todos por igual: confinamiento».

2. Quien desee sumergirse en el monumental corpus producido a lo largo de 2020, puede consultar la <hemeroteca
de humanidades sobre la pandemia de coronavirus (covid-19)» que lanz6 en marzo la Unidad de Excelencia Iber-Lab
de la Universidad de Granada <https://iberlab.ugr.es/hemeroteca-covidig/>. Aparte de ofrecer un archivo amplio,
esta iniciativa se ha consolidado gracias al proyecto de investigacion COVID-TECA. Hemeroteca de humanidades
sobre el impacto socioeconémico y la incidencia cultural de la pandemia de coronavirus, dirigido por los profesores
de la Universidad de Granada Ana Gallego Cuifias y José Antonio Pérez Tapias.
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nuevos medios como telén de fondo o banda sonora del encierro.® Paradoji-
camente, al reivindicar su funcion social, un considerable niumero de agentes
e instituciones han promovido una interpretacion instrumental de la cultura
en plena pandemia, ya sea como motor econémico —para el turismo de in-
terior, por ejemplo—, refugio-punto de encuentro o valvula de escape de la
poblacion. En pleno estado de alarma adquirieron una gran presencia una
serie de practicas nacidas para garantizar y fomentar el cumplimiento de
medidas como la distancia social y otras normativas de caracter sanitario. En
particular, se fomentaron y gratificaron simbdlicamente comportamientos
extimos, propuestas teatrales/teatralizadas e iniciativas relacionales mas o
menos performativas desde los balcones y otros espacios de interior.

Teatro en tiempos de pandemia: un panorama a salto de clic

En su recomendable ensayo «Reinventar el teatro», Juan Coulasso lanza las
siguientes preguntas: «zsera posible, pues, en un tiempo, la invencion de un
nuevo Teatro Pandémico? sDesarrollaremos Ixs teatristas algun tipo de nue-
va forma de empatia digital?» (2020). Evidentemente, este articulo no as-
pira a dar una respuesta efectiva ni tampoco quiere discutir la fortuna o el
acierto del marco legal impuesto durante y después del confinamiento, pese
a que mereceria su andlisis critico. En cierta forma, me he propuesto espe-
cular sobre las consecuencias de la pandemia para las artes vivas; de manera
especial, para la performance y la estética relacional en una situacion de con-
finamiento, desescalada y reconfinamiento; es decir, sometidas a 16gicas mé-
dicojudiciales y a protocolos de comportamiento higiénico y «responsablex».*

Para Franco Berardi, el virus constituye una suerte de «recodificador
universal» (2020: 172) cuyo alcance también se manifiesta en las artes es-
cénicas, a las que ha «impactado» econdmica y estéticamente. El estado de
alarma provoco el cierre fisico de los teatros y la suspension de los especta-
culos presenciales, pero no su desaparicion. El teatro ya contaba con nota-
bles antecedentes en la ruptura de la copresencialidad mediante el uso de
nuevas tecnologias como el teatro inmersivo o las producciones transme-
diales. Pronto aparecieron microcapsulas de salvamento en redes sociales;
se sucedieron las retransmisiones en directo, las reproducciones a través de
plataformas como Scenikus o los canales de YouTube y Vimeo; se liberaron
contenidos en webs de instituciones y espacios teatrales; se tejieron alianzas
con la gamificacion u otros procedimientos lidicos; se desarrollaron apps y
proyectos online especificos durante el estado de alarma... Sin animo de ser
exhaustivos, solo me gustaria mencionar algunas creaciones de interés sur-
gidas en el ambito hispanico.

3. Las continuas alusiones a pasadas pandemias y calamidades como estimulo para el cultivo de las artes pueden
interpretarse como elogios del yo creador confinado. Por ejemplo, El Decamerdn o La Peste se convirtieron en refe-
rencias obligatorias casi en cualquier seccién cultural (sin olvidarnos del conocido texto de Artaud «El teatro y la
peste»). En lineas generales, se apelaba falazmente a esa vieja dicotomia que opone la concentracién del encierro a
la dispersién de un sujeto hiperestimulado.

4. Laproduccién Nueva Normalidad (NN) (2020), de La Fura dels Baus, supone un ejemplo preclaro —y polémico—
de obra «profilactica», pensada como homenaje institucional al personal sanitario.
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Aparte de los servicios de streaming o de la creacién/apertura de repo-
sitorios, el Laboratorio de Innovacion Audiovisual de RTVE (Lab RTVE)
elabord contenidos especificos que aprovechan las posibilidades creativas
de la telepresencia y la posproduccion. En concreto, produjo varias realiza-
ciones —Cervantes VR o Escena 360°— pensadas para su disfrute gracias a
una app especifica y gafas de realidad virtual. En marzo de 2020 el Teatro
de La Abadia lanz6 #TeatroConfinado, a la que siguié en junio «#Teatro-
(Des)Confinado: «experiencias en directo online para espectadores inquie-
tos». Mas alla de Espafia destaca la aplicaciéon web AudiodramaApp, que se
anuncia como la «primera app web para escuchar radioteatro por capitulos»
(https://www.audiodramapp.cl/). La web, iniciativa de la compaiiia teatral
chilena Legion Escénica, fue lanzada el 17 de agosto de 2020 con una ver-
sion de la obra Romeo y Julidn en catorce capitulos (direccién y guion de
Carlo Urra Lopez).5

Recientemente, la compafiia Cabosanroque, formada por Laia Torrents y
Roger Aixut, estrend Audioguia per a supermercats en temps de pandémia en
el Festival Temporada Alta de Girona (13 de noviembre - 22 de diciembre de
2020), audiowalk para un unico espectador —bien pertrechado con su mas-
carilla— que se descargara el archivo de audio e ira escuchando la pieza de
treinta minutos mientras compra en el supermercado. Posiblemente también
habria que citar la produccion Escenario O (Irene Escolar y Barbara Lennie,
HBO, 2020), una «antologia» compuesta por «seis obras reimaginadas por
cineastas».® Las seis versiones de piezas ya estrenadas sobre las tablas conju-
gan el discurso teatral con el cinematografico de una forma muy diferente al
mero teatro grabado, o a un film o una serie teatralizados.

Asimismo, entre otros ejemplos de teatralidades expandidas se encuen-
tran proyectos que emplean plataformas como WhatsApp o la ya celebérri-
ma Zoom. El 20 de diciembre de 2020 sali6 la pieza de ciberteatro’” Mentir
la verdad (https://www.eventrid.cl/eventos/mentirlaverdadchile/mentir-
la-verdad-chile-19-30hs). Esta «experiencia de juego teatral virtual» en vivo
a través de Zoom ha sido concebida como un dispositivo lidico en el que
cinco actores relatan la misma anécdota a los espectadores conectados en la
sala. Tras escuchar todas las historias, el publico debatira a quién pertenece
en realidad y votara al correspondiente actor o actriz. Por su parte, Santia-
go Loza (texto) y Guillermo Cace (direccién) recurrieron a WhatsApp para
montar Amor de cuarentena, un proyecto que cont6 con la participacion de
Dolores Fonzi, Jorge Marrale, Cecilia Roth, Leonardo Sbaraglia y Camila
Sosa Villada. A lo largo de dos semanas los espectadores recibieron diaria-
mente mensajes de texto, audios, imagenes o videos protagonizados por uno

5. Al cierre de 2020, AudiodramaApp ofrece cinco obras: ademds de la mencionada pieza de Carlo Urra, el drama-
turgo también ha compartido Habanalgarrobo y Citacidn. A estas experiencias de radioteatro se sumaron Carolina
(Popurri Producciones, Isidora Aguirre) y Bello futuro (Teatro Sintoma, Gerardo Oettinger). Hay previstas cinco pie-
zas mas que se pondrdn a disposicion del publico a lo largo de 2021.

6. Todas las obras «reimaginadas» proceden del teatro espafol contemporéaneo: Los Mariachis (Pablo Remén y Lino
Escalera), Hermanas (Pascal Rambert y Diego Postigo), Mammdn (Nao Albet y Marcel Borras), Todo el tiempo del
mundo (Pablo Messiez y Carlos Marques-Marcet), Vania (Alex Rigola y Carla Simén) y Juicio a una zorra (Miguel del
Arcoy Clara Roquet).

7. Deacuerdo con Grande Rosales, en el ciberteatro la «accién dramatica queda restringida a la interaccién on-line
y los actores se transmutan en avatares digitales» (2015: 12).
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de los actores de su eleccion, quienes introdujeron pequefias variaciones so-
bre el texto de Loza.?

Ciertamente, hoy en dia se puede hablar de una normalizacién del con-
tacto directo entre espectadores y actores, incluso de una tradicion rastrea-
ble con facilidad desde principios del siglo xx; por eso mismo, creo que tiene
sentido preguntarnos por los efectos de la pandemia para la escena (pos)co-
vidiana. En sintonia con Anxo Abuin, toda cuestion acerca de una supuesta
«esencia» del teatro en un contexto posdramatico —«;puede haber un teatro
sin espectadores?, spuede haber un teatro sin actores?, spuede haber un tea-
tro sin un espacio fisico compartido?, ;puede por tltimo haber un teatro sin
un tiempo real compartido?» (2008: 46-47)— adquiere, en mi opinion, un re-
novado interés debido a la ausencia «forzosa» de contactos no-permitidos.’

Apuntes desde el balcén: distanciamiento social y practicas relacionales

Acerca de teatro y nuevos medios, Lehmann habla de un teatro high tech
«que ensancha cada vez mas los limites de la representacién» (2013: 387).
Analogamente, se podria establecer una modalidad low tech en un sentido
distinto a su acepcion povera, como consecuencia de la generalizacion de las
tecnologias portatiles y redes sociales, que cuentan con posibilidades de re-
transmision en directo. Los cibernautas sienten una mayor posibilidad de
agenciamiento en la produccion, recepcion y manipulacion de los conteni-
dos. Este optimismo se traduce en el auge de la creatividad amateur y las
consabidas practicas do it yourself o let’s do it together. No obstante, estas
realizaciones no responden a modelos «analdgicos», en los que la posesion
de la obra y su exhibicion en espacios significados a tal efecto determinan su
consumo; al contrario, los productores amateurs hacen circular sus creacio-
nes de manera gratuita con el objetivo de lograr la mayor difusion.

En un articulo publicado en La Vanguardia apenas dos semanas después
del decreto del estado de alarma (14 de marzo de 2020), los firmantes se pre-
guntaron sila pandemia podria ser el catalizador de nuevos ismos y hablaron
de «la magia de los balcones» y «el balconismo que viene» (Garcia [et al.],
2020). A nadie se le escapa que a rebufo de las imagenes que nos llegaban

8. Para mas informacion, recomiendo la lectura de «El teatro se reinventa por la pandemia», articulo de Justo Ba-
rranco publicado el 10 de agosto de 2020 en La Vanguardia, donde recoge algunas de las principales muestras tea-
trales surgidas durante la pandemia (sobre todo en Catalufia). Ademas de trazar un panorama del teatro que explora
nuevos formatos a causa de la covid-19, Barranco analiza esta situacién con destacados agentes del teatro como
Francesc Casadesus o Roger Bernat, de quien destaco esta reflexion: «esta pandemia, si ademas de muertos nos ha
dejado algo, es un gran cambio en nuestra manera de actuar, relacionarnos, y como el teatro reflexiona sobre cémo
hacemos para relacionarnos, era inevitable que adoptara nuevos formatos» (2020).

9. Precisamente, esta expulsion del cuerpo constituye uno de los ejes centrales del ensayo Los cuerpos rotos. La
digitalizacién de la vida tras la covid-19, de Enric Puig. De una forma u otra, las artes escénicas en tiempos de pande-
mia se han de enfrentar a preguntas muy similares a las planteadas por el fildsofo y director de La Escocesa: «;Qué
nos ofrece hoy, un cuerpo? ;De qué nos sirve el cuerpo en un escenario pandémico, una situacion que nos fuerza a
resguardar el propio de todos los demds por mandato, pero también por prudencia? ;Es nuestro cuerpo una simple
herramienta mas, la habitual, con la que nos hemos acostumbrado a relacionarnos, a experimentarnos, a vivirnos
hasta ahora, pero que deberiamos aspirar a sustituir algin dia? ;O se trata, al contrario, de algo fundamental para no-
sotros, de algo esencial a lo que nunca podriamos o deberiamos renunciar?» (2020: 18-19). En esta linea insiste Pedro
Bennaton en un estimulante ejercicio de critica y activismo teatral: «;cémo recuperamos el cuerpo y los contactos
corporales que van més alla de la imagen? El teatro no puede reducirse al plasma visual, no puede reducir sus errores
solo a la caida de la conexién» (2020).
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de Italia u otros lugares, experimentaron un impulso brutal todo tipo de
consumos culturales —normalmente a través de plataformas como Netflix,
Amazon Prime o Filmin y, en menor medida, de repositorios de institucio-
nes que abrieron temporal y gratuitamente sus catalogos a cualquier usuario
registrado—; ademas, se impuso el meme y el talent show viral como modelo
de conducta en cualquier comunidad de vecinos. Ivan de la Nuez ofrece una
valiosa reflexion sobre esta «hipertrofia» cultural:*

Yallevamos tres semanas en Espafia en un declarado estado de guerra que mez-
cla el recogimiento fisico con un vértigo que nos arrastra del blink al link, del
zapping al sampling. Consumiendo, compartiendo y produciendo una cultura
que sigue privilegiando su imposicion sobre nuestra intuicion, su depredacion
sobre nuestra seleccion, su indigestion sobre nuestra gestion (2020).

En medio de este «gran atracon» de contenidos, hay que destacar que el auge
de practicas relacionales en microcomunidades de vecinos y el metarrelato
cientifico han producido una consecuencia imprevista o, quiza, desdefiada:
la metamorfosis de la performance, nacida bajo el signo de la critica de mar-
cos institucionales, en una de las principales vias —promocionada e incluso
subvencionada— para la produccion/expresion comunitarias mediante ca-
nales habilitados a tal efecto: MS Teams, Skype, Zoom, Instagram, YouTube,
etc. Ademas, el estado de alarma ha fomentado la practica de una serie de
iniciativas ludicas y festivas en las que el balcon, un elemento arquitecténico
urbano —se podria subrayar esta tiltima palabra— va a acaparar casi todo el
protagonismo. En el panorama cultural del primer confinamiento, el #cha-
llenge, €l selfi y la 16gica hipermemética conviven con la apropiaciéon/reme-
diacién de un abanico de recursos y formas mas o menos performativas.
Evidentemente, dicha asuncion de funciones de productor de conteni-
dos por parte de la «fabrica social» (Martin, 2012: 40) genera sistemas de cir-
culaciéon y reconocimiento relativamente auténomos de los medios oficiales.
Asi, las opciones de participacion «no profesionales» contribuyen al cues-
tionamiento de los limites entre lo artistico y lo no artistico. En un ecosis-
tema mediatico como el actual, los prosumidores no solo interpretan, desde
su propia competencia cultural y tecnoldgica, a qué tipo de material se estan
enfrentando, sino que también a qué posibles modificaciones u efectos pue-
den someterse, y en qué espacios, medios o redes tendrian mayor fortuna.
Por supuesto, esto no supone la desaparicion de las fronteras ni la desterri-
torializacion absoluta; se plantean nuevos centramientos y nuevas formas de
desestabilizaciéon como las producciones peer to peer o, muy en relacion con
el meme, las estrategias apropiacionistas y recontextualizadoras. Esta com-
petencia «global» no esta condicionada exclusivamente por el arbitraje de la
Academia ni por sus procesos de institucionalizacion, ya que también van a
actuar logicas econémicas y de prestigio como la celebrity digital, cuyo éxito

10. En una interesante crénica personal de la pandemia, Diana Miranda relata que se siente «zoomigada» (2020),
condicién tecnoentusiasta y obsesiva que, partiendo de un anhelo de presencia teatral, conduce a comportamientos
online hiperactivos.
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no se rige por las ventas, ni siquiera por la siempre sospechosa «calidad»,
sino por su visibilidad, seguimiento y exposicion publica.

De acuerdo con Fischer-Lichte, la performatividad del espacio-balcén
se justificaria por la «creacion de configuraciones espaciales especificas que
brindan posibilidades desconocidas o no aprovechadas hasta entonces para
la negociacion de las relaciones entre actores y espectadores, y nuevas po-
sibilidades de movimiento y percepcion» (2011: 226). No se trataria exacta-
mente de una especie de site specific theatre o theatre on location en el que «el
site en si mismo se muestra bajo una nueva luz» (Lehmann, 2013: 206). Los
balcones, conectados «a simple vista» o registrados y compartidos a través
del movil en tiempo real, se han resignificado como espacios para la «terapia
vecinal» (Nuflez y Rua, 2020), principalmente, por medio de rituales artis-
ticopoliticos de caracter colectivo: el aplauso o la cacerolada de las 20:00 h.
—;0 también era a las 21:00 h?—, la proyeccion de audiovisuales fuertemente
localizados —las procesiones de Semana Santa retransmitidas en las facha-
das andaluzas—, la tematizacion —el mediatico ejemplo de la Feria de Sevi-
lla— y, por supuesto, la creacién «tradicional» —conciertos improvisados o
planificados, accesibles desde nuestras ventanas analdgicas y digitales—.

Asimismo, «el espacio performativo es siempre de por si un espacio at-
mosférico» (Fischer-Lichte, 2011: 234) que resalta justamente el caracter de
acontecimiento en el que los sujetos no son meros testigos de lo que acon-
tece, sino que experimentan la atmosfera de una manera activa, transforma-
dora y tan particular como sesgada. Al respecto, resulta util traer a colacion
el ensayo Le ParK de Bruce Bégout, quien realiza un sugerente comentario y
analisis del metaParque contemporaneo. Para el escritor francés, «todas las
funciones distintivas de los parques aparecen entremezcladas por comple-
to: proteger, aislar, encerrar, divertir, estudiar, domesticar, clasificar, agrupar,
exterminar» (2014: 29). En cierto sentido, se podria observar el estado de
alarma y los protocolos instaurados para garantizar el confinamiento de la
poblacion como procesos de estabulacion cultural disefiados para componer
una suerte de psicogeografia «neurourbana»'? de la que solo se conoceran
escenas fragmentadas, conexiones efimeras y consumos simbdlicos al ritmo
de «#Resistiré 2020» (Warner Music Spain).

Se producen, pues, en esta relacién intersubjetiva, en ese intercambio
asimétrico de miradas y cuerpos confinados, procesos de homologacion y
estereotipacion de comportamientos e imagenes; de hecho, existen meca-
nismos de gratificacion que visibilizan unas determinadas maneras de hacer
en detrimento de otras que seran invisibilizadas o, en tiempos de pandemia,

1. Los videos, los memes y las fotografias son cuantiosos y facilmente localizables en cualquier buscador. En la
presentacion que realicé durante el Simposio «Facin Joc!» proyecté el reportaje «Feria de Abril en los balcones»,
disponible en el perfil de La Vanguardia en YouTube: <https://www.youtube.com/watch?v=D-pX85dRCf4>. A mi en-
tender, el video ilustra perfectamente esta cuestién.

12. Bégout considera que esta concepcién neuroarquitectdnica es inherente a Le ParK: «es necesario contemplar
las calles como si se tratase de canales sindpticos y los cruces, como conectores quimicos. Se pone de relieve una
nueva geografia, aparece un continente desconocido donde interior y exterior intercambian sus puestos en medio de
una sincronizacion cortical inusitada. La analogia cartografica entre el plano de una ciudad y el relieve accidentado
del cerebro no tiene ningtin valor mientras no trascendamos el vinculo existente entre los meandros urbanos y los
callejones cerebrales» (2014: 108).
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proscritas por atentar contra la ley o contra una indeterminada nocién de lo
que la ley permite. Como explica Enric Puig:

La mayoria de los gestos que (re)producimos, la mayoria de nuestras acciones,
no son la obra de una operacion de libertad creativa, sino todo lo contrario: son
la realizacion de patrones que pueden rastrearse hasta formas de institucion
colectiva concretas que en tiltima instancia tienen una razoén ideoldgica nuclear
(2020: 82).

Con todo, deberia matizar esta vision domesticada de las microsociedades
creativas de balcon, en la que los ciudadanos se expresaran de una forma
idéntica a través de medios tan extendidos como opacos. Por ejemplo, aparte
de las habituales afirmaciones tecnoutépicas o, cuando menos, celebratorias,
Franco Berardi valora en estas redes «su potencia solidaria, agrupadora y
liberadora (...) una investigacion colectiva a enorme escala, de caracter psi-
coanalitico, politico, estético, poético» (2020: 159-160). Asi, los usuarios de
redes sociales se convierten en productores de valor afiadido mediante el
uso, la participacion y el intercambio de contenidos. El modelo de negocio
no consiste en la generacion y posesion individual de datos, sino en la circu-
lacion masiva, voluntaria y abierta o, mejor dicho, en el deseo de generar y
compartir libremente (Martin, 2012: 29-30).

Acerca de los nuevos modos de produccion intersubjetivos que se estan
desarrollando durante la pandemia, conviene recordar la idea de «intersti-
cio» de Nicolas Bourriaud, un espacio intersubjetivo en el que entran en con-
tacto creador y espectador para producir posibilidades creativas distintas a
las determinadas por las vias de comunicacion convencionales (2006: 16).
En esta direccion parece apuntar el articulo «La estética de la pandemia»,
de Jorge Carridn, quien compara la multipantalla de Zoom con los balcones
en las fachadas de los edificios. Segun el escritor catalan, ambas «tienen en
comun la ausencia de protagonismos individuales, una geometria sin privi-
legios» (Carridon, 2020). No obstante, en oposicion a las tesis democratizado-
ras e igualitarias sobre el gregarismo online, habria que sefialar que, si bien
una parte fundamental de estas practicas estan orientadas a la produccion
de dispositivos o espacios de sociabilidad horizontal, persiste una jerarquia
implicita y, en ocasiones, explicita en todo acto de comunicacién, un posi-
cionamiento previo de los interlocutores. Incluso en los trabajos mas marca-
damente antidisciplinarios, se encuentra un individuo o colectivo —ya sea el
descubridor, el impulsor o el administrador— en torno al cual orbita la eje-
cucion de la obra. Las comunidades de usuarios que se establecen alrededor
de determinados intereses y creaciones no interactiian de manera armonica,
sino que «entran en resonancia o comunicacion solamente en sucesos ritua-
les [...] que proponen una serie de participaciones fugaces, intensas y a la vez
distantes» (Laddaga, 2010: 24).

Aun a riesgo de caer en la mera boutade, pienso en otras manifestacio-
nes relacionales fomentadas por el confinamiento: los entrenamientos co-
lectivos en jardines con piscina, la producciéon comunitaria de barbacoas o
las performances duracionales protagonizadas por las bicicletas de reparto
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a domicilio. Incluso planteamientos tedricamente «progresistas» y partici-
pativos, que despliegan estrategias concebidas para cuestionar una cierta vi-
sion burguesa, mercantil y solipsista del arte, han sido asimiladas sin grandes
contradicciones por el neoliberalismo. He aqui, sin duda, uno de los grandes
peligros del arte relacional y, en términos de Flavia Costa, «un sintoma de la
época»: una fuerza desactivadora de la confrontacion (en el arte contempo-
raneo) que «diluye su potencial heterogéneo; es decir, critico e inasimilable»
(2009: 12).

Estrambote

En el susodicho ensayo de Coulasso, el dramaturgo bonaerense comenta que
el teatro —se refiere concretamente a la escena argentina— se ha dejado lle-
var por la «urgencia» de la técnica (2020) y se ve impelido por un resultadis-
mo que busca exorcizar una especie de horror vacui por medio de la hiperac-
tividad e hiperexposicion online accesibles desde cualquier dispositivo con
conexion a internet. A punto de cumplir el primer cuarto del siglo xx1, no se-
ria descabellado afirmar que la sociedad del espectaculo ha colonizado casi
la practica totalidad de los ambitos, temporalidades, espacios e imaginarios
sociales y culturales —productivos e improductivos, publicos y privados—.
De este modo, la espectacularizacion de la intimidad, tan caracteristica del
sujeto hiperconectado, deriva en la estandarizacién/reproduccion de subje-
tividades de repertorio. Estos modelos de conducta aparentemente consen-
suados van a mantener la apariencia libertaria-contestaria de los primeros
estadios de la web: el yo que se expresa directamente por medio de canalesy
formatos no regulados; sin embargo, al tiempo que se consolida una cultura
reproductiva de ciertas practicas y discursos «de interior», se aprecia la ins-
tauracion de una «pedagogia relacional» alentada de arriba abajo en las que
se describen/prescriben intervenciones en el (ciber)espacio publico adecua-
das para un contexto covidiano.

Ahorabien, si justamente la performance y determinadas artes de accion
o happenings venian a romper la delimitacion de roles y espacios teatrales, la
materialidad/signicidad del acontecimiento, me pregunto de qué maneras
se podria trabajar el disenso ante la proliferacion normalizada e institucio-
nalizada de procedimientos destinados a un estar en comun «responsable».
Por ejemplo, la sola vision de una pareja caminando de la mano por la ca-
lle sin mascarilla ni guantes puede provocar una reaccion equivalente a los
«paseos» armados de Francis Aljs por Ciudad de México o, cuando menos,
el grito —y posterior denuncia— de un comprometido y ejemplar ciudadano
desde su balcon o ventana. O también podriamos pensar a la inversa: qué
tipo de recompensas simbolicas y econdmicas reciben/recibiran las reali-
zaciones que cumplan de manera escrupulosa con tales normas. En mi opi-
nion, resulta paradéjico —incluso chocante— hasta qué punto una practica
colaborativa se puede uniformar so pretexto de cumplir con un protocolo
de actuacion basado en unos criterios formales como el porcentaje de in-
munidad social, el numero de camas de UCI disponibles o la capacidad de
localizar un rebrote.
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Por otra parte, la aparente desmaterializacion de las relaciones humanas
y afectivas ha ido de la mano de un reglamentario elogio de la hiperproduc-
tividad semiotica y de hipervisibilidad de los afectos. Esta hipersocializacion
artistica, dominada en su primera ola por las practicas relaciones dentro de
un contexto de confinamiento forzoso y los mencionados «rituales (rutinas)
de balcén», no solo ha sido bien (retro)alimentada por los medios de comu-
nicacion, sino que también ha consolidado un proceso de disciplinamiento
y homogeneizacion de las subjetividades. Ademas de la observancia y apli-
cacion estricta de la ley, las diferentes administraciones encontraron en el
metarrelato de los balcones y en la aplausologia el camino para garantizar el
distanciamiento social. En esta lectura, poco importa si se carece de fibra 6p-
tica o si las ventanas del piso dan a un patio interior. Cualquier distincion de
clase queda, por tanto, subsumida por el metarrelato buenrrollista y demo-
cratizador de los creativos balcones urbanitas. Como expresa con elocuencia
Alberto Santamaria, «cuando las herramientas criticas se convierten en sua-
ve crema reparadora y regeneradora, quiza debamos estar alerta» (2019: 19).

9
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Resum

Tal com afirma Michel Foucault, els elements del teatre han sigut analitzats
els darrers anys, cada vegada més, com a dispositius. El concepte de dispo-
sitiu apunta a l’analisi de les relacions de poder en forma de «saber/poder»
cultural i a les possibilitats de la seva subversio (estetica).

El potencial critic de maneres de parlar en escena i la seva exposicio dis-
cursiva rauen en el fet que contenen dispositius teatrals sobre la parla de
I'actuacid i el discurs dels «personatges» i s’hi relacionen d'una manera con-
creta, és a dir, jugant-hi. Aquestes maneres de parlar hibrides juguen amb la
llengua i plantegen, aixi, la utopia d’'una entesa. Remeten a la part fisica del
material de text, a una «musica del sentit», a un gest d'una manera de parlar
que no esta al servei d’'una representacio6 de personatges ni de la seva expres-
si6 individual. En aquest context, cal destacar el joc amb els dispositius, és a
dir, una disposici6 continua a jugar amb els elements teatrals com a us ludic
dels gests orals.

Paraules clau: dispositiu, gest de parlar, joc, xarxes socials, mentida, veritat
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jugar amb els dispositius de parlar
- 1a utopia d'una entesa

Hola, mentiders! No us crec de res. Tot és diferent. Sou tots uns mentiders! Sé la
veritat. No serveix de res que em seguiu mentint. M’ho han dit. Fa poc em van
venir a veure i em van dir: si, és veritat, tots som mentiders. Només si deixeu de
mentir, tots podrem viure bé. Durant tota la meva vida, m’he agenollat davant
vostre i us he demanat que deixeu de mentir. [...] En tinc totes les proves. S6n
aqui, al meu cor. I ho sento, pero ja no puc més. Per aixo, m’arrencaré el cor [...].
Per aix0, m’ajudaria molt si em podrieu deixar un like. Gracies també al meu
patrocinador. [...] (Bonn Park, 2020)

El fragment citat prové del nou text Wie es euch Algorithmus (‘Al vostre al-
goritme’, 2020), de Bonn Park, i il-lustra en clau humoristica el desig de ca-
dascu de la veritat, i com I’anhel de veritat pot ser corromput fins i tot en
interes del seu efecte public. En vista de la rapidesa de la difusio6 digital de les
fake news, la qiiestio de veritat o mentida es torna encara més candent i im-
portant. Tanmateix, la veritat i la mentida no s’exclouen mutuament amb la
rotunditat que suggereix la il'lusié d’una logica dicotomica, que recela de les
realitats complexes. Fa més de setanta anys, Adorno era partidari, fins i tot,
d’una proximitat productiva entre veritat i mentida en l’art, en constatar que
«l’art és magia, alliberat de la mentida de ser veritat» (Adorno, 1994 [1951]:
298). A diferéncia del mag de temps pretérits, I’artista admet no presentar
res real, cap veritat, sind il-lusions, si bé unes il-lusions rere les quals aparei-
xen condicions reals i veraces. Hom pot preguntar-se fins a quin punt aques-
ta paradoxa artistica de veritat i mentida encara és valida avui, en el context
d’una autorepresentacio6 i d’'una cultura de comentaris impulsades gairebé
obsessivament, en qué compta sobretot la ratificacié en 'opini6 propia, que
hom ni tan sols sap com s’ha format. A les xarxes socials, la dicotomia tradi-
cional de cert i fals i les seves reproduccions paradoxals semblen transfor-
mades per votacions dictades pels indexs d’aprovacid, de manera que 'apa-
renca creada estadisticament esdevé realitat i en defineix de noves. El poder
i latractiu comunicatius semblen tornar obsolet un concepte epistemologic
de veritat. Allo6 que és tingut per veritat és determinat per una politica de
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parlar i comentar dins de societats en xarxa, sotmesa a un afany d’eficiéncia
constant. Segons el socioleg Andreas Reckwitz (Reichert, 2020), «posem els
nostres articles en linia, i la gent escriu comentaris. Tothom té una opinio.
I sempre amb la camera potencial davant seu: les opinions politiques avui
es presenten com a performance». L’esfor¢ ja no es dedica sobretot a la cor-
recci6 objectiva d’una afirmacio, sin6 a la seva capacitat de comunicacio i
acceptacio per la xarxa. Com a «opinio», les afirmacions ja no s’han d’im-
posar partint de criteris objectius, siné comunicatius i estetics, consolidats
collectivament d’alguna manera i en algun moment, és a dir, de manera no
concloent i sota la responsabilitat de ningti. En el camp de forces dels criteris
anonims, flanquejat i estimulat per interessos comercials, es forma un parlar
alienat, sense subjecte. Dins el discurs talment alienat en una societat, en
que les excitacions mediatiques giren sobre si mateixes, tant el concepte de
veritat com la identitat dels usuaris es van fonent progressivament amb els
interessos comercials de la xarxa. ;Pot el teatre negociar adequadament la
qiiesti6 de la veritat i la mentida en aquestes circumstancies, és a dir, quan
el lloc de critica i protesta i els limits per distingir entre cert i inventat, o sia
entre realitat i ficci, s’esvaeixen cada vegada més? A la vista dels likes i les
fake news, aquesta qiiestio esdevé actualment encara més urgent. Si la critica
s’expressa de manera cada cop més populista com a shitstorm i like, quina cri-
tica seriosa és encara possible? Per tant, es tracta de generar una utopia d’una
nova entesa i una distinci6 a partir de criteris en circumstancies actuals.
Sobre la base de les relacions actuals de la comunicacio social, la critica i
els criteris semblen esdevenir part d’una esfera de poder social anonima que
converteix els debats d’opini6 en autorepresentacions publiques, tot emmar-
cant i controlant els conceptes i les formes lingiiistiques que s’hi utilitzen.
Michel Foucault (1978) designa amb el nom de dispositiu el complex com-
post pel coneixement especific i les estructures de poder invisibles en que
aquest s’expressa. Segons comenta Kathrin Roggla (2015: 72), en la mesura
que allo critic pertany, en forma de distincions entre cert i fals, a «l’estil de
vida i a 'autorepresentacio, a la vegada que exigeix I"iltim iPhone i roba de
marca» i, per tant, a mesura que la critica també és absorbida per la pro-
ducci6 de coneixement i l’estética pel capitalisme neoliberal, també passa a
formar part d’un dispositiu social i comercial. Dins el teatre, aleshores, cal
comptar que la critica que s’hi fa esta sotmesa a un dispositiu social i estetic
teatral. Per aix0, un teatre que critica l'estil de vida, lifestyle, no cal que sigui
critic: possiblement, aquesta mateixa critica també formi part d’un dispo-
sitiu, un dispositiu del teatre. El concepte de dispositiu permet, també dins
I’espai teatral, una analisi de les relacions de poder amb pocs condicionants,
tot remetent al mateix temps —tal com es demostrara— a les possibilitats
de la subversié estética. Primer apunta al coneixement sobre el teatre i I’art
d’actuar, als discursos de poder dins els estudis de teatre i els comportaments
(condicionats per aix0) dels actors, critics i espectadors, els quals queden
influits per aquests discursos: el teatre té un caracter de dispositiu perque,
com diu Lorenz Aggermann (2017: 12), «no es pot classificar ontologicament
com a obra ni com a realitzaci6 escénica, esdeveniment o acte performatiu,
ja que es basa per forca en la materialitzacié d’un ordre previ concebut». En
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aquest sentit, el teatre es pot concebre com a dispositiu estétic i la realitza-
cid escenica com «una materialitzacio possible i, al mateix temps, necessaria
d’aquest ordre» (ibid., 12). Tanmateix, cal distingir entre un aspecte del teatre
trencador de les normes i un altre que les consolida: com a dispositiu, conti-
nua Aggermann, el propi teatre segueix «un calcul intrinsec basat [...] en téc-
niques reguladores, com ara técniques d’actuacié i de dansa, que [...] un actor
o ballari ha d’aprendre mitjancant assaigs i exercici per poder funcionar de
manera competent dins el dispositiu estétic. La promesa de llibertat a la qual
hom sotmet els dispositius estétics comporta generalment una normativitza-
cié eminent, fins i tot en practiques avantguardistes i subversives» (ibid., 19).
En aquestes circumstancies, el teatre critic ha de distanciar-se continuament
de si mateix: ha de trobar camins per mantenir-se emancipador, critic i resis-
tent malgrat el seu propi caracter de dispositiu i ha de vetllar per romandre
constantment centrat en la seva relacié amb la critica i posar-la damunt la
taula.

Si el propi teatre forma part del dispositiu que ell mateix critica, les pos-
sibilitats de subversid estética no les trobarem en els seus temes, sind en I’ac-
titud /el tractament del teatre amb si mateix. Una manera de gestionar la di-
visio entre dispositiu i critica rau en la idea del joc (seriosament). D’aquesta
manera, una critica inspirada en el joc no aspiraria a destruir allo que exis-
teix o a si mateixa com a dispositiu, siné a limitar els complexos de poder-co-
neixement existents i ’abts de poder que propicien. Tal com afirma el propi
Foucault (1992: 12) al seu famos assaig Que és la critica?, allo critic no és le-
gitimat pel propi fet del poder, sin6 pel seu excés: aixi doncs, la critica és, al
capdavall, «I’art de no ser governat d’aquesta manera». Per tant, aquest tipus
de critica persegueix ’objectiu etic de resisténcia alla on el poder es desboca,
que Foucault defineix com a «insubmissid». No persegueix la insubordinacio
o el derrocament, sin6 la limitacié moderada del poder-coneixement que es
manifesta en els «dispositius», els quals actuen simbolicament com a estruc-
tures d’entramats socials. Aix0 afecta tant els reglaments i discursos com els
elements heterogenis, per exemple afirmacions, normes, practiques o insti-
tucions, en que el «dispositiu» mateix relaciona aquests elements. Si bé els
propis dispositius executen la critica, sorgeix —segons la fonamentaci6 de
Foucault sobre allo critic— un recurs per sostreure el poder (una mica) a si
mateix: tal com escriu Rainer Winter (2007: 213), Michel de Certeau parla
«d’un art de la poblacio rural del Brasil que es manifesta en histories miracu-
loses» i demostra una rebel-li6 contra la religi6é que li és imposada. Aixi, con-
verteix el cristianisme imposat pels missioners en una superstici6 exagerada,
tot subvertint-ne el seu poder-coneixement: «Aquest Us resistiu d’un sistema
imposat, demostra com els col-lectius subordinats s’adapten a les idees i for-
mes dominants i les utilitzen per assolir un espai de joc per a si mateixos».
En la manera de com tractar el dispositiu rau un caracter de joc d’allo critic,
el qual genera una tal relacié d’actuaci6é amb les estructures (teatrals) dona-
des que, al mateix temps, les afirma i les soscava. Tal com continua explicant
Winter (2007: 213) a través de Certeau, en el context de les histories miracu-
loses esmentades, es pot «entendre com a resistiva» una praxi de tractament
d’actuacio6 de les normes teatrals «en el sentit que no es deixa colonitzar ni
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acaparar totalment pels imperatius i pels ritmes dels impulsos modernitza-
dors de la comercialitzacio i dels fluxos globals d’informacié i comunicaci6».

Al teatre, on el poder-coneixement sol anar lligat amb el llenguatge, el
text parlat esdevé una «técnica reguladora», pero també ho fa el propi parlar,
les formes d’aparenga d’aquest text, en que es conserven tradicions pode-
roses. Aquestes formes orals poden ser considerades formes de joc i poden
canviar en contra de I’tis teatral habitual, és a dir, es poden qiiestionar des del
joc en el sentit d’un us resistiu. En no estar sotmes a l'obligacié de produir
veritats eternes, el teatre es pot lliurar al joc de les possibilitats. Aquest con-
cepte de joc també inclou la idea de la prevalenca d’una veritat que té impor-
tancia per al performer en el moment d’actuar i/o jugar, no pas una veritat
dogmaticament establerta, siné una revisio critica de les veritats, normes i
pautes vigents: I'ts resistiu del dispositiu parlar al teatre esdevé, d’aques-
ta manera, un paradigma de la «connexié [especifica] d’elements materials
(cossos, objectes, espais), aixi com immaterials i discursius (moviment, so,
veu)» (Siegmund, 2019). Per aix0, aquesta connexio especifica és el «lloc de
negociacié paradigmatic» (Aggermann, 2017: 23) com a tal. A la practica, es
tracta de cercar els punts de fractura i unié d’aquesta connexié alla «on, de
sobte, sorgeix i es fa visible la condicié de dispositiu de I'art (com a tal)»
(Siegmund, 2019). Aixi doncs, l'objectiu d’aquesta critica «actualitzada» no
és la desaparicio i 'esfondrament dels dispositius, sin6 la presentacié explici-
ta —lidica— de la forma i l'estructura de les normes que cohesionen i explo-
ren allo social i els seus dispositius en teatre.

En una realitzaci6 escenica com a indret de reflexié coestructurat so-
vint verbalment, el joc amb la parla esdevé una possibilitat de jugar amb el
dispositiu que hi actua, per exemple, deixant expressament al descobert les
normes dels gests orals habituals en el teatre. Aqui es poden criticar i negoci-
ar les relacions de poder ocultes en el llenguatge i els dispositius del discurs
public com a marc invisible de autorepresentacio social i teatral. Per aixo,
caldria qiiestionar, desgranar, analitzar i «practicar» el parlar com a tal, en
lloc de posar-lo al servei de dispositius per a augmentar-ne leficiéncia.

Alapractica, significa unaradicalitzacié del métode d’alienaci6 de Brecht
i, sobretot, la idea de fer visible allo estrany en la normalitat, tot fent que
aquesta sigui una curiositat. Del llegat de Brecht i el doble jo —la divisio del
jo del’actor en el personatge i qui el mostrai el comenta—, han sorgit al teatre
contemporani multiples jos —que amalgamen I’actor i el personatge— que no
paren de posar en dubte la norma del subjecte individual i han convertit, en
certa manera, un subjecte esquizofrénic en la nova norma. Les formes d’ac-
tuar performatives/épiques (segons la perspectiva, hom pot anomenar-les
d’una manera o d’una altra) ja no giren al voltant de la reconstruccid escénica
de realitats alienes, siné de la generaci6 de situacions d’actuacié en que —
com afirma Bernd Stegemann (2011: 107)— l’actor performatiu es representa
a si mateix, «problematitza» la seva situacio «davant d’espectadors» i «tema-
titza la qiiestio del contingut de realitat dels jocs que hi sorgeixen». Tal com
escriu Doris Kolesch (2016), avui «el joc de rols mediatic [...] és viscut com a
expressio d’un suposat jo autentic», segons el qual s’esdevé quelcom «radi-
calment nou amb el cos de I’actor», ja que aquest ara representa i reflecteix,
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ja no sols allo donat socialment, sind que ell mateix es converteix «en plata-
forma, en lloc de debat, en indret d’exploracid, sobreexposicio i superposicié
de representacié humana i dissenys de personatges, que no sols sorgeixen
d’ambits quotidians i teatrals, siné també del cinema, de la telenovel‘la, dels
jocs informatics, dels clips de Youtube i de les belles arts». En aquest sentit,
un us ladic dels gests orals també pot servir-se de géneres totalment aliens al
teatre i concebre la presentacié discursiva d’aquests gests orals com a recurs
per a generar situacions d’un joc teatral. L’exemple del nostre propi projecte
de work in progress, no has d’avorrir(-te) - els implicats vol.2, presentat a la
primavera del 2020, permet entendre com podria ser aquest joc expressiu
amb gests orals.! La produccio es basa en el text die beteiligten (‘els impli-
cats’) de l’autora alemanya Kathrin Roggla (2010). A partir del cas documen-
tat d’un segrest que origina un llarg escandol a Austria, s’hi negocien els me-
canismes tipics de la societat mediatitzada. Dins les llargues repliques dels
personatges es fonen realitat i ficcid, les quals —tal com els performers en la
realitzacio— sembla que s’exposen a una sobrepressié anonima que remet,
amb un efecte en part comic, a la pressio social, atiada comercialment, de
participar a les xarxes socials.

Ja al propi text escrit es fa notar un reflex permanent de «voler parlar ara
també», una verborrea dels personatges/performers que reflecteix un neguit
d’autorepresentacié permanent. Aixo també queda palés en el joc dels per-
formers, pero que aqui exagera l’'estres de la performance fins al grotesc: se’ls
demana que aprofitin qualsevol petita pausa que l’altre fa mentre parla, per
continuar parlant ells mateixos a partir del moment en que el seu propi text
ha sigut interromput per un altre performer. Parlen en condicional perma-
nent, per la qual cosa es veuen superats com a personatges i performers. Van
canviant entre una forma d’actuar realista, épica i performativa, entre el joc
psicologic, la performance de text documental i la presentacié de topics soci-
als. A més, com a personatges de ficcié i com a actors, és a dir, com a membres
d’una societat real, es veuen superats pel discurs actual de politica identitaria
i les seves aspiracions d’emancipacio.

L’Gs de la parla dins ’actuacié culmina al final de la realitzaci6 escénica
en una fragmentacio, en una tergiversacio i una aglutinacio estranya del text,
quan els quatre performers es col-loquen davant el public, amb minifaldilles
blanques voleiant, camises també blanques i llargues perruques rosses, tot re-
velant els mecanismes orals: aquesta decadéncia és presentada en dues fases.

Primer pronuncien frases completes, pero totalment fora de context:

diria que les semblances sén sorprenents
ella no podria ser jo perque no té prou cardcter per a ser-ho

seria aixi, tothom esborra les ambigiiitats, ja no es permeten zones grises
en aquesta societat, només blanc o negre

quina bajanada!

només blanc o negre, pero a vegades seria necessari.

1. El projecte va ser concebut juntament amb Frithwin Wagner-Lippok i realitzat del 20 al 23 de febrer de 2020 a
I’Antic Teatre, i el 27 de febrer 2020 a Can Felipa.
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Aix0 torna les répliques recognoscibles com a frases, I’exposicio de les
quals genera una pista cap als mecanismes profunds de la parla i la desem-
mascara com un parlar sense subjecte i desindividualitzat en repetir les nor-
mes. Aquesta primera desconstruccio ludica té lloc encara al nivell de text,
pero també revela els components del parlar obvi i dels significats aparent-
ment obvis que engloba. La decadéncia de la parla funciona fins aqui com
una metafora del desti dels discursos, que en circumval-lar el propi jo se sos-
treuen al control dels seus protagonistes.

A poc a poc, els actors juguen amb les frases individuals, les desmem-
bren successivament en elements sintactics separats, després en paraules i
en sil-labes, fins que al final només emeten consonants i vocals, martellejades
i deixades anar fisicament com si fossin tecles de piano, amb el resultat d’un
nou so desconegut dins el conjunt. Mentre a un primer nivell d’actuacié en-
cara es reflecteix el dubte postdramatic sobre la centralitat del subjecte i del
seu text, la radicalitzacid ulterior d’un segon nivell condueix al dubte sobre
I’ésser huma com a objecte del teatre en si. Els performers inventen conti-
nuament noves tonalitats i associacions sonores que desenvolupen una vida
propia estrafolaria, i amb el temps es tornen cada vegada més creatius. En
el transcurs d’aquest procés, els performers es desplacen del centre de l'es-
cenari cap a les seves vores mentre es mouen com éssers teledirigits; resse-
gueixen inclinats les parets, en formes fragmentades i estranyes, sense moti-
vacio aparent i sense objectiu identificable. Es mouen com animals o plantes
«inconscients», sempre més enlla, com si cada vegada calgués infondre’ls de
nou una rao de ser diferent. Els performers semblen estar sotmesos a aquesta
transformacio: tan sols se senten sospirs sense articular, crits i xiscles que
recorden més aviat animals que no pas éssers humans. Es fa notable una pro-
ximitat amb espécies naturals i animals.

Aquesta descomposicio de les paraules i sil-labes, i cap al final fins i tot
dels fonemes, radicalitza la dissolucié del context fins a la dissolucié com-
pleta de la propia capacitat de parlar. La descomposicié també en comporta
una dels moviments; és a dir, la creaturitat, el cos sorgeix com a condicid
de tota parla i tot pensament. Aixo obre una connexi6é amb un teatre en que
I’ésser huma ja no és un subjecte lingiiisticament competent, siné una cri-
atura. —un teatre d’allo posthuma: el gest individualment separat, malgrat
apareixer com a coral, en arribar a la descomposicié lingiiistica total deixa
enrere qualsevol tema i relat negociables. Pero, al mateix temps, també és
una renovacio lingiiistica: dins ’espai de possibilitats que obre ladicament es
desvia cap al camp de lareinvencié i la recreacid criatural, tot minant la dico-
tomia entre norma i incompliment: el contrast (postdramatic) entre repre-
sentacio i performance. El material real d’aquesta fragmentacio, basat en la
documentacié d’un crim i el posterior abtis mediatic de la victima, és «elabo-
rat» i «malversat» per la seva banda, de manera que allo maquinal i inhuma
també irromp performativament: a la situacio escenica final, ja no es mostren
persones, sind gests anonims, que ja no son aquells gests socials que Brecht
podia alienar, sin6 «gests» naturals incomprensibles que han deixat d’obeir
cap codi vinculant més enlla del moment. D’aquesta manera, aquesta escena
celebra, a mode d’assaig, les caigudes i els abismes d’una futura teatralitat
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(posthumana) del simple esdevenir —de processos, afectes i tensions— sense
incidencia humana.

D’aquesta manera s’obre, d’una banda, un context posthuma i, de l’altra,
es fa possible una critica del teatre pel teatre: les normes valides per al trac-
tament —tant social com teatral— de la realitat es tornen visibles i, per tant,
criticables a través del joc amb gests orals desbordants que cobren una vida
propia estranya, aixi com de I’actitud corresponent dels actors (se subvertei-
xen les normes). Allo que resisteix la desconstruccié és el material. Davant
lautocritica del teatre, que al nostre exemple sorgeix com a critica dels gests
orals, només es manté allo corporal. El cos balbucejant roman com a «natura»
fragil a recer de la critica. Aquesta es torna visible com a realitat ineludible
en l'«ts» teatral del material que presenta I’«abuiis» real: d’aquesta manera,
s’imposa a l'analisi teorica, de la mateixa manera que cal considerar-la i res-
pectar-la en el futur a la vida quotidiana. Rere les mascares liberals que tots
ells —altre cop, tant els personatges com els actors— ostenten, s’amaguen
«somnis capitalistes de carrera i de poder, enveja, animadversié humana; en
fi, cobdicia d’ascens de tuf neoliberal [...] rere la seva tan estimada utopia (i
critica) idealista» (Biller, 2020: 49). D’acord amb aquesta cita, la «destruccio
de la parla» torna visible l'obligatorietat d’informacio i d’exit social com a
dispositiu, que la direccié de la representacid escénica intenta reconstruir al
mateix temps com a dispositiu teatral de sobrecarrega. D’aquesta manera, el
text esdevé doble: el d’un personatge i, al mateix temps, el del performer que
documenta el personatge. El performer es desdobla o es duplica en personat-
ge i comentarista. Les realitats del performer i del personatge es fonen, i la
necessitat de documentar o presentar el personatge des d’una posicié «pro-
pia» esdevé impossible, perque la propia persona s’ha convertit en aquest
personatge. El punt de vista esdevé insostenible, i com a tinica sortida resta
actuar amb les posicions.

Amb aix0 el parlar no sols es produeix entre els personatges (com al te-
atre representatiu) i entre els actors i el public (com al teatre contemporani
postdramatic), siné que aqui també tematitza la practica social i teatral del
discursi els seus dispositius socials i tecnics: parlar en una llengua coneguda,
parlar de manera entenedora, alta i clara, escoltar, deixar parlar, destacar el
que és important i descartar el no ho és, evitar o ocultar errors, etc. Normes
valides entre els personatges i entre actors i espectadors.

El compliment performativament alienat d’aquestes normes —per un
émfasi especial, per exageracié o també pel seu incompliment sistematic—
permet la seva revelacié en una accio conjunta entre l'escenari i el public.
D’aquesta manera, el moment de trobada —com a fonament d’una esteti-
ca relacional— és reconegut com a forma propiament rellevant pel que fa
a la seva estética. La trobada esdevé un espai de possibilitats, un espai de
joc d’una situacid social i concreta tant espacialment com material, com a
practica d’una reflexié estetica. Al costat de les condicions estructurals tam-
bé son experimentables les condicions materials de la situacié comunicativa
entre espectadors i performers. La desintegracio de obvi, que es fa palpable
en l'estranya superacio o en la fragmentacio i la tergiversacio del text par-
lat, remet a I’aspecte corporal del text i dels propis parlants. El gest corporal
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de parlar no s’esgota en la representacio ni en la relacié entre I'escenari i el
public, sin6é que sorgeix com a esdeveniment emergent en el moment de la
trobada.

El guié d’una nova utopia de ’entesa duia, de la mentida primer, a una
critica de la hipocresia subliminal dels dialegs, que possiblement apunti tan
sols a I’afirmacid (m’agrada) i sigui un monoleg de caire autista que gira al
seu propi voltant. Sempre que aquesta hipocresia pugui ser vista com a part
dels dispositius —també i precisament del teatre—, la destruccié i la fugida
dels vells gests de parlar que funcionen (pero que possiblement estan al ser-
vei d’aquest dispositiu hipocrita) també duen a noves formes i perspectives
d’allo social. Tanmateix, la critica més radical que intenta aquesta realitza-
ci6 escenica a l'escena final, no sols esta adrecada a I'espai entre subjectes
humans, siné també entre actors humans i no humans com a «protagonis-
tes» d’un context ecologic més ampli. Els processos de transformacio i joc
als quals al-ludeix aquesta critica superen la critica social que roman dins
I’esfera humana. Es poden veure com a simptoma d’una nova autopercep-
ci6 ecologica dels creadors teatrals: el cofundador de la plataforma interdis-
ciplinaria Das Theater des Anthropozén (‘El teatre de ’antropoce’), Frank
Raddatz (2020: 12), proclama que la transformacié és un dels conceptes
clau. Anomena «certesa antropocénica» la idea «que la historia dels humans
no pot ser destriada de la historia dels animals (ni de les plantes, pedres i
magquines). Per aix0, segueix, que es tractaria d’«unir 'imaginari i el desti de
la terra» (ibid.).

El corresponent terme de transformaci6 i transformer també apareix a
(Live on Earth can be sweet) Donna, una obra més recent de I’autor i director
René Pollesch (2019) on, en una represa de la 'escena de carrer de Brecht
(vegeu Brecht, 1986), ’actor Martin Wuttke diu sobre si mateix: «No soc per-
former, sino transformer». Com a persona «posthumana», el «transformer»
ja no es percep com a instancia activa i creativa, siné que se centra en les
possibilitats de parentiu i solidaritat.

Aixi doncs, actuar amb obertures més enlla del subjecte huma apareix
com una necessitat per assolir una nova utopia d’entendre(‘s). En el joc tam-
bé rau I'alliberament, és a dir, prendre’s la llibertat de posar en joc el teatre en
el seu conjunt, tal com ho reivindica Nikolaus Miiller-Scholl (2016: 31), o sia
qiiestionar-ho tot a cada moment, poder-se perdre en una actuacié que hom
ja no controla, i que el teatre «es (prengui) ell mateix la llibertat, sense més
justificacid, de deixar de crear cap mena de teatre o bé de crear-ne un més
enlla de tot teatre conegut», de manera que «els propis fonaments semblen
trontollar». En aquesta idea, el transformer-actor es troba compromes amb
I’Gs critic d’actuaci6 de les normes com a critica ecologicament reflexionada.

L
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Resum

A partir del procés de creacié d’El candidato (o candidata), un espectacle ba-
sat en un joc de taula, em fixo en la performativitat inherent alsjocs i en com
es pot traslladar al disseny d’un dispositiu escénic.

Tot partint d’Eiermann i Fischer-Lichte, exploro les similituds entre joc
i realitzaci6 escénica, i proposo aplicar el concepte de dispositiu a la com-
prensi6 de 'esdevenir teatral. Entendre una realitzaci6 escenica com a dis-
positiu ens permet analitzar-la com un conjunt de relacions de poder entre
participants, sense cap distincid a priori entre actants i espectadors®. Subrat-
llo la dimensi6 tecnologica del dispositiu tal com el presenta Agamben, on
les normes tenen alhora la funcié de restringir i potenciar la llibertat dels
participants. Aquesta dinamica s’exemplifica paradigmaticament en la tensio
dialectica entre normes i incertesa que trobem en els jocs.

En resseguir les implicacions politiques que se’n desprenen, aprofundei-
X0 en una série d’aspectes caracteristics dels formats artistics participatius.
Proposo una distinci6 entre un punt de vista representatiu i un de performa-
tiu, aixi com entre game i play, i recolzo sobre el binomi formulat per Ran-
ciére entre politica i policia per analitzar les relacions de poder en joc dins
un espectacle, i detectar si els seus components ludics s’utilitzen per gene-
rar espais de llibertat o per desplegar resultats pre-programats. A més de
basar-me en la meva practica, comento peces de Rirkrit Tiravanija, Rimini
Protokoll, LIGNA, Kate McIntosh i Moénica Riki¢ per exemplificar diferents
graus d’agencia dels espectadors.

Paraules clau: joc (de taula), dispositiu, participacio, interaccio, politica
i policia, recerca practica, performativitat

* N. de I'E. Aquest article ha estat redactat originalment emprant el femeni genéric. En tractar-se d’un article de
caire académic, la redaccié d’Estudis Escenics no ho ha contemplat, d’acord amb el Llibre d’estil de la Diputaci6 de
Barcelona i amb la Gramatica de I'Institut d’Estudis Catalans.
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El joc de taula com a performance.
Reflexions sobre el procés de creacio
d’El candidato (o candidata)

Introduccio’

A El candidato (o candidata), tres grups de vuit espectadors sén convidats
a asseure’s a una taula i aprendre a jugar junts a un joc d’estratégia basat
en les normes d’un joc de taula suposadament inventat a Paris, en el con-
text de les protestes del maig de 1968 i la Internacional Situacionista. Aquest
joc, conegut en frances com djambi o escacs de Maquiavel (Anesto, 1975), i
comercialitzat a Espanya els anys vuitantacom EI candidato, escenifica una
lluita politica disputada per figures abstractes que representen candidats,
militants, periodistes, provocadors o assassins. La posada en escena que en
Gerard Valverde i jo en vam fer? s’inspira en les partides que, segons I’escas-
sa documentacié disponible, s’haurien celebrat a la rebotiga de L'Impensé
Radical, una singular llibreria parisenca que, durant els anys setanta, es va
especialitzar en la confluéncia entre jocs d’estratégia i pensament politic, i
per on van circular personalitats com Michel Foucault o Guy Debord.
Després d’introduir-los a la historia del joc i les seves normes, i d’ad-
judicar-los un candidat o candidata politic/a a l’atzar, la partida queda en
mans dels espectadors, que hauran d’aprendre com es mou cada peca i de
queé és capag, pero també com es mouen i de que sén capacos ells mateixos
per exterminar els equips rivals. Una de les nostres intervencions fonamen-
tals sobre I’escenificacio6 del joc és que, a El candidato (o candidata), cadascun
dels quatre equips (o partits) esta controlat per dos jugadors, la qual cosa
forca els espectadors a discutir entre ells i genera un clima de conspiracio
o celebracid. Els moviments de les peces (cargols industrials sobre un tau-
ler de llambordes) es reforcen amb la seva amplificaci6é sonora, mentre que
determinats assassinats desencadenen un efecte luminic i la videoprojeccio
d’un esdeveniment significatiu de la historia politica del pais sobre el tauler.

1. El projecte que ha generat aquests resultats ha tingut el suport d’'una beca de la Fundacié Bancaria “la Caixa”
(ID 100010434), el codi de la qual és LCF/BQ/EU17/11590003.

2. Laprimera versié d’El candidato, per a només vuit espectadors, es va estrenar al Festival TNT el 2018. El 2020 vam
estrenar-ne la segona versié, amb tres taulers simultanis, dins el cicle Katharsis del Teatre Lliure.
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Segons quina sigui la fitxa assassinada, es produeix una transformacio en la
partida, ja sigui un brindis amb whisky, la resurreccié d’una fitxa morta o la
introducci6 arbitraria d’una nova norma. En qualsevol d’aquests casos, son
els mateixos jugadors qui, a través d’un dispositiu electronic, seleccionen i
desencadenen l'esdeveniment corresponent, i qui, en definitiva, assoleixen
acords, traeixen els seus aliats, fan befa dels politics a qui suposadament re-
presenten i executen implacablement els seus enemics fins que només queda
un candidat viu.

«Pero, per que dius que aixo0 és teatre?» Aquesta pregunta, amb la qual
he topat sovint en descriure el meu projecte, mostra clarament com la dis-
cussio6 ontologica sobre el teatre no només interessa als estudis teatrals, sind
que afecta les dimensions materials i practiques de la professio. «Aix0 no és
un espectacle, siné un simple joc.» Per poder tractar un joc de taula com a
performance, cal una teoria escénica capa¢ d’incloure un esdeveniment com
aquest, més enlla del concepte tradicional de representacio teatral. En aquest
article, miraré de reunir una serie de reflexions fetes durant i després del
procés de creacidé d’El candidato (o candidata): per una banda, buscaré una
definici6 del fet escénic que tingui en compte les similituds i solapaments
entre performance i joc, tot remetent-me a les aportacions teoriques d’An-
dré Eiermann i Erika Fischer-Lichte; a continuacio, analitzaré el concepte
de dispositiu de Michel Foucault i en proposaré una possible aplicacio6 a les
arts escéniques, com a eina d’analisi i com a instrument de creacié. Em fixaré
en com la comprensié d’un espectacle com a dispositiu permet repensar un
dels aspectes més interessants del debat sobre jocs o formats participatius:
la dialéctica entre normes i llibertat. Aprofundiré sobre aquest punt en un
tercer apartat, on em preguntaré que entenem per participacio (tant esteti-
cament com politica) i on comentaré una série d’exemples per mirar d’aclarir
les diferencies entre game i play, aixi com entre politica i policia.
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Joci performance

A El teatre postespectacular, André Eiermann (2009: 371-372) afirma que les
produccions artistiques contemporanies es caracteritzen per oferir cada cop
més resisténcia a les formes de classificaci6 tradicionals, tot trencant les ex-
pectatives del public i exigint-li noves formes d’atencié. Aixo fa que cada cop
sigui més dificil diferenciar una realitzacio escenica® d’'una exposicio o una
instal-lacié d’un espectacle. Hi ha aspectes formals de les exposicions que es
troben, cada cop més sovint, en espectacles, i a 'inrevés. Segons Eiermann
(2009: 384), només si posem aquests aspectes formals en una balanca po-
drem inclinar-nos per considerar un determinat esdeveniment com a expo-
sitiu o espectacular. En aquest sentit, el context en qué I'esdeveniment es
produeix disposa de la maxima importancia: una situacio es percebra com a
realitzacid escénica si té lloc dins un context teatral, encara que els seus trets
formals remetin més aviat als d’una instal-lacié.

Des del punt de vista d’Eiermann, podem dir que EIl candidato (o can-
didata) uneix dos formats independents: per una banda, el de la realitzacié
escenica, que es correspon amb el seu context de presentacio, i, per l'altra,
el del joc de taula, el qual pesa molt més en la definicid de la situacié que la
peca proposa. Aixo fa que el treball entri parcialment en contradiccié amb
les expectatives del seu context de presentacio, és a dir, amb les coordenades
propies d’un espectacle teatral. No vol dir, pero, que la peca sigui «un simple
joc». Paradoxalment, El candidato (o candidata) ha estat tant rebutjada per
teatres que no la consideraven un espectacle sind un joc, com acceptada per
altres que I’han considerat precisament una realitzacid escénica i no un joc.*
El problema no té res a veure, doncs, amb la dimensi6 ludica de la peca, sind
amb la seva performativitat.

A Estética de lo performativo, Erika Fischer-Lichte es remunta a l’arti-
culacid dels conceptes de performance i performativitat per part de John
Langshaw Austin i Judith Butler, i descriu la realitzacid esceénica com a «es-
sencia d’allo performatiu» (2004: 59). El punt de partida de Fischer-Lichte
és el canvi de paradigma experimentat per les ciéncies humanes i l’art a
partir dels anys seixanta, conegut com a performative turn, i amb el qual so-
vint s’associen els noms d’Erving Goffmann, Richard Sennett, Judith Butler,
Marina Abramovié, Fluxus, Frank Castorf o Jérome Bel, entre altres. Com
apunta Robert McKenzie (2001: 13), «entre 186111994, als Estats Units es van
escriure només 127 tesis doctorals sobre el tema performance, pero a partir
d’aleshores se n’han fet més de 100.000».

3. Com apunta Oscar Cornago al seu proleg a la traducci6 castellana d’Estética de lo performativo (Fischer-Lichte
2004: 16-18), el concepte de «representacié», que es troba al centre dels actuals estudis teatrals, planteja una difi-
cultat a I'hora de traduir I'expressié alemanya Auffiihrung, la qual s'utilitza com a representacio, pero en sentit de
‘realitzacio’. Els matisos i I'amplitud semantica d’Auffiihrung tenen a veure amb I'execuci6 d’'una acci6 en el present,
més que en la reproduccié «representada» d’una realitat anterior. Es per aixd que, en traduir Eiermann o Fischer-
Lichte, opto majoritariament per la traduccié d’Auffiihrung com a «realitzacié escénica», com proposa Cornago per
subratllar que el fet escénic no es pot entendre siné com quelcom «que esta passant» (ibid.: 18). L'inconvenient que
hi trobo és que, a diferéncia de I'is quotidia de queé disposa el terme Auffiihrung en alemany, «realitzaci6 escénica»
sona massa a construcci6 teorica a posteriori, o, pitjor encara, a falsa innovacio. Per tal de remeiar-ho, he optat en
alguns casos per traduir Auffiihrung simplement com a ‘espectacle’.

4. De moment, només m’he hagut de preguntar un cop si podia tractar la peca com un pur joc de taula, quan vaig
rebre la invitacié de presentar-la en una fira de jocs. Em sembla interessant remarcar que vaig haver de rebutjar-la
perqué no disposo dels drets d’autor de part de les normes.



VILLANUEVA MIR. El joc de taula com a performance. Reflexions sobre el procés de creacio d’El candidato (o candidata) 110

ESTUDIS ESCENICS 46

Linterés per observar i entendre les accions quotidianes com a gestos
performatius planteja un repte singular per al concepte de realitzacio es-
cénica de que s’ocupen els estudis teatrals. Tot prenent en consideraci6 la
practica artistica realitzada a partir dels seixanta, Fischer-Lichte (2004: 65)
proposa una famosa definicié que considera «la copresencia fisica d’actors®
i espectadors [...] [que] es reuneixen durant un determinat periode de temps
i en un lloc determinat i fan alguna cosa junts» com l’aspecte central de tota
realitzacid escénica. El nucli d’aquesta definicid, que deixa de banda qualse-
vol concepte de narracid o representacio, es troba en la comprensié de les-
pectacle com a esdeveniment i no com a obra. Fischer-Lichte es planteja la
realitzaci6 escénica com una trobada, en la qual els espectadors no adopten
una posicio passiva, sind que «son considerats part activa® en la creacié de la
realitzacid escénica, a través de la seva participacio en el joc» (ibid.: 65).

Aquesta definicid de la realitzacié escénica no només ens permet valo-
rar una peca com EIl candidato (o candidata) com un esdeveniment, sin6 que
també ens acosta a la classica definici6 del joc de Johan Huizinga (1938: 27):

En resum, podem dir, doncs, que el joc, en el seu aspecte formal, és una accié
lliure executada «com si» i que es percep com quelcom separat de la vida quo-
tidiana, perod que, tanmateix, pot absorbir totalment el jugador, que no té cap
interés material ni espera obtenircap mena de profit. Es executat en un temps
i un lloc determinats, desenvolupat seguint un ordre sotmeés a regles i propens
a originar associacions amb situacions de misteri o a emmascarar-se per dife-
renciar-se del mén habitual.

Lluny de voler establir distincions entre els conceptes de joc, realitzacié
escénica i esdeveniment, trobo productiu aprofundir en les indefinicions
que planteja la seva interseccid. La similitud entre joc i realitzaci6 esceéni-
ca demostra que tot joc disposa, d’entrada, d’un caracter performatiu (Ada-
mowsky, 2005: 23). Fins i tot la copreséncia fisica d’actants i espectadors que
per a Fischer-Lichte constitueix la realitzacid escénica és també un element
central dels jocs de taula, ja que només podem jugar-hi acompanyats. Com
podem considerar, doncs, una peca artistica que fa s de la performativitat
quotidiana d’un joc de taula, si «ni el concepte d’escenificacié ni el d’experi-
éncia estética ens ofereixen criteris per distingir les realitzacions escéniques
artistiques de les no artistiques» (Fischer-Lichte, 2004: 398)? De nou, ens
trobem amb un problema de contextualitzacio:

Una realitzacid escénica es considera artistica quan té lloc en el marc de la ins-
titucio Art; de la mateixa manera, es classifica com a realitzaci6 escénica no ar-
tistica quan té lloc en el marc de la instituci6 Politica, Esport, Dret, Religio, etc.
Allo essencial per distingir les realitzacions escéniques artistiques de les no
artistiques no és ni el caracter especific d’esdeveniment (Ereignishaftigkeit) de
cadascuna d’elles, ni les estratégies escéniques en qué es basen ni 'experiéncia
estética que fan possible. Es el marc institucional el que permet decidir si cal
classificar-les com a artistiques o com a no artistiques. (ibid.: 400)

5. Akteure, en I'original. Proposaria traduir-ho més aviat com a «actants».

6. Mitspieler, en I'original: coactants, perd també, literalment, «jugadors».
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El que EI candidato (o candidata) posa en joc és la transferéncia d’una prac-
tica performativa quotidiana (jugar amb algtl) a una experiéncia artistica.
Aquesta transferéncia és inseparable d’una voluntat d’experimentar amb els
aspectes fonamentals que confereixen tant al joc comunitari com a la realit-
zacio escénica la seva performativitat: la trobada, la «relaci6 de cosubjectes»
(ibid.: 65) que se’n desprén i 'aparicié d’un esdeveniment a través d’una ac-
tivitat o practica compartida que «crea un ordre» (Huizinga, 1938: 24). En
aquest sentit, tal com desenvoluparé més endavant, la dimensio politica de la
peca no consisteix només en la seva tematica, sind també en la performativi-
tat de I’esdeveniment que genera.

Per tal de dur a terme aquesta exploracié, em vaig plantejar el procés
creatiu d’El candidato (o candidata) com la creaci6é d’un espai, més que com
la produccié d’un espectacle. Evidentment, no em refereixo a ’'espai com un
contenidor, sin6 al concepte d’espai performatiu, que «no existeix ni abans
ni més enlla de la realitzacid escénica, ni després, sind que —com passa amb
la corporalitat o la sonoritat— nomeés té lloc en i a través de la realitzacio
escenica» (Fischer-Lichte, 2004: 220). La idea de l’espai com a acci6 perfor-
mativa, «la produccié i el producte [del qual] es presenten com dos aspectes
inseparables i no com dues representacions dissociables» (Lefebvre, 1974:
96), ens permet imaginar P’espai com a espai de joc. Com explica Huizinga
(1938: 23):

Tots els jocs es desenvolupen dins el seu espai, el qual, materialment o només
ideal, de manera expressa o tacita, esta marcat d’entrada. Aixi com no hi ha cap
diferéncia formal entre un joc i una accid sagrada, és a dir, que 'accid sagra-
da adopta la mateixa forma que el joc, tampoc el lloc sagrat pot diferenciar-se
formalment de l’espai de joc. L’estadi, la taula de joc, el cercle magic, el temple,
Pescena, la pantalla, 'estrat judicial, son tots ells, per la forma i la funcio, espais
de joc: és a dir, terrenys consagrats, delimitats, separats, en els quals regeixen
unes regles determinades.

Lespai pot entendre’s, en aquest sentit, com una disposicié determinada de
regles de joc que, independentment de com estiguin formulades, possibiliten
l’aparicié d’expectatives, percepcions i processos de presa de decisions. En
resum, l’espai de joc és I'escenari d’un procés de subjectivitzacio.

Treballar sobre el dispositiu

La primera utilitzacié del terme «dispositiu» per part de Michel Foucault
(1999: 56) esta clarament datada: 15 de gener de 1975. Tot i que Foucault no
havia emprat aquest concepte abans i que mai en va donar una definici6 clara
o univoca, la nocié de dispositiu «travessa els seus textos com un concepte
latent» (Aggermann, 2017: 11), fins al punt d’esdevenir un motiu central de
la seva filosofia. En termes generals, el dispositiu descriu una determinada
formacié de saber i poder que mobilitza discursos i practiques per materia-
litzar i justificar un determinat ordre, i que s’ha originat en un moment his-
toric concret per respondre a una emergencia. Segons uns dels fragments
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més citats de Foucault (1977: 299), el dispositiu és un «conjunt decididament
heterogeni que compren discursos, institucions, instal-lacions arquitectoni-
ques, decisions reglamentaries, lleis, mesures administratives, proposicions
cientifiques, filosofiques, morals o filantropiques; en definitiva, tant allo dit
com allo no dit». L’heterogeneitat és un dels trets caracteristics del dispo-
sitiu, al qual s’afegeix «ser, de manera irritant, concret i abstracte a la vega-
da» (Stoellger, 2012: 47). Aquesta inconcrecié o ambigiiitat no s’ha de veu-
re, pero, com una mancanca, ja que reflecteix exactament la naturalesa del
dispositiu, la funcié principal del qual no és establir un determinat ordre en
forma d’imposici6 autoritaria, siné modelar una topologia del possible i I'im-
possible sense una reglamentacié estricta. Aixi és com, en comptes d’incidir
sobre un subjecte preexistent, el dispositiu produeix el seu propi subjecte.
Com remarca Giorgio Agamben (2006: 29), «tot dispositiu implica un pro-
cés de subjectivitzacio, sense el qual no pot funcionar com a dispositiu de
govern, sind que es redueix a un mer exercici de violéncia». El que, per tant,
caracteritza els dispositius és una constant dialectica entre estructura i lli-
bertat (o agéncia).

El dispositiu es caracteritza també per no poder ser mai copsat del tot.
La seva extensio és tal, i els seus efectes estan entrellacats d’'una manera tan
profunda, que la logica del dispositiu pot trobar-se en tota mena d’escales.
Foucault descriu dispositius que se situen en escales tan diferents com la psi-
quiatria, la preso o la confessio. De fet, la reproduccio d’aquesta logica arriba
fins al mateix subjecte, que a través de la seva conducta actualitza i perpetua
els dispositius, tot encarnant-los.”

En parlar sobre art i dispositiu, trobem almenys dues interpretacions
del concepte de dispositiu: per una banda, la recerca acadéemica es refereix
sovint als dispositius en el sentit més proper als plantejaments originals de
Foucault, com a xarxes formades per institucions, processos perceptius i re-
lacions de poder.® Per altra banda, un treball artistic pot descriure’s o anunci-
ar-se com a dispositiu.® Aquest us, que «els artistes sovint adopten per evitar
el concepte, massa connotat historicament, d’obra d’art» (Gonzalez 2015: 15),
pot enllacar-se amb la reinterpretacié que fa Agamben a Qué és un disposi-
tiu?, la qual suposa un eixamplament, a la vegada que una desviacio, respecte
a Foucault:

Tot generalitzant encara més la ja extensissima familia dels dispositius fou-
caultians, anomenaré dispositiu literalment qualsevol cosa que tingui, de la
manera que sigui, la capacitat de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar i assegurar els gestos, conductes, opinions i discursos dels
éssers vius. [...] Recapitulant, tenim aixi dues grans classes, els éssers vius (0
substancies) i els dispositius. I, entre totes dues, com un tercer grup, els subjec-
tes. Anomeno subjecte el que resulta de la relacié i, per dir-ho aixi, del cos a cos
entre els éssers vius i els dispositius. (Agamben, 2006: 21-22).

7. Seguint Butler (1997: 106-131) podriem dir que els dispositius sempre sén performatius.
8. Cf Kastner, 2012 0 Aggermann, 2017.

9. Stoellger (2012: 49) parla de «dispositius esbossats» per diferenciar els experiments estétics basats en I'articula-
ci6 d’'un dispositiu d’altres formacions de saber i poder.
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Malgrat el perill de simplificacié que aquesta proposta implica, em sembla
especialment interessant per a les arts esceniques, ja que ens permet pensar
sobre la realitzaci6 escénica «com un ordre de coses especific, concret i ma-
terialitzat» (Aggermann, 2017: 16), la finalitat del qual és la produccié d’'un
subjecte. Si bé el concepte de dispositiu pot emprar-se per fer una reflexio
més enlla de la realitzacid escenica, la qual contempli 'espectacle només com
la punta d’un iceberg o com l'actualitzacié d’un dispositiu molt més ampli,*®
el simple replantejament de la realitzaci6 escenica com a dispositiu sembla
prou estimulant per posar en dubte les relacions tradicionals entre art i es-
pectadors. Repensar un esdeveniment com a dispositiu ens permet, sobretot,
alliberar-nos de les convencions espectaculars. Si Fischer-Lichte ja havia ex-
clos narracio i representacio de la seva definici6 de la realitzaci6 escenica, el
concepte de dispositiu ens permet abolir definitivament la consideraci6 de
la separaci6 entre actants i espectadors (que Fischer-Lichte encara defensa)
com a tret ontologic de la realitzaci6 escénica. Si ens mirem un esdeveniment
com un dispositiu, ja no podem donar per feta cap diferéncia entre actants i
espectadores: un dispositiu esta format exclusivament per participants, or-
denats i disposats diferencialment pel mateix dispositiu. Des d’aquest punt
de vista, la divisi6 tradicional entre actants i espectadors es mostra com una
desigualtat estructural, la qual reflecteix una determinada disposicié del dis-
positiu (i, sens dubte, una funcio social). Vist aixi, tota disposici6 escénica, in-
dependentment del seu grau de consolidacié historica i cultural, és només un
esbos d’ordenacidé que confereix una posicioé concreta als seus participants, a
la vegada que els subjecta a un procés de subjectivitzacio igualment concret.
No hem d’oblidar que, com insistia Foucault (1977: 302), «el Poder no existeix
[...] El poder consta en realitat de relacions, és un conjunt, més o menys orga-
nitzat, més o menys piramidal, més o menys coordinat, de relacions».

Si, des d’aquesta perspectiva, tornem a la provocacié inicial («Per que
dius que aixo0 és teatre?»), veiem com el que s’amaga rere aquesta pregunta
no és més que un dispositiu fossilitzat, el del model teatral hegemonic i tradi-
cional. En plantejar-me un altre problema, vaig descobrir que no tenia sentit
tractar de respondre a les exigencies d’un dispositiu que no tenia res a veure
amb el meu. Aixi, vaig passar a entendre la meva feina com un treball so-
bre el dispositiu,™ lligat a unes altres preguntes: com es descobreix el tauler?
Quin tacte té, com s’hi juga? Quines expectatives desperta i quines sorpre-
ses genera? Que és segur, possible i impossible? Com seuen els espectadors,
com parlen, com es mouen, quin és el volum de la seva veu? Evidentment,
la resposta a aquestes preguntes nomeés pot ser propositiva: el dispositiu no
predetermina ni pot predeterminar que fan els espectadors en realitat. Pero
la seva invitacid es manté. Treballar sobre el dispositiu significa compondre
i articular una pluralitat d’invitacions.

10. Eiermann (2009: 282) es planteja, per exemple, com «les accions realitzades en un espectacle sempre estan prefi-
gurades o in-formades per accions realitzades fora de I'espectacle, aixi com per un recurs a la performativitat sempre
anterior a la realitzacio de I'espectacle». McKenzie (2001: 18) defensa, per la seva banda, que «la performance sera per
als segles xx i xx1 el que la disciplina va ser per als segles xvii i xix; és a dir, una formacié ontohistorica de poder i saber».
1. Eiermann (2009: 371) ho resumeix aixi: «L’escenificacié consisteix en la formacié d’aquest dispositiu; és a dir, la
in-formacid d'un esdeveniment consisteix en el treball formador sobre un dispositiu.» Cf. Eiermann, 2009 (280-286)
i Eiermann, 2009 (368-372).
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El candidato (o candidata). © Charlotte Bosling

Si parlem de jocs, la dialéctica entre determinacio i indeterminaci6 s’ex-
pressa paradigmaticament en el debat sobre les regles. S’ha discutit sovint
sobre laimportancia de les regles a ’hora de definir els jocs: aixi com Huizin-
ga (1938: 25) sosté que «les regles del joc, de qualsevol joc, son obligatories
i no admeten cap dubte», Roger Caillois, en la seva descripcié del joc com a
«activitat lliure», defensa que «el dubte sobre el desenvolupament del joc ha
de romandre viu fins al final». Caillois (1958: 23) afegeix que els jocs repre-
senten una activitat incerta, «el desenvolupament i el resultat de la qual no es
poden saber d’entrada, i on un cert marge d’invencié ha de deixar-se neces-
sariament a la iniciativa del jugador». Crec que no ens allunyem de Caillois
si concloem que la dialéctica més important dels jocs no s’estableix entre
normes i llibertat sin6 entre normes i incertesa. Com apunta Greg Costikyan
(2015), la incertesa és un element central en el disseny de qualsevol joc. La
finalitat de les normes no és limitar la llibertat dels jugadors, siné generar
situacions d’incertesa que facin possible el joc.

Tal com desenvoluparé al segiient apartat, la incertesa que generen les
normes de joc dins la partida es trasllada, performativament, a la situacio
social en que aquesta té lloc. En el cas d’El candidato (o candidata), €l joc de
taula actua com un dispositiu incrustat dins el dispositiu d’una realitzaci
escénica (que, a la vegada, podem dir que esta incrustat dins el dispositiu
de la institucié Arts Esceéniques, i aixi successivament). Cada nivell proposa
unes normes i juga amb la seva propia incertesa.

El dispositiu s’ha d’entendre com una interficie: no funciona de dalt a
baix, sin6 que es desenvolupa tnicament a través de les interrelacions entre
tots els seus participants (i les seves accions) i tots els ordres, discursos i ins-
titucions (el joc de taula, la politica, la campanya electoral, ’'assemblea, etc.)
invocats pel dispositiu. De fet es podria dir que, com més llibertat de movi-
ment tinguin els participants, més exitos és el dispositiu. El significat politic
d’aquest fet és immens.
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Politica de la participacié

Participaci6 és una paraula clau tant per a 'art com per a la politica. Especial-
ment sota la influencia del postestructuralisme, el rol dels espectadors davant
I’art contemporani s’ha convertit en un objecte de discussio, sovint relacionat
amb la qiiestio de quin potencial té l’art per produir una experiéncia poli-
tica. La promesa d’empoderament que trobem en un text tan influent com
L’estética relacional de Nicolas Bourriaud (1998) s’ha filtrat, ininterrompuda-
ment des de la seva publicacio, en el llenguatge i les maneres de pensar de
molts museus i 0rgans de gestio cultural, no sempre de manera critica. Claire
Bishop, autora del citadissim concepte de «l’espectador activat» (Bishop,
2005: 102-127), ha advertit sovint que «I’art participatiu no és ni un medi po-
litic privilegiat ni una soluci6 prefabricada per a una societat de I’espectacle»
(Bishop, 2012: 284), ja que participaci6 i democracia no sén sinonims.

Aix0 és, precisament, el que evoquen les normes del djambi: la problema-
titzacio de la participacio politica en una societat democratica. El joc mostra
com els mecanismes de les democracies també persegueixen finalitats to-
talitaries, de manera que les possibilitats de participacié de la poblacié son
molt més restringides del que seria desitjable. La pregunta que planteja El
candidato (o candidata) és la mateixa que cal plantejar a la promesa politica
de Bourriaud: de qué parlem realment quan parlem de politica, i en qué con-
sisteix allo politic?

Una distincié important, a ’hora de respondre a aquesta pregunta, és
si ens la plantegem des d’un punt de vista representatiu o bé performatiu.
Prenem com a exemple la critica que fa Claire Bishop de la instal-lacié Un-
titled (Still), de Rirkrit Tiravanija, un dels artistes més comentats i elogiats
per Bourriaud. Com és habitual en les propostes de Tiravanija, aquesta peca
de 1992 consistia en un espai de trobada, on els espectadors podien seure
comodament, parlar, menjar i fins i tot cuinar. Des d’un punt de vista repre-
sentatiu, la peca evocava 'obertura d’un espai de llibertat i participacio, on
una societat efimera es reunia i s'organitzava. Per a Bishop, pero, la instal-la-
cio6 fracassava, des d’un punt de vista performatiu, a ’hora de desencadenar
un dialeg democratic real, ja que aquesta societat efimera estava formada
per «un grup de marxants i amants de ’art amb gustos similars» a qui «els
va agradar la instal-lacié perqué els permetia fer networking» (Bishop, 2004:
67). Per buscar I’aspecte politic de la participacid, Bishop es concentra en
I’experiéncia concreta que produeix el dispositiu. Sibé Tiravanija presentava
la instal-lacié com un esdeveniment obert, Bishop (2004: 69) apunta que la
participacio hi era només aparent, ja que «l’estructura de la peca determina-
va el resultat per avancat». Dit d’una altra manera, la promesa de participacio
quedava limitada a una representacio de la llibertat, emmarcada per l’arti-
ficialitat i I’arbitrarietat d’una situacié museitzada que no es podia defugir.

En aplicar la mirada critica de Bishop a El candidato (o candidata), veiem
com, des del punt de vista representatiu, els espectadors son convidats a pa-
rodiar una campanya politica, tot identificant-se com a membres d’un partit
politic i assumint la representacio d’una candidat escollit a I’atzar. La peca
es pot entendre, aixi, com una critica de la politica institucional, la qual es
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Untitled (Still). © Rirkrit Tiravanija

considera tan mecanica i buida d’ideologia com un joc. Des d’aquest punt de
vista, les normes només son rellevants en la mesura en qué reflecteixen els
mecanismes de la politica; és a dir, en la mesura en qué serveixen de meta-
fora. Des del punt de vista performatiu, en canvi, és més interessant veure
com la relaci6 dels espectadors amb ’«espessor del dispositiu» (Aggermann,
2017:10) del joc i les seves normes condueix a una progressiva encarnacio de
relacions de poder entre ells. Consegiientment, podem dir que allo politic del
joc rau, precisament, en com els espectadors es relacionen amb la possibilitat
d’assolir una posicié preponderant dins el joc. Un espectador descriu aixi la
seva experiencia després d’una partida:

Marc Villanueva Mir explica que, aqui, les estratégies d’escacs no funcionen
perqué sén massa defensives. En canvi, se’ns recomana jugar d’'una manera
tan ofensiva com sigui possible i enganyar gairebé obscenament els/les nos-
tres company/es de joc. [...] La partida s’enfila increiblement rapid: pronunciem
discursos politics, discutim les jugades, se’ns escapa el riure quan perdem una
fitxa que no haviem vist ni perillar. Es com si, tot d’una, poguéssim expressar
tota la nostra desconfianca cap als politics, totes les nostres decepcions per la
injusticia social, d’'una manera obliqua: tot encarnant el rol dels politics de la
manera més fosca i cinica possible. (Kéthe, 2019)

Tot i que el joc té moltes normes (i no precisament senzilles), és interessant
veure com aquesta descripcié no parla d’elles ni de la seva complexitat, sind
de relacions i accions que no hi tenen res a veure. El que es destaca és una
atmosfera dins la qual les estructures de poder no es representen, sind que,
«gairebé obscenament», s’encarnen.
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Aix0 s’entén bé si pensem en la diferéncia que hi ha en anglés entre play
i game. Mentre els jocs (games) es poden descriure a través de les seves nor-
mes abstractes, sense fer referéncia als jugadors que hi juguen, el joc (play)
nomeés pot explicar-se a través de 'experiéncia i el gaudi de qui juga. El ju-
gador s’apodera del joc en la mesura que interpreta, contradiu o adapta les
seves normes, o simplement en la mesura que les gaudeix. Com diu Ada-
mowsky (2005: 20), «des de la perspectiva dels participants és clar que els
jocs (games) només permeten el joc (play) en certa mesura i dins determinats
limits, i que un excés de play pot arruinar un joc». El que m’interessa res-
saltar és que el play és quelcom que el joc ha de permetre, ja que «els jocs
(games) constitueixen una estructura institucionalitzada, dins la qual es pot
desplegar el play, aixi com pot no fer-ho» (idem.). Crec que no tindria cap
sentit obligar els espectadors d’El candidato (o candidata) a pronunciar un
discurs politic 0 a encarnar un candidat determinat. En els moments en que
aixo passa, funciona exclusivament perqueé és quelcom permeés pero no exigit
per part del joc: perqueé pertany al play i no al game. El disseny del dispositiu
preveu aquests espais d’incertesa, i ofereix una invitaci6 pero no una imposi-
cid. No hi ha, per exemple, cap regla que digui qué s’ha de fer amb el candidat
i Padscripci6 politica que els espectadors reben al principi. I, tanmateix, la
preséncia d’aquests elements sovint acaba produint efectes sobre la parti-
da. De vegades, tothom es posa d’acord per bloquejar ’equip a qui ha tocat
representar un partit concret. Constantment se senten comentaris ironics
sobre les politiques que hi ha sobre la taula. En una partida, un jugador va in-
terioritzar tant el seu rol aleatori de candidat de Vox que va estar tota la peca
fent comentaris sexistes i va celebrar la seva victoria amb una salutaci6 fei-
xista. Aquesta dimensi6 encarnada i no reglada de ’experiéncia no té tant a
veure amb la retorica de les normes com amb la performativitat del joc en si.

Un altre aspecte fonamental d’aquesta comprensi6 del joc és que el play
implica la possibilitat de canviar en qualsevol moment el curs de la partida. En
algunes sessions d‘El candidato (o candidata) m’he trobat amb reaccions tan
contraries a les normes que de poc no aconsegueixen anul-lar la partida sen-
cera. Pero en la vida politica també hi ha espai per al cop d’estat, i tractar amb
I’ambicid de jugadors que es neguen a perdre forma part del treball politic.

Arribats a aquest punt, crec que val la pena invocar la diferenciaci6 que
proposa Jacques Ranciere entre politica i policia, no només perque ens fa-
cilita una comprensié més profunda de les peces participatives, siné també
perqueé mostra com les preguntes étiques sobre la participacio artistica tenen
un correlat directe amb problemes politics més amplis.

Segons Ranciére, tant politica com policia provenen del terme grec polis,
el qual s’escindeix en dues logiques socials:

Per una banda, hi ha la logica que fa el recompte de les parts de cada partit,
que distribueix els cossos dins I’espai de la seva visibilitat o la seva invisibilitat,
i que estableix les maneres de ser, les maneres de fer i les maneres de dir ade-
quades per a cadascd. I hi ha una altra logica, que suspén aquesta harmonia pel
simple fet d’actualitzar la contingéncia de la igualtat, ni aritmética ni geométri-
ca, establerta entre qualsevol ésser parlant. (Ranciére, 1995: 50)
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Evros Walk Water. © Daniel Ammann

La primera logica, que s’ocupa de la produccié del consens i que es confon
sovint amb la politica, és anomenada «policia» per Ranciére, mentre que la
segona, que es consagra a la lluita per la igualtat, correspon propiament a
la «politica». Si traslladem aquests conceptes a experiéncies o jocs partici-
patius, ens adonarem de seguida de si estan més a prop de la politica o de la
policia.

Un exemple de logica policial es trobaria en situacions o espectacles en
que es demana als espectadors que hi participin amb 1’inic objectiu de re-
produir una experiencia dissenyada per avancat. En peces com Evros Walk
Water, de Rimini Protokoll, o Rausch und Zorn, de LIGNA, als espectadors
reben instruccions acustiques o per escrit, la realitzacié de les quals consti-
tueix la seva participacio dins ’espectacle. A Evros Walk Water, on es tracta
de reescenificar la performance Water Walk de John Cage, els espectadors
han de realitzar certes accions amb instruments i objectes per produir una
mena de concert teledirigit. A Rausch und Zorn, els espectadors reben cons-
tantment instruccions de moviment que acaben generant una coreografia
collectiva. Cap dels dos dispositius no tolera variacions ni desviacions, la
qual cosa fa que els espectadors no es plantegin la desobediéncia com una
opcid atractiva, ja que en aquests casos «mantenir-se fidel a unes regles uni-
voques sembla prometre una experiéncia més forta» (Schipper, 2017: 205).
La forma de participaci6 que trobem en aquestes peces consisteix a deixar-se
dirigir els moviments, les accions i fins i tot la mirada, per tal d’assolir una
experiéncia harmonica. Els espectadors es converteixen gairebé en treba-
lladors al servei de I'espectacle, que no es podria realitzar sense ells.”? El seu
esfor¢ es concentra, perd, només en una representacio. Fins i tot si aquestes

12.  Per una critica detallada de I'explotacié dels espectadors en peces participatives, cf. Kunst, 2015: 59-72.
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peces tracten temes de gran rellevancia politica com les politiques d’asil eu-
ropees (a Evros Walk Water) o I'autoritarisme (a Rausch und Zorn) des d’un
punt de vista representatiu, el que acompleixen des del punt de vista per-
formatiu és una normalitzacié (i normativitzacid) de ’experiéncia. Per aixo
considero aquests treballs exemples de la logica policial, similars a jocs que
no permeten jugar-hi.

Inversament, les formes de participacié que no requereixen un resultat
predissenyat o que no segueixen un curs pautat s’apropen més a la logica
politica. El més important, en aquests casos, és que els jugadors puguin apo-
derar-se del joc en comptes de sotmetre-s’hi. Tant les normes com els pactes
entre jugadors han d’estar constantment sotmesos a revisio, i poden ser con-
tradits, modificats o anul-lats en qualsevol moment.

Dos exemples d’aquesta tendéncia podrien ser Worktable, de Kate
McIntosh i Buildacode, de Moénica Riki¢. Worktable es presenta com una ins-
tal-lacid, en qué cada espectador és convidat a escollir un objecte d’una pres-
tatgeria i destruir-lo de la manera que prefereixi. En una segona habitacio,
I’espectador ha de triar un objecte destruit per algu altre i mirar de recom-
pondre’l. Tot i comptar amb una divisi6 estricta dels espais i amb unes ins-
truccions inequivoques, la instal-laci6é ofereix alguna cosa més que una ex-
periéncia coreograficament pautada. Aixo es deu principalment al fet que
cada espectador pot estar-se tanta estona com vulgui dins cada habitacio, i
que res estipula com ha de ser la seva interaccié amb els objectes o amb altres
participants. Aquesta peca és un exemple de generositat: tot esta sobre la tau-
la, no hi ha res amagat, i tot pot ser observat, tocat o manipulat. L’interés del
que hi passa depén de la implicacié i la generositat col-lectives.

Worktable. © Kate Mclntosh
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Buildacode. © FILE - Electronic Language
International Festival

Buildacode és una instal-laci6 interactiva per a nens i nenes de l'artista
multimedia Monica Riki¢, en que els participants poden apilar o juxtaposar
uns cubs tous de colors per generar ritmes, melodies i sonoritats. Els cubs,
que disposen de codis QR detectats per un sistema de reconeixement Optic,
corresponen a moduls basics de programacid, amb els quals els infants po-
den jugar de manera intuitiva, tot combinant formes, colors i direccions que
es transformen immediatament en ones sonores. No és casualitat que aquest
trencaclosques sense solucio s’instal-li en halls de museus, ja que aix6 permet
entrar-hi i sortir-ne en qualsevol moment. Els participants poden, doncs, en-
trar-hi aixi que el so o ’atmosfera produits per altres els convidin prou a fer-
ho. Buildacode possibilita una experiéncia de moén obert i en construccio, on
la interficie tecnologica actua com a mitja i resultat de les decisions i acords
dels seus participants.

Tant Buildacode com Worktable constitueixen exemples forca radicals
d’una participaci6 indeterminada. Cal, pero, resistir la temptacio6 de classifi-
car les peces com si es poguessin adjudicar simplement al pol de la politica o
al de la policia. Com diu Ranciére (1995: 56), res és politic en si mateix, sind
que tot pot convertir-s’hi. Cal insistir, per Gltim, en que la diferéncia entre
politica i policia no té res a veure amb la quantitat de normes de qué un joc
disposa, com faria pensar la famosa (i lleugerament antiquada) distincié de
Caillois (1958: 27-28) entre paideia i ludus. El que limita més les possibilitats
de participacié d’un joc o d’una realitzacid escénica no son les instruccions
ni les regles, sind les ordres tancades i els recorreguts predissenyats.
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Conclusions

Els jocs formen practiques performatives. Tot i haver estat tradicionalment
separats de I'ambit artistic i cultural, considerat més serios, els jocs no es
diferencien fonamentalment dels espectacles teatrals, com demostra la po-
rositat de la frontera entre els conceptes de joc i realitzacid escénica. Lafir-
macio de Fischer-Lichte (2004: 65-66) que les regles que produeixen una
realitzacié escénica «s’han d’entendre com a regles de joc, les quals poden
negociar-se entre tots els implicats —actants i espectadors—, aixi com igual-
ment seguir-se o trencar-se» no s’ha d’entendre com una metafora, siné com
un signe de la importancia d’aquesta interseccid entre jocs i arts escéniques.

Al llarg d’aquest article he presentat algunes de les reflexions que han
acompanyat el procés creatiu de la peca El candidato (o candidata), amb la
qual he mirat d’explorar el potencial performatiu d’un joc de taula per con-
vertir una experiéncia escénica en una situacié que no només representés
sind que també encarnés un esdeveniment politic.

En aquest sentit, em vaig plantejar el desenvolupament de la peca com
la creacié d’un espai de participacio capa¢ d’afavorir una interaccié amb el
joc lliure i autogestionada. Per aconseguir-ho, m’ha calgut renunciar a tota
forma de participacié que pogués invocar una logica policial, aixi com buscar
que podria significar una forma de participaci6 politica. A diferencia d’altres
peces que estableixen clarament un recorregut predeterminat, a El candidato
(o candidata) cap comportament és correcte o incorrecte, especialment pel
que fa a les normes.

El component politic de la incertesa (en que consisteix la politica si no
en gestionar col-lectivament una vida incerta?) queda perfectament palés en
aplicar el concepte de dispositiu tant a la comprensié d’un joc com d’una rea-
litzacid escénica. En comptes de voler mostrar quelcom unidireccionalment,
el meu treball sobre el dispositiu es basa en un disseny de funcions, 'objectiu
de les quals és oferir una multiplicitat de camins possibles i impossibles. La
seva encarnaci6 dins la peca consisteix en una pluralitat d’invitacions, con-
tinuament acceptades o rebutjades per part dels espectadors. Com indiquen
Katie Salen i Eric Zimmerman (2004: 304), «el joc és l’espai lliure de movi-
ment dins una estructura més rigida». La intensitat del joc depén directa-
ment de la implicacié dels espectadors, que actuen com autentics camps de
forca per activar aquest espai.

En oscil-lar constantment entre evocar «una llibertat originariaiun desig
d’aturar-se i donar via lliure a la distraccié i la fantasia» (Caillois, 1958: 52) i
servir de «representacio de l'ordre cosmic» (Adamowsky, 2005: 18), els jocs
fan que la connexio entre allo estetic i allo social (o politic) que travessa tota
realitzacié escénica sigui especialment palpable. Aquest aspecte es fa evident
en interrogar els formats escénics mal anomenats «participatius», ja que els
problemes que hi detectem no son diferents dels que afecten la participacio
politica dins la societat. Una distinci6é important és la que cal fer entre el punt
de vista representatiu i el performatiu. Aixi, a El candidato (o candidata) vaig

13. Com ja hem vist, la participacié és indissociable de qualsevol dispositiu; seure en una platea davant un escenari
a la italiana també comporta acceptar de participar-hi d’'una manera concreta.
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optar per no escenificar una representacio de clixés politics, sin6 una negoci-
aci6 encarnada amb els mecanismes del poder. No va ser fins que vaig arribar
a aquesta conclusié que vaig deixar de pensar a introduir enregistraments,
elements de vestuari, indicacions o qualssevol elements que haurien reflectit
més expressivament l’activitat politica, i em vaig concentrar en la relacié dels
espectadors amb les normes del joc. Aix0 va ser especialment interessant, te-
nint en compte 'extrema arbitrarietat de les normes: quin moviment fara un
jugador si, de sobte, té 'opcid d’assassinar un candidat aliat i apoderar-se del
seu partit? Com es construeixen relacions de confianca, en una situacié on
ningu pot refiar-se de ningi? Com gestiona el grup les diferents energies dels
seus membres, com es relaciona cadascti amb els caracters autoritaris, sar-
castics o dubitatius que es troben a cada taula? Com ens posem d’acord amb
algu a qui no coneixem de res? Com ens ho fem, en fi, per passar-nos-ho bé
junts? Els gestos, discursos i actituds politiques que volia representar acaben
emergint durant la peca, encarnats espontaniament pels mateixos especta-
dors aixi que emprenen aquest procés de negociacié amb el poder.

Totes aquestes consideracions m’han portat a pensar que allo de politic
que trobem en el fet de jugar juntes s’ha de buscar en com juguem (play) i no
en com és el joc (game). I que el més important d’aquestes reflexions és que
no hi ha una tnica manera de relacionar-nos amb la pregunta de «com és el
joc». Aixi com el joc lliure i anarquic no s’oposa a les regles, sin6 a la prede-
terminacié i ’autoritarisme, podem dissenyar experiéncies de joc orientades
a fomentar la diversitat i la riquesa de formes de jugar (play), tot entenent les
normes de joc com un disseny d’incerteses.

Els formats més oberts de joc i participacié tampoc no estan, pero, lliu-
res de critica. El caracter temporal i artificial que caracteritza experiéncia
artistica interactiva constitueix a la vegada el seu maxim valor, ja que a tra-
vés seu es poden esbossar modes experimentals de convivencia, aixi com la
seva maxima feblesa, ja que sovint aquests experiments acaben sent exclu-
sivament una simulacio de la politica, com s’ha discutit sovint en contextos
expositius.* Aquesta critica, que també afecta les arts vives, ens hauria de fer
conscients que tant la participacié com la politica han de plantejar-se sem-
pre com un problema. Com ens recorda Claire Bishop (2012: 284), no hi ha
cap forma de participacié que representi una solucié definitiva. Al contrari,
cada forma de participacid «ha de ser continuament realitzada (performed) i
posada a prova en cada context especific».

L

14. Vegeu Kunst (2015: 68): «En aquest sentit, el museu-fabrica, com a espai social dispers, produeix una esfera
publica sense el puablic, un entrenament i un intercanvi constant d’activitat lingtistica, social i politica, pero sense
I'antagonisme d’una ubicacié prolongada en el temps i sense les conseqtiéncies antagonistiques que emergeixen de
I'esforg social.»
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Resumen

Este trabajo analiza la dramaturgia de la videoescena —el medio audiovisual
insertado en las artes escénicas— en cuatro espectaculos de Agrupacion Se-
flor Serrano. La compafiia emplea recursos como la captura y proyeccion de
imagenes, la introduccién de video pregrabado y la edicion, todo ello a tiempo
real. Su narrativa se fundamentada en un lenguaje familiar al espectador y el
humor mordaz que construye mediante la superposicién de multiples signos
gracias a la videoescena. Asi, se estudian las funciones del video en relacién
con su objetivo de generar critica y reflexion.

A fin de generar una base tedrica para el analisis de las interacciones se-
manticas entre la escena y el video, se exploran los principales estudios sobre
lo intermedial, la remediacion, el teatro digital y la virtualidad. Estas herra-
mientas sostienen una propuesta de analisis de los fines dramatuargicos con
que se plantea la videoescena.

En conclusidn, se defiende la sintesis de un modelo dramaturgico cuyo
objetivo es la critica social y se sostiene en los medios tecnolégicos y la hibri-
dacion de lenguajes, de la cual Agrupacion Sefior Serrano es exponente esen-
cial en Espafa. Se argumenta como su dramaturgia no tendria sentido de no
ser por laintegracion de lo audiovisual, al tiempo que resulta profundamente
teatral. Esta plena incorporacion de la videoescena a la plastica escénica re-
afirma la capacidad de asimilacion del teatro de recursos y medios con que
impulsar su nacleo de conviccion dramatica.

Palabras clave: analisis de espectaculos, intermedialidad, dramaturgia,
videoescena, tecnologias incorporadas, audiovisual, Agrupacion Sefior
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Introduccién: intermedialidad como ruptura de la continuidad

En el teatro contemporaneo es habitual la incorporacion del medio audio-
visual, cuyo codigo se ha expandido desde el cine hacia la television, el vi-
deoclip y la publicidad, lo que ha conllevado su consolidacién como elemen-
to significante en la escenificacién: la videoescena es ya parte de la plastica
escénica. Desde Mélies a Svoboda, pasando por Meyerhold y Piscator, varios
han sido los creadores que experimentaron con la integracion cinematogra-
fica en el medio escénico en el siglo xx. En la actualidad la exploran directo-
res como Robert Lepage, Katie Mitchell o Guy Cassiers, quienes incluyen la
videoescena en la dramaturgia de sus piezas, dandole un grado de expresion
tal como los de la escenografia o la iluminacion. Sus escenificaciones se en-
riquecen de la potencialidad expresiva del video integrado junto al resto de
los elementos escénicos.

El nivel mas profundo de hibridacion entre lenguaje audiovisual y teatral
es la intermedialidad: se produce cuando ambos medios entran en una inte-
raccion que modifica sustancialmente la forma convencional de funcionar
de cada uno de ellos (Giesekam, 2007: 8). Como en adelante se explica, el en-
samblaje es tal que el espectaculo, sin dejar de ser escénico, sostiene en el vi-
deo su propuesta de sentido. Este es el caso del trabajo de Agrupacion Sefior
Serrano, compafiia teatral espafiola cuyo lenguaje se fundamenta en la inter-
medialidad, como ya apuntara Provencio (2016, 2019). En esta investigacion
se pretende argumentar tal denominacion en base al analisis de la videoesce-
na en los espectaculos del grupo precedido de una reflexién terminolégica.

La videoescena es uno de los multiples recursos escénicos propios del
teatro posdramatico que permiten la ruptura del espacio, el tiempo y la ac-
cion (Teira, 2020a: 298). En primer lugar, el espacio pierde su materialidad
al ser mediado, lo que a su vez expande sus limites. En segundo lugar, la tem-
poralidad de lo audiovisual es ajena a la escénica, por cuanto es artificiada
mediante plano y montaje, que la escena sola puede emular, pero no repli-
car. Por ultimo, la accién en video se fragmenta, pues siempre es doble: la



TEIRA ALCARAZ. Anélisis de la videoescena para la critica social en el teatro intermedia de Agrupacién Sefior Serrano 127

ESTUDIS ESCENICS 46

capturada en cierto instante, incluso en directo, y su reproduccion. Agrupa-
cion Sefor Serrano explota estas discontinuidades para entablar un discurso
no lineal, simultaneo y fractal. Para ello, plantea para el video una multitud
de roles, los cuales raramente aparecen aislados, como se ve en adelante, sino
que se superponen.

Este articulo analiza los usos dramaturgicos de la videoescena por Agru-
pacion Sefior Serrano a partir de su estructura y contenido, dirigido mayori-
tariamente a fomentar la reflexion en aras de la denuncia social. Se estudian
para ello las cuatro piezas de su segunda etapa creativa: Katastrophe (2011),
Brickman Brando Bubble Boom (2012), A House in Asia (2014) y Birdie (2016),
contextualizadas en el estudio de la poética de la compaiiia, de la que son
definitorias. Asi, se observa como se configura el lenguaje intermedial al arti-
cular el ntcleo de conviccién dramatica desde la videoescena, donde la cons-
titucion del medio es parte ineludible del sentido que adquiere.

AfirmaMonteverdi(2019) que en Sefior Serranolosartistas estanal servicio
de la maquina. Nada mas lejos de la realidad. Provencio (2016: 121; 2019: 429),
en cambio, habla de una «fusidn entre propdsito dramatirgico y uso de las
tecnologias», que en realidad es el sustento del uno en las otras. Los dispo-
sitivos teatral y videoescénico estan a disposicion del espectaculo y es la hi-
bridacion entre las partes a través de la accion escénica y la manipulacion de
medios a tiempo real lo que da consistencia al conjunto.

Agrupacién Sefor Serrano

El grupo fue fundado en 2006 por Alex Serrano, a quien se uni6 primero Pau
Palacios y después Barbara Bloin. Ellos son el nuicleo de la compaiiia, al que se
suman otros creadores de manera habitual o puntual en cada proyecto. Serra-
no y Palacios trasladan a la escena su interés audiovisual, lo que hace hibrida
su vision de lo teatral desde su inicio. Su sistema de trabajo es normalmente a
distancia por medios telematicos (FTM, 2018), por lo que, anecdoéticamente,
su afinidad a la tecnologia est4 también presente en él. Alex Serrano describe
la compaiiia como de «teatro contemporaneo» lo que deriva en que sea «ati-
pica» su estructura de produccién y su proceso creativo (Betevé, 2018). Ellos
mismos explican que sus espectaculos tienen lugar a tres escalas (Agrupacion
Sefior Serrano, 2011). La primera es la de la miniatura y la maqueta, apenas
perceptible si solo se viese la escena, pero accesible en videoescena. La segun-
da, la «<humana» es la de los manipuladores de objetos, operadores de caAmara
y performadores,! quienes a menudo encarnan roles fragmentados entre esca-
las. La tercera es la videoescénica, integradora de la dramaturgia intermedial,
que recoge en pantalla las manipulaciones de la segunda sobre la primera, las
sumay les aflade elementos. La escala humana es mas robusta ante manipula-
ciones y por tanto suele ser menos alterada que la de miniaturas, que se con-
vierte en protagonista de la pantalla a través de la videoescénica. Recuerda a
las maquetas en cine que, al ser filmadas de cerca, introducen al espectador
dentro de ese lugar, pero asistiendo ahora también a toda su manipulacion.

1. Siguiendo la traduccién de Fischer-Lichte (2017).



TEIRA ALCARAZ. Anélisis de la videoescena para la critica social en el teatro intermedia de Agrupacién Sefior Serrano 128

ESTUDIS ESCENICS 46

Figura 1. Alex Serrano manipulando la cdmara en Birdie (2016). Fuente: www.srserrano.com.
Autoria: Pasqual Gorriz

Agrupacion Seflor Serrano pone en escena creaciones propias, que si
bien insiste en no ser teatro documental —y es cierto que no les cabe tal de-
nominaciéon—, si se encuentra muy documentado en la sociedad y la cultura
actual (Betevé, 2018). Para ello, requiere de un periodo de investigacién de
hasta dos afios, divididos en una primera fase de recopilacion de materiales y
luego alternando las fases de escrituray ensayo a través de cuatro residencias
artisticas (P. Palacios, comunicacién personal, 11 de septiembre de 2020).
A lo largo de su vida, las piezas pueden sufrir los cambios necesarios, los
primeros meses de ambito dinamico y mas adelante incluso dramattrgicos
(Betevé, 2018). Este fue el caso de la inclusién de Donald Trump junto con
George W. Bush y Barack Obama en A House in Asia, que es bastante anterior
a su presidencia de los EE. UU. (Teira, 2020b: 472). Normalmente son varios
los espectaculos en cartel, mantenidos conforme tengan demanda: tres de los
aqui reseflados (salvo Katastrophe), siguen representandose en 2020 aun va-
rios aflos después de su estreno. La universalidad del lenguaje de la compa-
fiia le permite girar por espacios escénicos de todo el mundo, algo favorecido
por la reduccién del texto hablado y su subtitulacion en cualquier idioma.

En cuanto a produccion, consideran que sus espectaculos deben caber en
tantas maletas como personas actlien, para ser portables y por tanto ahorrar
costes. Si en algun caso, como en Brickman Brando Bubble Boom o Birdie,
necesitan de un elemento mayor —paneles de porexpan o césped artificial,
respectivamente— lo adquieren en el lugar de destino, lo que resulta mas
asequible que trasladarla (FTM, 2018). Esto pone de manifiesto que la dra-
maturgia intermedial no requiere necesariamente de complejos y costosos
medios tecnoldgicos, como sucede en las espectaculares escenificaciones de
los mencionados Lepage o Mitchell, sino que se puede llevar a cabo a partir
de una camara de mano, un proyector y un ordenador.
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El equipamiento técnico siempre estd en escena, ya que para ellos es im-
portante que el espectador vea en directo como se crea la pieza (P. Palacios,
comunicacion personal, 11 de septiembre de 2020). Esto provoca un distan-
ciamiento de cualquier posible inmersion, para que en ningiin momento ol-
vide que se encuentra ante una realizacion escénica, lo que redunda en una
mayor susceptibilidad a la reflexién.

Se pueden distinguir tres etapas creativas en la trayectoria de Agrupa-
cion Sefior Serrano. Pau Palacios habla de dos con la inflexion a partir de
Katastrophe (2011), si bien reconoce desde Kingdom (2018) una serie de as-
pectos evolutivos que permanecen en su poética (Teira, 2020b: 473). Por su
parte, Alex Serrano ya adelantaba la entrada en esta tercera etapa (Betevé,
2018). En la fase inicial contaban con performadores en escena y video cuyo
peso en la dramaturgia de las piezas era en general equivalente. En la segun-
da etapa crece la videoescena, reciben mayor protagonismo las miniaturas,
se limita la presencia de los performadores y se evitan las situaciones escéni-
cas. En ella, como indica Provencio (2016: 120; 2019: 427), todo el texto esta
en off o en pantalla. En la tercera y actual se reconcilia la accion performativa
con la evolucion de la videoescena en varias direcciones: el video desaparece
en algunos momentos, pero, cuando se utiliza, son exploradas nuevas funcio-
nes; se da mas presencia a la accion escénica, donde hay buena cantidad de
texto dicho por los performadores; y se amplia el uso del espacio y, por tanto,
aumenta el formato. De este modo, la segunda escala se ensancha y se amplia
aun mas la multidisciplinariedad de la poética de la compaiiia.

Dramaturgia intermedial

Antes de abordar el analisis del video en los espectaculos conviene revisar
los términos utilizados en la investigacion, a fin de esclarecer las posibles
anfibologias en ellos. Hablar de dramaturgia intermedial requiere atender
a ambas palabras por separado, para posteriormente darles sentido en con-
junto. En todo caso se aplica la terminologia a la compafiia objeto de estudio.

Dramaturgia

De acuerdo con Ubersfeld (2002: 41), la nocion de dramaturgia en su sentido
amplio postbrechtiano implica la union entre el texto, la historia y la ideo-
logia actual que se relacionan con el publico que debe recibir y comprender
la escenificacion. De ello se extrae el tridangulo de la comunicacidon teatral:
el texto, la escenificaciéon y el publico, donde el texto no es necesariamen-
te escrito. De hecho, en los espectaculos de Sefior Serrano no hay un texto
preexistente de caracter literariodramatico, pero si se genera un texto es-
pectacular, por mas que esté sometido a eventuales cambios. Asi, el proceso
dramaturgico articula los sentidos y relaciones que emanan del texto subya-
cente a través de los elementos de la puesta en escena destinados a entablar
la comunicacion artistica con el publico. En la linea del teatro posdramatico,
el grupo requiere un espectador activo que experimente la realizacion escé-
nica (Pavis, 2018: 391) y sea capaz de recibir una amalgama de informacion
por distintos sentidos que debe sintetizar rapidamente.
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Hay, pues, un objetivo de la escenificacion: aquello que el creador busca
que los espectadores sientan o la perspectiva que desea que adopten (Marti-
nez Valderas, 2017: 61). Se plantea a partir de una lectura concreta y contem-
poranea del asunto que se lleva a escena, lo cual se traduce en la propuesta
de sentido del espectaculo: el niicleo de conviccion dramdtica (Hormigon,
2002: 166). Esta frase reveladora impone el posicionamiento ideolégico de
la obra y le sirve como columna vertebral. El objetivo de las escenificacio-
nes de Agrupacion Sefior Serrano es la critica social y politica, como refleja
Provencio (2016: 120; 2019: 427), a través de temas como las migraciones, el
terrorismo, la burbuja inmobiliaria, los desastres naturales, el capitalismo, el
europeismo. Esto se observa en el nicleo de conviccién dramatica de cada
espectaculo, a partir del cual se despliega su dramaturgia, con una narracion
en tono de fabula.

Intermedialidad

La intermedialidad podria entenderse como una forma de multimedialidad,
aunque a veces se usan indistintamente ambos términos de manera impreci-
sa, y seria preferible, como indica Giesekam (2007: 8), distinguirlos: no por
darse una coexistencia de varios medios (multimedia) existe una interaccion
activa entre ellos (intermedia). El intercambio intermedial entre medios
compone un evento unico e imposible de construir en uno solo de ellos (Bell,
2000: 44), algo destacado por Kattenbelt (2008: 25), quien pone el acento
en las correlaciones entre medios diferentes que influyen a otros medios y,
segun refleja Grande Rosales (2015: 10), generan una percepcién nueva. Sin
embargo, la insercién de un medio en otro por si misma no es constitutiva del
evento intermedial, por cuanto no tiene por qué implicar un didlogo seman-
tico entre ellos. Cuando se da, Bell denomina a este fenémeno producciones
de medios dialdgicos (dialogic media productions), una idea similar a las rea-
lizaciones digitales (digital performances) que define Dixon (2007: 3), donde
la tecnologia digital es clave. Si Agrupacién Sefior Serrano crea dramaturgia
intermedial no se debe tinicamente al uso del medio audiovisual en el teatro,
sino al establecimiento de relaciones intersemiodticas entre la escena « fisica»
y lavideoescena. Las acciones intermediales intersecan con el contenido que
buscan activar (Scott, 2019: 111), de modo que la temporalidad es construida
mediante la sucesion o simultaneidad de manipulaciones escénicas captura-
das en directo, ediciones e inserciones dirigidas a la creacion de una deter-
minada experiencia.

Dentro de la intermedialidad se puede dar la remediacion, esto es, la re-
creacion de un medio dentro de otro (Bolter y Grusin, 2000: 45), que, como
se expone en adelante, en Agrupacion Sefor Serrano se produce de las dos
formas que describen los autores: hipermediacién e inmediacién. La hiper-
mediacion no oculta los limites del medio incorporado y, por tanto, propone
un distanciamiento que busca la reflexion sobre el contenido a través de la
forma. La inmediacién implica lo contrario: difuminar los limites fisicos del
video, de modo que se funda en la escena y entre en la convencién asumida
por el espectador.
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Figura 2. En esta imagen de Kingdom (2018) la videoescena permite contextualizar una imagen en el medio
audivisual a partir de capturar la accién escénica con un fondo determinado. Fuente: www.srserrano.com.
Autor: Vinceng Viaplana

De forma similar a The Wooster Group o The Builders Association, Agru-
pacion Sefior Serrano presenta en video tanto imagen escénica capturada en
directo como pregrabada. La pantalla presenta una realidad construida con
coherencia, que es virtual al observador externo. Los espectaculos transitan,
pues, el continuo de la realidad mixta, como denominan Milgram y Kishino
(1994: 1321) a la escala de relaciones entre la realidad fisica y la virtualidad.
Si cada una se encuentra en un extremo del segmento, puede haber una pro-
gresion de imagen tomada directamente desde la realidad, realidad con ima-
genes digitales incorporadas, elementos insertados que incluyen otros reales
o imagen totalmente virtual.

Funcion de la videoescena en la dramaturgia intermedial

Para concluir el caracter intermedial de cada espectaculo teatral con video y,
por ende, de la poética del creador, es clave determinar la funciéon dramatur-
gica de la videoescena. Martinez (2018: 174) esboza algunas de ellas aludien-
do, por ejemplo, a la completitud de la narracién y la estética del espectaculo,
la creacion de personajes, la evocacion de atmosferas y la aportacion de in-
formacién. La metodologia para realizar este analisis se basa en la taxonomia
propuesta en Teira (2020a): videoescenografia, para funciones escenografi-
cas; videoescena multiplicativa, para alteraciones de tiempo, accidon y espacio;
videoescena textual, para la inclusion de texto; y videoescena caracterizadora,
para la creacion de personajes.

Dramaturgia de la videoescena en Agrupacién Sefior Serrano

Los espectaculos cuya videoescena se analiza conforman la segunda etapa
de Agrupacion Sefior Serrano, en la cual se consolida su poética intermedial
a partir del giro comenzado en Katastrophe (2011), que progresa en BBBB
(2012) y A House in Asia (2014) y, ya madurado en Birdie (2016), evoluciona
hasta llegar a una nueva fase en Kingdom (2018).
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Katastrophe (2011)

La escala de las miniaturas paralela la humanidad con ositos de gominola.
Guiados por texto proyectado que narra su historia en «un pequeiio valle»,
los manipuladores someten a los ositos a diversos desastres: inundaciones,
nieve y terremotos, pero también vertidos toxicos y otras catastrofes no na-
turales. En ocasiones, los performadores visten mascaras de cabeza comple-
ta de osos de colores a semejanza de grandes dioses.

La videoescena textual se acompafia con musica inocente para potenciar
la ironia de los textos escritos e ilustrados con estilo infantil. Aqui tiene un
doble sentido: contextualiza la escena siguiente e ironiza sobre ella, funcion
que va in crescendo a lo largo del espectaculo. Un ejemplo es la presentacion
de la segunda escena: «Con el tiempo, otras tribus llegaron a nuestro Valle.
Y a pesar de las diferencias entre nosotros, superamos las adversidades que
la Naturaleza nos deparaba». Tras ella se ve una aldea donde algunos osi-
tos estan postrados e incluso atravesados de parte a parte con un palillo de
dientes ante otros. El texto ademas no es digital, sino que esta escrito en una
tarjeta recogida por la cAmara, lo que acrecienta la sensacion de artesania y
cotidianeidad.

Figura 3. Videoescena textual con intertitulos para una escena del espectdculo. Fuente: Agrupacién Sefor
Serrano

La multiplicacion de puntos de vista, que también amplia la visibilidad,
es esencial en Katastrophe como en otros espectaculos de Agrupacion Sefior
Serrano. La subjetividad de la camara accede a las miniaturas y oculta en
gran medida su manipulacion, que si es visible en su realizacion escénica.
Asi, la videoescena muestra la aldea de ositos y una glaciaciéon de espuma, un
terremoto sobre un mapa, una ciudad de envases y su bombardeo de palomi-
tas de maiz y espuma o un vertido de combustible en el agua de un pequefio
acuario.

Mediante edicion de video a tiempo real una accién puntual capturada
puede quedar en bucle, acelerada, ralentizada o recortada, por lo que recibe
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una persistencia artificial. Se utiliza con repeticiones, cortes y parpadeos so-
bre una glaciacidn, un terremoto y un vertido. Se alarga la exposicion de la
imagen y por tanto su impacto, potenciado mediante la musica tecno que la
acompafia. Esto ubica a los ositos en un universo tecnificadodonde ya co-
mienzan a alternar su entorno, que al ser sobreexplotado se vuelve contra
ellos.

La escala de los manipuladores-performadores genera una sensacion es-
calofriante al manipular la de las miniaturas, cuando aquellos visten la ca-
beza de oso que los hace a la vez parte de la civilizacion del valle y duefios
de su destino. En unos casos son artifices de los desastres que suceden a los
ositos de gominola y en otros se disparan unos a otros. El caos se muestra
como fruto de las propias acciones, lo que se manifiesta con violencia cuando
la escala videoescénica incluye a los osos-demiurgos. Es una ampliacion de
visibilidad a la vez que una recontextualizacion, donde el demiurgo entra a
formar parte del espacio ficcional de las miniaturas gracias a su encuadre en
el mismo plano.

Figura 4. Ampliacién de visibilidad, recontextualizacién y edicién en directo cuando un oso-demiurgo lanza
palomitas sobre una ciudad de envases. Fuente: Agrupacién Sefior Serrano

La videoescena puede incluir acciones que suceden fuera de escena;
pregrabadas o en directo. Aqui queda a discrecion del espectador pensar si
realmente es el primer caso o el segundo, en un continuo ejercicio de la com-
paifiia por que el publico se cuestione si lo que ve es cierto o no (P. Palacios,
comunicacion personal, 11 de septiembre de 2020). Una salida de los per-
formadores del espacio genera una continuacion en video donde manipulan
ciertos compuestos que, introducidos en unos vasos adornados con sombri-
llas de coctel, asemejan pequefias playas. Sus aguas pronto se enturbian: el
material se vuelve sélido y desborda los vasos, mientras que en el escenario
se lanza humo para crear la ilusién de accion escénica. La cAmara inmedia
sobre los edificios colindantes el World Trade Center de Nueva York reci-
biendo el impacto del segundo avidn terrorista. Un plano secuencia sigue a
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los performadores de vuelta a escena, si bien a mitad de camino toman su lu-
gar tres nifios, cuya carrera descendente se ralentiza y se sobreexpone hasta
desaparecer en un fundido a blanco. En este episodio, las funciones drama-
turgicas del video se superponen: deslocalizacion de la accion, inmediaciéon
de imagenes, transformacion y edicién para aumentar el dramatismo. Es in-
tencional que en torno a dos tercios de cada espectaculo haya un momento
de especial contundencia y cambio de codigos para impactar al espectador y
prepararle para el «descenso a los infiernos» de la tiltima parte (Teira, 2020b:
479). En este caso, se busca que, al regresar la accion a escena, el espectador
haya sufrido cierta transformacién emocional. A partir de ahi, la critica de la
pieza se hace mas cruda e incisiva.

En cuanto a los insertos videograficos, mas frecuentes en otros especta-
culos, en Katastrophe se concentran en su ultima parte, que es la de mayor
carga ideoldgica, pues los ositos han decidido seguir a un lider que les guie.
La videoescena inserta material documental editado a partir de discursos
de dirigentes como George W. Bush, Vladimir Putin y Hu Jintao sobre las
amenazas externas que concluye con una intervencién de Adolf Hitler y sus
posteriores vitores, que funde a la imagen de dos bandos oseznos atacando-
se con palomitas de maiz y pequefios petardos. La contienda se alterna con
imagenes de explosiones y concluye apilando los cadaveres de ositos en una
fosa comun. Al estilo del precursor Erwin Piscator, la alternancia de pelicula
documental pone en relacion acontecimientos politicos y sociales, a la vez
que potencia la tensiéon dramatica entre escenay video (1976: 82). Con el do-
cumental enlaza una ultima videoescena que muestra al osito lider sobre una
torre en cuya base se encuentran otros pocos, y a su vez se levantan sobre una
estatua de 0so. A sus pies se postra una multitud de osos que poco a poco cae
derretida por el calor inducido en su superficie. La siguiente escena muestra
vasos con ositos donde arden llamas como en camaras de gas. La metafora es
clara, aunque no explicita.

La videoescena final es textual dindmica: muestra con la camara la pala-
bra fin con granos de maiz calentandose, los cuales saltan al convertirse en
las mismas palomitas que antes eran utilizadas para bombardear. El movi-
miento del texto y su materialidad estan impregnadas de la ironia y la mor-
dacidad presentes en el resto del espectaculo.

Brickman Brando Bubble Boom [BBBB] (2012)

Un recurso dramaturgico habitual de Sefior Serrano es la fragmentacion de
un personaje entre escalas. En BBBB el ficticio constructor John Brickman
es miniatura, performado y representado por Marlon Brando. Las vidas de
ambos en busca de un hogar se proyectan sobre las paredes de una casa de
porexpan que se construye conforme crece su imperio.

El primer uso de la videoescena es textual para titular la pieza, sobre uno
de los paneles que los performadores-manipuladores utilizan para construir
la casa. Mientras se proyecta, Palacios, que sujeta el panel, hace una pompa
de chicle hasta que explota. La metafora mordaz vincula el texto videoescé-
nico (bubble boom) con la accién escénica.
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La réplica de acciones multiplica las personificaciones de Brickman y
sirve de hilo narrativo. El performador Diego Anido replica las acciones de
Brando videoproyectado y le da voz con un texto con el que se satiriza al
modificar el didlogo en sus peliculas, que comienzan y acaban por EI Padri-
no (The Godfather, 1972), lo que asocia al constructor con la mafia, e incluye
Julio César (Julius Caesar, 1953), donde exalta la promesa de hogar para to-
dos con condiciones inmejorables —«;A los bancos!» grita Brando por boca
del performador—, una satira de las promesas que devinieron en la crisis.
Advierte Provencio (2016: 119; 2019: 426) que la duplicacion videoescénica
trata «los limites del ‘yo’, su ambivalencia entre la realidad material y su pro-
yeccion virtual» . En lugar de optar por una voz en off o solo subtitulado, la
accion y el texto escénicos evidencian el caracter inmaterial del Brando en
video y despersonalizan a Brickman al multiplicarlo en escena y videoesce-
na. Cuando no hay texto, la accidon escénica es acompafiada de pompas de
jabon, lo que retoma la asociacién presentada en el titulo.

Figura s. El performer replicando las acciones de Marlon Brando en Julio César. Fuente: www.srserrano.com.
Autoria: Alfred Mauve

Como en los otros espectaculos, la videoescena amplia visibilidad y mul-
tiplica puntos de vista ante la manipulaciéon de miniaturas. En esta escala,
Brickman es una figura con chaqueta roja, presentado desde su juventud en
su barrio, donde se produce una inmediacion de Brando dentro de la ma-
queta de su casa. Una escena de Un tranvia llamado deseo (A Streetcar Na-
med Desire, 1951) aparece en metavideoescena mediante el mecanismo de
hiperinmediacién —inmediacién dentro de la hipermediacion—, que funde
un video dentro de otro que se evidencia como tal (Teira, 2020a: 312). Luego,
la miniatura se confronta con una figura trajeada entre las que median una
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pila de monedas y una cerilla, que, prendida por un manipulador, hace ar-
der la miniatura de detras. Sobre ella se sitia una fabrica: Brickman ha sido
sobornado para quemar su propio barrio. La marcha de Brickman en minia-
tura con un hatillo a la espalda transita a una escena de Salvaje (The Wild
One, 1953) en la que Brando huye en moto de una multitud enfurecida. La
sucesion de recursos videoescénicos teje la narrativa: videoescena textual,
insertos cinematograficos, ampliacion de la miniatura y sus manipulaciones
e hiperinmediacion.

El video permite ver en un collage la juventud de Marlon Brando que
los manipuladores presentan con recortes sobre en un mapa de EE. UU,, al-
ternado con insertos de la época, y acompafiado por un ukelele en directo.
Tras él, el oscuro da paso a un documental sobre naturaleza y construccion,
en la linea ecologista de Katastrophe. También hay posteriormente un colla-
ge de sucesivos recortes de dirigentes politicos en compaifia de lideres de
empresas, junto con logos de bancos y billetes de juguete, videoescenificado
con un zum palpitante que intensifica su impacto. Las ultimas imagenes en
depositarse son de El Padrino. Se produce, pues, la critica a partir de la aso-
ciacion por consecutividad. Mas tarde, también se cuenta mediante collage
de imagenes y textos acompafiado de ukelele la historia de la isla polinesia de
Tetiaroa, que fue propiedad de Brando hasta que la abandon¢ tras suicidarse
en ella su hija en 1995.

También se usa el collage digital mediante videomapping sobre la casa
cuando la videoescena simultanea un inserto con las luces de Nueva York
sobre el lado derecho de la casa con la captura de sucesivos recortes sobre
Brando en el panel principal. La satira se ve enfatizada por el subsiguiente in-
serto de docureality de reforma de casas. En una videoescena posterior varios
grupos de casas tras figuras con chaquetas de distintos colores, que aluden a
politicos, reciben casas rojas, el color de Brickman, para finalmente ser todas
de este color, incluidos los propios lideres. Nuevamente, las pompas de jabon
pasan ante la cAmara: la burbuja se hincha. La tiltima imagen es la miniatura
de Brickman ante el gran grupo de casas rojas, tras ellas su mansion, y en el
fondo un tablero de Monopoly. El collage tridimensional a tiempo real fabula
la propagacion de la corrupcién como un mero juego de tablero. Sobre la casa
de porexpan ya completada se proyecta una entrevista a un Marlon glorioso
en su mansion, tras la cual se muestra publicidad de promocién inmobiliaria
por parte de entidades financieras a finales de la década de 1990 y principios
de los 2000. Nuevamente, la sucesion provoca asociaciones y entabla el dia-
logo intersemidtico entre escena y videoescena, en el que cada una afecta y
complementa a la otra.

Un uso textual dinamico de la videoescena es la conversacion de aplica-
cion movil entre Brickman y los poderes facticos: la industria, l1a prensa y los
bancos, que antecede a la posterior expansion de la corrupcion. Asi, un dialo-
go tiene lugar en el contexto de un elemento pop que contribuye a la critica,
presente gracias a la videoescena.

En su declive, Brickman vuelve a casa. En un ingenioso artificio, su mi-
niatura es desplazada lentamente hacia adelante, atravesando varias ma-
quetas de cartén que representan sucesivos salones de la mansion. Asi, se va
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_Aver, las lineas de produccion ya estan listas
waal PEero me parece arriesgado seguir adelante
sin antes consolidar el plan de viabilidad. >

Tengo calculados todos los riesgos,
®2 os envio el informe, pero 0s aseguro
que no habra ningun problema. >

€ De acuerdo.

Bien. ¢ Estas listo para inyectar liquidez
,_' en el mercado a través de una relajacion
del acceso al crédito? >

€ Eso es facil.

\’] ,;Prensa?' -

Si, el programa para difundir los valores
. del proyecto y la campana publicitaria se
ponen en marcha en cuanto queramos.

Figura 6. Conversacién de aplicacién mévil videoescénica entre Brickman
y los poderes fécticos. Fuente y autor: Agrupacion Sefor Serrano

introduciendo en la casa de porexpan ya terminada, con una altima imagen
de una miniatura de la mansion dentro de una bola de cristal. El fundido a
oscuro da paso a videos de los desahucios que se dieron a causa de la crisis
hipotecaria, en un recurso idéntico a los insertos anteriores.

Finalmente, se muestra el interior de la casa por medio de una amplia-
cion de visibilidad: la videoescena muestra algo oculto a los ojos del especta-
dor por la escenografia, como un ojo voyeur. Se trata de un parque tematico
en miniatura alternado con tarjetas que explican la soledad de Brando en
sus ultimos dias, en los que pasaba largas temporadas con su amigo Michael
Jackson. Preside la escena una fotografia de Brando y Jackson en actitud
complice, y la concluye la mansién que, idéntica a la de Brickman, se encuen-
tra en el parque: Neverland.

Labusqueda del hogar encuentra su fracaso en el altimo capitulo, abierto
por escenas de Apocalypse Now (1979), donde Brando encarna a un ex militar
desquiciado. Dentro de la casa, la cAmara recorre en negativo tarjetas con
texto sobre la muerte de Brickman solo en su mansion, alternadas con una
bola de cristal, unos billetes de Monopoly y los performadores inmoviles. Se
levanta la maqueta de la mansioén dando paso a una pequefia casita en cuyo
interior se encuentra acostada la miniatura de Brickman. Como irénica mo-
raleja, la videoescena muestra sobre la casa: «Las fabulas estipidas de hom-
bres como Brickman, incapaces de encontrar un hogar a pesar de su riqueza,
son mitos consolatorios que los débiles nos explicamos entre nosotros para
resignarnos con nuestras pequefias miserias cotidianas». Sigue una frase de
Brando: «Solo los débiles creen en los suefios. Por eso los nifios son sofiado-
resy a la gente débil le gusta el cine o el teatro». Esta es la illtima proyeccion,
ya que, al desvanecerse, la casa es destruida a golpes por los performadores,
en una accion violenta que recuerda a los primeros espectaculos de La Fura
dels Baus. Mientras tanto, caen pompas de jabon. La burbuja ha explotado.
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A House in Asia (2014)

El Sheriff es un cowboy a la caza del ultimo jefe apache, Geronimo. Esta ale-
goria representa al marine estadounidense Matt Bissonete, quien participd
en la Operacion Lanza de Neptuno para dar busqueda y captura al terrorista
Osama Bin Laden en su casa de Abottabad (Pakistan). Bajo el seudénimo de
Mark Owen publicé la obra No easy day (2012) en la que recogia su vivencia
en el asalto. En A House in Asia no se menciona explicitamente a Bin Laden;
el enemigo es Gerénimo, que ademas fue el nombre en clave del terrorista en
la operacion. La dramaturgia gira en torno a las casas que existieron: la real,
la réplica de entrenamiento estadounidense y la utilizada en la pelicula La
noche mds oscura (Zero Dark Thirty, 2012). A la vez, tres narrativas se entre-
mezclan: el mufieco de sheriff en miniatura, el marine con cuerpo de perfor-
mador y voz en off, y el cinematografico capitan Ahab de Moby Dick (1956),
obsesionado con la caza del monstruo.

En el prélogo, un performador parece manejar en un simulador de vuelo
un avion que sobrevuela una ciudad en la que se ve el World Trade Center. Su
trayectoria hacia una de las torres indica que es el avién secuestrado por Al
Qaeda. Dentro de las referencias pop que Sefior Serrano integra en sus espec-
taculos, se reconoce el lenguaje de los videojuegos para situar al espectador en
primera persona gracias a su interfaz. Mas tarde, cuando las fuerzas especiales
asaltan la casa de Abottabad, la camara sigue la accién con un arma superpues-
ta como si fuera un shooter. Vuelve a usarse la primera persona del videojuego,
ahora desde el otro bando. La realidad aumentada, es decir, la introduccion en
la imagen capturada de elementos no presentes en la escena fisica, permite la
ampliacion y la inmersion del publico desde un codigo que le es familiar.

Figura 7. Serrano parece manipular el simulador que dirige un avién a las torres gemelas. Fuente: Agrupacion
Sefior Serrano

La ampliacion videoescénica muestra la miniatura del Sheriff dentro de
un coche en el aparcamiento de un McDonald’s mientras en escena lo hace
un performador con sombrero de cowboy. El video multiplica al personaje en
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