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Obrir les portes entre la llibertat i el compromis

Siguem honestos: qui no s’ha trobat mai amb una situacié d’hipo-
cresia després d’'una realitzacié teatral, amb familiars tot extasiats
per lexpressivitat dels actors, la companya que es diu felic per po-
der treballar amb aquest director, amics que han trobat la vetllada
impressionant, coneguts admirats per Lautenticitat de 'actuacié i de
quant text han hagut de memoritzar els actors... Per no quedar ma-
lament, hom hi assenteix educadament, mentre ho interpreta a la
seva manera: que horrorosa ha sigut la realitzacié teatral, que auto-
complaent la interpretaci6, qualsevol bar hauria tingut un ambient
més auténtic... Asseguren haver trobat la realitzacié interessant
i polifacetica; igualment, la critica callada només es podria expres-
sar per la «intuicié» propia. El critic que només sospita, que segueix
la seva sensacié que la realitzacié no ha sigut siné art molt dolent,
que quelcom essencial «no funcionava», que les parts d’alguna ma-
nera no encaixaven i, sobretot, que s’hi ha avorrit com una ostra,

Nota: Aquest llibre ha estat escrit originalment en alemany. La traduccié ha anat a
carrec de Gilbert Bofill. Al llarg del text, les cites extretes de llibres i articles escrits en
alemany s’han traduit al catala. Les cites de textos anglesos (excepte en alguns casos
en que resultaven molt extenses) s’han mantingut en I'idioma original. El mateix s’ha
fet en el cas de les citacions en castella.
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es mou per un terreny molt pantands, on les lloances se superen les
unes a les altres amb les interpretacions més diverses. Es possible
ajudar el critic secretament solitari? Es possible confeccionar anali-
sis de realitzacions teatrals plausibles també en el terreny pantands
de les sensacions subjectives i de les concatenacions d’'idees pro-
fundes? A quines reflexions haurien de recérrer aquestes analisis?

Aquesta pregunta ha sigut un motiu de partida del present llibre,
que abans que res pretén «induir» i traslladar els lectors a la situa-
ci6 d’«interpretar» no sols les realitzacions teatrals d’acord amb
una interpretacié de signes aparentment precisa, pero al capdavall
arbitraria, siné d'emprendre el repte d'una cerca del «sentit» de la
realitzacid teatral acabada d’experimentar, basada en experiencies,
reflexos i llampecs mentals propis, aparentment casuals, perd in-
dubtables. Aquest sentit no es pot operar «objectivament» a partir
de l'acci6 esceénica, sind que —com diu Maurice Merleau-Ponty en
relacié amb el gest— es presenta a si mateix com a estructura del
mon «del qual m’apropio tot entenent»; és a dir, sorgeix com a
experiéncia esteética d'una «accié intermedia» de l'escenari i del
public, dins la confrontacié del piblic amb aquesta accié. Per tant,
el «sentit» d'una experiéncia teatral seria el gest encarnat per una
realitzacid teatral i que sorgeix a partir d'una accié dialogica entre
lescenari i el public.

Costa d’acostumar-se lingiifsticament a aquest pensament «feno-
menologic», perqué estem habituats a descriure el mén enfrontant
subjecte i objecte: nosaltres els subjectes decidim que volem obser-
var, com ho volem observar i quina conclusié objectiva n'extra-
iem. Tanmateix, al llarg del darrer segle, ha quedat meridianament

1. MerLeau-PonTy, 1966: 218-219.

Proleg



palés que no som amos a casa nostra: aixi va venir a parafrasejar
Sigmund Freud la relacié de la instancia del jo envers I'aparell psi-
cologic, i aixi també ho diu la teoria quantica, considerada avui
dia com a teoria fonamental i universal sobre el mén material,
pel que fa a la influéncia del mer fet de I'observaci6 en el seu re-
sultat, i aix{ intenta la filosofia —com a fenomenologia— des de
Husserl entendre el mén no com a objecte d'una percepci6 (a través
d’un subjecte), sin6é com a relacions indissociables entre recongixer
i reconegut, entre vonoig (noesis) i vonpa (noema), entre acte de
consciéncia i contingut de consciéncia. Es fa facil d’entendre que
ésser huma, sobretot l'instruit, vulgui «portar la batuta» i que li
costi d’'acceptar aquesta «ofensa del jo». Precisament per aixo, cal
una mena d’«instruccions per a I'(auto)consciéncia critica» per a
moments de l'experiéncia estetica, la «descripcié continuada» de
la qual no sorgeixi de regles tradicionals, siné de I'experiencia fe-
nomenica. Aixi doncs, un altre motiu del present llibre emana de
la idea que fer teatre i analitzar teatre exigeixen una modeéstia de la
interpretacio, que —€s clar— només pot ser compensada amb I'«atre-
viment» necessari amb el qual ens permetem d’aportar la nostra
experiéncia subjectiva propia com a material d'observacié, descrip-
ci6 i analisi des d'un punt de vista fenomenolodgic. Es només aix{
que la critica pot carregar-se «visceralment» de rad argumentativa.

Veure-hi amb el cos. Perspectives fenomenologiques de Uanalisi i la
practica de les realitzacions teatrals representa un programa la linia
basal del qual constitueix un pensament conjunt (si bé sempre no-
més «consecutiu» en la representacié analitica) d'interpretacid i ex-
periéncia —una mena d’experiéncia interpretadora o d'interpretacié
experimentada—, si bé la interpretacié no sols inclou processos se-
miotics cenyits a l'accié escénica objectivament descriptible, sin6
també fendomens d’alld atmosféric, de 'estat d’anim i de la intuicié

Proleg
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com a avantsala del pensament racional. Per a resumir-ho breument,
el primer capitol «Desmuntar i palpar. La mirada fenomenoldgi-
ca. La realitzacié teatral des d'una perspectiva semiotica i feno-
menologica» enfronta aspectes importants daquesta perspectiva
fenomenologica a la semidtica, comparant-les en tdltima instan-
cia dins un projecte sintetic de convivencia, d’entrellacament i de
permeabilitat mdtua: alldo simbolic i allo sensorial, tant en treba-
llar Pexperiéncia teatral com en la seva «desconstruccié». Tot par-
tint d’aquesta perspectiva metodologica dins les seves respectives
tesis doctorals, els autors han situat en primer pla els fenomens de
tractament de text i de lespai afectiu de les realitzacions teatrals,
motiu pel qual bona part de les seves experieéncies i conclusions
han entrat en aquest text. Dos dels tres exemples d’analisi pre-
sentats —No soc performer, soc transformer. René Pollesch: Kill Your
Darlings! Streets of Berladelphia de 2012 (capitol 2) i Seeing one-
self living. Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus de 2014 (capitol 3)— es
troben de manera elaborada en la tesi de Christina Schmutz, «La
dimension critica del teatro de Roger Bernat, René Pollesch y Christina
Schmutz/Frithwin Wagner-Lippok. Uso de texto vy reflexion critica en
la conjuncién de teoria y prdctica. Una aproximacion fenomenolégica
a Numax-Fagor-Plus, Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia
vy els suplicants//conviure a ben» i es reprodueixen aqui de manera
lleugerament modificada i escurcada.

Per la seva banda, Wagner-Lippok ha elaborat a la seva tesi titu-
lada «Espais afectius de la realitzacié teatral en Jiirgen Kruse i Bruno
Beltrdo», una aproximacié fenomenologica i afectiva teorica igual-
ment dtil per a l'actuacié i la dansa que converteix una actitud
de «sensibilitat reposada» en la condicié metodologica d'una des-
cripcié adequada del material de l'experiencia. Els moments es-
pacials i afectius prefiguren sobre una primera capa aprioristica

Proleg



i preperceptiva de l'experiéncia estetica un espai afectiu que passa
a «incorporar» altres processos semiotics i plasticament simbo-
lics: els afectes primaris i anonims esdevenen recognoscibles quan
aquest procés espacial i afectiu els «creua» amb una dimensi6é
narrativa organitzada temporalment de sentiments i conclusions
descriptibles i narrables, en qué poden ser interpretades i enteses
racionalment, perd que tanmateix en sén alienes.

Sobretot al tercer exemple, Spooky actions at a distance. Wu
Tsang: Suden Rise (2019), els autors illustren dins el mateix en-
focament una estética molt actual que intenta superar posicions
postdramatiques i postespectaculars, tot pensant aspectes hibrids,
posthumans i —en la propia figura transgenere de Wu Tsang i el
seu collectiu Mowved by the Motion— en certa manera «postdico-
tomics» cap a un llenguatge propi entre videoart i performance,
que apunta programaticament a una transformacic social i estetica
i que té un gran potencial d’inspiracié i innovacié estétiques.

A Tannex es troben les descripcions de les tres realitzacions te-
atrals analitzades al llibre, en qué els autors descriuen les seves ex-
periéncies perceptives en paraules propies i a voltes molt personals,
tot presentant també, dins la mesura del possible, els punts de vista
subjectius pels quals es guien. Aquestes descripcions constitueixen
la base metodologica de la plausibilitat i l'experimentabilitat que
aquest llibre planteja contra l'aparent «objectivitat» i autoritat de
la interpretacié. D'aquesta manera, també pretén obrir una esclet-
xa per a una creacié teatral de futur i una reflexié més autdnoma
sobre el teatre, tot contribuint a una major autoestima artistica
en la formacié teatral en el primer cas i a una major conscién-
cia del context en el segon. Aquest esfor¢ forma part d'un procés
de transformaci6 social, ecologica, econdmica i cultural incipient
al qual s’han d’enfrontar el teatre i, per tant, també els corres-

Proleg
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ponents formats formatius. Per aquest motiu, el congrés de 2022
sobre qiiestions d’actualitat de la formacié artistica dins el teatre
titulat Die Zukunftskonferenz. Learning for the future’ formula la se-
giient reflexié: «Com poden apoderar-se les properes generacions
de creadors de teatre per a forjar el seu propi futur’» El pensament
critic —o sia, en dltima instancia el pensament fenomenoldgic— pot
contribuir a aquest autoapoderament amb un compromis sense
dogmes sobre la base de les sensacions propies. Aquest llibre hi
vol animar.

Barcelona /Berlin, 22 de juliol de 2022
Christina Schmutz i Frithwin Wagner-Lippok

2. A Die Zukunftskonferenz. Learning for the future («La conferéncia del futur.
Aprendre per al futur), celebrada del 15 al 17 de juny de 2022 a la Theaterakademie
August Everding al Prinzregententheater de Munic, docents, experts i estudiants van
debatre les seglents qlestions: «Com és el futur del teatre? | qué ha de fer-hi la for-
macié? Quins plantejaments, reptes i visions s’obren per a les arts escéniques? Com
poden apoderar-se les properes generacions de creadors de teatre per a forjar el seu
propi futur?» Per aixd, van explorar quines utopies es poden desenvolupar al respecte
dins un marc interdisciplinari. <https://www.theaterakademie.de/zukunftskonferenz>
[07.07.22]

Proleg
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Reflectir-se a si mateix,

seriosament. Introduccio

Ens trobem davant la tasca de pensar de nou qué significa habitar
junts unmon. La conscienciaila sensacié de pertinenga i de comuni-
tat esdevenen politicament i ecologica una giiestié de supervivéncia.
El teatre pot ser un mirall, diu Hamlet. Perd només si reflecteix.
I, a diferéncia del mirall, si es reflecteix a si mateix, seriosament.
Altrament, el vidre resta cec. 1 Lacan té raé: el mirall faria bé de
reflexionar un moment abans de projectar la nostra imatge.’

Lapassionat allegat de Hans-Thies Lehmann per un teatre radical
i amb futur és més actual que mai, a la vista de les estructures
socials rapidament canviants d’avui. Les qiiestions urgents —crisi
climatica, abus de poder i, relacionat amb tot aix0, la problematica
de geénere i d'identitat, les perspectives postcolonials i globals, etc.—
apunten a una obertura i una interaccié interdisciplinaries entre
teoria i practica a les arts. Lautoreflexid, tal com la imagina Leh-
mann, afecta la teoria i la practica, no com a camps separats, sind
en la seva conjuncié indissoluble. Tal com constaten Benjamin
Wihstutz i Benjamin Hoesch, sorgeixen d’aquesta manera

3. LEHmANN, 2012: 47.

11
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formes i formats que soscaven i desafien les certeses aparents de
la seva teoritzacid, tot dissenyant el teatre com a procés obert,
entramat plurimedial o situacié estética i social, fent esclatar o
multiplicant ordenaments d’espai tradicionals, estenent-ne i es-
micolant-ne els temps i traslladant els espectadors a posicions to-
talment noves. [...J*

Els autors afirmen que, segons Lehmann, el «teatre com a am-
bit objecte» fa temps que s’ha ampliat en aquest sentit.” D’aquesta
manera, també se sostreu com més va més a les normes i als
codis vigents: tant la produccié com l'analisi exigeixen nous
plantejaments i enfocaments que suportin i copsin explicitament
aquests canvis. En aquest sentit, sén sobretot prometedors els en-
focaments fenomenolodgics, atés que es malfien de les tradicions
de normes i condicions a partir d'una actitud filosdfica critica
i prefereixen observar i analitzar el teatre des de la perspectiva
de lexperiéncia personal: per tant, sén partidaris d’'una actitud
basica com menys condicionada i més «ingenua» millor, que
no substitueixen amb coneixement académic, ans al contrari,
que volen convertir en premissa d'una conclusié evident i sense
dissimulacions. Fins i tot, cerquen de «perfeccionar-la», tot qiies-
tionant criticament la seva propia actitud i presentant-se com
a ciéncia critica. Aquest llibre pretén mostrar a partir de tres
exemples de realitzacions teatrals de quina manera pot el pensa-
ment fenomenoldgic fecundar la reflexié del teatre i dins el teatre.

4. WiHstuTzZ i HoescH, 2020: 10.

5. Ibidem.

Reflectir-se a si mateix, seriosament. Introduccio



Erotics of art. Desplacaments en la relacié entre teoria
i practica

La mencié implicita o explicita de la fenomenologia a molts arti-
cles i llibres de text de referéncia demostra la seva creixent relle-
vancia per als estudis teatrals des del comencament del segle xx.
Jens Roselt dedica a aquesta mirada tota una Fenomenologia del
teatre,® on mostra la fecunditat de la metodologia fenomenologica
dins el teatre a partir de dues descripcions d’una realitzacié tea-
tral del drama Augenlicht de Marius von Mayenburg, dut el 2006
a lescenari de la Schaubiihne Berlin per Ingo Berk. La primera
aporta una descripcié de les escenes basada en la lectura posterior
del text:

Al seu pis fosc i misterids, en Walter, un home que ronda la cin-
quantena, rep [...] la jove Julia [...] per una mena d'entrevista de
feina. La noia es presenta per a treballar com a dona de fer feines
[...]. La jove se sent incomoda en aquella cofurna on les finestres [...]
no s’han obert des de fa anys. Lhome se n'adona i li ofereix, tot just
comengar la conversa, de marxar i oblidar el tema. La dona diu que
no. Vol la feina i l'obté.”

En canvi, la segona descripcié només fa servir 'experiéncia ori-
ginal de la realitzacié teatral:

6. RoseLt, Jens. Phdnomenologie des Theaters. Munic: WitHeLm Fink, 2008.

7. RoskeLt, 2008: 246.

Reflectir-se a si mateix, seriosament. Introduccié 13
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Un home d’'uns 50 anys i una dona jove es reuneixen en un pis fosc
i d'aspecte misterids. [...] El llenguatge corporal i el comportament
dels dos palesen que es podria tractar del pis de ’home. Ell ocupa
lespai amb seguretat, no mostra interés en el seu estat i mira fixa-
ment la dona. Aquesta, en canvi, intenta fer-se a poc a poc una idea
del pis. [...] Possiblement s’hi trobi per primera vegada. [...] Deixa
clar que es tracta d'una feina. [...] A la primera escena, he suposat
que aquesta persona és una prostituta que I’home solitari ha «fet
venir». [...] La dona duu un vestit blanc molt escotat. Veig que no
porta sostenidor. Podria ben bé tractar-se d’'una infermera en una
pel-licula porno.®

Mentre la primera descripcié presenta uns fets, tot evitant qual-
sevol esment de la perspectiva de I'observador, la segona consti-
tueix una font de connotacions, suposicions o —com diu Edmund
Husserl, el fundador de la fenomenologia— «pressentiments»’
canviants. Aquesta segona descripcié reflecteix el «procés cons-
titutiu»'® dinamic activat a través de la realitzacié teatral, dins el
qual juga un «paper important»'! la percepcié dels espectadors, les
«intencions [dels quals] donen vida als personatges».!? Dins la seva
dinamica, sembla acostar-se més a l'accié de la realitzacié teatral
que no pas el relat objectiu i sec dels fets de la primera descripcid.

8. RosELT, 2008: 246-247.
9. RoskLt, 2008: 247.

10. Ibidem.

11. Ibidem.

12. Ibidem.

Reflectir-se a si mateix, seriosament. Introduccio



Tal com explica Roselt, la primera persona fa que el cos de I'analis-
ta també hi participi mediatament:

No puc parlar del pensament en la prostituta sense esmentar-me. Com
a maxim a la segona escena, aquesta suposicié resulta ser erronia; és
possible revisar la intencid, perd amb aixo no queda esborrada o anul-
lada. Forma part de la historia comuna que ara tinc amb lactriu i que
és continuada i reescrita durant la realitzacié teatral, si bé [ella] no té
ni idea dels meus pensaments. La percepcid subsegiient del personatge
resta marcada per aquest aspecte. [...] La idea de la prostitucié del
personatge deixa de tenir vigencia amb la segona escena, perd amb
la seva revisid, es fa un lloc dins la consciencia marginal, en el sentit
que fins ala fi de la realitzacié observo un personatge que durant deu
minuts he tingut per una prostituta. Donat que dins la consciéncia
marginal també aguaita el meu cos, la prostituta en certa manera en-
cara se’'m pot acostar. Per exemple, podria preguntar-me per qué tinc
de seguida per una prostituta una dona escotada; també podria inda-
gar la posterior connotacié de la pel-licula porno [...] També podria
fer Uesforc de deixar de tenir en compte la connotacié com a residu re-
ceptiu. Pero durant la realitzaci6 teatral, torna a sorgir aquest motiu,
per exemple quan s'insinua una relacié erotica entre I’home i la dona.
[...] La identitat esdevé experimentable com a entitat fugac, com una
mena de provisionalitat que es produeix entre espectadors i actors.
La dicotomia habitual dins la teoria de l'actuacié entre actor i paper, o
bé el discurs dels sentiments auténtics i actuats no fa justicia a aquests
processos. El personatge que sorgeix entre actors i espectadors és un
tercer que no és propietat exclusiva de ningii.”?

13. RoseLr, 2008: 247-248.

Reflectir-se a si mateix, seriosament. Introduccié 15
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Aquest exemple mostra tres coses. Primerament, el cos concret
de Plactor —el cos fenomeénic, com l'anomena la tedrica de teatre
Fischer-Lichte— no pot ser contraposat al cos «fabricat» teatral-
ment —el cos semidtic™* («que vol significar un personatge»)—, que
no «cobreix», sind que el complementa, fins i tot contribueix a cre-
ar-lo. Hom pot dir que alld que constitueix un signe en el cos semi-
otic i alldo que constitueix un fenomen en el cos fenomeénic estan
intimament entrellacats. En segon lloc, mostra que l'actualitat de
les consideracions fenomenologiques també esta relacionada amb
levolucié de les practiques contemporanies de posada en escena,
on els ambients i les situacions han esdevingut més importants per
a l'experiéncia teatral que la descodificacié d’'un context semidtic.
En tercer lloc, es manifesta com se superposen l'analisi i la practi-
ca: tant com les fantasies de l'espectador analista marquen l'anali-
si, i fins un cert punt es poden anticipar (si bé no pas determinar)
en el procés de produccid.

Davant d'una analisi de la realitzaci6 teatral i d'una practica de
posada en escena tradicionalment guiades per les teories semioti-
ques, des de l'inici de segle s'esta observant un desplacament de la
importancia dels metodes semidtics cap als fenomenologics dins
analisi artistica, i per consegiient un canvi de l'interes del sen-
tit semiotic d'un objecte cap al perqué de la seva aparicié. Susan
Sontag ja va postular aquest canvi el 1966, al seu assaig Against

14. Erika Fischer-Lichte entén per cos fenomeénic «el cos especial de I'actor dalt I'es-
cenari, que es caracteritza per la seva corporalitat especifica, o sia la seva peculiaritat
i individualitat especials»; en canvi, el cos semiotic és «el cos fabricat artisticament
que vol significar un personatge». (Fischer-Lichte 2004: 150-151; les cites han sigut
traduides a partir de I'original alemany.)

Reflectir-se a si mateix, seriosament. Introduccio



Interpretation,” on reivindica un canvi de perspectiva de la critica
d’art davant 'hermeneutica i la semiotica de I'antiga escola: «The
function of criticism should be to show how it is what it is, even that
it is what it is, rather than to show what it means.»'° Per tant, és el
moment d’establir una recepcié guiada per l'experiéncia estética,
una «erotics of art»,” que abans que res es prengui seriosament
les experiéncies subjectives, o sia els fenomens, i n'extregui les se-
ves conclusions. Dins aquesta fenomenologia, la teoria dels sen-
tits i la interpretaci6 artistica no llanguirien separadament, siné
que sajuntarien com a perspectives de la imbricacié entre aisthesis
i estetica: d’'aquesta manera, l'element sensorial mantindria la re-
laci6 indissoluble amb les arts, com també destaca el fenomenoleg

Bernhard Waldenfels:

El cos no sols actua [...] com a «transformador» entre ment i na-
tura, entre propietat i estranyesa, siné també com a node on con-

vergeixen els diferents fils de l'aisthesis, de la kinesis i de la poiesis.'

La corporalitat és la «interficie» central, que el fenomenoleg
francés Maurice Merleau-Ponty, un dels principals exponents de

15. Susan Sontac. «Against Interpretation» (1964) a: Against Interpretation and oth-
er Essays. Dell 0083 Laurel Edition: Nova York 1969 (2a. ed.).

16. SonTag, 1969: 23. («La funcid de la critica hauria de raure en mostrar com és allo
que és, fins i tot que és allo que és, en lloc de mostrar qué significa.»)

17. SonTAg, 1969: 23.

18. WaLpenreLs, Bernhard. Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi asthetischer
ErraHrunGg. Suhrkamp: Berlin 2010: 11.
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la fenomenologia a Franga,” recull en el concepte de carn (chair).
Fischer-Lichte formula aquesta «carnalitat» de la relacié amb el
moén de la segiient manera:

Qualsevol accés huma al mén s'esdevé amb el cos [...]. Precisament
per aixd, el cos depassa dins la seva carnalitat cadascuna de les seves
funcions instrumentals i semidtiques.”’

El nexe d'unié entre aisthesis i estética, entre kinesis i poiesis,
entre fisic i experiéncia subjectiva, entre natura i ment, entre es-
tranyesa i propietat és el propi cos. Vist aixi, els sentits sempre
han tingut quelcom dartificial o d’artistic, un excedent de sentit
que no pot ser completament desxifrat. Al seu torn, les arts tam-
bé depenen de sensorialitats, atés que només aquestes permeten
de copsar i comprendre les seves formes diverses. Segons Maurice
Merleau-Ponty, que dins aquesta corporalitat incorpora la consci-
eéncia del jo —la mare de tot coneixement per a Husserl- al mén
fisic, la nostra percepcio esta des de sempre «estilitzada»*! i les arts
aisthetitzades. Aixi, la vista i I'oida no representen veure i sentir
sense més: sempre veiem i sentim quelcom com a quelcom, és a dir,
sempre percebem quelcom d’una manera concreta. Segons Kristin
Westphal, aqui es revela una analogia important entre lartista i el

19. A Phdnomenologie in Frankreich, Bernhard Waldenfels explica la fenomenologia
de Merleau-Ponty, que a diferéncia de Husserl es basa completament en I'experiéncia
fisico-corporal (vegeu WaLDenFeLs, 1983. 142 ss.: “Ill. Maurice Merleau-Ponty: Inkarnier-
ter Sinn”, especialment 163-165: “[4] b) Phanomenologische Entzifferungskiinste”
i 165 ss.: “5. Leib, Welt”).

20. FiscHer-LicHTE, 2001: 17.

21. WaLDENFELS, 2010: 10.
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fenomendleg: tal com el primer performa les seves percepcions
i experieéncies d'una manera concreta dins el seu art, el darrer re-
produeix o traca les percepcions (estetiques i performatives) com
un artista i les densifica.??

Practica teorica, teoria practica. La critica com a autoreflexié dins
la formacio

Dins la vinculacié estetica entre «formacié de sentit i sensoriali-
tat» es mostra la dimensi6 critica de la reflexié: I'element sensori-
al-fisic qiestiona la dimensié cognitiva de tota creacié de sentit,
de la mateixa manera que, a l'inrevés, el logos «ajusta» la sensaci6
i la percepcié corporals, fonent-les en mirades comprensibles ra-
onadament i, per consegiient, comunicables simbolicament. Per
aquest motiu, la reivindicacié de Lehmann, citada anteriorment,
apunta a la doble missi6 del teatre de propagar nous models de re-
presentaci6 i produccié mitjangant la practica i la teoria interdis-
ciplinaries i, al mateix temps, d'adoptar una posicié critica envers
les practiques que s’hi basen; en altres paraules, que la practica te-
orica i la teoria practica esdevinguin u. D’aquesta manera, davant
el rerefons d’allo critic, també fructifiquen virtuts secundaries ar-
tistiques, com l'autoresponsabilitat i I'assumpcié del risc, atés que,
a més de la teoria de lestética teatral, al treball i a la formacié
practics també calen persones

que sapiguen desenvolupar i aprofundir de manera autonoma els
seus personatges, conceptes i estétiques. En un temps en queé tot

22. Vegeu WEestpHAL, 2014.
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sembla possible i permes, aixd fa augmentar la responsabilitat de
U'individu.”

El plantejament critic d'obvietats i el disseny d’'un futur estetic
del teatre aporten una nova intensificacié autoreflexiva a I'eman-
cipacié i a la reflexi6 critica com a funcions tradicionals del teatre.
Tal com escriu David Roesner, l'estudi de la teoria permet una
visié externa («mentre treballo un context que m’és estrany, sem-
pre aprenc quelcom sobre el meu propi context»).”* El pensament
conjunt de teoria i practica ajuda —com a teoria practica— a deixar
enrere procediments metodologics rigids i —com a practica teori-
ca— a analitzar experiéncies de bell nou. En corregir el cam{ propi
recorregut, la critica esdevé autocritica: la critica és practica este-
tica si desemboca no sols en una practica teatral (auto)critica, sind
també en una mirada (auto)critica de les practiques estudiades,
que durant l'analisi continua polint com una eina el seu metode
pel que fa a les conclusions. Aquesta mirada tedrica segueix allo
que Miiller-Scholl reclama de la practica teatral critica: «El teatre
és critic com a transgressié temporal de les normes quan aquestes
sén suspeses i renegociades.»” Aix{ doncs, l'indret on el teatre po-
dria esdevenir eficag com a critica seria, segons Miiller-Scholl, un
«més-enlla» de tota seguretat i definicid i, per tant, abisme i utopia
al mateix temps: alld que s'oposa al constatable i real és un espai

d’alld possible:

23. ScHuserT, 2021: 23.
24. Roesner, 2009: 8.

25. MULLER-ScHOLL, 2016: 31.
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El teatre com a critica s'endinsa en el més-enlla de tota determina-
ci6 de ser i de tota seguretat, alli on el terra sembla bellugar-se, tot
prenent-se la llibertat, sense més justificacié, de deixar de constituir
teatre o bé de constituir-ne un més enlla de tot teatre conegut.”®

D’aquesta manera, 'element critic no actua com a magnitud fixa
o com a resultat acabat, siné com una practica que s'afina continu-
ament i que gira al voltant del seu objecte, al qual també pertany.

A més, la imbricacié entre teoria i practica ajuda a prendre també
en consideracié «practiques de treball i estructures organitzatives,
a més de qiiestions estétiques», com argumenten els partidaris d'un
«pluralisme metodoldgic», tot entenent tanmateix per «teoria» so-
vint 'aplicacié de la metodologia sociologica:

La practica d’assajos, 'organitzacié i ladministracié de teatres, el
treball i la seleccié a escoles de teatre i agéncies de casting, o bé
el teatre aplicat a diferents camps professionals exigeixen per al seu
estudi una aproximacié de la matéria als metodes i a la teoria de
la sociologia.”

Al marge d’aquesta finalitat sociologica i empirica, el benefici
epistémic i metodologic de la unié entre teoria i practica —com
a ciéncia i com a realitzaci6 teatral encarnada— ens sembla raure
sobretot en la seva propia imbricacié paradoxal:

26. MOLLER-ScHoLL, 2016: 31.

27. Winstutz i HoescH, 2020: 13.
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La particularitat de Uart, i per tant també del teatre, entre totes les
ocupacions humanes afecta el fet insolit que allo que té de practic
hi constitueix quelcom teoric: Uaparenca sensorial d’'una idea no
sensorial.”®

La rara incompatibilitat i al mateix temps l'estret entrellaga-
ment entre sensorial i mental, formulats aquf per Dietmar Dath
—i que constitueixen el fil conductor dels escrits de Merleau-Ponty
i desemboquen en Waldenfels i Roselt en la idea d'un didleg entre
l'escenari i el public (sense que cap dels dos pretengui ni de lluny
haver-la «entés» o desllorigat)—, estan si més no ben proveits pel
pensament fenomenologic, que des de sempre para esment d’'una
problematica analoga: el fet que els actes de consciéncia s'orien-
tin vers alld sensorialment experimentable o que si més no hi
«corresponguin» d’alguna manera. Si la teoria és «intellectual»
i la practica és «sensorial», ambdues es desconeixen mituament
i al mateix temps sentrellacen indissociablement, com ho consta-
ta la fenomenologia pel que fa a la consciencia i al cos.

El teatre com a dispositiu. La fenomenologia com a instruccié de visio

Un altre aspecte del lligam entre teoria i practica del teatre rau
en l'ds del concepte de dispositiu de Michel Foucault —I'entrella-
cament subtil, integral i complex de poder i saber que acapara les
estructures socials—’ que Aggermann et al. apliquen al teatre com
a context de producci6 i treball, és a dir, en la consideracié del

28. DatH, 2021: 36-37.

29. Foucautt, 1992: 33.

Reflectir-se a si mateix, seriosament. Introduccio



«teatre com a dispositiu».*®* També dins el context formatiu, una mi-
rada entre bastidors permet de recongixer els aspectes d’analisi del
poder de les estetiques teatrals i les seves condicions organitzatives
externes, com expliquen Schubert i Wigger: «La teoria sobre el te-
atre ha passat dels objectes interns als externs; d’alld que succeeix
dalt l'escenari cap al propi teatre com a aparell.»’! La imbricaci6
de la teoria i la practica afecta aqui l'ofici a ensenyar, i com a cri-
tica del dispositiu, les estructures normatives imperants. Dit en
positiu, mena a un «ventall ampliat de requisits practics»,*> que
aporten experiéncies encara desconegudes per a l'aplicador, com
destaca Schubert: «Representa la cerca aprofundida d'una subjec-
tivitat que encara no coneix el subjecte. Omplir un buit que s'esta
formant pot arribar a ser molt productiu.»”* Gracies a aquesta cer-
ca, el desconegut d’alld propi no sols és viscut intuitivament, sind
també reflectit conscientment i estructurat artesanalment, cosa
que li dona una funcié emancipadora. En lloc de ser un passatemps
privilegiat per a una elit burgesa intellectual, la teoria acompleix
d’aquesta manera la satisfaccié de «I'emancipacié com a idea fona-
mental del teatre». Schubert i Wigger hi afegeixen: el teatre «mai
ha tingut una funcié diferent. De la ma d’'una expressié corporal
propia, I'ésser huma pot emancipar-se al teatre del seu comporta-
ment previ.»**

30. AGGERMANN et al., 2017.

31. ScHUBERT i WIGGER, 2021.: 47.
32. ScHusert, 2021: 22.

33. ScHuserT | WiaGer, 2021: 29.

34. ScHuBerT | WiGGeR, 2021: 30.
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En aquests contextos d'emancipacié i d’autointerrogacié de I'és-
ser huma3, la reflexié esdevé critica. També per a Lehmann, la re-
flexié no n'és una qualsevol, sind una reflexié critica, que implica
la conjugacié constructiva entre teoria i practica: el mirall que
«faria bé de reflexionar un moment abans de projectar la nostra
imatge» és per a Lehmann la realitzaci6 escénica practica que ha
d’aturar-se i interrogar-se primer (autocriticament), abans de fer
una critica activista facil, per exemple de la situacié social. A la
fenomenologia li correspon en aquesta doble critica —«reflectida»
en la seva propia critica— un paper productiu, atés que reflecteix
de manera inusitada: parteix de 'experiéncia subjectiva, per «nete-
jar-la» tot seguit, en un procés de reflexié —l'anomenada reduccié—,
de prejudicis impropis, apriorismes, estats mentals individuals, etc.
que no provenen de les «propies coses». El fet que la fenomeno-
logia examini criticament I'«evidéncia» del seu propi material de
coneixement, tot sotmetent-lo a un procés de reflexié netejadora,
la torna una ciéncia (auto)critica.

Aquest llibre parteix de la idea que aquest Gs autocritic de
'experiéncia propia no depén de si estem fent «teoria» o «practi-
ca». Una «fenomenologia per a practics del teatre» no pot ser un
manual d'instruccions per a una practica fenomenoldgica (del tipus
que sigui), sind que és una mena de metode de mirar el mén i a si
mateix, aixi com de formular idees raonades i responsables (no
derivades de creences o «fets» no comprovats). Ateés que la mirada
fenomenologica del teatre es representa a si mateixa en la practica
com uns assajos i una realitzaci6 escénica corresponents, per forga
només li és possible de manifestar-se en un llibre sota la forma
teorica de l'analisi. Per aquest motiu, els practics del teatre no tro-
baran als segiients capitols una descripci del «treball fenomenolo-
gic» del teatre dia a dia (que al seu torn no seria siné una analisi),
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sind tres analisis fenomenoldgiques de realitzacions teatrals a tall
d’exemple que nelaboren els fendmens destacats. Representen
una mena d’«instruccions visuals» fenomenoldgiques, que servei-
xen de manera igual a qui treballa al teatre o sobre el teatre, per
molt «practic» o «tedric» que sigui el seu treball. Ates que, en la
«teoria» i en la «practica», cal partir en sentit fenomenoldgic de
'experiéncia corporal, en qué coincideixen aspectes mentals i fi-
sics, que per tant sén inseparables pel que fa al coneixement, una
«fenomenologia per a la practica» separada seria una contradiccié
en si mateixa. Dins la mateixa metodologia, la fenomenologia ser-
veix tant per a la fabricacié de la realitzacié escénica com per a la
seva analisi. La practica teatral no necessita una «fenomenologia»
propia, diferenciada de la teoria, siné que els practics han de saber
que la seva feina també té una base tedrica.

D’aquesta manera, l'art teatral és tedric quan presenta una aspi-
racio critica envers la seva propia practica, per exemple reflectint
les seves estructures de poder com a part de la seva practica, ja
sigui en forma de debats al llarg del procés o d’aspectes estructurals
del concepte de posada en escena. Una practica teatral fenome-
noldgica no estudia els seus productes i processos des d'un punt de
vista préviament format, siné «a partir de si mateixa», en forma
dels fendmens amb qué es troba. La mirada que no jutja des de
fora, sin6 que percep l'actuacié dins la trobada, en la seva propia
actuacié en execucié conscient, tot «familiaritzant»-s’hi (dins seu),
com diu Maurice Merleau-Ponty, és irremissiblement una mirada
fenomenoldgica. A l'inrevés, la practica esmola i professionalitza la
mirada tedrica dels estudis de teatre, com exposen Weiler i Roselt:

La capacitat de parlar i descriure amb propietat de teatre s'adqui-
reix en primer lloc en anar al teatre, amb totes les seves facetes,
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en plantejar-se les seves linies mestres i subtileses en sentit estetic,
estructural, discursiu i sociologic.

Aix{ doncs, la teoria s'adquireix a partir de la practica. La mira-
da fenomenoldgica entrena la competéncia descriptiva: el discurs
professionalitzat sobre teatre, que també tracta els mecanismes de
percepcié propis i no es basa en la pura opinié. Seguir el camf{
fenomenologic significa, tant per a autors de teatre com per a ted-
rics, «afinar i sensibilitzar la seva percepcié».’® Tanmateix, aquesta
percepcié es guia pels «canvis pels quals també passa el teatre»,
per la qual cosa és «un procés continu i, de fet, sempre incomplet
d’autoformacié i d’exercitacié d’habilitats i capacitats».’” Aquesta
mena de consciéncia reflexiva augmentada dels processos de tre-
ball propis obre també la llibertat de poder-hi optar a favor o en
contra, tot aportant consciéncia de si mateix en sentit doble: com a
coneixement conscient de 'actuacié propia i com a autoapodera-
ment com a artista i persona.

Subjecte i objecte de la intuicio prereflexiva. Com soc jo jo mateix?

Aquesta doble consciéncia de si mateix és I'espai dins el qual —se-
gons escriu Eva Holling— el subjecte fenomenologicament analitza-
dor intervé en la reflexié «crea(c)tivament com a tal: el subjecte
que analitza la realitzaci6 teatral ‘completa), i fins i tot ‘construeix’,

35. WEILER i RosELT, 2017: 10.
36. Ibidem.

37. Ibidem.
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els seus objectes i significats».*® Una de les tasques de la reflexi6
consisteix en considerar la condicionalitat historica dels recur-
sos teatrals. Roesner ho mostra a partir de 'exemple de l'efecte
de distanciament brechtia, que en Brecht encara es manifestava
en forma de pancartes. En aquest cas, cal apellar a la teoria per a
«redescobrirne la condicionalitat historica»” i poder dur a terme
una transferéncia corresponent de les estetiques segons Brecht.
Tanmateix, la teoria depassa la reflexié conscient, per abastar per
exemple també processos afectius que precedeixen la subjectivacié
i la reflexi6.*® Les noves estetiques i els nous formats es beneficien
precisament, adquirint-la dins la formaci6 de teatre, d'una

sensibilitat per la necessitat d’'allo preveflexiu, d’alld intuitiu, que la
practica artistica necessita tant com conceptes i dramatiirgies intel-
ligents. El dialeg entre ambddés ha de ser sempre renegociat —comuni-
cat i reflectit— tant entre ells com amb els espectadors [...].*

Lestudi d’'una teoria del teatre que també tracti la dimensié de
l'afectivitat prereflexiva pot esdevenir «el motor creatiu dels pro-
jectes artistics» dins la formacié d’actors, com afirma Roesner,
tot «constituint un punt de partida d'una recerca, desencadenant
una idea d’actuacié central o bé insinuant un determinat disseny

38. HoLLing, 2020: 57.
39. RoEsNER, 2009: 3.
40. Vegeu WaeNer-Liprok, 2022 (en impressio), cap. 3. «Inthronisierung des Affekts».

41. Roesner, 2009: 10.
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experimental»* La practica de l'actuacié pot prescindir tan poc de
la teoria com ho pot fer 'analisi de performances contemporanies:
sobre quina base filosofica tenen sentit acotacions —sovint ridicu-
litzades injustament— com «sigues tu mateix/a!» o «no hi fa res;
senzillament, sigues-hi!«? Com seria possible fer-ho: sent-hi senzi-
llament, sense solucionar-ho «com sigui, intuitivament«? Lactuaci6
com a jo mateix esta similarment «necessitada» de teoria (com soc
jo jo mateix/a dalt l'escenari?) de¢a un paper fictici. Precisament
l'actuacié com a jo mateix es pot entendre fenomenoldgicament,
mentre que en sentit semidtic —com a signe— només dura a altres
signes i no-identitats. Per aix0, aquest llibre pretén situar aquestes
qiiestions de practica teatral dins un marc fenomenologic i animar
els lectors a desplegar la seva creativitat i autonomia fonamentades
tedricament. No és sind amb una percepci6 activa i reflexiva de la
seva forma de treballar —no basada en conceptes buits ni en la sim-
ple actuacié— que l'autor de teatre sexperimentard com a actuant
i al mateix temps com a objecte digne de la seva actuacié: «subjec-
te» i «objecte». La fenomenologia és el corrent filosofic que pren
justament aquesta existéncia duplicada, aquest tant una cosa com
laltra del viure i del «ser viscut», com a base de tot coneixement.

Intuicio i fenomenologia. Res és tan practic com una bona teoria
Malgrat tot, 'estudi de la fenomenologia esta avalat pel fet que des
de sempre n’hem practicat el «core business» dins el teatre, que no

és altre que acostar-se a la realitat (la «propia cosa»): aixi que
actors, escenograf, attrezzista, dramaturg, directors, etc. shagin

42. RoesNeR, 2009: 11.
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posat d’acord pel que fa al seu projecte, ho faran conceptualment,
tot aportant irremissiblement teories prévies, que tot seguit in-
tentaran ocultar per permetre’ls una radicalitat sense biaixos. Un
enfocament fenomenologic és capa¢ de prendre en consideracié
aquesta contradiccié. En aquest sentit, la pregunta «com jugo el
paper)» en si ja insinua tot un seguit de pressuposicions teoriques:
«jugar un paper» implica teories de I'encarnacié de coses i situaci-
ons «realment» existents; amb la primera persona insinuem iden-
titat i fiabilitat temporal. La discussié d’aquests conceptes abasta
bon nombre d’obres tedriques de filosofia i d’estudis culturals que
els desgranen, desmunten, posen en dubte i «desconstrueixen».
Ja el famés monoleg «Ser o no ser...» de Hamlet desgrana lite-
rariament les qiiestions epistemologiques que s’hi obren i que es
replantegen en algun o altre assaig de teatre. Tal com la formacié
artistica en general, els processos artistics constitueixen sempre
processos de coneixement, atés que exigeixen

no sols la mera adquisicié de determinades aptituds, siné també
Vanalisi activa —tant teorica com practica— d'un art, d’'una apropi-
acié de les técniques, judicis i decisions que requereix, aixi com una
reflexié sobre si mateix.”

Tan bon punt estudiem el teatre —o qualsevol altra cosa—, es
produeix inevitablement la unié entre teoria i practica, pressupo-
sada per la fenomenologia. Roesner hi veu tan sols un cas d’aplica-
ci6 de la imbricacié entre concepte i intuicid, que constitueixen tot

43. RoesNER, 2009: 2.
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pensament segons Immanuel Kant.* Mitjancant I'analogia entre
prdctica i intuicid, aixi com entre teoria i concepte, fonamenta la
reivindicacié de més teoria en la formaci6 teatral:

El coneixement dels contextos i la possibilitat d'un canvi de perspec-
tiva [...] permeten de reflectir i contextualitzar U'actuacié artistica
propia. Qui perd de vista per qué fem teatre, de la manera que en
fem, justament quan i precisament alli on en fem, considero que erra
el sentit profund de la formacié (i posteriorment de la professié).*

Dins l'experiéncia subjectiva de la participacié personal, es cre-
uen la creacié artistica i analisi fenomenologica. A causa d’aquesta
base subjectiva, no podem actuar lliures de teoria, siné que seguim
unes linies mestres prefigurades per experiéncies anteriors: mal-
grat tota abstinéncia tedrica, I'actuacié sempre es regeix per teo-
ries quotidianes. En lloc de negar-la o (cosa impossible) d’eludir-la
d’alguna manera, I'analisi fenomenologica pot anomenar aquestes
configuracions prévies i posar-les entre paréntesis, en paraules de
Husserl.* La fenomenologia reconeix explicitament les posicions,
idees, configuracions prévies i semblants —ras i curt, teories— apor-
tades, per poder-les «polir» (reduir) seguidament dins 'analisi epis-
temoldgica. Les teories quotidianes que aporten la base conceptual
de la intuici6 practica sén giiestionades i corregides a continuacié
per la teoria cientifica anomenada «fenomenologia». En aquest

44, «Els pensaments sense contingut son buits; les intuicions sense conceptes sén
cegues.» (Kant, 1956: 95; 1781 (A): 51; 1787 (B): 75).

45. RoesNEr, 2009: 9.

46. Mitjancant I'anomenada epoché i la reducci6 eidética. Vegeu també cap. 1.
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sentit, val a aplicar la frase del teoric de la Gestalt Kurt Lewin: res
és tan practic com una bona teoria; a 'inrevés, una practica reeixida
no té cap base més fiable que un bon fonament tedric, tot entenent
per practica la practica teatral, perd també I'analitica. Possiblement
per aix0, les formes d’actuacié i de posada en escena tendeixen a
una ampliacié de les competencies analitiques:

Observem situacions variades entre comunicacié i no-comunicacié
que ens plantegen nous reptes dins l'analisi de 'actuacié entre per-
formance present i actuacié representativa, o a l'inrevés [...J*

La fenomenologia ofereix una perspectiva important als analis-
tes, aix{ com a actors, coredgrafs, escendgrafs i directors en forma-
cié i en practica professional, a 'hora de veure, fer, palpar, perce-
bre, descriure i analitzar, considerant-los processos artistics indis-
sociablement vinculats, que potser tan sols constitueixen aspectes
d’'un mateix procés: relacionar el subjecte que fa afirmacions sobre
la realitat dins una experiéncia donada amb l'objecte de les afir-
macions, sense contradiccions i sense afegir-hi altres suposicions.
Lexperiéncia sense subjecte és tan impossible com sense objecte
d’experieéncia. Les afirmacions «objectives» sobre la realitat, tal
com hi aspiren les cieéncies positives, o bé les purament subjectives
i independents del mén, com les postulen els posicionaments idea-
listes, estan fenomenologicament mancades de sentit. Ltinic accés
al mén exterior és a través d'un subjecte que experimenta, rad per
la qual els objectes de I'experiéncia mai estan donats «com a tals»,
sin6 sempre només dins una situacié concreta i en relacié amb un

47. BOrGERDING, 2010: 209.
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subjecte concret, com a perfils («Abschattungen» segons Husserl).
Al teatre, la idea de no poder experimentar cap realitat «en si»,
sind sempre «quelcom que se’ns mostra aixi com aixi», mena a la
conclusié agradable que no hi pot haver cap visi6é «correcta» d'una
realitzaci6 teatral, siné que cada experiéncia es constitueix a si
mateixa i té la seva justificacié. Aix{ doncs, el repte consisteix en
intercanviar-nos sobre experiéncies subjectives de realitzacions te-
atrals i fer-ne afirmacions més enlla de la seva validesa subjectiva.
Les tres analisis (capitols 2, 3 i 4) mostraran a tall d'exemple fins a
quin punt és possible; aqui rau l'art de la fenomenologia.

Art. Practica de vida. Limits esvaits

Teorics del teatre i analistes de realitzacions teatrals paren com
més va més atenci6 en el pensament fenomenologic. En canvi, amb
prou feines s’ha pogut fer un espai al treball teatral practic, articu-
lat al voltant de la produccié de les «obres», que no poden ser «jut-
jades» i valorades a titol d’analisi siné a posteriori. Al seu torn, els
hibrids contemporanis de teatre i performance, «[flormes teatrals
i installacions de performance immersives, audiocaminades i vi-
deocaminades, trobades individuals escenificades entre performer
i espectador, performances postespectaculars o posthumanistes
d’objectes, robots o animals, reenactments i reperformances d'es-
deveniments (artistics) historics, formes teatrals digitals i aparici-
ons a internet, aixi com autoteatres»* qiiestionen aquesta distin-
ci6, com també ho fan treballs més recents que estan conquerint el
panorama teatral amb una estetica de «limits esvaits» i amb temes

48. Winstutz i HoescH, 2020: 11.
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com la comunitat poliglota, domini, identitat, obsessi6 i corporali-
tat (n’és un exemple Sudden Rise del / de la videoartista, director/-a,
autor/-a i performer sino-america/-ana Wu Tsang, analitzat al capi-
tol 4). Els enfocaments fenomenoldgics semblen anar especialment
a lencontre d’aquests géneres performatius: amb la seva estructura
recursiva, sobrecarreguen sovint els métodes d'analisi habituals,
mentre una reflexié fenomenoldgico-estetica és capag de descriu-
re, per la seva estructura, treballs del tot diversos, tant pel que fa a
la seva produccié com a la seva analisi.

També pel que fa al contingut, es resumeixen progressivament
qiiestions artistiques, practiques i tedriques tant en contextos for-
matius com en el treball creatiu. Si la posada en escena d’aquestes
realitzacions gira al voltant de la qiiestié practica teatral de com
hom es vol presentar i d'una visié actual de la qiiestié historica
de la rellevancia fisica («<amb quina preséncia hom safirma cor-
poralment dins el debat de la crisi climatica o bé del racisme»),*
la teoria nestudia la comprensid, si bé, pel que fa a la integracié
i Pemancipacié de les minories, tot just s'estan desenvolupant a
poc a poc «metodes d’analisi que inclouen perspectives diverses
i plurals i que ja no pensen l'espectador en singular (masculi), siné
que pluralitzen la recepcié del propi teatre».®

Qué és real? Crisi de la representacio

Com hem dit abans, el «core business» de la fenomenologia és la
realitat (la «propia cosa»), que segueix un procediment critic en

49. WiGGer, 2021: 46.

50. Winstutz i Hoesch, 2020: 10.
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el seu esfor¢ de descriure-la adequadament. El concepte de criti-
ca es pot entendre en el triple sentit de distingir (del grec xpiver
[krinein]: separar, dividir), de criteri (del grec xpezursj wéyvy [kritike
téchnél)’! i de crisi com a punt d'inflexié cap a un nou estat. Aix{
doncs, pressuposa en totes tres accepcions una realitat criticable,
representada al teatre, si bé I'opinié de queé és real sempre ha com-
portat una certa pretensié de veritat, malgrat no haver sigut mai
estable com a relacié de reproduccié entre el mén exterior i la
«realitat» ficticia de l'escenari, sin sotmesa a un canvi histdric
que desencadenava crisis regularment.’> Amb la crisi de la represen-
tacid, que al teatre també és una crisi de la mimesi i que esquerda
la pretensi6 hegemonica de les formes de representacio vigents fins
el moment, no sols esdevé insegur allo representat, el mén exterior,
siné també el model de la propia representacié i la seva pretensié
de veritat: «Es giiestionen radicalment formes i elements tradicio-
nalment constitutius del teatre.»” Aix{ doncs, la dimensié critica
del teatre també rau en desenvolupar una actitud critica envers la
idea de la propia representacid, tot propiciant l'acte performatiu

51. Etymologisches Wérterbuch des Deutschen. dtv: Munic 2000 (5a ed.), p. 735-736.

52. EI 1999, la Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG) va dedicar un simposi a
la revifalla notoria del debat i del seu context dins la historia del teatre. Entre altres,
Andreas Kablitz hi descriu com la crisi de la representacio ja es va iniciar al segle xvi,
quan es va fer notar com a epistemologia de la representacio, on I'autor veu la conse-
gléncia d'un «escepticisme envers tota fantasia de continuitat» i la «resposta a I'es-
fondrament d’un ordre d’alld simbolic». (Kablitz, Andreas: «Krise der Reprasentation
im 17. Jahrhundert», a: Erika FiscHer-LicHTE [ed.]. Theatralitdt und die Krisen der Re-
prasentation: DFG-Symposion 1999 [Germanistische Symposien], Verlag J.B. Metzler
2001, p. 24.)

53. Rabparz, 2010: 139.
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de la realitzaci6 teatral. Segons Lehmann, l'element critic apunta
aix{ a la inseguretat d’alld aparentment segur, a la «rarificacié» i la
desactivacié de la realitat imperant, i a lobertura de nous espais
de possibilitats:

El teatre obre un espai de possibilitats juntament amb la impossi-
bilitacié d’allo real, tot oferint un gest en queé allo politic, tornat
inwisible sota els auspicis d'una globalitzacié triomfant del poder ca-
pitalista, aplega les seves forces. Presentat com a practica material,
aquest gest és impotent: com a moviment per a mantenir obert un
buit, cobra un significat politic real.**

Per molt inofensiva que pugui resultar tota indignacié del teatre
davant normes i estructures, les possibilitats de pensament i les
fantasies que produeix si que sén perilloses. Aquest concepte de
critica, que pot ser percebut com a moviment o procés, compta
amb el concurs de la fenomenologia, atés que la seva for¢a rau
precisament en la critica del coneixement carregat de prejudicis
i en la interpretacié heterodoxa d’alld donat. D’aquesta manera,
simpatitza per naturalesa amb allo que soscava les aspiracions he-
gemoniques tradicionals i el poder-saber indiscutible, dins el qual
estan relacionades, segons Foucault, estructures de poder i de sa-
ber, mostrant-se a partir de si mateix: la definicié del fenomen.”

54. Lenvann, 2002/2012: 8.

55. A Hebecaer (1926/2006: 28), el fenomen és alld que es mostra «a partir de si
mateix» (vegeu també cap. 1).
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Allo critic i allo politic

Com ja s’ha dit, a causa de la seva tendeéncia filosofica radical,
la fenomenologia s’ajusta especialment a les estetiques teatrals
contemporanies, que per naturalesa compten entre el seu reper-
tori amb transgressions: als darrers anys, ha canviat i sha ampli-
at radicalment el «teatre», i de la mateixa manera també la seva
perspectiva teorica i analitica. Cadequacié de les mirades fenome-
nologiques a les formes teatrals contemporanies a causa de la seva
orientaci6 critica les fa al seu torn també politiques, vista la impor-
tancia social del teatre. Lehmann situa la funcié critica i politica
del teatre al servei de «la consciéncia i el sentiment de pertinenga
i de comunitat»,’® condicié prévia per a habitar un mén comd.
En aquest sentit, la reflexié sempre ha implicat aspectes de crisi
i critica. Sempre que alld critic faci referéncia a la necessitat de
no ‘ser governat d’aquesta manera’,’’ en paraules de Foucault, una
convivencia suportable només sembla possible a llarg termini dins
analisi critica d’allo existent. Tanmateix, aquesta practica critica
i estetica no «critica» partint de posicions normatives, sind que
s'inicia en la crisi d’alld propiament existent. Sempre que el cri-
tic també en formi part, només la critica autoreferencial pot ser

56. LEHvANN, 2012: 47.

57. En original frances: «’art de n’étre pas tellement gouverné» (Foucault 1990:
38). El 27 de maig de 1978, Michel Foucault va donar una conferéncia a la Société
francaise de philosophie titulada Qu’est-ce que la critique? (Queé és la critica?), publi-
cada primer el 1990 al Bulletin de la Société francaise de philosophie i el 1992 en
una edicié alemanya de Merve amb traduccié de Walter Seitter, d’on prové la citacio
present. El text clou amb la pregunta de Kant amb qué Foucault «<no es va atrevir» a
titular la seva conferéncia: «Qué és la illustracio?» (Foucault, 1992: 41; cursiva a I'ori-
ginal citat).
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considerada seriosa, tal com afirma Roland Barthes: «Tota critica
ha de contenir dins el seu discurs [...] un discurs implicit sobre si
mateixa. Tota critica és critica de l'obra i critica de si mateixa.»®
Una critica que mereixi aquesta denominacié és autocritica. «El
teatre com a critica es trasllada al més enlla de totes les determi-
nacions de ser i certificacions, allf on el terreny sembla bellugadss,
tot prenent-se la llibertat, sense més justificacié, de deixar de ser
teatre o bé de formar-ne un al marge de tots els teatres coneguts.»”
Per a Lehmann, allo politic del teatre no rau, per tant, en determi-
nats punts de vista i conviccions politics, sind en la forma estetica:
en com el pensament propi esdevé reflexiu. A causa d’aquest as-
pecte autocritic de la critica veritable, Jacques Ranciere considera
la politica i l'estetica indissociables.®® Cimpuls critic d’allo politic
no és la posicié politica, sind que ataca la divisié politica «d’allo
comu de la comunitat, de les seves formes de visibilitat i de la
seva estructura».®’ Quelcom és politic quan l'ordre convencional
és qliestionat i quan es produeix una nova «divisié del sensorial».*
Dins el debat entre posicions discordants, allo politic implica allo
critic, i viceversa: «La figura de l'art critic esta caracteritzada per
aquesta tensié. art no produeix coneixement o representacions
per a la politica. Genera ficcions o dissensions, referéncies mdtues

58. Cit. a MULLER-ScHoLL, 2016: 30.
59. MULLER-ScHOLL, 2016: 31.

60. Vegeu EngeLmann, 2015: 103.
61. Rancierg, 2008: 34.

62. Rancierg, 2008: 25.
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d'ordres heterogenis del sensorial.»® Una redistribucié del senso-
rial genera desunié i, per tant, la interrupcié de les normes vi-
gents. Per aix0, no sén els continguts, sind les estrategies estetiques
que fan el teatre politic i que fan esperar aquesta dissensi6. Aixd
pot suposar-se per a totes tres realitzacions teatrals observades; en
aquest sentit, també sén «teatre politic».

Llegir com a experiéncia practica individual

Els fenomenolegs suposen que el mén es presenta en diferents per-
fils («Abschattungen» segons Husserl).* La manera com experimen-
tem quelcom com a tal o tal depén de l'aproximacié: només en
sentim parlar o ho veiem amb els nostres propis ulls? Amb tota
claredat o com a impressié borrosa del moment? Enmig d’altres
activitats importants o com a objecte privilegiat de la nostra aten-
ci6? Aquest llibre forca, per exemple, a «traduir» signes impresos
dins un context mental (aproximacié de llegir), que al seu torn
pot ser debatut, modificat, reproduit per escrit, etc. El propi lector
ho crea: ha d’activar-se mentalment perque les lletres signifiquin
quelcom per a ell. Llegir és construir activament. El codi lingiifstic
transposa el seguit de signes en significats mai del tot inequivocs,
perque allo propi d’aquest procés esta farcit d'idees procedents de
la profunditat de la historia i la percepcié del mén propies. Tan-
mateix, l'experiencia d'aquesta semiosi —segons Charles W. Morris

63. Rancierg, 2008: 89.

64. Conferéncia de Husserl Grundprobleme der Logik (1925/26), a: ibid. 1986: 55,
o bé «Analysen zur passiven Synthesis», a Husserliana, vol. X, p. 4.
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un «procés dins el qual quelcom actua com a signe»—
esdevé una produccié individual a través de les idees internes que
shi afegeixen llegint, siné que també —i aqui rau l'aspecte feno-
menologic— és prefigurada decisivament per laproximacié sensorial.
El llibre conté lletres impreses d'una font concreta, té una olor,
es pot «manipular»: obrir, llegir, fullejar, subratllar, anotar, etc.
D’aquesta manera, aporta un primer exemple d’experi¢ncia senso-
rial, que també precedeix tota ocupacié mental en assistir a una

realitzaci6 teatral o generar-la.

Estructura del llibre

Al primer capitol, es contrastaran primerament les perspectives
semiotica i fenomenoldgica, abans d’aportar comentaris diferencia
dors sobre els conceptes de realitzacié teatral i posada en escena, de
subjectivitat i implicacié, de resum de memoria i descripcié de la realit-
zacié teatral com a aspectes d’'una forma de treballar fenomenoldgi-
ca, seguits d'un comentari sobre el concepte de critica. Els capitols
2, 3 i 4 analitzen tres realitzacions teatrals a tall dexemple: Kill
your Darlings! Streets of Berladelphia del director i autor alemany
René Pollesch, Numax-Fagor-Plus del director catala Roger Bernat
i Sudden Rise de l'artista sino-americana Wu Tsang, que prové del
videoart i de la performance i que com a directora de teatre aporta
des de fa pocs anys els seus treballs singulars.

65. Morris, Charles William. Grundlagen der Zeichentheorie. Asthetik und Zeichen-
theorie (1972), p. 20.
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1. Desmuntar i palpar.

La mirada fenomenologica

La realitzacio teatral des d’una perspectiva semiotica
i fenomenologica

Fig. 1: Imatge d’una escena de Sudden Rise de Wu Tsang/Moved by the Motion, Schaus-
pielhaus Zirich, 2019 (vegeu cap. 4). © Schauspielhaus Zlrich. Foto: Ketty Bertossi.

La realitzacié teatral Sudden Rise de la cineasta i artista de perfor-

66

mance Wu Tsang® comenga amb una apagada completa de la llum.

66. Wu Tsang és un/a artista de performance, director/a i cineasta; Sudden Rise
(posada en escena: Moved by the Motion, Wu Tsang et al.) es va estrenar el 13.9.2019
a la Schauspielhaus Zurich/Pfauen.
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Després de dos minuts i mig de foscor, una pe¢a instrumental ter-
bola de cordes baixes passa a tons pingats que, retardats com els tl-
tims passos d'un nouvingut, anuncien l'inici d'una accié. En aquest
moment, passa quelcom sorprenent: en lloc de I'aparicié esperada,
parpellegen imatges al fons de l'escenari al ritme del staccato pingat,
ara alienat electronicament: fotografies de representacions histori-
ques, aparentment extretes d'una enciclopedia d’historia cultural,
esbossos com de I'Enciclopedia de d’Alembert i Diderot, dibuixos
renaixentistes com de Leonardo da Vinci o representacions cienti-
fico-técniques primerenques. Les rafegues d'imatges interminables
arrosseguen de seguida l'espectador cap a quelcom semblant a un
relat, un poti-poti de testimonis de la historia de la humanitat i cul-
tural, farcit de motius de vanitas, com fotos de cranis humans i simi-
lars. Encara que la cerca de significat despisti irremissiblement cap a
totes les connotacions possibles, a la vista de les imatges arrenglera-
des de manera aparentment aleatoria, tot plegat sembla tenir miste-
riosament «sentit». Els acords melancdlics en to menor dels baixos
semblen teixir el seguit d'imatges en un relat distopic en segon pla.
Lintent d’«interpretar» aquesta escena inicial, d'insinuarhi —tant
en el seu conjunt com en les imatges individuals— un «sentit pretés»;
en altres paraules, de tractar-la com un signe compost i, per conse-
giient, semidtic es pot nodrir d'una oferta exuberant: al capdavall,
lescena esta tan farcida de signes i simbols, que als espectadors que
cerquen un «codi» ha de semblar inevitable el valerds recurs —cien-
tific o afeccionat— a la caixa d'eines de la semidtica.

Al mateix temps, sorgeix la sospita que no hi ha cap «explica-
cié» concloent, que tot és tan sols un joc amb possibles fragments
de sentit que no «signifiquen» res més que alldo com a que ens els
trobem com a espectadors. De fet, les breus projeccions de figures
difuminades cap a la meitat de la realitzaci6 teatral de quaranta
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minuts fan més aviat la impressié de ser «aparicions» que no pas
personatges. Enmig de la foscor envoltant i emmarcats en llargues
fases fosques, no experimentem una historia connexa, siné l'apa-
ricié misteriosa i sovint muda de possibles protagonistes d'una tal
historia, de manera que aquesta aparicié com a tal esdevé el tema.
Quan després de la tempesta d'imatges, actors analogics «de carn
i ossos» sestiren teatralment sobre el prosceni, vestits amb robes
que voleien, ens sembla una transgressié contra el llenguatge fins
aleshores predominant del videoclip i les imatges alienades digital-
ment. D’aquesta manera, I'atencié passa de determinats motius en-
trellacats narrativament a centrar-se en diverses possibilitats d’apa-
ricié teatral. No es mostren persones, personatges o accions, siné
formes de la seva aparici6 i desaparicio, o sia la seva transitorietat.

Hom pot generalitzar-ho en formular la segiient hipotesi: la re-
alitzacié teatral mostra com a qué ens apareix. Presenta la seva
propia aparicid; més concretament, el com de la seva aparicié. En
aquest sentit, hom podria dir que no mostra tant quelcom, siné
que fa quelcom. Aixi doncs, «performa» quelcom; és «performa-
tivar. El teatre és un medi passatger, i aixd és «expressat» aqui
performativament, de manera immediata i inequivoca, és a dir, sen-
se que hi calgui cap codi. En activar un nombre inabastable de
codificacions i marcs connotatius culturals en fraccions de segon,
fa desapareixer la validesa d'un codi determinat. Tanmateix, en la
realitzaci6 teatral de Wu Tsang, aquesta experiéncia tan sols es
constitueix amb el temps. No es pot reduir a un sol moment. No-
més performa aquesta «desaparicié» com a tot, com un procés de
produccié de sentit continua, de resultat obert i infinita dins l'es-
pectador, que al final possiblement acabi en no-res. Alld que queda
és lexperiencia sensorial que desencadena aquest procés. Aquest
procés estetic no arriba a la seva fi amb la cerca d'un «significat»,
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perd tampoc amb la constatacié indiferent d'una experiéncia pu-
rament sensorial sense més significat. En canvi, performa dins la
concatenaci6 inacabable de processos semidtics la historicitat de les
semiosis culturals, tot obrint una nova pregunta: qué ens pot im-
portar a partir d’aquesta historia cultural, avui, aqui, al teatre? Al
mateix temps, la realitzacid teatral tracta inequivocament la pers-
pectiva de I'espectador en primera persona: a través de l'efimer de
les aparicions trencadisses i les seves transformacions continues,
no som capagos de perdre’ns en cap historia consistent, on els per-
sonatges que hi apareixen actuin com a portadors d’'una narracid,
sind que ens experimentem continuament a nosaltres mateixos com
a protagonistes d'una accié perceptiva, com algid a qui és presentat
quelcom per a ser-li seguidament sostret i que s’hi troba exposat.
Ens experimentem com a cercadors, interpretadors, superats i sor-
presos; ras i curt, com algd que passa per experiéncies.

Vista aixi, 'escena ja no es dissol en les seves imatges que qiies-
tionem pel que fa al seu significat, siné que ens apareix d'una ma-
nera concreta: de la manera com ens tracta. A més, sentim aquesta
experiéncia (que quelcom esta passant amb nosaltres, que ens ar-
rosseguen dins una cosa, etc.) més propera, més real i més innega-
ble (més evident) que qualsevol «significat» individual: les propies
cometes indiquen que tal significat només pot ser afirmat, ra6 per
la qual és al capdavall especulatiu. En canvi, allo com a qué ens
apareix l'escena, 'experiéncia «de ser arrossegat dins una cosa», és
la nostra experiéncia personal i, com a tal, irrefutable.

Aquest (segon) intent d’analitzar 'escena inicial també ho conté
tot, en observar-la —tant en el seu conjunt com en els seus diferents
moments— com a objecte d’actes intencionats subjectius (com diri-
en els fenomenolegs afins a Husserl) o com a «pretensié» d’'una ex-
periéncia dialdgica entre l'escenari i el puiblic (com ho formularien
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fenomendlegs com Waldenfels);®” en altres paraules, dacord amb
la seva forma d'aparicié (o sia, com una aparenga global o un «fe-
nomen» global constituit a partir de les formes d’aparicié dels seus
diferents moments), i per consegiient en tractar-la des d'una pers-
pectiva de la «teoria de l'aparicié» (fenomenologicament): de fet, les
imatges se’ns presenten com a informacié secreta, i tota l'escena
se'ns presenta a lestil d’'una seduccié, «adreca» o «pretensié» se-
miotica, per la qual cosa «l'escena» ja no es troba davant nostre
o fora de nosaltres, sind que ens hi retrobem, a l'estil de sentir-nos
adrecats com a «socis» dins un dialeg o pas de deux que no sols es
constitueix per ambdés. En aquest segon intent d'entendre la realit-
zacid teatral, res ja no és «signe de» res, sind que la descripcid passa
a emprar repetidament termes com «com», «com a» i «a l'estil de»
(més endavant quedara més clar per qué es tracta d'expressions
tipicament fenomenologiques). Aquesta experiéncia fenomeénica de
la forma d’aparicié de lescena ja no té per contingut «l'obra» (com
a objecte davant meu damunt l'escenari), siné la interaccié entre
l'accié esceénica i nosaltres. D’aquesta manera, diu quelcom sobre
experiéncia teatral com a tal. Hom també podria dir que la realit-
zacié teatral formula una teoria sobre si mateixa.

Acabem de fer un intent d’escodrinyar criticament la nostra ex-
periéncia de la realitzaci6 teatral a partir d’aspectes semidtics i feno-
menologics. Una volta hem pres l'accié escénica com a signe de tal o
tal, una altra com a font d'una experiencia subjectiva que ens ha in-
duit a idees especulatives. Si bé part d'aquesta mena d’«analisi» pot
semblar plausible, esta mancada d'una metodologia consistent. De
fet, passa al llarg de l'experiencia, d'unes primeres interpretacions

67. Els conceptes fenomenologics d’«acte intencionat», «pretensio» i «dialeg» s’ex-
plicaran més endavant.
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a una observacié més genérica: demostra que, en abocar els pro-
cessos d'interpretacié semidtics a una crisi amb resultat incert, la
realitzaci6 teatral Sudden Rise obre noves formes d’experiéncia, dins
les quals 'accié en qiiestié ja no sesdevé davant nostre, siné que els
processos de formacié de sentit dins nostre se situen al centre. En
percebre l'accié escénica primer objectivament, abans de fer-ho pro-
gressivament com a experiéncia subjectiva, encarna en certa manera
el pas de la mirada semiotica a la fenomenologica, presentant la
idea d'una conjugacié d’ambdues perspectives. Els girs sorprenents
de la realitzacié teatral, que posen les nostres expectatives cap per
avall, desplacen la mirada de l'objecte estetic cap al procés de la per-
cepcid estetica. En lloc de l'escenari i dels seus objectes, hom pren
consciéncia de l'espai on la realitzacié teatral ens és donada feno-
ménicament: com a accid intermédia entre escenari i el public, per a
emprar el terme de Bernhard Waldenfels;*® perqué només nosaltres
podem experimentar la realitzaci6 teatral, i només la podem experi-
mentar tal com se'ns mostra, no pas tal com és. A causa d’aquesta
limitacié epistemolodgica, sempre vagarem sense resultat entre les
construccions hermenéutiques que responen de manera totalment
diversa —i, per tant, al capdavall especulativa— a la pregunta de «que
vol dir». Aix0 no significa que aquestes realitzacions teatrals tornin
els processos de cerca semiotics obsolets. Al contrari, atien encara
més la interpretaci6 del sentit, perd ara —atés que també considerem
aquesta «barrera fenomenoldgica»— sense aspirar a desenterrar una
veritat «inherent» a l'obra, superior a totes les altres interpretacions.
En lloc d'unes «pistes» inequivoques i interpretables sense contra-
diccions, com les que escampa una novella policfaca classica, abans

68. WaLpenreLs, 2002 (Bruchlinien der Erfahrung): 186, 174; Roselt 2008: 171; Risi
i RoskLt, 2009: 12.

Desmuntar i palpar. La mirada fenomenologica



de revelar finalment el culpable i la seqiiencia objectiva del crim, es
repassen d’aquesta manera innombrables possibilitats interpretati-
ves i pistes historiques, que fan que parem atenci6 precisament a la
nostra activitat investigadora o interpretativa i ens hi visquem com
a interpretadors.

Aiixi es dona per principi una justificacié de I'analisi i de la prac-
tica semiotiques i fenomenologiques. Des d'una perspectiva semio-
tica, hom podria adduir la limitacié segons Umberto Eco que, en
una obra d’art, no hi ha una interpretacid, sin6 que «lart» és més
gran com més interpretacions admeti. Per aquest motiu, el semio-
leg Eco parla d’«obra oberta»: a diferéncia de «la comunicacié amb
finalitats practiques, des de la carta fins al senyal de transit», cen-
trada segons Eco «en el significat, lordre i levidéncia», «en el cas de
la comunicaci6 artistica i de l'efecte estetic», aquesta obertura és el
que suposa lefecte poetic d'una obra d'art,”” que Eco defineix com
a capacitat de «produir lectures sempre noves i diferents, sense ar-
ribar-se a desgastar mai del tot».”® Sudden Rise és un exemple signi-
ficatiu d'«obra oberta», en queé la sensorialitat i la semioticitat s'en-
trecreuen de tal manera que el seu gaudi i la seva analisi permeten
i també exigeixen un joc productiu d'observacié hermeneutico’'-

69. Eco, Umberto. Das offene Kunstwerk. Suhrkamp: Frankfurt 1977 (Original: Ope-
ra aperta. Mila 1962/1967), p. 169.

70. Nachschrift zum «Namen der Rose» (Hanser, Munic 1984; original. Postille a
«ll nome della rosa», Mila 1983), p. 17.

71. Hermenéutica -del grec éppnveverv (herménelein): explicar, interpretar, tra-
duir- fa generalment referéncia a I'art de la interpretacié o I'analisi del sentit (sobretot
de textos). Malgrat ser sovint associada amb una metodologia semiologica, també pot
presentar-se com a analisi fenomenoldgica del sentit.
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semiotica i fenomenoldgica. Des d'una perspectiva fenomenologica,
hom pot formular-ho de la manera segiient: percebem les realitza-
cions teatrals com Sudden Rise com a impuls i com a pretensié™ de
prendre consciéncia de les nostres sensacions i interpretacions com
a resultat d'un dialeg constructiu entre I'accié escénica i nosaltres.
En el seu decurs, experimentem com la nostra consciéncia oscil-la
entre |'«objecte» estétic i el «jo» propi; concretament, com aquest
jo fins i tot es constitueix d'un moment a l'altre. Durant la realitzacié
teatral, «jo» no em trobo deslliurat de l'accié «damunt l'escenari»,
ni aquest pot existir independentment de «mi». Ambdds constitu-
eixen alldo que «jo» objectivaré després com a «experieéncia de la
realitzacié teatral», tot assignant-li a posteriori una existéncia inde-
pendent de «mi». Vist en retrospectiva, considerem haver experi-
mentat quelcom que ha existit realment aixi, encara que «allo» (la
representacié escénica) sigui impensable sense «mi» (la consciencia
dins la qual «és percebuda»).

Des d’'una perspectiva fenomenoldgica, els processos d'interpre-
tacié semidtics poden ser considerats com a fendmens secundaris
que safegeixen a l'experiéncia immediatament sensorial, ates que
el procediment semiotic de desxifrar relacions de signes no inclou
necessariament la sensorialitat aprioristica. Per altra banda, algu-
nes idees basiques fenomenoldgiques (intencionalitat, acte o noema,
per esmentar-ne algunes, la percepcié profunda de les quals encara
avui és disputada)” recorden elements estructurals de les semiosis:
aixf, un acte intencionat —amb consciéncia d’actuar, objecte real de

72. Aquests conceptes formen part de les idees fonamentals de la fenomenologia
de Bernhard Waldenfels (vegeu més avall).

73. Vegeu BernHARD WALDENFELS. Einflihrung in die Phdnomenologie. Wilhelm Fink
VERLAG, Munic 1992, p. 15-21.
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I'acte i objecte vertader— presenta una certa semblanga estructural
amb el triangle semiotic de portador de signe, interpretant i desig-
nat/denotat. Aquest no és el lloc per a desgranar les mltiples con-
nexions i superposicions entre semiotica i fenomenologia,’* siné
que aquf es tracta d'indicarne les diferéncies, els avantatges i els
limits. A causa de la imbricacié constant entre aspectes semiotics
i fenomenics —als propis actes de parlar, en qué trobem irremissi-
blement signes i referents, «apareixen» els objectes pretesos, perd
que «no hi sén donats d'una manera visible»—,” no sembla acon-
sellable enfrontar una perspectiva amb l'altra, oimés si la formula-
ci6 lingiiistica de experiéncia obtinguda fenomenoldgicament es
basa en signes i semiosis.

Donada la conclusié que l'estetica i la fenomenologia s'imbri-
quen talment, aquesta darrera no constitueix una base tedrica
qualsevol que serveixi casualment per a analitzar l'art i el teatre.
En canvi, la fenomenologia —sobretot en la formulacié de Mer-
leau-Ponty i Waldenfels, que entenen allo subjectiu com a aspecte
d’una corporalitat que per l'altre «costat» sorigina indissolublement
en el mén material- uneix l'art i Pexperiéncia sensorial en una
estetica que ja no pren com a base l'ego cartesia, sin6 l'entrellaca-
ment indissoluble entre consciéncia i mén experimentable. Entesa
aixi, l'estetica fenomenologica del teatre no sols apel-la als teorics
de teatre, sin6 també als seus practics.

74. Aixd ho fa per exemple Diego D’Angelo a la seva tesi doctoral «Zeichenhorizonte.
Semiotische Strukturen in Husserls Phanomenologie der Wahrnehmung». Phaenome-
nologica, 228, SpRINGER, Friburg 2020.

75. ZaHavi, 2007: 14. Zahavi ho anomena la «forma d’aparici6 més baixa o més
pobra d’'un objecte» (ibid., p. 14).
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Contrariament a la impressié que crea facilment la lectura dels
capitols sobre semiotica o fenomenologia dels llibres de text —la
incompatibilitat i, per tant, una llibertat (0 un dilema) d’eleccié
metodologica entre les perspectives fenomenologica i semiodtica—,
aquesta escena inicial ha demostrat que les dues mirades es com-
plementen fructiferament. A continuacié, quedard encara més
palés que una analisi seriosa d’'una realitzacié teatral —com tam-
bé una practica teatral que reflexiona sobre la seva actuacié— no
ha de renunciar a valoracions semiotiques ni fenomenologiques si
deixem provisionalment de banda l'acostament dels dos «enfoca-
ments» endegat al nostre primer exemple, per observar les bases de
la semiotica i de la fenomenologia per separat.

Els exemples com el minut de foscor a l'inici de la performance
de Wu Tsang permeten de palesar les fortaleses i les limitacions
de les mirades semiotica i fenomenologica. Al mateix temps, es
manifesta que les dues perspectives es complementen pel que fa
a l'analisi i la practica. Al capdavall, es troben indissolublement
imbricades. Aixo es fa pales en la pregunta per qué tot plegat?, que
ens fem abans de reprendre la semiotica i la fenomenologia com a
conceptes cabdals dels pilars de l'analisi de la realitzaci6 teatral
i de la practica teatral.” Que és tan qiiestionable en una realit-
zacié teatral, que calgui reflexionar si s’hi ajusta més aviat una
teoria semiotica o fenomenoldgica? La resposta depen de que és

76. Aquesta apreciacio correspon al tractament -explicit o implicit, separat o inte-
grador- de la teoria i la practica de teatre des d’una perspectiva tant semidtica com
fenomenologica a la majoria de llibres de text. Aquestes perspectives es plasmen en
el desenvolupament dels escrits sobre teatre d’Erika Fischer-Lichte, qui el 1983 va
escriure Semiotik des Theaters (en 3 volums) i el 2004 Asthetik des Performativen, tot
pressuposant implicitament posicions fenomenologiques en posar I'accent en I'experi-
encia de la realitzacio teatral.
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una realitzaci6 teatral, amb qué «ens trobem» al teatre o, tal com
ho formula Erving Goffman al seu llibre Frame Analysis, «What is
it that’s going on here»” A cada situaci6 en qué ens fiquem, ens
fem aquesta pregunta inadvertidament: qué passa aqui, de qué va?
Tant si fem una aproximacié analitica com practica a una realit-
zaci6 teatral, tant si ens trobem (com a espectadors) la situacié de
la realitzacié teatral com si la coproduim i ens en responsabilitzem,
sempre ens preguntarem inadvertidament en primer lloc: qué passa
quan experimentem (escenifiquem, representem, dotem) una es-
cenal Es la pregunta per la realitat del teatre; en paraules d’Eric
Bentley: «When we see a play, what is it we see?»™® Més endavant
la respon amb la seva definicié minima d’actuacié: «The theatrical
situation, reduced to a minimum, is that A impersonates B while
C looks on.»” Aquesta breu definicié de l'acci6é de la realitzacié
teatral fa aflorar per si sola aspectes semidtics i fenomenologics.
Alld que apareix a la realitzacié teatral és sempre doble: l'actor i el
procés d’encarnacié, o sia els elements fenomenic i semiotic en u.
Els signes del teatre es presenten de manera igualment innegable
en forma d’aparicions sensorials experimentables, tal com alld que
apareix sense més també es dona a coneixer sempre com a signe
«de quelcom» diferent.®® Aixi doncs, sembla raonable enfrontar
primer ambdues perspectives.

77. Gorrman, 1974: 25.
78. BenTLEy, Eric. The Life of the Drama. Atheneum, Nova York 1967, p. 64.
79. BentLEY, Eric. The Life of the Drama. Atheneum, Nova York 1967, p. 150.

80. Diego D’Angelo intenta analitzar en profunditat aquesta reciprocitat a «Zeichen-
horizonte. Semiotische Strukturen in Husserls Phanomenologie der Wahrnehmung»
(Phaenomenologica 228, SpRINGER, Friburg 2020).
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Llenguatge de signes. La semiotica com a pilar de I'analisi
i de la practica teatral

L’objecte de la semiotica —la ciéncia dels signes— no sols apareix
a la realitzaci6 teatral, siné també al cami que hi mena: sense la
capacitat d'entendre el significat dels signes, no sabriem quan tin-
dra lloc la realitzacié teatral ni qué vol dir el timbre que nanun-
cia el comengament. Ens movem per tot arreu en una allau ina-
cabable de signes, que sovint no fan res més que remetre al seu
torn a altres signes, només part dels quals significa quelcom que
existeix de debd al mén «real» sensorialment perceptible. La resta
remet de nou a altres signes, i aix{ ad infinitum. Per tant, no sorprén
que durant molt temps, s'estudiessin les realitzacions teatrals amb
el repertori de la semiotica: el material estava format per «signes
escénics» que, segons les teories semiologiques, es podien desxifrar
mitjan¢ant codis. La tedrica de teatre berlinesa Erika Fischer-Lic-
hte va escriure als anys noranta tres volums sobre I'analisi semio-
tica de la realitzacié teatral, que interpreta com a «text teatral» de
signes escénics.?! Un text estetic —inclos el «text teatral» no verbal
de la realitzaci6 teatral— presenta com a «text artistic»® tres carac-
terfstiques estructurals: explicitacié (llegibilitat a partir d'un codi
conegut), limitaci6 i estructuracié. Al mateix temps, és un «text
multimedial»: «Des d’aquest punt de vista, se’l pot comparar amb
altres textos multimedials —tant estétics com no estétics—, com co-
mics, films, revistes, espectacles, happenings, performances, circ,

81. Vegeu FiscHer-LicHTE. Semiotik des Theaters 3. Die Auffliihrung als Text, Gunter
Narr: TuBINGEN, 1983, p. 14.

82. FiscHer-LicHTE, 1983: 11 ss.
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etc.»® com a tal, consta de «signes heterogenis».%* La generaci6
de significat es basa en una conjugacié de recodificacié interna
(entre elements del mateix text) i externa («determinats elements
del text fan referéncia a cadenes estructurals extratextuals»).®®

La idea que l'accié dalt I'escenari es compon de signes no sols
és defensada pels analistes de realitzacions teatrals; els practics de
teatre també fan servir «signes», per exemple per a «representar»
la intencié d’'un personatge. D’acord amb lattrezzo, un actor que
apareix a l'escenari a l'inici d'una realitzacié de Macbeth esta cofat
amb una «corona», que el piblic entén de seguida; no és que l'actor
hagi trobat 'objecte per casualitat al magatzem i li hagi fet gracia
de posar-se’l abans de sortir a I'escenari, siné que, d'acord amb una
convenci6 cultural i sense fer-hi cap mena de referéncia verbal, in-
dica que aquest actor encarna el personatge de Macbeth, que en el
decurs de l'acci6 sapropiara criminalment d’aquesta corona, insig-
nia del poder reial, i es proclamara rei.*

Lactor podria afegir al significat abstracte de l'utillatge de ser
«rei» o d'esdevenirne en el decurs de la trama el significat encara
més abstracte d'«apropiaci6 illicita» mitjangant un altre signe, en
aquest cas no un objecte, siné un gest: per exemple, en entrar,
aguantant la corona amb les dues mans, girar-se cap a tots cos-
tats, ignorant el public present, tot «interpretant» una anomenada
quarta paret imaginaria entre la platea i I'escenari (o sia, fent com

83. FiscHer-LicHTE, 1983: 19.
84. FiscHer-LicHTE, 1983: 20.
85. FiscHER-LicHTE, 1983: 15.

86. Es clar que, a I'inici de la realitzacio teatral, la corona també podria “significar”
el rei Duncan, encara al poder.
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si estigués sol dins l'espai), i aixi que deixa de sentir-se observat,
collocar-se la corona al cap amb delit. La majoria dels assistents ho
entendria com a «apropiaci6 illegal i d’amagat de la corona» i per
tant —en un segiient pas d’abstraccié— de domini sobre el pafs i la
gent. Valgui 'ocasié per a esmentar el concepte semiotic de codi: el
public entén aquest comportament estrany sense problema perque
se serveix inadvertidament d’un codi teatral culturalment exercitat,
segons el qual cal veure el secretisme damunt un escenari de teatre
no com a secretisme de lactor, siné del personatge. Es entes com
a signe teatral, que és un signe doble: en aquest cas, el secretisme
apunta d'una banda a un pla malvat i, de I'altra, que no és l'actor,
sind el personatge qui l'estd ordint. Aixi doncs, el codi teatral fa
que l'accié no sigui entesa com a contradictoria (per exemple, en
suposar que l'actor mal pagat actua amb tant secretisme perque
esta robant una pe¢a d’attrezzo davant els ulls del public). Perd el
seguit de possibles construccions de significats semiologics encara
no s’ha acabat, ni de bon tros: el poder al qual aspira el personat-
ge només es concreta en qué posseeix una fortuna que li permet
d’estabilitzar-lo, per exemple, per a pagar persones per a la seva pro-
teccio, etc.; el groc de lattrezzo pot interpretar-se aleshores com el
color de l'or. La violéncia del poder es podria ressaltar mitjan¢ant
altres signes: guants vermells, que a través de la sang «signifiquen»
violéncia fisica, tot constituint un altre procés semiotic. Aquestes
cascades o xarxes de signes i significats entreteixides de formes
diverses, i moltissimes més, menen de la imatge d’un objecte rodé
i serrat com una corona de teatre de paper maixé pintada de groc
a tots els possibles significats culturalment arrelats d’apropiacié de
poder illegitima.

Apliquem aquest procediment al nostre exemple inicial, al co-
mencament de Sudden Rise: intentem desgranar l'accié escénica
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segons la semiotica del teatre de Fischer-Lichte com un «text te-
atral»% ampliat, semblant a una analisi de text, en signes esce-
nics amb significat. Entre altres, caldria comptar-hi les esmentades
projeccions d’imatges, la msica i les aparicions posteriors d’actors
reals. Tal com la corona de Macbeth, tots ells poden interpretar-se
com a «signe de quelcom». Perd que passa amb la foscor inicial?
Es en si mateixa un signe, o el primer «signe» visual és només la
primera projeccié que posa fi a la foscor (un esbés blavés en blanc
i negre de diversos objectes de fusta, dessota una taula amb totes
les seves mides geometriques, que podria ser extreta de 'Enciclope-
dia de Diderot), i abans no hi ha més que foscor? Traduit al nostre
exemple de Macbeth: queé passaria si I'actor no es posés la «corona»
amb el gest d«apropiacié secreta» a l'escenari obert, siné que es
cofés «de passada» en apareixer-hi (perqué s’ha posat la peca en
broma en veure-la per terra rere l'escenari i se n’ha oblidat)? Per
al public, que no coneix l'evolucié exacta, la corona seguiria sent
sens dubte un «signe» de dignitat reial, que al seu torn converteix
l'actor en «signe» del personatge de Macbeth. Només deixaria de
produir-se el gest d’amagat, el signe d«apropiaci6 illegitima», cosa
que no hi faria cap diferéncia perqué molts espectadors saben igual-
ment de quina manera criminal usurpa Macbeth la dignitat reial.
Aixi doncs, dirigir una mirada semiotica cap a un objecte de tea-
tre —un objecte, un gest, un so, un element escenografic, etc.— sig-
nifica veure-hi un signe de quelcom diferent: la «corona» visualment
present remet a una corona reial auténtica, que ens és invisible
en aquell moment, o a la idea d'una corona reial, 0 bé només a la
noci6 abstracta associada de poder. Ras i curt, quelcom present

87. FiscHer-LicHTE, 2009: 69.
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remet a quelcom absent. En «apuntar-hi», en «remetre-hi», en «sig-
nificar-ho», en «referir-s’hi», etc., els portadors de signes experimen-
tables produeixen un cosmos infinit de significats no presents (els
designats o denotats, vegeu més avall). Aristotil ja parteix d’'una
estructura tripartida del «signe»: per exemple, la paraula «cavall»
«significa» la idea mental d'un cavall real. La paraula, la idea i el
cavall real constitueixen una relacié tripartida. Aquesta es com-
pon generalment del significant (en aquest cas, la paraula «cavall»),
del significat (en aquest cas, la idea mental d'un cavall) i del refe-
rent (un cavall real). En el cas del signe teatral, aquesta capacitat
del signe, concretament del «portador de signe»,*® d'introduir con-
ceptes absents és duplicat de manera especial. Per a entendre-ho,
valgui recordar breument les idees mestres de la teoria semidtica
de Charles William Morris.¥ Aixo facilita la comprensié de la di-
ferencia envers el pensament fenomenoldgic.

88. A la traducci6 alemanya de la terminologia de Charles William Morris, que de-
batrem més endavant; vegeu Morris, 1972: 21 ss. i 93 ss. Original: Foundations of the
Theory of Signs (1938) i Esthetics and the Theory of Signs (1939).

89. Aqui remetem a la teoria de Morris a tall d’exemple, perqué s’hi poden inserir o
contrastar altres models de manera relativament senzilla. A més, I'objectiu de Morris
és una teoria semiotica completa, composta per la semiotica pura i aplicada, que pel
cap baix es proposa d’explicar tots els fenomens culturals sobre una base comporta-
mental. Aix0 la fa al mateix temps atacable i consequent, d’on resulta el seu avantatge
didactic: la necessitat d’explicar tots els conceptes a bastament. En canvi, Umberto
Eco, a la teoria semiodtica de qui els autors se senten una mica més propers, és parti-
dari d’'un enfocament relativament més obert, adequat per a explicar problemes amb
els signes estétics de I'art, perd una mica massa feixuc per a una primera lectura.
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Semiosi i la «naturalesa del signe»°°

Morris defineix un signe com una estructura relacional no redui-
ble, composta per almenys tres elements: un portador de signe sen-
sorialment perceptible, un designat i un interpretant. Junts consti-
tueixen una «relacié tripartida», en qué no pot faltar cap vertex.
Quelcom només pot actuar com a signe si constitueix un lligam
indissoluble d’aquestes tres funcions. El sighe només reix en trans-
metre alld que Morris anomena «presa de nota mediata»’’ com a
unitat d’aquests tres constituents:

Funcio del signe:

Quelcom (un portador de signe) dona nota a «algii» (I'intérpret),”
a través d'un «pont» mitjancer (I'interpretant),” de quelcom (el de-
signat), que com a tipus d’'objecte pot (perd no té perqueé) contenir
objectes concrets (denotats).

90. Morris, 1972: 23.
91. Ibidem.
92. Si cal, I'intérpret» pot ser una maquina.

93. Si cal, I'interpretant pot ser un determinat mode d’operacié d’'una maquina
intérpret.
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El designat no és una cosa aillada en Morris, sin6 un «tipus d’ob-
jecte», és a dir, tota una categoria d’'objectes possibles d’unes deter-
minades caracteristiques. Aixd explica la distincié entre designat
i denotat, que sovint sén utilitzats indistintament de forma impre-
cisa: els denotats sén els elements individuals d'un designat donat.
Per aix0, un signe pot no tenir denotat (en aquest cas, el designat
és un conjunt buit), perd mai restara sense designat; o sia, sempre
«apunta» a quelcom, perd aquest quelcom no té perque existir ne-
cessariament. Morris ho explica a partir de I'exemple d'un tren, el
xiulet del qual hom creu sentir, pero finalment no ve cap tren: el
xiulet s’ha pres erroniament pel portador de signe d’'un tren que
sacosta. Encara que el tren no existeixi, s’ha format aqui un pro-
cés semidtic, una semiosi, dins el qual el «tren que s'acosta» és la
categoria de tots els trens que s'acosten en aquesta situacio, o sia el
designat, perd que no té denotat.”

El portador de signe, l'interpretant i el designat (ressaltats an-
teriorment) constitueixen junts el signe. D’aquesta manera, la
primera impressié luminica (portador de signe) de la realitzaci6
teatral Sudden Rise pot actuar, degut a la part de formaci6 cultu-
ral (interpretant) «responsable» d'un espectador (intérpret), com
a «signe de» o, cosa que ve a ser el mateix, com a «representacié
d'objectes o obres de l'estil dels esbossos de 'Enciclopédia publicada
per Denis Diderot i Jean-Baptiste le Rond d’Alembert” (designat).

94. Morris, 1972: 92-93.

95. Titol oficial: Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et
des métiers, publicada amb volums complementaris entre 1751 i 1780.
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Dimensié semantica, pragmatica i sintactica del signe

No és possible reduir més la unitat del signe, composta pel portador,
Linterpretant i el designat, sense desfer el signe com a tal. Les relacions
duals entre els constituents del signe als quals en corresponen deter-
minats aspectes parcials només es poden considerar abstractes. Mor-
ris destaca tres relacions importants entre els constituents del signe:

1. La relacié entre el portador de signe i el designat (o els de-
notats), que Morris anomena la dimensié semantica del signe.
El camp de coneixement que explora les regles d’aquesta dimensié
és la semantica. Si la dimensi6é semantica fos una llista, disposa-
ria, per exemple, per al signe escénic de «corona» designats com
«insignia del poder reial» (un dels elements d’aquest designat és el
denotat d«insignia de poder del rei Macbeth»); per a la «mirada
al seu voltant» poruga, el designat de «por de ser descobert», entre
altres; i en el cas absurd de l'actor lladre X que vol pispar la peca
d’attrezzo a la vista del public, correspondria al denotat de «por de
I'actor X de ser descobert com roba una pega d’attrezzo».

2. Larelaci6 entre el portador de signe i l'interpret (no I'interpre-
tant): la dimensi6 pragmatica del signe. Lintérpret és generalment
un «organisme» que té el «costum» de «reaccionar en funcié de
la preséncia del portador de signe davant d'objectes absents [...]
com si fossin presents»; aquest «costum» és l'interpretant.”® Degut
al costum (interpretant) d'imaginar els reis com a «coronats», (els
intérprets) ens comportem en el posterior procés de comprensié de
la realitzaci6 teatral (mentalment) com algd que «sap» que l'actor
«encarna» Macbeth (o Duncan).

96. MoRrris, 1972: 54-55.
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3. Els signes solen mantenir una relacié amb altres signes, que
al seu torn sén constituents de semiosis. Sobretot les llengiies re-
presenten sistemes complets de signes relacionats entre si. Aquesta
relacié entre diferents signes obre la dimensié sintdactica del signe.
Aquesta dimensié aporta la xarxa de relacions, esmentada previ-
ament, que vincula conceptes mentals, com corona, rei i poder
(com també crown i crow, or i groc, corona i barret, i infinitament
més), d’acord amb «regles» gramaticals associatives, lingiiistiques
o grafiques.

L'obra d’art com a signe estétic

A Tl'inrevés dels senyals de transit, per posar un exemple, una obra
d’art és, segons la concepcié de Morris de considerar l'estetica com
una «subdivisié de la semidtica»,’” un signe «compost al seu torn
de signes». D’aquesta manera, sorgeix la pregunta en qué consis-
teix «l’especificitat del signe estetic»”® Aqui, la materialitat del sig-
ne estétic actua com a «portador del signe estetic»,” perd només
existeix, estrictament parlant, dins el «procés d'interpretacié» de
la «percepcié estetica». Des d’'un punt de vista semiotic, «el judici
estetic esdevé un judici sobre I'adequacié amb la qual un determi-
nat portador de signe executa la funcié caracteristica d'un signe
estetic»? Es decisiu que, amb el concepte dadequacié, entri en

97. Morris, 1972: 92.
98. Morris, 1972: 91.
99. Morris, 1972: 92.

100. Ibidem.
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joc laxiologia (teoria dels valors): d'acord amb Morris, per a carac-
teritzar alld estetic cal una «fusié peculiar del material tractat a la
teoria dels signes i a la teoria dels valors».!”! La semiotica i l'axio-
logia s’han d’acoblar per a poder entendre la peculiaritat del signe
estetic. Com hem dit, aquest estd «compost al seu torn per signes»
tant estetics com no estetics. A diferéncia dels signes estetics, els
signes lexics com «bé» o «millor» tenen un significat empiric pre-
cfs dins l'axiologia.

En una obra dart (el signe estetic compost), no tots els signes
estetics entren dins la unié amb aquests signes no estetics (si es vol,
«signes de valor»), siné només els signes iconics, que sén aquells
que sassemblen visualment, actstica, etc. als seus designats (o sia,
que no sén simbols o indexs): un exemple de signe iconic és el di-
buix d'una pipa (portador de signe) perque sassembla a les pipes
reals (com a designat seu; els denotats serien pipes concretes).
En canvi, és un simbol de pipa qualsevol signe que pugui represen-
tar-la d’acord amb una convencid, sense recordar-ne una pel seu
aspecte; un index de pipa seria, per exemple, el fum que té una olor
caracterfstica del tabac de pipa. Una «corona» al teatre sassembla
a una corona reial auténtica (designat; si la pega d’attrezzo hagués
imitat la corona d’Elisabet I, es tractaria del denotat «mostrat» de
la categoria de «corones reials auténtiques»).

Aixi doncs, un signe iconic té la particularitat de denotar
aquell objecte «que presenta les mateixes caracteristiques que ell
mateix»;'®? per aix0, un denotat del signe iconic és el portador del
signe propi. Atés que aquesta autoreferencialitat també es podria

101. Morris, 1972: 97.

102. Morris, 1972: 97.
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aplicar a qualsevol fotocopia, el signe estétic compost de l'obra
d’art necessita un altre criteri. Aqui rau el nexe amb l'axiologia:
si el signe iconic té un wvalor envers el designat, segons Morris
es produeix «la percepcié immediata de caracteristiques de va-
lor mitjanc¢ant la mera preseéncia d’allo que posseeix el valor que
designa».'® D’aquesta manera, una gerra puntejada de terracota
remet icOnicament a si mateixa; perd no com a recipient, sind
com al valor que té per a la percepcié mitjangant la seva preséncia
fisica i sensorial. Per aquest motiu, és un signe estétic o un objecte
d’art. Aixi doncs, el signe estetic és un signe iconic, «el designat

del qual és un valor».1%

El joc de I’'art amb la interpretacioé (propia)

Lautoreferéncia dels signes iconics ha sigut sovint objecte de cri-
tiques d’artistes i discutida a nivell iconic. Per exemple, René Ma-
gritte parodia a moltes obres seves les condicions de coneixement
en forma d'un «marc» inserit al quadre o mitjan¢ant una referén-
cia a l'objecte representat. Sota la pipa pintada al seu famés quadre
«La trahison des images (La traicio de les imatges)» de 1929, es troba
escrita la frase «Ceci n'est pas une pipe (Aixd no és una pipa)».
Es cert, podriem dir, la imatge no és una pipa, siné una imatge on
es pot veure una pipa. Concretament, s’hi pot veure la represen-
tacié d'una pipa; aixi doncs, la imatge no mostra una pipa, sind
una altra imatge (d’'una pipa). Hem dit «mostra», entre cometes.
[ és que, qué passa si «mostrar» duu sempre només d'una imatge a

103. Morris, 1972: 98.

104. Morris, 1972: 99.
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una altra, perd mai al propi objecte? Perd la qiiestié també és en
certa manera irdnica en sentit contrari: alld que la imatge mostra
és una pipa. Ceci (aix0), és a dir, alld que la imatge «mostra», «visu-
alitza», «representa», «significa», etc. és certament una pipa (real).
Vist aixi, la frase sota la «pipa» menteix. Hom podria objectar que
depen de que és ceci: allo al qual fa referencia (la pipa real) o allo
que es pot veure. Perd aixd també mena al terreny pantands de les
apories, perqué d’aquesta manera, la pregunta es desplaca de «que
és aixd (ceci)» cap a «qué veiem», i aqui sobren els profunds abis-
mes de la psicologia cognitiva i epistemoldgica.

La trahison des images de Magritte juga aixi amb els problemes
de designat i denotat: la pipa, que no «existeix» realment enlloc,
plana igualment en algun lloc del nostre cervell. Per part del por-
tador de signe hi ha una altra dificultat: en aquest moment, veiem
possiblement una reproduccié del «quadre de Magritte» generada
electrdnicament en una pantalla, de la qual alguna font afirma
que mostra el quadre de Magritte. Per tant, allo que creiem veu-
re seria tan absent com alld representat a la imatge, del qual tan
sols és accessible la reproduccié electronica en una pantalla; aixi
doncs, ens trobariem davant una serie de dues relacions de signes,
i encara més, perque la imatge «escanejada» per a la reproduccié
a la pantalla dificilment seria el quadre original de Magritte, siné
més aviat una copia barata extreta d’algun llibre, i aquesta, al seu
torn, en el millor dels casos una foto de l'original, o bé una altra
copia d'una altra imatge, etcetera. D’aquesta manera, és possible
«reproduir» seqiiencialment unes relacions de signes aparentment
senzilles com la reproduccié d'una pipa en una imatge (que ja és
una duplicacid). Per consegiient, el quadre de Magritte és una obra
que performa el seu propi discurs teoric. Demostra que no n’hi ha
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prou amb una relacié bipartida entre portador de signe i significat
del signe per a entendre l'element semiotic. Tal com a l'exemple
de la corona, cal una tercera instancia que procedeixi a traduir
«corona» en «domini». Sense aquesta traduccié, l'objecte serrat no
dona poder, la frase del quadre de Magritte no es pot fumar i les
projeccions de Sudden Rise no provenen del Renaixement, sin6
de l'ordinador del tecnic audiovisual. Aixi doncs, per a la relacié
de signes necessitem la tercera instancia d'un codi cultural o, en
general, de l'interpretant.

Des d'una perspectiva semiotica, ens podriem posar d’acord en
el segiient: el quadre de Magritte mostra quelcom que per la seva
forma ens recorda una pipa real, per la qual cosa hi remet (iconi-
cament). La propia pipa real hi és absent. Perd tampoc es troba
«dins» la nostra imaginacié (dins la nostra ment): all{ només hi
ha idees mentals de pipes. Aix{ doncs, el quadre de Magritte apun-
ta a idees, que al seu torn apunten a pipes: per tant, «representa»
en darrera instancia una pipa que no es troba enlloc, i al mateix
temps representa explicitament aquesta mateixa situacid. Perd
amb aix0, fa quelcom de nou: significa el problema de la seva pro-
pia referencia (hi apunta), tot executant-la d’aquesta manera (en
el procés de mostrar). Aquesta vinculacié entre dir (aqui com a
escrit) i fer és anomenada performativa per John L. Austin a How
to Do Things with Words.!® Aquest encreuament del signe semio-
tic amb una qualitat pragmatica —una actuacié dins una realitat
social- marca el limit on les teories semiotiques i performatives
es donen la m3, perqué aquest «fer» d’'un signe dificilment es pot
tractar senzillament com un altre signe. La seva comprensi6 exi-

105. AusTiN, 2002: 30; 1975: 6-7.
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geix un marc tedric d’'actuacié que inclogui la realitat social i que
sigui més proper al pensament fenomenologic que els formalismes
de la semiotica. Performative Asthetik (2004), on Erika Fischer-
Lichte estudia —després de la seva trilogia sobre la semiotica del
teatre— estructures performatives de la realitzaci6 teatral, es basa
en la caracteritzacié d’actes performatius d’Austin (vegeu l'apartat
La fenomenologia com a pilar de U'analisi i la practica teatral).

L'estructura doble dels signes teatrals

La funcié6 basica d’allo present de poder apuntar com a signe a allo
absent, és a dir, de poder servir per a una finalitat comunicativa,
no es limita als objectes teatrals, siné que és inherent a tots els
objectes d'una cultura: en el context d'una determinada cultura,
els objectes produeixen significats (per exemple, 'aixovar funerari
pretén fer més agradable la vida d’'ultratomba). Els significats ad-
quirits pels diferents portadors de signe depenen del «codi» que
regula les relacions entre portadors de signe i significats i que varia
segons la cultura: «els signes sén relatius a la cultura»!® Com a
sistema de codis culturals, el teatre és un sistema cultural entre al-
tres, perd a causa del seu codi especific, també «un sistema cultural
sui generis».° [ és que els objectes estetics dins el sistema de codi
anomenat «teatre» no sols es diferencien dels no estetics en pre-
sentar significats que no apunten a cap altre Gs que el de la propia

106. MerscH, Dieter. «Semiotik und Grundlagen der Wissenschaft» (2021), a Theo
Hug (ed.), Einflihrung in die Wissenschaftstheorie und Wissenschaftsforschung, vol. 4,
HoHENGEHREN, 2001, p. 323-338. <http://www.semiotik.eu/> [26.05.21], loc. cit.: p. 2.

107. FiscHer-LicHTE, Erika. Semiotik, vol. 1: Das System der theatralischen Zeichen.
Gunter Narr Verlag: TusiNgeN, 1983/2007, p. 8-13.
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percepcid sensorial, mentre la imatge del martell sobre una caixa
—per posar un exemple— insinua el martell real (invisible, o sia en-
cara «absent») dins la caixa per a amartellar. En canvi, els signes te-
atrals fan necessariament referéncia a altres signes, que al seu torn
representen objectes de la respectiva realitat cultural. Un martell
com a pega d’attrezzo no apunta a I'ds correcte daquell martell per
a amartellar, siné al «martell» d'un personatge presentat dins una
realitat tan sols imaginaria (basicament «absent»). Aix{i doncs, tal
com diu Fischer-Lichte, al teatre es produeix «en certa manera una
‘duplicacié’ de la cultura dins la qual es fa teatre: els signes presen-
tats pel teatre denoten els signes produits pels sistemes culturals
corresponents»./®® Per aquest motiu, els signes teatrals sén «signes
de signes, que es caracteritzen perqué poden presentar les matei-
xes propietats materials que els signes primaris que signifiquen».
En aquest sentit, una corona al teatre pot —perd no ha de— ser feta
en or pur (cosa que per motius de cost se sol evitar, utilitzant en
canvi paper maixé).

Aix0 permet de reconeixer seguidament la sorprenent estructura
doble que distingeix els elements del teatre d’'objectes quotidians: si
un rei real duu una corona, aquesta actua com a insignia de poder.
Si un actor fa de «rei» i es cofa una pega d’attrezzo, que ve a assem-
blar-se més o menys a una corona, tots els presents (llevat d’infants
molt petits) sabran que la pe¢a com a tal no és una insignia de po-
der, sin6 que tan sols la significa. De manera analoga, un assassinat
en una realitzacié teatral d’'Otel-lo de Shakespeare no acaba amb
una actriu morta, siné amb la seva resurreccié miraculosa, a tot
estirar amb l'aplaudiment. A diferéncia de la realitat social i natu-

108. FiscHer-LicHTe, Erika. Semiotik, vol. 1: Das System der theatralischen Zeichen.
Gunter Narr Verlag: TusiNgeN, 1983/2007, p. 8-13.
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ral, el teatre és inofensiu. La peca d’attrezzo de la «corona» tan sols
apunta a un objecte real (corona), que per la seva banda apuntaria
al poder real. Per si mateixa no atorga cap poder, ni esta feta d'or
valuds, siné que entre realitzacid i realitzaci6 estd guardada en un
magatzem totalment sense custodiar, perqué ningd robara aquella
andromina de paper maixé sense cap valor.

Teories semiotiques

Ates que les teories semiotiques es fan servir aqui com a contra-
partida complementaria del pensament fenomenologic (i, per tant,
de manera només superficial), ens hem limitat a esmentar-ne la de
Morris a efectes de simplificacié. Tanmateix, I'evolucié de la se-
miotica ha produit tot un seguit de teories que el fildsof Dieter
Mersch divideix en binaries, funcionals i estructurals.

Les teories semiotiques binaries assignen un significant —«un
so, una marca o similar»— a un significat, que és al seu torn absent
i/o immaterial. Cassignaci6 pot tenir caracter de referéncia, substi-
tucié o representacio:'
fictici de la corona remet a la usurpacié criminal posterior (o sia,

el «secretisme» de l'actor al nostre exemple

encara «absent») de Macbeth; la imatge de la pipa a La traicié de
les imatges de Magritte (significant present) substitueix la «pipa
real» (significat absent); algunes projeccions a la realitzaci6 teatral
Sudden Rise de Wu Tsang representen, com a significants sensorials
del contingut abstracte, «un tipus determinat d'imatges» (les de
I'Enciclopédia de Diderot). El punt feble de les teories semidtiques
binaries rau en el «problema de la seva acreditacié»: qui o qué

109. MerscH, 2021: 3.
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origina lassignacié? Es evident que hi ha d’haver quelcom que pre-
cedeixi el signe i que, per tant, no hi pertanyi. Aixi doncs, com
a explicacié d’alld culturalment existent, les teories semidtiques
binaries sén incompletes. Si hom introdueix una instancia que
genera o regula la connexi6 entre significant i significat, hom arri-
bara a teories semidtiques «funcionals» i «estructurals».

Les teories semiotiques funcionals operen amb una relaci6 se-
miotica tripartida que no sols conté l'assignacié, siné també un
com, és a dir, un mode o una norma que regula la mena de relacié
entre significant i significat: hom obté un triangle semiotic de sig-
nificant, significat i interpretant. Ates que el mode de relacié pot
canviar, I'interpretant remet semioticament a l'objecte del signe,
sempre de manera diferent, originant un canvi continu de la «nor-
ma». El signe entra en un moviment dinamic, perque «el procés
d'interpretacié no acaba enlloc». El problema de la justificacié de-
semboca en una «semiosi infinita», que esdevé més complexa com
més augmenta el nombre d'interpretacions.

En canvi, les teories semidtiques estructurals no parteixen del
signe individual, siné d'una estructura integral que genera els di-
ferents signes, que canvia i es diferencia continuament i que al
capdavall estd mancada d’'una base fixa. En lloc de la relacié entre
signes, hi juga un paper primordial una estructura de distincions,
amb la posicié del significant dins. La «manca de base» de cada
significant produeix en Foucault i Derrida una radicalitzacié que,
com indica Mersch, no sols «sacseja la base del signe, siné també

110

la ciencia que se’n serveix».!'° Dit de manera lleugerament exage-

110. MerscH, 2021: 9.
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rada, les teories semiotiques no ofereixen res més que una «accié
de diferenciaci6 ininterrompuda»'!' sense fonament.

A l'infern dels signes. Sentit i limits de la semiotica

Si els signes sén ubics i nosaltres nedem dins i fora del teatre en
una riuada de signes que remeten a altres signes en una cadena
interminable, la cerca d'un suport fix dins la teoria semiotica ha
de causar resignacié: el mén dels signes no coneix cap «fora», s'as-
sembla a un infern del qual no hi ha escapatoria. Hi ha quelcom
fora d'aquest infern dels signes? «Il n'y a pas de hors-texte» (no hi
ha res fora el text), sembla respondre Jacques Derrida: tanmateix,
«hors-texte» sén pagines sense numeracié, que per tant sén buides
o mostren imatges. Entes aix{, Derrida vol dir que fins i tot allo que
no és text propiament dit també el constitueix. Precisament aixo
no significa que no hi hagi cap mén «fora» dels textos, cosa que a
voltes sha malentes. Des de la perspectiva del text, tot hi prolifera,
és clar, fins i tot allo aparentment extern, de manera que no hi ha
cap «fora» pur en el sentit de no suportar un text existent. Com a
fenomenoleg, Derrida suposa que el mén a «fora» hi és, justament
perque al capdavall també sempre és inclos al text (no hi ha «pa-
gines» que no formin part del «llibre»). Per aquest motiu, hom tam-
bé podria expressar la idea de Derrida de la segiient manera: «mai
no hi ha només text». Dins la semiodtica, que no opera amb textos,
sind amb signes, és diferent: dins un context semidtic, ens movem
en un moén artificial que, de fet, mai no entra en contacte amb la

111. Ibidem.
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realitat, i que per aix0 és incapa¢ de dirne res. En certa manera,
la frase de Derrida no és semiodtica, sind critica amb la semiotica.
Tot plegat s'agreuja perque ni tan sols som capagos de reconeixer
el fora, el moén tal com és, ates que hi accedim per forga a través
dels «sentits», o sia corporalment, i, tal com ho demostra Kant a
Critica de la raé pura, sempre esta prefigurat per «formes pures de
la intuicié empirica» (espai i temps): si la realitat sensorialment
perceptible només pot ser reconeguda com a «deformada», sobra
qualsevol pregunta per la seva esséncia «auténtica». Només es tro-
ben disponibles «signes» que en el moment de la seva interpel-
lacié han passat a significar quelcom diferent i que —en qualitat
de designats— shan modificat ells mateixos de nou com a tem-
poralment condicionats (Derrida ho defineix amb el neologisme
«différance»),'? i les formes com es mostren les coses: fenomens en
el sentit de la fenomenologia, tractada més avall i que forma el
segon pilar de la teoria i practica de la realitzacié teatral. Fins i tot
un semioleg empedreit com Umberto Eco admet per aquest mo-
tiu que, si bé «la cultura pot ser estudiada completament des d'un

113

punt de vista semiotic»,'® raé per la qual els estudis culturals i la

112. A la seva conferéncia titulada «La différance», pronunciada el 27.1.1968 da-
vant la Société francaise de philosophie, Derrida desconstrueix el concepte estructu-
ralista de signe, que considera un vincle precari exposat a un desplagcament continu
degut a la «différance»: Justament el mateix és la différance (amb a) com a pas ajor-
nat i ambigu d’un diferent a I'altre.» (Derrida 1968/2008: 132-133; Derrida 1968:
17-18.) Orig.: «Partout, c’est la dominance de I'étant que la différance vient solliciter,
au sens ou sollicitare signifie, en vieux Latin, ébranler comme tout, faire trembler en
totalité.» (Derrida 1972: 22)

113. Eco, 1987: 54.
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semidtica «s'ajunten»,'* aixd no vol dir que tot «sigui per si mateix

15 en canvi, el mén —segons explica Mersch— «no es pot

un signe»;!
disgregar completament en una totalitat de processos semidtics o
ordres de relacions».''® Els sons, els blocs de granit o les taques
tenen, abans de qualsevol caracter de signe, una preséncia imme-
diata que encara no es troba afectada per la semiotica.

Sobretot a lart es fa dificil de tracar un limit entre allo que
encara és un signe i alld que «no significa res». La corona damunt
el cap d’'una actriu que representa Lady Macbeth «significa» el seu
estatus reial, perd a qué «apunta» el dit petit de la seva ma esquerra
separat desimboltament? Si hom admet que el teatre es compon de
signes, detalls minims com aquest dit també ho sén; i si ho sén,
ho sén de qué? Es innegable que, com a espectadors, també podem
interpretar aquest dit petit separat com a quelcom. Basicament,
qualsevol realitzaci6 teatral i cada detall escénic poden ser «desco-
dificats» semioticament (tant si el resultat d'aquesta descodificacié
és plausible i la clau emprada és «valida» com si no), perd cap dels
«significats» trobats pot aspirar amb tota certesa a ser el «bo». Si
un detall donat actua com a signe dins una semiosi, és quelcom
que no pot respondre ningd altre que el mateix intérpret, per la
qual cosa la resposta roman altament subjectiva i arbitraria. Fins
i tot en tractar com a experiéncia fenoménica el recurs irdnic de
Tsang de desactivar la vista i l'oida a l'inici d'una realitzaci6 tea-
tral, quan tota l'expectativa esta centrada en alld visible i audible,
també es pot «tractar» semidticament en el sentit més ampli: se’l

114. MerscH, 2021: 1.
115. MerscH, 2021: 2.

116. Ibidem.
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pot veure com a «signe» que remet a aquesta expectativa justa-
ment en la manca d'una accié escenica visible i audible. El caracter
referencial correspon tnicament a l'espectador, precisament quan
en aquest cas no hi ha un signe escénic senzill qualsevol vincu-
lat amb un significat, siné que s’hi dona la circumstancia consi-
derablement més complexa que no hi ha cap signe escénic per a
experimentar. En aquest sentit, la perspectiva fenomenologica no
exclou de cap manera processos semiotics i hermenéutics. Tanma-
teix, l'observacié d’'una realitzacié teatral sense biaixos es veura si
més no dificultada o retardada per un enfocament semiotic, com
objecta Dieter Mersch:

Llegir-los com a signes implica negar la seva preséncia immediata

i fer saltar U'atenci6 cap alld que representen o expressen.'”

Laplicacié d’'un «codi» imprescindible per al tractament semi-
dOtic, que en Morris és encarnat per l'interpretant i que enllaga el
portador del signe amb els seus designats, suposa per si mateix un
coneixement previ addicional que s'interposa entre l'acte i l'ex-
periéncia, mitjancant-hi i separant-los al mateix temps, i del qual
depen la semiosi.

Fugida de I'infern dels signes cap al reialme dels fenomens
Si bé sén percebudes com a allau informativa en el seu conjunt,

les imatges de la realitzaci6 teatral Sudden Rise de Tsang després
dels minuts de foscor inicial es poden interpretar —tot i que per

117. MerscH, 2021: 2.
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poc— com a signe, encara que la seva «llegibilitat» sigui dificultada
intencionadament per la seqiiéncia rapida. Perd qué passa amb la
propia foscor! Aquesta també és interpretable com a signe, sempre
que hi suposem una intencié creativa corresponent; altrament (si,
per exemple, només estd pensada per a donar un efecte destacat a
les primeres impressions visuals) faltaria la base per a una interpre-
tacié semidtica. En canvi, una apagada —causada visiblement per
una avaria— en plena realitzacié teatral no constituiria cap signe.
En tal cas, sobriria I'infern dels signes i s'aplanaria el cami per a
una altra interpretacié. El contrast també demostra que la «sortida
de linfern dels signes» s'esdevé lentament: no és sind la manca
manifesta d'un interpret —l'interpretant del triangle semiotic de
Morris— que fa esfondrar I'estructura semiodtica.

Als confins de l'infern dels signes, els «signes» entren en un
dilema: si la realitzacié teatral és una estructura feta de signes, els
portadors materials n’han de formar part. Per aquest motiu, no cal
valorar els llums d’emergencia de color verd pal-lid com a portadors
de signe (altrament caldrien referéncies addicionals). La foscor
abans de l'inici de la realitzacié teatral no en forma part: en cer-
ta manera, només n'encarna els limits. Per aix0, dificilment en
sera un signe. Per altra banda, les formes teatrals postmodernes
juguen precisament sovint amb els marges temporals de la rea-
litzaci6 teatral, i mitjangant una foscor de llarga durada abans de
comengar, poden manifestar un primer signe marcat, per exemple
per a qiiestionar normes no escrites del teatre, com el silenci i la
foscor a la sala abans del comengament de la realitzacio teatral. No
obstant aquest dilema semiotic, determinades circumstancies com
la foscor constitueixen impressions duradores que poden marcar
una realitzaci6 teatral: independentment de si és un signe teatral
0 no, la foscor és una part integrant (possiblement important) de
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lexperiencia de la realitzacié teatral. Tant se val si ho interpretem
i com ho interpretem, una apagada prolongada fa efecte en la nos-
tra experiéncia afectiva relacionada amb les imatges i les accions
escéniques que hi segueixen, convertint-les en tal o tal experiéncia
(una mica diferent per a cada espectador). Ates que el teatre no és
cap seminari sobre interpretacié dels signes, siné que permet ex-
perieéncies humanes profundes i debats socials critics —al marge de
tot valor afegit didactic i pedagogic—, lexperiéncia no es pot reduir
aqui a contextos semidtics, sind que té un valor propi, vers el qual
obre camfi la perspectiva fenomenologica.

Primers punts d’encreuament entre les mirades semiotica
i fenomenologica

El que és valid per a I'ambit de la percepcié visual, també es pot
estendre a altres sentits (oida, etc.) i formes de «presentacié» d'un
objecte. Els objectes no estan donats en l'aqui i ara de records, idees
ficticies o presentificacions, sind que sén en certa manera «portats
en idees» d’un altre temps, d'un altre indret d’aquest mén o d'un
mon irreal. Abans podiem afirmar quelcom semblant de la relacié
de signes: la «presa de nota mediata» de Morris'® també és una
presentificacié. En estar donat el portador de signe (mitjangant
la percepcid), també es presentifica el seu designat. Aqui es palesa
de nou un punt de contacte entre les mirades semiotica i fenome-
nologica, i la diferéncia entre un designat amb o sense denotat es
pot traduir sense problema en la diferéncia entre presentificacions
d'objectes reals o tan sols imaginaris. Atés que la «presentacié»
sesdevé segons Husserl en el decurs d’actes intencionats, hom pot

118. Morris, 1972: 23.
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distingir entre «actes signitius» (que «presentifiquen» un objecte
mitjan¢ant una relacié semiotica), imaginatius (els objectes dels
quals sén plastics, perd indirectes com els signitius) i perceptius
(en que l'objecte és donat de manera directament sensorial), mar-
cats per una preséncia més o menys significativa d’'objectes: tal
com explica Zahavi en relacié amb el concepte fenomenologic
de la presentificacid, els actes signitius (com els lingiifstics) tenen
«naturalment una referéncia, que és un objecte en si, perd que

no és donada de manera plastica».”

El concepte semiodtic de re-
feréncia apareix aqui de nou com a objecte —alld que «hom vol
dir»— d’'un acte intencionat. Aquestes formes diverses d’apareixer
els objectes no sén considerades «com a quelcom irrellevant o tan
sols subjectiu», siné que constitueixen el propi camp d’estudi de la

fenomenologia.

Marge d’allo corporal. La fenomenologia com a pilar
de I'analisi i la practica teatral

A més de la semiotica, la fenomenologia pot ser considerada
el segon pilar tedric dels estudis de teatre, sobre el qual poden
reposar la practica i I'analisi. Aix0 és especialment valid per a
realitzacions teatrals noves que abandonen el marc representatiu,
tot i que, en principi, és possible descriure i analitzar qualsevol
experiéncia teatral des d'una perspectiva fenomenologica. Com ja
hem vist abans, les mirades semiotica i fenomenoldgica no es tro-
ben en absolut oposades, siné que es complementen mituament.

119. ZaHavi, 2007: 14.
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Per a ser més precisos, els aspectes semidtics i fenomenologics
d’una realitzaci6 teatral fins i tot sentrellacen estretament. Com
s’ha explicat anteriorment, les teories semidtiques no sén lliures
d’apriorismes ni completes. Ara bé, també s'equivocara —tot i que
de manera diferent— qui esperi trobar en la fenomenologia un sis-
tema conceptual lliure de tensions o fins i tot deductiu: les aspi-
racions filosofiques que hi troben espai sén massa dinamiques i a
voltes contraries. Qui vulgui entendre la «fenomenologia» haura
de tenir paciéncia i acontentar-se amb deixar alguns conceptes
dins el reialme de la imprecisié en avancgar cap a la comprensid.
El preu de la bellesa i de la promesa filosofica de la idea fenome-
nologica és l'eixida de les certeses de I'«actitud natural», del poder
sobre el pensament propi de la qual molts ni tan sols sén cons-
cients. Abans de fer-ho més pales, reconstruim breument com es
van introduir el concepte de performativitat i el pensament feno-
menologic als estudis de teatre.

Qué és un fenomen? Vol. 1

Si bé les aparicions sesdevenen en sentit fenomenologic dins
Pexperiéncia propia, provenen de la cosa mateixa, és a dir, sorgei-
xen d'un objecte situat fora de la subjectivitat propia: «Percebre
quelcom com a fenomen significa no entendre les experiéncies,
les percepcions i els sentiments com a circumstancies purament
subjectives o fins i tot com a miratges que envolten l'afectat en una
pura immaneéncia vivencial. Els fenomens no sén fantasmes!»'*°

Un fenomen és alld que apareix a la consciéncia, és a dir, qualse-

120. RoskLt, 2008: 148.
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vol experiéncia propia d'un detall de la interaccié dialogica entre
escenari i el public feta en el moment de la realitzacié teatral o
recuperada mitjangant la memoria, a partir de la perspectiva es-
pecifica propia. Les sensacions i la consciéncia propies no sén el
material en si, sin6 la condicié perqué puguin apardixer els feno-
mens de la realitzaci6 teatral i tenir lloc I'experiéncia. Sense una
consciéncia que capti «intencionalment» alld que apareix, no po-
drien ser tractats. Cexperiéncia dins la consciéncia és el medi que
la realitat necessita per a ser reconeguda, perd no pas com allo
que és en si mateixa, sind sempre només com alld que sembla i tal
com ho sembla. Res es pot dir d’alld que és independentment de
la seva aparicié. Sartre entén aquesta esséncia d'una cosa com la
serie concordant de les seves possibles aparicions.””! Aixd també
significa que alld que apareix és impossible de ser copsat i fixat
en una definicié, perqué podria ser que en un altre moment es
presenti com a quelcom diferent. D’aquesta manera, allo que apa-
reix en una realitzacié teatral depeén sempre de la perspectiva, de
manera que dues persones no tindran la mateixa visié de les coses.
Per aquest motiu, Torsten Jost també subratlla I'alteritat dins el
propi métode de Panalisi de la realitzacié teatral «com a practica
cientifica i com a forma de text, que al cap i a la fi manté l'alteritat
de la realitzaci6 teatral sempre present, com a possibilitat basica de

diferéncia de la seva experiéncia i percepcio».!?

121. Vegeu SArTRe, 1943: 15.

122. Jost, 2012: 250.
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Uns estudis de teatre d’orientacio fenomenologica.
betwixt and between

El 2004, Fischer-Lichte va publicar, amb la vista posada en formes
de realitzacié teatral que ja no sentenen amb recursos semidtics,
lobra titulada Asthetik des Performativen,'” amb qué preparava el
terreny d’'una analisi de la realitzacié teatral d’orientacié fenome-
nologica. La seva analisi de I'experiéncia estética com a «experi-
éncia liminar» no segueix el cami de la captacié hermeneutica del
sentit ni el de la interpretacié de signes esceénics, siné que estudia
la interacci6 percebuda subjectivament i fenomenica entre l'esce-
nari i el public.!* La nova estetica es basa en esséncia en la idea
fundadora dels estudis de teatre actuals, tal com els va presentar
Max Herrmann el 1931,' quan va triar «l'experiéncia espacial te-
atral» com a punt de partida de 'observacid, tot apartantse d'un
concepte d'experiéncia racionalista, basat en coneixements «ob-
jectius», per centrar-se en la qualitat de la realitzacié teatral com
a esdeveniment i les consegiients «irritacid, col-lisié de marcs, de-
sestabilitzacié de la percepcié propia, aliena i del mén: ras i curt,
el desencadenament de crisis».'?® D’aquesta manera, 'experiéncia

123. FiscHer-LicHTE. Asthetik des Performativen. Subrkamp, Frankfurt 2004.

124. Més endavant es precisara el concepte de «fenomeénic»; mentrestant, es fara
servir intuitivament, en el sentit de «present» 0 «<manifest».

125. HerrmANN, Max. «Das theatralische Raumerlebnis» (1931), a: DUNNE, Jora
i GUNzEL, Stephan (eds.). Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwis-
senschaften. Sunrkawmp, Frankfurt 2006, p. 501-514.

126. FiscHer-LichHTte, 2004: 341. Per al seu concepte de crisi, Fischer-Lichte recorre
a Artaud, que amb el seu «teatre de la crueltat» va criticar el teatre europeu contem-
porani: «Tal com la pesta, el teatre és una crisi que s’acaba amb la mort o la guaricié.»
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de la realitzaci6 teatral adquireix quelcom simultaniament critic
i de crisi. Les novetats i innovacions estetiques del gir performatiu,
que produeixen repetidament noves formes teatrals a cavall entre
la dansa, la instal-lacié i la performance, en que el paradigma de
la representacio és substituit com més va més per la preséncia i on
predominen aspectes energetics, materials, ritmics i atmosferics,
es tanquen de forma diferent davant una interpretacié (purament)
semiotica, exigint enfocaments d’analisi de la realitzacié teatral
més adequats que facin justicia a 'esdeveniment de la realitzacié
teatral com a experiéncia corporal i sensorial concreta. No obs-
tant, a més de I'evolucié analitica del teatre, la seva practica també
reivindica aquesta nova mirada tedrica, que no aspira a la suposada
seguretat del coneixement «objectiu» ni a una arbitrarietat subjec-
tiva cientificament injustificable.

En aquest sentit, 'area de recerca especial de cultures performa-
tives'?” de la Universitat Lliure de Berlin ha desenvolupat proce-
diments metodoldgics d’analisi que entenen la «realitzacié teatral
com a acci6 vivencial»."® Davant una practica performativa o post-
dramatica,'” que a voltes sembla degenerar en el desbordament

(Artaud citat a FiscHer-LicHtE, 2004: 339).

127. L'area de recerca especial (SFB) de cultures performatives va ser creada el
1999 per Erika Fischer-Lichte i altres a la Universitat Lliure de Berlin, per a estudiar
nous metodes d’analisi de la realitzacio teatral, centrant-se en «la idea de la realitza-
ci6 teatral com un procés cultural mitjangant el qual quelcom es forma i és produit».
(Roselt Auffanaly, 264) Les presents analisis de realitzacions teatrals es basen en el
concepte de realitzaci6 teatral d’Erika Fischer-Lichte.

128. WEILER i RosELT, 2017: 43.

129. Vegeu Lenmann, Hans-Thies. Postdramatisches Theater, VERLAG DER AUTOREN,
Frankfurt, 1999.
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i en la banalitat irreflexius de la mera preséncia corporal, una
analisi de la realitzacié teatral basada en l'experiéncia necessita
nous criteris. Torsten Jost precisa 'objecte d’aquestes analisis de la
realitzaci6 teatral com a «processos de percepcid, observacid i re-
flexi6 com a practiques encarnades necessaries, les dinamiques de
les quals es nodreixen, a més de fonts d'influéncia biografiques per-
sonals, també de les situacionals i culturals»."*° Si les performances
prescindeixen de l'element referencial i converteixen el moment
viscut en el criteri fonamental, les arts escéniques corren perill de
deixar de representar res, per esfondrar-se en el ser elles mateixes.
Per aixd, Jost destaca que en aquest procés d’analisi, també cal
tenir en compte l'aspecte de lalteritat, perqué només aixi, I'analisi
«reflectira la realitzaci6 teatral com un esdeveniment de la realitat
que era aixi i al mateix temps diferent».’! Ates que 'analisi semio-
tica no pot siné aportar resultats insuficients per a comprendre
formes teatrals —sobretot dins I'art de la performance— en queé l'ele-
ment referencial deixa d’estar en primer pla, Erika Fischer-Lichte
presenta el 2004 la seva Asthetik des Performativen, que incideix
en el concepte lingiifstic de l'acte de parla performatiu de John
Langshaw Austin, convertint-lo en la idea de partida de l'analisi,
no sols de l'art de la performance amb Lips of Thomas de Marina
Abramovi¢ com a exemple paradigmatic, siné de les realitzacions
culturals en general. El concepte central d'aquesta estetica és el
llag autopoietic de feedback, que es basteix com a estructura comu-
nicativa entre l'accié escénica i els espectadors, desenvolupant-se

130. Jost, 2012: 249.

131. Jost, 2021: 249.
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dinamicament, més enlla de la realitzacié teatral, d'una manera al
capdavall imprevisible i incontrolable.

Mirada fenomenologica i semiotica. Joc autoreflexiu amb el caracter
semiotic propi i experiéncia subjectiva

La performance Lips of Thomas d’Abramovi¢ destaca per la im-
bricacié estrategica de l'actuacié de la performer i dels especta-
dors, que sén testimonis de les lesions sagnants que la performer
es causa a si mateixa a l'escenari, i més d'un es veu forgat pels
seus escripols a intervenir-hi per a posar fi a aquella autotortura.
Perd també aquells qui no s’hi ingereixen participen a la realitzacié
teatral en fer-se complices de la continuacié de automutilacié en
public d’Abramovié. Es fa directament palés que, al marge de tota
referéncia semiotica, la performance fa quelcom amb el piblic, i és
que li imposa el dilema insoluble d’interrompre la performance o
deixar que la performer continui autolesionant-se, fent-se fins i tot
possiblement culpable del delicte domissié d’ajuda. Es clar que no
qualsevol realitzacié teatral serveix com a model per a una estética
performativa i per a una analisi fenomenologica del dialeg entre es-
cenari i pablic, com és el cas de la performance d’Abramovi¢. Les
realitzacions teatrals sovint també es poden analitzar més o menys
raonablement com a estructura referencial de signes i significats,
és a dir segons aspectes semiotics. Ara bé, obres com Sudden Rise
de Wu Tsang o també les seves més recents The Show’s Over (2020)
i Composition 11"*? soscaven performativament aquest caracter se-

132. The Show’s Over, estrenada el 18.6.2020; Composition Il (Moved by the
Motion), estrenada el 5.3.2020; Sudden Rise, estrenada el 13.9.2019, totes a la
Schauspielhaus Zurich/Pfauen.
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miodtic en jugar-hi. Tal com s’ha apuntat, a causa de la seva abun-
dancia paradoxal de referéncies culturals, Sudden Rise situa el pu-
blic davant una decisié molt més subtil que no pas Lips of Thomas
d’Abramovi¢, atés que pot donar lloc a una perspectiva semiotica
o fenomenologica (encara que la majoria d’espectadors no en sigui
conscient). Si bé és possible una analisi semiotica del joc autore-
flexiu amb el caracter semiotic propi (el joc amb els signes propis
pot ser vist segons Morris com a referéncia), aquest revesteix abans
que res un caracter performatiu: no fa servir cap portador de signe,
siné que fa quelcom amb el pablic. Provoca una crisi de perspec-
tiva, tot suposant una experiéncia liminar segons Fischer-Lichte.!*?
Lelement performatiu d’aquest esdeveniment correspon a lI'ambit
de la fenomenologia, o bé fa servir implicitament un enfocament
fenomenologic, perqué tan sols en «tenim coneixement» en ex-
perimentar aquest joc autoreferencial com a crisi en qualitat d’es-
pectadors: assistim com som involucrats en una mena de problema
o quiesti6 a través d’aquesta forma de presentacié d'imatges, és a
dir, com succeeix quelcom amb nosaltres mateixos. La processu-
alitat d’aquest esdeveniment supera decisivament la constataci6
objectiva o especulativa d'un context de signes i obre l'espai de
l'experiéncia subjectiva.

A la seva Auffithrungsanalyse (Analisi de la realitzacié teatral)*
publicada el 2017, Christel Weiler i Jens Roselt descriuen 'amplia-
cié metodologica dels estudis de teatre a carrec de la fenomenologia
que aixO requereix, deixant palés fins a quin punt el nou interes
transdisciplinari també estava marcat per la filosofia:

133. Pel que fa a I'experiéncia liminar, vegeu FiscHer-LicHTe, 2004: 294 ss.

134. WEILER i RosELT, 2017: 81 ss.
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Mentre esmolava metodologicament la seva perspectiva fenomeno-
logica, la filosofia fenomenologica també va fer un cop d’ull trans-
disciplinari al teatre, conclusiu per a Uestudi de les realitzacions
teatrals. La fenomenologia i els estudis de teatre tenen un repte me-
todologic en comit, primordial per a l'analisi de la realitzacié teatral.
Ambdues disciplines tracten la giiestié de com assolir coneixement
del mén i d’'una realitzacié teatral mitjiancant processos perceptius.'®

Roselt havia desenvolupat anteriorment una Phédnomenologie der

)136

Auffiihrung (Fenomenologia de la realitzacié teatral)*® que ferti-

D7 per al teatre i recull

litza el concepte de didleg de Waldenfels
experiéncia de la realitzaci teatral en la perspectiva d'un dialeg
entre l'escenari i el pablic. Com a innovaci6 estetica a les arts per-
formatives, 'enfocament fenomenologic amplia metodes d’analisi
i formes de treball tradicionals centrats en la interpretacié del sig-
nificat dels signes i que per tant depenien de teories prévies.
Davant la pregunta si serveix més la perspectiva fenomenolo-
gica o semiotica per a comprendre una accid escénica, es poden
adduir o pensar infinits esdeveniments de realitzacions teatrals,
més enlla dels exemples indicats anteriorment, que destaquen tal-
ment d'una realitzacid teatral generalment «representativa» en qué
els actors remeten a figures actuants d’'una realitat ficticia, que la
seva interpretacid com a signe teatral resulta si més no incompleta.
Tanmateix, en alguns casos, la decisié no és dificil: de I'esmentada

135. WEILER i RosELT, 2017: 84-85.
136. RoskLr, 2008.

137. Vegeu WaLpenreLs, Bernhard. Das Zwischenreich des Dialogs. Sozialphilosophi-
sche Untersuchungen im Anschluss an Edmund Husserl. MarTiNus NuHorF, L'Haia 1971.
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foscor a l'inici de Sudden Rise només hi ha un pas fins a la trans-
gressié dels limits de la semiotica teatral: en una realitzaci6 teatral
de Macbeth al Public Cloud Theater de Nova York, es fa la foscor
total just en el moment en queé l'usurpador rep la noticia del suicidi
de la seva muller. Qui es troba prou a prop de la vora de l'escenari
per a percebre un «shit!» sufocat des del faristol del regidor s'ado-
nara que es tracta d’'una avaria técnica. Altres poden interpretar
incident indistintament com a recurs técnic o efecte planejat.!*®
Els dos grups d’espectadors —els que creuen en la «teoria de l'ava-
ria» 0 en la «teoria de la posada en escena»— es troben dividits
segons el seu mode d’experiéncia: els «teorics de 'avaria» no veuen
en la foscor sobtada accidental un signe teatral (com a maxim un
«mal presagi»). En sentit semiotic, esdevé un efecte sense significat
que no aporta res a la comprensié de I'obra. Tanmateix, els matei-
xos «teorics de 'avaria» viuran les frases famoses de Macbeth de
manera diferent, potser com a veu que, embolcallada en la foscor
absoluta, potser els arribi de manera molt més impressionant que
si shagués produit amb [lum, malgrat tots els esforcos que hi ha-
gués dedicat l'actor; al mateix temps —i aixd mostra exemplarment
l'entrellagament fructifer dels aspectes semidtics i fenomenics—, la
foscor també pot ser entesa com a signe de l'extincié de I'«espel-
ma» que representa metaforicament l'existéncia humana apagada
(«Out, out, brief candle! / Life’s but a walking shadow [...]»).!*

138. Per altra banda, fins i tot aquells qui creuen haver sentit dir «shit!» no poden
estar segurs de si es deu a la foscor o a un altre motiu.

139. «She should have died hereafter; / There would have been a time for such a
word. / To-morrow, and to-morrow, and to-morrow, / Creeps in this petty pace from day
to day, / To the last syllable of recorded time; / And all our yesterdays have lighted fools
/ The way to dusty death. / Out, out, brief candle! / Life’s but a walking shadow, a poor
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Aixi doncs, els «tedrics de 'avaria» poden experimentar com una
circumstancia purament técnica canvia totalment la seva percep-
cié. En canvi, els «tedrics de la posada en escena» interpretaran
la foscor, com de costum, com a signe de l'espelma metaforica;
de l'extinci6 espiritual que s’ha anunciat préviament a l'escena de
l'alienacié de Lady Macbeth allucinada; de la foscor emocional
definitiva que Macbeth pateix a la vista del seu aillament complet;
del canvi de perspectiva cap a l'obscur interior del protagonista,
que només sent veus sense poder-les atribuir a una realitat exte-
riorment visible; etc. Es fan imaginables innombrables interpre-
tacions més, que fins i tot es poden contradir, tot i que cadascuna
té la seva justificacié. Si més no a causa de la realitzacié teatral
donada, no és possible d’extreure’n ['tinica interpretacid correcta.
Aquest exemple fictici (no existeix cap Public Cloud Theater a
Nova York) illustra un avantatge destacat de la perspectiva feno-
menolodgica: a diferéncia de les nombroses interpretacions semioti-
ques, l'experieéncia obtinguda «fenoménicament» és innegable. Per
molt plausible que sigui cadascuna de les diferents semiosis que un
ptblic pugui crear a partir de 'apagada, I'inic que és segur i indub-
table és allo que es viu en el moment de la propia experiencia.'*’
Tant si interpretem la foscor de la nostra escena ficticia com a sig-
ne a la cerca d'un significat, com si deixem que ens influeixi afec-
tivament per centrar la nostra atencié en les idees i sensacions que
desencadena, marca irremissiblement com sexperimentaran les

player / That struts and frets his hour upon the stage, / And then is heard no more; it is
atale / Told by an idiot, full of sound and fury, / Signifying nothing.» (Shakespeare, Wil-
liam: Macbeth, acte V, escena V. The complete Works of William Shakespeare. Abbey
Library, Murrays Sales & Co: Londres 1974, p. 843.

140. Si de cas, pot resultar problematica la seva descripcio.
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accions posteriors. A l'exemple fictici, sembla que només la locali-
tat determini casualment si 'espectador interpreta 'esdeveniment
teatral semioticament o si el viu fenomenologicament. En certa
manera, una perspectiva fins i tot completa laltra: si els «tedrics
de l'avaria» conversessin amb els «de la posada en escena» des-
prés de la realitzacio teatral, ambdds podrien experimentar laltra
perspectiva com a ampliacié de la seva propia. En aquest sentit, les
mirades semiotica i fenomenologica poden ser considerades com a
percepcions complementaries.

Un altre esdeveniment d’una realitzacié teatral esmentat per
Weiler i Roselt illustra fins a quin punt ambdues vies perceptives
no sexclouen en absolut, siné que es poden complementar. En-
mig de la realitzaci6 teatral Sabenation. Go home & follow the news

4 comencen a ploure,

del grup de performance Rimini Protokoll,
sense cap mena de relacié amb el contingut, centenars de pilotes
grogues de tennis de taula del «cel de l'escenari» sobre els actors,
que ho suporten imperterrits. El tema de la realitzaci6 teatral és
'acomiadament massiu dels treballadors de la companyia aéria
belga Sabena I'any 2001 per fallida, que com a actors aficionats
relaten la seva propia historia a escenari. A partir d'una lectura
semidtica, hom pot interpretar les pilotes com a signe o simbol
dels treballadors «deixats caure», la vida dels quals discorre a partir
dalli en qualsevol direccid, com les pilotes de tennis de taula de
lescenari, o bé com a desti «que els treballadors han de supor-
tar amb la mateixa passivitat que els actors la pluja de pilotes».'*

141. Estrenada el 2004 al Theater Hebbel am Ufer (HAU 2) de Berlin; vegeu RoskLT,
2017: 81.

142. WEILER i RosELt, 2017: 82.
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Ambdues interpretacions sén plausibles, perd es contradiuen per-
que «les pilotes representen o bé els treballadors o bé allo que els

 Lanalisi semiotica no mena a un significat con-

cau al damunt».
sistent de la pluja de pilotes. Ara bé, aixd tampoc la deixa man-
cada de sentit: tal com admeten explicitament Weiler i Roselt, al
teatre, «un simbol pot significar una cosa i al mateix temps el seu
contrari»** El canvi entre construccions de sentit oposades pot
actuar al teatre contemporani com un auténtic «entrenament de

# i el «marge»*® d'interpreta-

supervivéncia per als espectadors»,!
cions que sobre, en el sentit de '«<obra oberta» d’Eco,'” pot ser
certament intencionat.

Hom podria objectar davant els dubtes de la utilitat de la inter-
pretacié semidtica que les pilotes també poden significar quelcom,
per exemple la «caiguda social» dels afectats o, encara més abs-
tracte, la «irrupcié de la realitat a l'escenari» o el «limit de l'inter-
pretable semidticament». Tanmateix, aquestes interpretacions te-
nen poc a veure amb la propia experiéncia de la realitzacié teatral:
el fet que la pluja de pilotes pugui ser presa analiticament pel signe
d’'un procés performatiu no situa aquest procés interpretatiu en pri-
mer pla; no en fa un esdeveniment experimentable. Com a signe,
forma part d'un «seguiment intellectual» (encara que tingui lloc

N 143. Il;;’:iem.
144. Ibidem.
145. WEILEr i RoseLt, 2017: 82.
146. Ibidem.

147. Eco, Umberto. Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche contem-
poranee. Bompiani, Mila 1962.
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durant la realitzacié teatral). A més, lenfocament semidtic mena a
una ambigiiitat que palesa el seu caracter especulatiu. El propi acte
de la pluja de pilotes —o sia, allo que s’esdevé en aquell moment en-
tre 'escenari i els espectadors— no esta marcat per cap especulacié
semiotica, ho expressem com ho expressem, per exemple per la
sorpresa que ens causa. Fins i tot si el volem entendre com a signe
post festum, el seu sentit performatiu ja s’ha constituit. La situacié
no es caracteritza per la seva semioticitat (que sens dubte també hi
és), siné per la seva performativitat. Com a acte, la pluja de pilo-
tes trenca el context narratiu, la histdria narrada o representada.
Weiler i Roselt resumeixen la diferéncia entre les percepcions se-
midtica i fenomenologica destacant la performativitat de I'escena
de les pilotes: «Les pilotes no significaven sorpresa, sind que van
sorprendre els espectadors.»*®

De nou, es palesa que les mirades semidtica i fenomenoldgica no
sexclouen, encara que la darrera faci manifestament més justicia
a la pluja de pilotes com a esdeveniment. No obstant, les semio-
sis contribueixen, també aquf, addicionalment a 'experiéncia de la
realitzaci6 teatral. Fins i tot és possible de dur a terme una analisi
semiotica d'una apagada al teatre per avaria. D’aquesta manera,
es pot representar la mirada semiotica com a «errada» des d'un
punt de vista destetica de produccié,'*’ que tot i aixi pot marcar
experiéncia de la realitzacié teatral. Per aixod, mai no es pot igno-

148. WEILER | RosELT, 2017: 83.

149. No és aquest el moment de presentar la problematica d’una distincié dels
fendmens teatrals entre estética de produccié i de recepcié. Tanmateix, exemples com
I’'apagada per avaria demostren que, fins i tot dins I'analisi semiotica, el mateix esde-
veniment hauria de tenir lectures contradictories, atés que pot actuar com a signe des
de I'estética de recepcid, perd en canvi no pas des de I'estética de produccio.
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rar del tot, fins i tot a partir d'una analisi de la realitzacié teatral
orientada vers l'experiencia. Aquesta conjugacié de fesomia diversa
entre aspectes semidtics i fenomenologics és també aplicable a la
practica teatral: una planificacié previsora de la realitzacié teatral
també inclou la consciéncia de l'efecte de les avaries i males inter-
pretacions. Els actors, escenografs i directors compten que alguna
cosa pot fallar i tenen un sisé sentit de quan és possible resoldre
una avaria inadvertidament i quan cal interrompre la realitzacié
teatral. Per exemple, l'ocultacié no intencionada d'una part de l'es-
cenari per un element escenografic mal muntat no és cap signe
teatral, perd pot tenir un efecte durador, sobretot si no és necessa-
riament percebuda com a accident. Intencié o error: per a lefecte
d’'un esdeveniment escénic, no hi fa res. El mateix es pot dir de
les pilotes grogues de tennis de taula descrites per Weiler i Roselt:
poden ser preses per un signe teatral, perd en sortir de la cadena de
signes portadors de l'accié —discurs, gestos, etc.— obren una dimen-
si6 propia, no narrativa, que ni tan sols ateny el relat: els actors no
semblen prendre en absolut nota de les pilotes que es precipiten

des de dalt.
Preguntes fenomenologiques. What is it that’s going on here?

Ara bé, que sén aleshores aquestes pilotes grogues de tennis de
taula com a esdeveniment? Com poden ser experimentades, sense
ser interpretades com a quelcom? Que és la foscor inesperada, quin
sentit —i no quin significat, en el sentit de designat— té? Sempre que
aquests actes no actuin com a «signe de quelcom» a partir d'un
codi, la pregunta pel sentit no mena a un designat: la foscor o les
pilotes apareixen davant els nostres sentits d'una manera determi-
nada, sense remetre a quelcom, substituir-lo o representar-lo. Enca-
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ra que la referéncia, la substitucié i la representacid siguin sempre
possibles addicionalment —I'apagada ens pot remetre als impon-
derables de realitzacions teatrals en directe, les pilotes en poden
palesar els de la vida per substitucié, la «irrupcié de la riuada» de
projeccions a l'escena inicial de Tsang pot representar la sobreex-
citaci6 generalitzada per signes—, en aquests casos sembla que «s'es-
devingui» quelcom diferent, en el sentit de la pregunta formulada
per Erving Goffman en relacié amb la realitat (d'una situacio):
«What is it that’s going on here»!°
que, en lloc d'apareixer actors, es projecta un reguitzell d'imatges

La realitat dels moments en

després de minuts de foscor amb mudsica instrumental, se'n va de
sobte la llum enmig d'una escena clau o plouen centenars de pilo-
tes grogues de tennis de taula sense cap mena de connexié amb el
contingut, no rau en les semiosis activades addicionalment, siné
en les seves repercussions afectives: diversid, estranyesa, sorpresa,
etc. En moments com la caiguda de les pilotes, 'analisi semiotica
no basta o no conveng. En lloc de preguntar «que signifiquen»,
la pregunta hauria de ser «com les experimentem». Com o com
a qué apareix la foscor a l'inici de la performance de Tsang des
de la perspectiva fenomenologica? Entre els termes d’«apareixer»,
«foscor» i «llum», es prefigura una nova forma de preguntar, que
hom podria anomenar preguntes fenomenologiques: no importa qué
és o que significa quelcom, siné com apareix. Fins i tot la foscor és
evidentment quelcom aixi, que pot «manifestar-se davant els ulls»
d’'una manera o altra.

El «com» —i la resposta corresponent, l'«aixi»— depen no sols de
I'«objecte», siné que es crea a 'ambit intermedi entre allo que «suc-

150. Gorrman, 1974: 25.
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ceeix» i la consciéncia de qui li «succeeix», a qui es «dona» de tal o
tal manera, com diuen els fenomenolegs. Quelcom no apareix per-
que si, siné tan sols en apareixer a algii com a quelcom: en aquesta
«caracteristica fonamental del ‘quelcom’ com a ‘quelcom’, que hom

’l rau segons Waldenfels

pot denominar ‘diferéncia significativa’»,!
el quid de tota la problematica fenomenologica. Aristotil parla
d’aquesta difereéncia en I'<ens com a ens»;"** Kant la defineix com
a «coneixement transcendental que no tracta amb objectes, ‘sind
amb la nostra manera de percebre objectes™;'> més tard, en Hei-
degger —continua Waldenfels—, el «com» fenomenologic es dife-
rencia en un «com hermenéutic» i un «com apofantic».

Als exemples esmentats apareixen la foscor i les pilotes de tennis
de taula, i es planteja la pregunta de com a que hi apareixen. Com
a «pilotes de tennis de taula«? Per aixd caldrien semiosis poliedri-
ques, totes elles prévies a aquesta aparicié com a «pilotes de tennis
de taula»: la identificacié del soroll en rebotar al terra dur, com a
portador de signe del designat de «pilota de tennis de taula» (una
representacié segons la nomenclatura de les relacions de signes de
Morris);"** les relacions entre els elements normatius d’'una situacié
real de tennis de taula —taula, una pilota, xarxa, raquetes, dos juga-
dors, regles— i la seva variant teatral considerablement modificada
en forma de terra de l'escenari i innombrables pilotes de tennis de

151. WALDENFELS, 1992: 15.
152. WALDENFELS, 1992: 15.
153. Ibidem.

154. MerscH, 2021 3.
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taula (substitucid); l'activacié de la xarxa semantica que estén la
idea de «tennis de taula» (referéncia); etc.

Al mateix temps, es planteja la pregunta de qué volem dir amb el
primer «quelcom» dins quelcom apareix a algii com a quelcom: allo
que es «disposa» a ser una aparicié, o sigui, que ja hi era «abans»
i que ara apareix o es manifesta disfressat o transformat? O volem
dir alld que «veiem» quan se’ns apareix (el primer «quelcom», perd
que després coincideix amb el segon «quelcom»)? I qué volem dir
amb el segon «quelcom» (de quelcom apareix a algii com a quelcom)?
Una mena de variant emmascarada o «dissimulada» del primer
«quelcom«? O potser el com de la seva aparicié? I fins a quin punt
és el com quelcom diferent d’allo que s’ha disposat a apareixer; és
a dir, el mateix es manifesta tan sols de manera diferent d’allo
que altrament hi és (com algi que a l'estiu es presenta en banya-
dor, perd que a I'hivern ho fa de nou amb abric i barret, com de
costum)? Aquestes reflexions fenomenologiques menen sovint als
limits de la capacitat descriptiva de la llengua, rad per la qual els
fenomendlegs a vegades circumscriuen per forga més que no fixen
alld a que fan referéncia. Encara que aquesta diccié pugui costar
d'entendre, la fina i rara diferéncia entre alld que «veiem» i com
se'ns mostra ens duu al moll del concepte de fenomen i, per tant,
de la fenomenologia.

Qué és un fenomen? Vol. 2. De les propies coses

Hi ha dues maneres raonables d'introduir la fenomenologia: partint
de la historia de la filosofia o didacticament a partir d'un exemple.
En el pla historico-filosofic, la fenomenologia és una resposta a l'es-
tancament de la filosofia a la fi del segle x1x, que 'amenacava de
fer fracassar com a ciéncia fonamental perqué no trobava resposta
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a les posicions idealistes d'una banda i de les ciéncies positives (so-
bretot naturals) de I'altra, les premisses de les quals eren irreconci-
liables: el fet de la subjectivitat humana duia els idealistes a pensar
el mén com a idea que es fa realitat en allo existent («idealisme
objectiu» de Hegel)® o com a nocié presentada subjectivament
«dins nostre» («idealisme subjectiu» de Johann Gottlieb Fichte).!®
En canvi, els positivistes prenien la subjectivitat com a motiu per
a pensar la realitat independent de tota subjectivitat, per la qual
cosa calia estudiar-la «objectivament». Els uns, que localitzaven la
realitat com a quelcom «dins nostre», sostenien una «psicologia»
que imaginava la filosofia i fins i tot la matematica com a disci-
plines subordinades, les teories i lleis de les quals pretenia explicar
empiricament en Gltima instancia; els altres es basaven en una cre-
enga en la possibilitat de l'estudi empiric i inductiu, exacte i sense
apriorismes i de la sistematitzacié deductiva del mén en totes les
seves aparicions, juntament amb el corresponent menyspreu dels
metodes humanistes. El camp empirista veia en els postulats de la
filosofia i en les lleis de matematica i logica «processos fisics re-

155. Com a principal exponent de I'idealisme objectiu, Georg Wilhelm Friedrich He-
gel equipara radicalment I'esperit (Geist) amb el conjunt del mén existent, amb la qual
cosa la seva filosofia especulativa del procés de I'esperit universal (Weltgeist) esdevé
el principi metafisic central. La Fenomenologia de I'esperit diu al capitol VI, «esperit»:
«La rab és esperit en elevar a veritat la certesa de ser tota realitat i en ser conscient de
si mateixa com al seu moén i del mén com a si mateixa. [...] D’aquesta manera, I'esperit
és I'ésser autosuficient real absolut.» (Heger, 1980: 288 i 289) D’acord amb aixo, la
consciéncia subjectiva és capac de copsar per principi la realitat, pensada al capdavall
com a «<immaterial» i també com a «construida» a partir d’idees.

156. Segons l'idealisme subjectiu de Johann Gottlieb Fichte, entre altres, tota rea-
litat es basa en la nostra capacitat d'imaginaci6. D’acord amb aix0, no és possible de
destriar una realitat «externa», o sia independent del subjecte.
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als», mentre al costat oposat, «'antipsicologisme» degenerava «en
un logicisme platonitzant», com escriu Waldenfels, és a dir, en la
presumpci6 de la validesa absoluta i deslliurada del pensament de
«frases i veritats en si». Husserl rebutja totes aquestes teories a causa
d’'una mancanga metodologica fonamental: tant les teories subjec-
tivistes idealistes com les positivistes objectivistes pressuposen un
fonament arbitrari i poc fiable. El seu problema principal rau en qué
tendeixen a negar allo vist «sota la pressié dels prejudicis».!” En lloc
de deixar que els prejudicis i «les teories marcades formin la nostra
experiéncia, és aquesta que hauria de guiar a l'inrevés les teories»,
explica Zahavi, citant una frase significativa de Husserl que marca
el programa de la fenomenologia com a cami cap al coneixement,
i no com a coneixement en si: «[’auténtic metode segueix la natu-
ralesa de les coses a estudiar, perd no pas els nostres prejudicis i els
nostres exemples.»"*’ La fenomenologia intenta posar fi a la divisié
de les ciencies i bastir un pont entre el psicologisme i el logicisme,
«entre lleis ideals i vivencia real»,'° en vincular indissolublement el
mon «exterior» i la consciéncia «interior» en el fenomen. Per aixo,
la seva divisa és «a les propies coses». Mentre Husserl converteix
lacte intencionat en el paradigma central d’aquest lligam, Martin
Heidegger, Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty i Bernhard
Waldenfels —per a esmentar quatre fenomenolegs influits per Hus-
serl i interessants per al plantejament d’estetica teatral— cerquen la

157. HusserL, 1987: 61, cit. a: ZaHavi, 2007: 27.
158. ZaHavi, 2007: 27.
159. Husserl, 1987: 26, cit. a: ZaHavi, 2007: 27.

160. WALDENFELS, 1992: 14,
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connexi6 entre el «jo» i el «mén», buscant Husserl per altres vies
que es deuen a ponderacions diverses de «mén» i «consciéncia».
A Sein und Zeit (ésser i el temps),'®" Heidegger elabora la fona-
mentacié de l'estudi dels «fendmens» en la qiiesti6 basica de l'esser
i del sentit de I'ésser com a temporalitat: Sartre demostra a Létre et
le rien'®? com el mén es presenta com a serie infinita d’aparicions,
és a dir, mai completa, i com ens involucra situativament en una
llibertat responsable; Maurice Merleau-Ponty explora a Le wvisible et
I'invisible'® com es pot copsar la paradoxa d'un mén que ens és al
mateix temps extern (com a condicié de I'habitat al voltant nostre)
i intern (com a contingut de la consciéncia dins nostre); Bernhard
Waldenfels pensa finalment alld subjectiu, que per a Husserl encara
és font de tota intencionalitat, com a responsivitat,'®* tot traient-lo
del seu aillament del mon exterior.

Laltra manera —i més senzilla— de derivar els conceptes feno-
menologics fonamentals consisteix en fer-los plausibles a partir
d’un problema quotidia epistemologic, per exemple el problema de
la percepci6 visual d'una tassa. Ara bé, una realitzaci6 teatral és
quelcom més complex que una tassa al taulell de la cuina, i la seva
percepcio visual hauria de ser forca més dificil d’analitzar. Husserl
pressuposa que, encara que deixem de banda tot prejudici cientific
i anticientific a la cerca d'una experiéncia perceptiva no esbiaixa-
da, com més lliure i menys condicionada per teories i suposicions

161. Heipegaer, Martin. Sein und Zeit (1926). Max Niemever VERLAG, TUbingen 2006.

162. SarTRE, (1943: 13) parla de la «série totale» infinita, de la qual I'aparicio és
un element.

163. MEerLEAU-PONTY, 1964,

164. WaLpenreLs, 1971, cit. a: RoseLt, 2008: 169.
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prévies millor, continuariem experimentant el mén (i a nosaltres
mateixos) d'una manera determinada: '«actitud natural»:

Soc conscient d'un mon desplegat dins Uespai infinitament, esdeve-
nint i esdevingut infinit en el temps. [...] El trobo immediatament
plastic, U'experimento. Mitjancant la vista, el tacte, l'oida, etc. [...]
les coses fisiques simplement hi sén per a mi en alguna distribucié
espacial, «existeixen» senzillament en sentit literal o figurat, tant
st hi paro atencié especial i estic ocupat observant-les, pensant-les,
sentint-les, volent-les com si no.'

Aixi doncs, dins 'actitud natural, som conscients del mén ex-
terior com a extern i independent de la nostra consciéncia. Per altra
banda, també creiem que és la nostra conscieéncia la que ens fa
experimentar les coses fisiques del mén, per exemple mitjangant
la percepcid. Per tant, una determinada activitat subjectiva va de
bracet amb determinats fragments del mén exterior: «la percepcié

166 o5 correlacionen. De «lessencia de la

externa i 1"objecte’ fisic»
correlacio»'®" forma part la «distinci6 fonamental entre alld propi-

ament percebut i alld propiament no percebut»:'%

165. HusserL, 1913: 131 ss.

166. De la conferéncia de Husserl Grundprobleme der Logik (1925/26), a: ibid.
1986: 55-56 0 bé «Analysen zur passiven Synthesis», a Husserliana, vol. XI, p. 4.

167. De la conferéncia de Husserl Grundprobleme der Logik (1925/26), a: ibid.
1986: 55 0 bé «Analysen zur passiven Synthesis», a Husserliana, vol. XI, p. 3.

168. De la conferéncia de Husserl Grundprobleme der Logik (1925/26), a: ibid.
1986: 56 0 bé «Analysen zur passiven Synthesis», a Husserliana, vol. XI, p. 4.
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Si veiem una taula, la veiem d'un costat concret, que és allo propi-
ament vist; perd també té altres costats. |[...] Es una caracteristica
molt particular. Perqué al propi sentit de tota percepcié correspon
l'objecte percebut com al seu sentit objectiu, o sia aquesta cosa: la
taula vista. Perd aquesta cosa no és el costat propiament wist, siné
[...] precisament la cosa completa, que també té altres costats ... que
d’alguna manera hi sén per a la consciéncia, estan «també inclosos»
en ser-hi també presents. Perd com a tal no hi apareixen.'®

En aquesta diferéncia rau una problematica clau del concepte
de fenomen. Al costat anterior, accessible a la vista, d'una tassa
no apareix propiament una vora possiblement escarbotada de la
part posterior (vista des de davant, la tassa sembla intacta); perod
per altra banda, tampoc apareix propiament I'experiéncia cultural
global a partir de la qual hom pot percebre una tassa de cafe de
porcellana valuosa en un establiment. A les imatges projectades a
l'inici de Sudden Rise no apareix propiament 'enervant de la riua-
da interminable d’imatges, I'avorriment del seu excés o, segons es
vegi, l'electritzant de I'allau visual; en les pilotes de tennis de taula
que cauen, no apareixen propiament els ulls grocs o 'enfarfec que
es poden manifestar en l'espectador. Segons l'estat d’anim indi-
vidual, segons les expectatives situatives concomitants, la «cosa
completa» com la que és percebut l'acte estetic adopta una forma
diferent o toca una «fibra» diferent. Aqui, en l'art, esdevé encara
més plausible alld que Husserl diu en relacié amb els objectes de
la percepcié: la qiiestié de que sén en si no té sentit. En canvi,

169. De la conferéncia de Husserl Grundprobleme der Logik (1925/26), a: ibid.
1986: 56 o bé «Analysen zur passiven Synthesis», a Husserliana, vol. XI, p. 4. Desta-
cats dels autors.
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és decisiu com es mostren, com «apareixen». En realitat, apareix
propiament quelcom diferent (i sovint menys) del que sembla apa-
réixer, si se’ns permet aquest concepte doble, divergent de Husserl:
semblava que apareixia la tassa sencera (només apareix propiament
la seva part anterior). Per tant, aquest «semblar apareixer» és la
contrapart de l'aparicié «propiament» en Husserl. Aqui despunta
una distincié dins el concepte d«apareixer», que Heidegger fara
més endavant per a assolir una definicié conclusiva del concepte
de fenomen:'™ «apareixer» com a manifestar-se «aparentment» o
com a «presentar-se», «mostrar-se». Aqui, en Husserl, cal entendre
«apardixer» com a «mostrar-se» (a diferéncia de Heidegger, que ho
entén com un «no mostrar-se» semidtic, vegeu més avall).”" A par-
tir d’aquesta distincid, s'entén qué és un fenomen. Heidegger tracta
la pregunta en indagar el concepte de «fenomenologia» —entesa
com a ciencia dels fenomens— en funci6 dels seus objectes:

Lexpressié «fenomenologia» representa, abans que res, un concepte
metodologic. No caracteritza el qué substancial dels objectes de la
recerca filosofica, sing el seu com. Com més [....] amplia sigui la de-
terminacié que faci [un concepte metodologic] del tenor fonamental
d’una ciencia, més a prop de U'arrel es trobara en Uestudi de les propi-
es coses [....]. El titol de «fenomenologia» expressa una maxima que
també pot ser formulada «a les propies coses!» contra totes les cons-
truccions despreses i troballes casuals, contra l'adopcié de conceptes

170. HeipeGGeR, 1926, § 7. Max NIEMEYER VERLAG: TUBINGEN, 2006, p. 27-39.

171. HepegGeR, 1926/2006: 29 (§ 7A).
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identificats només en aparenca, contra les giiestions ficticies que

sovint es multipliquen al llarg de generacions com a «problemes».'”?

A continuacié, Heidegger desgrana el concepte de fenomenolo-
gia en els elements de «fenomen» i «logos» («gawduevov [phainéme-
non| i Adyog [16gos]»), tot definint el «fenomen» (del grec «paivesras
[phainestai]») com «alld que es mostra, que es manifesta».!” Els fe-
nomens «sén doncs la totalitat d’allo que és a la vista o que pot ser
dut a la llum»."™ Aquesta explicaci6 és decisiva, perque en resulta

que «l'ens», si com a fenomen es mostra «a partir d’ell mateix»,'”

pot fer-ho de manera diferent «segons la mena d’aproximacié»'7
—com alld que és «en ell mateix»— o bé com allo que «no és en
ell mateix. [...] Aquest mostrar-se 'anomenem semblar». Heidegger
defineix el fenomen explicitament en el significat de «mostrar-se
(com alld que quelcom és)» i identifica el segon significat —«mos-
trar-se (com allo que quelcom no és)»— com a «modificacié» del
primer, perqué només si es pot mostrar com allo que és, també es
pot mostrar com alld que no és. Heidegger despren dels dos signi-
ficats —cosa interessant en comparacié amb la perspectiva semioti-
ca— «aparicions ‘de quelcom’», perqué «en mostrar-se com aquests

172. HeipegGER, 1926/2006: 27 (§ 7A).
173. HeipegGER, 1926/2006: 28 (§ 7A).
174. Ibidem.

175. HepeGGeR, 1926/2006: 28 (§ 7A); «a partir d’ell mateix» significa que un feno-
men no pot ser «mostrat» interpretativament.

176. HepeGGeR, 1926/2006: 28 (§ 7A).
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que es mostren ‘indiquen’ quelcom que com a tal no es mostra»,
sin6 que tan sols ho comunica en I'aparicié:

Apareixer és un no mostrar-se. [...] Allo que no es mostra de la
manera com allo que apareix, mai no pot semblar. Totes les indica-
cions, representacions, simptomes i simbols presenten lestructura
formal basica indicada de Uaparicié [.. ]

Si, en el cas de la semiosi, es presenta quelcom diferent en I'«apa-
ricié» d'un portador de signe que no es mostra propiament en el
mostrar-se del portador de signe, el fenomen és sempre un que es
mostra sempre en ell mateix, encara que —a causa d’'una determi-
nada aproximacié— s’hauria de mostrar quelcom que «no és en ell
mateix»'"® alld que es mostra d'aquesta manera. Per tant, cal des-

¥ com

tacar tres coses: allo que es mostra «a partir d’ell mateix»!
allo que és «en ell mateix» (el fenomen); allo que «a partir d’ell
mateix»® es mostra com alld que «no és en ell mateix» (laparenca
com a «modificacié privativa [excloent, nota dels autors| del fe-

nomen»);'®! i alldo que (en quelcom diferent que es mostra) només

177. HeioecGer, 1926/2006: 29 (§ 7A).

178. Hepecger, 1926/2006: 28 (§ 7A). Aqui no podem entrar en la possible pro-
blematica que Heidegger pugui ser (mal)interpretat com si entengués «’ens» com a
quelcom rere alld com a qué es mostra, la qual cosa seria diametralment oposada a la
idea de la fenomenologia.

179. Heipecaer, 1926/2006: 28 (§ 7A).
180. HeipeGGer, 1926/2006: 28 (§ 7A).

181. HeipeGGER, 1926/2006: 29 (§ 7A).
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«apareix» (aparicié, stmptoma, (portador de) signe, etc.). En canvi,
el fenomen és «alld que es mostra aix{ en ell mateix».'¥?

Aixi doncs, el concepte de fenomen no encaixa sense més. En tot
cas, si ens trobem davant d’'objectes quotidians o estétics com una
realitzaci6 teatral, sempre val la maxima fenomenoldgica d’allu-
nyar-se de tota teoria prévia. Aix{ és possible indagar els fenomens
que apareixen tant a les experiéncies de les realitzacions teatrals de
Sudden Rise, a 'apagada de la realitzacio ficticia de Macbeth a Nova
York o a les pilotes grogues de tennis de taula de la performance
Sabenation. Go home & follow the news de Rimini Protokoll com
en veure una tassa. Si a l'inici de Sudden Rise es fa una foscor re-
marcablement llarga abans no apareguin les imatges projectades,
quina percepcié ens aporta aqui l'actitud natural i quin és aqui
el fenomen? Allo que es mostra aqui «en ell mateix» no sén, per
exemple, «projeccions» o «entrades» de I'Enciclopédia de Diderot.
Aixd ho sabem només de coneixements previs teatrals, fisics i his-
torics obtinguts en un altre indret. Que es projecti tal o tal imatge
no forma part de l'experiéncia de la realitzaci6 teatral. El fet que les
imatges evoquin dins nostre records —d’esbossos de Diderot, etc.—
i com ho fan, és a dir, que ens recordin quelcom, o sia que causin
quelcom en nosaltres (per la qual cosa poden ser enteses com a ac-
tuacions performatives d’acord amb lestética d'allo performatiu, en-
cara que aixd no les converteixi en fenomen), si que és una manera
com ens (se'ns) mostren «en elles mateixes» (0 «apareixen», segons
la definicié de Husserl). En aquest cas, podem deixar «ens» entre

182. Heipegaer, 1926/2006: 31 (§ 7A). Tal com mostra Heidegger a I'apartat B del
§ 7, el concepte de logos no s’hi troba de cap manera en oposicio (per exemple, entre
concepcid concreta i ordre abstracte), sind que «la funcidé del Adyog» rau en deixar
sorgir o «deixar veure quelcom presentant-ho». (Heipegger, 1926/2006: 32-33, § 7B).
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pareéntesis, perqué malgrat la indispensabilitat d'una consciéncia
subjectiva a la qual es mostren aixi i a 'encontre de la qual van aixi
(en el sentit de «fer-hi front»), allo que «ve a la memoria» de les
imatges hi resideix certament (i no hi és col-locat, per exemple, per
la nostra interpretacié arbitraria).

Tot plegat esdevé més problematic si, tal com s’ha pogut lle-
gir a critiques de Sudden Rise, aquest mostrar-se en elles mateixes
immediat de les «imatges» es barreja amb connotacions que tot
indica que sorgeixen dels nostres sentiments i idees individuals:
per exemple, si diem que veiem «imatges en qué els cossos i espais
fisics i virtuals s'impregnen en una performance que s'encén amb
la violéncia de la vista, de la mirada»,'® o bé: «Es fa fosc a la sala.
[...] A la pantalla gran es mostren imatges i documents historics,
ara de la invenci6 de la roda, ara de reclusos en una presé qual-
sevol. [...] Historia del principi i fi de la humanitat? Critica de les
relacions entre humans? La disputa continua entre les persones
que ballen i les projeccions que ballen es fa com més va més pa-
lesa.»'®* Les dues citacions barregen indiscriminadament elements
percebuts, interpretacions especulatives que se’n fan i impressions
subjectives accessories.

De manera semblant, la foscor prévia remarcablement llarga es
pot percebre com a «apagada d'un minut i mig», «fer esperar» o
bé «embolcallament agradable d'un buit». Si la constatacié d'una
«apagada d'un minut i mig» indica, en el millor dels casos, que

183. AnDReas Kiaeul. «Diversitat ist Trumpf» <https://www.nachtkritik.de/index.
php?option=com_content&view=article&id=17144&Itemid=100190> [20.6.21].

184. FintELMANN, Julius E. O. «Sudden Rise. Ein Annaherungsversuch» (18.9.19)
<https://www.schauspielhaus.ch/de/journal/1189/sudden-rise-ein-annherungs-
shy-versuch> [20.6.21].
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aquest lapse és generalment percebut al teatre com a «llarg», la for-
mulacié «fer esperar» denota una insoléncia social, o fins i tot un
judici moral. Només '«embolcallament agradable d'un buit» arriba
al «punt fenomenic» de la foscor abans de la riuada d'imatges, en
descriure en 'experiéncia allo que es mostra «en ella mateixa», és a
dir, queé és per experiéncia en aquesta situacié (una performance on
ningd espera elements marc com foscor, tel6 que saixeca, etc.): un
acte extremament llarg, i per tant extravagant a partir de si mateix,
que en la seva extravagancia origina quelcom en nosaltres, quel-
com descrit en retrospectiva per exemple com a «embolcallament
agradable d’'un buit». Paproximacié fenomenologica de Waldenfels
a les realitzacions teatrals demostra que aquestes sén «coses» més
complexes que objectes com una tassa o una taula i que la descrip-
ci6 del com del seu mostrar-se fenomenic pot resultar relativament
abstracta, en destacar allo alié que es mostra en elles mateixes (o
com a qué es mostren en si mateixes):

Lalié sorgeix quan saixeca el tel6, pero ja és present abans com a
I'inesperat esperat, que arriba o no, perd que en tot cas no es pot
anticipar siné difusament.'®

En la llarguissima apagada resideix una alienacié, no sols inhe-
rent a aquest inici, siné al de qualsevol realitzaci6 teatral. La foscor
abans de les primeres imatges projectades a Sudden Rise és com un
espai on pot sorgir aquesta esperanca de l'inesperat, i al mateix
temps és aquest «inesperat esperat». Aixi doncs, en aquest inici
s'uneixen el medi i el fenomen, el com i el que, alld en queé o davant

185. WALDENFELS, 2010: 243.
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qué un quelcom es pot mostrar com a tal, aixi com aquest quel-
com. Atés que ningd pot saber que la foscor abans de la primera
acci6 escénica (normalment secundaria) sera excessivament llarga
i per tant extravagant, aquesta mateixa pot esdevenir I'accié esteti-
ca, és a dir, la cosa principal.

Aqui es palesa que la percepcid estética suscita menys unanimitat
que les percepcions quotidianes com la d’'una tassa. | tanmateix, els
intents de descripcié sorgeixen majoritariament de l'actitud natu-
ral, per exemple les «imatges en que els cossos i espais fisics i virtu-
als s'impregnen», quan es fa «fosc a la sala» i s’hi «mostren imatges
i documents historics». Tot plegat sona a una percepcié quotidiana
on saplica el concepte de fenomen «vulgar», tal com ho anomena
Heidegger.'®® En canvi, preguntes com «Historia del principi i fi de
la humanitat? Critica de les relacions entre humans? interpellen
els processos propis de percepci6 i interpretacid, representant pri-
merament una mena de reflexié «fenomenologica» que no s'adreca
als objectes, siné a l'activitat cognitiva propia. En canvi, idees com
«la disputa continua entre les persones que ballen i les projeccions
que ballen es fa com més va més palesa» o «sencén amb la violen-
cia de la vista, de la mirada» es poden atribuir a un tercer conjunt
de descripcions que expliciten com a qué quelcom (en aquest cas,
la coincidéncia de projeccions i actors que apareixen realment)
«apareix» 0 «es presenta» com a quelcom diferent (com a «disputa»
entre dimensions estetiques o com a «mirada violenta» que, amb
independéncia del seu origen, crea una relacié entre la performan-
ce i el seu efecte en el public, sempre que la performance arribi a
«encendre’s» amb aquesta mirada).

186. Heipegaer, 1926/2006: 31 (§ 7A).
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Arribats a aquest punt, voldriem ocuparnos de nou del malen-
tes habitual. El fet que un objecte «aparegui» no significa que els
fenomendlegs s'interessin per allo «aparent» de les coses. [ és que
el concepte d’alld «que apareix» —com a traducci6 de «fenomen»—
podria indicar que en lloc de I'objecte «real» (o de la seva «essen-
cia») només s'observi la seva aparenca —alld com a que l'objecte es
mostra superficialment— i darrere s'oculti 'objecte «real» o «propi».
Aquesta idea es basa en la «teoria» que alld immediat no pot ser
allo que realment és. Aixd seria en certa manera «massa senzill»;
ha d’haver-hi quelcom diferent, més auténtic, més profund al dar-
rere! Quelcom invisible, un nucli o una esséncia. Alldo immediat
i no mediat és segons aquesta idea només aix0d que ocorre sense
més mediacid, sense filtres. Aquesta percepcié també comporta
clarament un judici de valor: la devaluacié d’alld immediat i la
revaloracié d’allo «propi» i «auténtic» que és «invisible» i que per
tant ha de ser esbrinat. «Si hom segueix aquesta logica comuna»,
escriu Dan Zahavi, «el més ldgic és afirmar que cal superar allo
merament fenomeénic per poder mostrar quin és l'objecte auten-
tic».¥7 Ser de manera suposadament auténtica és considerat més
valués que (només) semblar. Seguint aquesta logica, la fenomeno-
logia no seria «res més que una cieéncia d’'alld merament subjectiu,
aparent o superficial».!® Alld que sembla que és una casa gran pot
ser en realitat un decorat de teatre pla; una llambregada furtiva
no permet de distingir-ho, i I'art de I'escenografia realista s’hi basa.
Qui creu veure-hi una casa sequivoca. Creure significa no saber:
és una divisa de la Illustraci6. Cansat dels simples credos, René

187. Zanavi, 2007: 13.

188. Ibidem.
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Descartes va introduir el dubte metodoldgic a I'argumentacié fi-
losofica, com un inquisidor que desgranava totes les afirmacions,
i al final va poder recongixer com a veritat només la consciéncia
propia, I'experiéncia propia del jo penso, la res cogitans, perqué no-
més era incapag de dubtar dels seus propis dubtes. Tanmateix, va
fracassar en la propia prova de l'existéencia del moén exterior (res
externa), si més no amb la mateixa fermesa incorruptible. Com a
nou fonament, la filosofia moderna va romandre un ego aillat del
moén extern experimentable.

Amb lauge de les ciencies naturals, la ingénua creenca natural
precientifica va ser desemmascarada progressivament com a error
amb el mateix rigor metodologic. Per aixo, sentén prou el pressen-
timent desanimat d’equivocar-nos continuament en la nostra ex-
perieéncia del mén. Sobre aquesta terra cremada, la fenomenologia
intenta recuperar el mén com a terreny recognoscible i habitable,
abandonant la torre de vori de les teories —sobretot de la psico-
logia— per confiar en l'experiencia quotidiana: l'experiéncia per la
qual passem amb una «casa» no depén de les seves mides —o de les
del decorat— en la realitat cientifica, sin6 de com se'ns presenta. La
nostra realitat de 'experiéncia no consisteix en queé hi ha rere la su-
perficie de l'aparici6, siné qué es presenta o «estad donat» davant
nostre i com. Amagats i mediats —i per aixd només mitjangables
per portadors de signe— son els designats (absents) de les teories
semiotiques. En canvi, les aparicions en el sentit d’allo que es mos-
tra en ell mateix, o sia els fenomens, es presenten immediatament.
Per tant, la fenomenologia s'interessa per alld que apareix no en el
sentit de la seva aparenca superficial, siné com a quelcom que es
mostra (en ell mateix), que constitueix la realitat del nostre mén
i que per consegiient prepara el terreny per a tot el demés, inclosos
tots els assoliments i teories cientifics. El mén no ens és en absolut
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estrany, sind que sempre ens ha sigut accessible: tot allo que «es
presenta en estat originari (en certa manera, en la seva realitat
corporal)» a la nostra experiéncia intuitiva és segons Husserl «una
font juridica de coneixement», i per tant no pot ser «acceptat sense
més com alld com a queé es dona, perd també només dins els limits
en els quals es dona»'¥ Aix{ doncs, si a la realitzaci6 teatral de
Tsang, la «tempesta» de llum de les projeccions ens «sembla» com
si les imatges «ens abasseguessin» amb insinuacions, és la manera
com es (se'ns) presenta en ell mateix aquest moment, i també ens el
podem prendre seriosament com a tal —com a «tempesta d'imat-
ges»—, perd —i aquesta és la clau de 'observacié fenomenologica—
també només dins la seva aparicié, com a impressid, com a quelcom
que se’ns presenta «a partir de la cosa mateixa» com una idea que
s’hi encén, una sospita que en sorgeix o una imatge secundaria
«illuminada» per ella, etc.; i no com a quelcom que es troba rere
les imatges o en la intencié d’una direccié o d'una posada en es-
cena i que ara es presentaria com a veritat interpretada. Per altra
banda, el fenomen es manifesta com a quelcom que es mostra en
ell mateix en la nostra consciéncia, perd no n'emana, si més no no
pas en la mesura en qué el podem relacionar plausiblement amb
allo que es dona sensorialment a 'escena: Husserl empra el terme
tecnic de reduir. A aixd fa referéncia Heidegger quan escriu que el
fenomen «de la fenomenologia» és alld com es presenta l'objecte

189. RoseLt (2008: 147) cita aqui el «principi de tots els principis» de Husserl: «que
tota concepcié donada originalment és una font juridica de coneixement i [...] ha de
ser acceptat sense més com alldo com qué es dona, perd també només dins els limits
en els quals es donan».
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en si, a partir d’ell mateix, més precisament alld «que es mostra aix{
en ell mateix».”°

Zahavi presenta com a exemple per a entendre el concepte de
fenomen el d'una maleta desgastada que trobem en un espai, i que
segons la perspectiva, la il-luminacid, el context, I'experiéncia i els
interessos ens pot apareixer com a estri de viatge, contenidor,

' o quelcom diferent. En aquest cas, el

«simbol de deportacié»”
fenomen no consisteix en la part davantera de la maleta, ['iinica
que podem percebre, ni en la «maleta en si» que samaga «darrere»,
tal com ens ho vol fer creure la tradicié metafisica de 'essencialis-
me, que afirma la preséncia d'una «esséncia» oculta rere l'aparicié
externa de les coses. En canvi, és «la forma d’aparicié del propi ob-
jecte»,1? és a dir, «allo que apareix a partir de si mateix: [«apareix»
en la terminologia de Husserl, no de Heidegger, nota dels autors|
allo que es manifesta, que es revela».”” Per tant, el fenomen no és
precisament alldo que mostra 'objecte, alldo que «sembla sense més»,
que fa veure que darrere hi ha allo «propi». El fenomen no manté
una oposicié semantica envers I'«objecte propiament dit», la «per-
cepcié objectiva» o similars, siné precisament envers alld només
subjectiu de Pexperiéncia perceptiva: en apareixer, I'objecte es dona
en si mateix; en canvi, en '«<em» (objecte datiu de l'aparici6) rau
la seva condici6 subjectiva. No hi ha aparicié sense subjectivitat,
perd tampoc sense un objecte veritable que se’ns mostri com a

190. Heipegaer, 1926/2006: 31 (§ 7A).
191. Zanavi, 2007: 18.
192. ZaHavi, 2007: 13.

193. Ibidem.
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part del mén, del qual formem una part indissoluble, és a dir, dins
el qual som i que, com destaca Merleau-Ponty, és al mateix temps
dins nostre.

El fenomen no és una «esséncia» ni la superficie visible d'un
objecte en realitat més profund, com tampoc la seva realitat fisica
i «objectivament mesurable», sin6 alld com a qué es «dona» davant
nostre, és a dir a partir de la perspectiva que nosaltres adoptem,
de les circumstancies que ens trobem o que creem, etc. D’aquesta
manera, el fenomen uneix la subjectivitat i el mén. Maurice Mer-
leau-Ponty elabora el desplacament «a partir» del coneixement del
subjecte com a font tinica dels actes intencionats cap a la con-
juminacié paritaria amb el mén circumdant, mentre Bernhard
Waldenfels interpreta el parell de subjecte i mén com a dialeg en
un «reialme intermedi» com a esfera de l'experiéncia propiament
dita. Per tant, la perspectiva deixa de recaure en el «subjecte in-
tencionat» per passar a la seva «interficie» (chair) creadorament
experimentant amb el mén: la seva corporalitat.

Qué veiem quan veiem quelcom? «Confiar en la vista»'**

La pregunta basica fenomenologica deia: «Com o com a qué se'ns
apareix quelcom? Lesmentat «tret basic del ‘quelcom com a quel-
com’» —la diferéncia significativa— és una caracteristica de la feno-
menologia i la seva doctrina perceptiva: que és el que percebem?
Que veiem quan veiem quelcom? La pregunta sembla un cercle:
hom se sent temptat de contestar «doncs alldo que veiem». Pero les
coses no son tan senzilles, tal com ho mostra un exemple de les arts

194. WEILER i RosELT, 2017: 263.
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plastiques: La trahison des images de Magritte, el titol en plural del
qual indica que el problema que s’hi troba codificat no sols afecta
aquest quadre, sin6 tots. Que s’hi pot veure realment: una pipa? La
imatge psicologica interior d'una pipa’ Aplicacions de color en un
material de superficie? La diferéncia significativa es manifesta en
qué un objecte mai és simplement alld com a qué es presenta, sin6
sempre molt més (i diferent). Per exemple, mai el veiem completa-
ment (des de tots costats al mateix temps, en la seva estructura in-
terior), siné des daspectes determinats que depenen de cada situacié
perceptiva; Husserl en diu «perfils» (Abschattungen).!” Aixi doncs,
sempre veiem només la respectiva part davantera. Si una tassa, que
ens és «donada» en el perfil de la seva vista anterior, tingués una es-
querda a la part del darrere, no la veurfem des d’aquesta perspectiva.
I tot i aixi, no diem: «a la taula veig la part davantera de la tassa;
ara mateix no puc dir res de la part del darrere». Experimentem
de manera no intencionada el mén com si també veiéssim tots els
perfils invisibles i no donats accessdriament: «veig davant meu una

19 T a clau de la feno-

tassa damunt la taula», diem tot convencuts.
menologia és que, en lloc de titllar I'experiéncia visual d'incompleta
o falsa i oposar-hi una teoria «objectiva» (per exemple de cieéncies
naturals) qualsevol («només pots veure la part del davant!»), parteix
precisament d’aquesta conviccié ingénua. Aquesta «actitud natu-
ral»,"”” com 'anomena Hussetl, és en certa manera més «cientifica»

que la conclusié racionalista segons la qual només percebem la part

195. Vegeu la conferéncia de Husserl Grundprobleme der Logik (1925/26), a: ibid.
1986: 55 0 bé «Analysen zur passiven Synthesis», a Husserliana, vol. XI, p. 4.

196. Dit sigui de pas que els mags extreuen el seu art d’aquesta il-lusio.

197. HusserL, 1913: 131.
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anterior de la cosa, tan sols un determinat patré d'ones lluminoses
de determinades freqiiéncies i amplituds, etc. i que uns processos
neurologics obscurs ens transmeten la impressié enganyosa d'una
«tassa» completa. El problema de la teoria racionalista rau en la pro-
pia idea de «percebre»: veiem una tassa o un patré dones electro-
magnetiques! Concretament, qué percebem, o sia qué prenem per
cert! Justament la teoria aparentment «racional» del patré d'ones
electromagnetiques anomenat «tassa» conté més condicions i és
menys demostrable que la suposicié de tenir senzillament una tas-
sa davant nostre: el «coneixement» cientific es basa al seu torn en
experiments, els resultats dels quals hem llegit en aparells de mesu-
rament i en la realitat, integritat i funcionalitat dels quals confiem
d’antuvi «ingénuament». En idees d’aquesta mena, Husserl conside-
ra lactitud natural al capdavall més autentica i cientificament més
econdmica (es val de menys pressuposicions) que totes les teories de
les ciencies positives. Lactitud natural determina la nostra aproxima-
ci6 directa al mén o la seva esdevinenga en nosaltres. Tanmateix,
la fenomenologia no hi resta aturada, sin6 que, en un pas més en-
113, intenta «aturar» temporalment aquesta forma de coneixement
natural (un pensament artificial anomenat epoché, similar a «atu-
rar-se»), per anar al fons d’aquest primer coneixement —«ingenu», tot
i que justificat— que obtenim en l'actitud natural, és a dir, reduir-lo a
alldo que sorgeix de les propies coses (i no de teories previes, prejudi-
cis tradicionals, conviccions sobrevingudes i similars).

A partir d’aqui es poden esbossar els altres conceptes de la feno-
menologia: intencionalitat, epoché, reduccié. Ates que no ens volem
centrar en els aspectes epistemologics de la realitzaci teatral, siné
en els fenomenologics teatrals, ho situarem en el context d’alguns
aspectes centrals de 'experiencia de la realitzacio teatral.
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Primer conjunt de dades: impressions, idees, imatges,
sentiments, estats d’anim, records...

Com es presenta una instantania escénica davant la mirada semi-
ologica o fenomenoldgica? A mode de simplificacié, compararem
tres fotografies d'escenes d’una realitzacié del drama Fréulein Julie
d’August Strindberg,'”® de la performance Tanz. Eine sylphidische
Trédumerei in Stunts de Florentina Holzinger'”” i de Macbeth de Jiir-
gen Gosch.?®

Primer farem una descripcié semiologica de les imatges. A la pri-
mera de Friulein Julie, veiem tres persones davant un fons blavés
neutre: dos homes vestits amb americana negra informal i una
dona jove amb un vestit blanc sense manigues. La seva mimica
insinua un drama relacional: la dona sembla sentir plaer per la
mirada desitjosa de I'home que esta al seu costat, observat al seu
torn pel segon home, situat més enrere, amb un posat expectant.
Tot i que els dos homes presenten un aspecte una mica amenaga-
dor a causa de la seva roba fosca, la mimica de la dona expressa
gaudi pel desig impotentment excitat del primer i per la inacces-
sibilitat envers el segon i el seu ostracisme. Com ho podem saber?

198. Fraulein Julie, dirigit per Timofei Kuliabin, va ser estrenat el 2021 al Deut-
sches Theater Berlin.

199. Tanz. Eine sylphidische Trdumerei in Stunts de Florentina Holzinger va ser es-
trenada el 2019 al Tanzquartier Wien i convidada al Berliner Theatertreffen de 2020.
El videoclip <https://www.youtube.com/watch?v=-jt-H9Qv4Hs> en dona una impres-
si6 en quatre minuts.

200. La realitzacio6 teatral Macbeth de Jirgen Gosch va ser estrenada el 2005 a la
Schauspielhaus Disseldorf.
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Com a designat ens serveixen les mirades i les positures de les
persones, aixi com el fons neutre.

Fig. 2: Imatge d’una escena de Fraulein Julie. Kammerspiele, Deutsches Theater
Berlin 2021. Direcci6: Timofej Kuljabin. © Foto: Arno Declair.

La mirada de «desig», allo «amenacador», el «gaudi», aixi com
la «inaccessibilitat» i I'«ostracisme» sén designats dels correspo-
nents patrons d’estimul visual. Els portadors de signe de la primera
fotografia representen dins el seu conjunt especific els ingredients
d’'una historia relacional, dacord amb un codi social, a la vista del
qual la mimica de la «parella» insinua sobretot un interés erdtic
mutu, mentre la del segon home, a més distancia, remet a un paper
secundari dins la historia. En sentit purament visual, la fotografia
té poc per oferir: contorns fisics de tres adults de fesomia pallida
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i un contrast amb prou feines colpidor entre peces de roba blan-
ques i negres, sobre un fons que no diu res. La imatge no és bonica
o interessant com a imatge, siné que explica i remet —com a estruc-
tura de signes— a quelcom que és absent com a tal (I'inici d'una
relacié entre home i dona), per la qual cosa desencadena especula-
cions sobre una accid.

En canvi, a la segona imatge (de Tanz. Eine sylphidische Triu-
merel in Stunts de Florentina Holzinger), aquest intent no arriba a
cap resultat convincent: si bé s’hi veuen diversos cossos femenins
nus de formes perfectes, farcint literalment la imatge de signes que
remeten a designats com «cossos que practiquen esport» (en el
cas de la dona amb escombra), «privadesa no forcada» o «objecte
de desig erdtic», o també nudisme i similars, no s’hi insinua cap
acci6 plausible com a signe. Resta estranyament buida, funciona de
manera diferent, fa quelcom que no és narrar una accié. En lloc
de compondre’n una, els cossos semblen aillats els uns dels altres,
malgrat ser gairebé identics, o precisament perqué ho sén. Menen
una vida propia de peces exposades que no mantenen cap relacié
mitua, sind envers els espectadors davant els quals sexposen.
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Fig. 3: Foto d’'una escena de Tanz. Eine sylphidische Traumerei in Stunts de
Florentina Holzinger, Sophienséle Berlin 2020. © Foto: Eva Wurdinger.

Si bé els cossos poden ser vistos com a figures d'una escena o
d’un escenari erdtic a causa de la seva nuesa, hi ha poques refe-
réncies a un procés esceénic en aquest sentit, ja que no es mos-
tren com a protagonistes d'una accié erdtica. En canvi, la imatge
actua més aviat com a estimul visual erotic que els cossos nus
intercanviables exerceixen en l'observador. El seu efecte princi-
pal no és narratiu, sind afectiu. A causa d’aquesta visualitat i de
'adrecament a un public esdevingut d’aquesta manera voyeur o
—en el cas d’espectadors sensibles—*! fastiguejat, un enfocament

201. Lescena també inclou performers penjades artisticament de ganxos de car-
nisser que -com es pot veure abans en una imatge de video en primer pla- els traves-
sen la pell de I'esquena.
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fenomenologic resulta molt més adient per a I'analisi que un de
semiologic. Si la pregunta «qué esta passant aqui’» mena a espe-
culacions plausibles a la primera imatge, la pregunta «com se'm
presenta alld que veig?» sembla molt més adequada per a descriu-
re la fotografia de la segona escena. Aixi que ens involucrem com
a espectadors en la situacié observada, la segona fotografia cobra
«sentit», perqué aleshores, la pregunta «qué esta passant aqui’»
troba una resposta raonable: els cossos nus també atreuen la nos-
tra mirada sense un context narratiu propi de la imatge; per tant,
mantenen una relaci directa i corporal amb nosaltres. Ens poden
confondre, xocar o divertir, perd no ens deixen impassibles. Si,
a la primera imatge, ens hem de «traslladar» al desig de la cara
de ’home, una persona nua ens interpel-la corporalment de forma
directa. Si les persones de la primera fotografia ens miressin fu-
rioses, la situacié seria diferent. Perd ates que el seu estat afectiu
sorgeix d’'una idea final de desig, que primer ha de ser copsada se-
midticament i que a la propia fotografia no és recognoscible, ens
hi retrobem com a observadors i lectors de signes, perd no com
a afectats. En canvi, els nus ens interpellen sense fase interpre-
tativa intermeédia: no ens cal saber res de la situacié de les dones
nues per poder sentir I'efecte suau i al mateix temps brutal que
parteix d'un nu. La nostra mirada hi és atreta afectivament abans
de preguntar-nos qué pretenen aquelles dones i quina historia les
ha aplegat.

En fabricar l'escena de la primera fotografia, basada en signes
narratius, i en l'escenari fortament erotitzant de la segona, es ma-
nifesta una practica artistica que se serveix d'idees semidtiques
i fenomenologiques respectivament. Per la seva banda, a la tercera
imatge sén presents ambdues perspectives i formes de treballar:
s’hi veuen els cossos, gens ben plantats, de tres homes nus de mit-
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jana edat, 'edat i el gest irdnic de qui soscava el topic del nu atrac-
tiu dalt 'escenari, tot creant un doble efecte semiotic i fenomenic.
Com a escenografia, la imatge funciona visualment: pell rosa amb
claps de bruticia de color marrd, un altre cos vermell, fons negre
de 'escenari; com a escena dramatica, és al mateix temps narrativa,
perque els tres actuen amb gestus divers: patidor, arrogant o silen-

ciosament astorat.

LA

Fig. 4: Imatge d’una escena de Macbeth de Jurgen Gosch, Dusseldorfer
Schauspielhaus, Dusseldorf, 2005. © Foto: Sonja Rothweiler.

La fenomenologia entra en joc aixi que canviem la pregunta de
que signifiquen les imatges, a quina altra realitat apunten, per com
sens mostren; també ho podriem formular dient qué fan amb no-
saltres en mostrar-se. Aquesta pregunta modificada ens converteix,
juntament amb la imatge que apareix, en socis dins l'acci6 estetica,
que sempre té dues cares: I'objecte de 'experiencia (la imatge) i el
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subjecte de l'experieéncia (nosaltres). La resposta no pot ser: «tal o
tal objecte és tal o tal», siné que adopta la forma de: «tal o tal ob-
jecte se’ns presenta de tal o tal manera». Qué hi guanyem amb la
formulacié fenomenoldgica més enrevessada? Es la certesa evident
de l'experieéncia descrita: mentre ens mantinguem dins 'ambit de la
nostra propia experieéncia immediata i la forma com se’ns presenta
lobjecte (en aquest cas, la imatge) en ell mateix (és a dir, no prefigurat
per coneixements previs o esbiaixat per especulacions), arribarem
a afirmacions certes a través de la descripcié fenomenoldgica. En
renunciar a poder saber quelcom sobre l'objecte com a tal, que ende-
més aspira possiblement a tenir validesa universal, limitant-nos en
canvi a la forma com es mostra, és a dir, al fenomen, assolirem allo
que la filosofia estd cercant des de fa millennis: el coneixement
vertader (si bé només dins els limits de la nostra situacié i apro-
ximaci6). El preu d’aquesta veritat del coneixement subjectiu és la
rentincia per principi a la possibilitat de reconeixer la «cosa en si»
i a fendmens de validesa universal al marge de cada situacid.

Queé fa la fenomenologia per a I'analisi d’objectes estétics?

Dins l'analisi de la realitzaci6 teatral, la fenomenologia ofereix una
sortida del laberint d'interpretacions concurrents i indemostra-
bles, elevant la vivencia subjectiva a criteri i reduint 'experiéncia a
posteriori a alld que s’ha mostrat en el propi objecte. Alli on els me-
todes «objectius» no sén capagos de dir res dels productes artistics
(com es podrien mesurar la injusticia de Macbeth, la nostra comoda
consternacié o el carisma escénic de I'actor?), I'acaparament cien-
tific —en forma de reduccié eidetica— de I'experiéncia subjectiva al
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qual aspira la fenomenologia ofereix 'enfocament més adequat: a la
fotografia de la segona escena, almenys es pot dir amb certesa que
—arribat el cas— la vista de la dona nua «escalfa» o xoca.
Tanmateix, el pensament fenomenologic també genera a la prac-
tica més certesa sobre l'accié propia. Les referencies de les observa-
cions semiotiques resten, també aqui, en darrer terme especulatives:
si '«especulacié» genera suposicions interessants, perd al capdavall
incertes en I'analisi, aquf es converteix en especulacié sobre determi-
nades interpretacions dels espectadors, que al seu torn sén incertes.
La practica juga amb codificacions i aposta per l'activitat descodifica-
dora del public. Si «treballa» tan sols semioticament, el teatre esdevé
el medi d'un enigma de signes, renunciant a la seva singularitat: la
preséncia performativa, que el diferencia d’altres arts. Si la interpre-
tacié semidtica i analitica del sentit dins lanalisi de la realitzaci6 te-
atral i la generacié de sentit dins la practica de la realitzacié escénica
sén ampliades amb la dimensi6é experimental fenomenica de l'accié
escénica, no sols esdevenen possibles «jocs» semiotics, sind també
la creaci6 original de sentits. La seva veracitat queda fora de dubte:
sén «evidents»; el subjecte sempre hi intervé i ja no pot ser substituit
pel sentit. Aquesta «interficie» entre el jo i el mén exterior, que a
la practica és encara més irrenunciable que a I'analisi, té diferents
denominacions dins la fenomenologia: Husserl 'anomena acte inten-
cional, Merleau-Ponty chair, Waldenfels reialme intermedi d'un dialeg.
Dins aquesta relacié dialdgica no és rellevant si l'experiéncia estetica
es consuma en sentit receptiu o si ha sigut generada: la fenomeno-
logia no sols és capag de descriure i d'interpretar raonablement la
vivencia subjectiva justament d'allo practic, siné també de convertir-la
en el fil conductor plausible. Lenfocament fenomenologic pot copsar
adequadament la dimensié sensorial i corporal de I'art. Més enlla de
les interpretacions, aqui es manifesten el «cos fenomenic» de l'actor
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i les relacions referencials, al cap i a la fi impermeables i mai del tot
descriptibles, de les seves experiencies. Els homes nus a Macbeth de
Gosch, la nuesa de qui no sols és tractada en l'experiéncia presenci-
al del «membre masculi penjant», siné també viscuda com a relacié
humana —per la qual cosa causen sentiments potents com empatia,
rebuig o irritacié—, encarnen aquest sentit generat subjectivament,
perd generalment encomanadyis.

La mirada practica fenomenologica. Acte intencional.
Carn («chair»). Dialeg

Es possible formular una «aproximacié fenomenologica» per al
procés creatiu? Tal com s’ha explicat a l'inici, és tan poc possible
com necessari, ja que —considerant la teoria i la practica com a
parts d'un mateix tot— cada treball creatiu és acompanyat continu-
ament per la seva propia analisi. Tanmateix, val a esmentar que la
mirada fenomenologica també subjectiva I'enfocament conceptual.

Si hom vol posar en escena Macbeth de Shakespeare, com a
semioleg hom podria preguntar-se si el caracter del protagonis-
ta principal és reproduit adientment en una determinada escena.
Amb aquesta mena de «re-pensar» el treball propi, es marca com
a criteri una «imatge» original amb la qual es mesura el personat-
ge a crear. Qui parteix del text de Shakespeare haura de passar
inevitablement per una interpretacié escénica propia de Macbeth
com a personatge creat lingiifsticament, és a dir, per una traduccié
dels signes lingiiistics en teatrals. Aleshores, hom treballara —ex-
plicitament o implicita— sobre una base semiotica. El problema és
la no disponibilitat d'un codi vinculant: com cal interpretar ade-
quadament les allusions de les bruixes al prat, o sia, com s’han de
traslladar en signes escénics intel-ligibles avui dia i d'acord amb la
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intencié dramattrgica? Una practica «semiotica» passa a dependre
de les idees actuals: quina mena de persona «és» aquest Macbeth,
o com el «pretenia» Shakespeare? Ates que la historia del teatre ha
produit innombrables figures artistiques anomenades «Macbeth»
i que dificilment hom podra consultar Shakespeare (i ates que ell
potser tampoc hi trobaria una resposta clara), no és possible d’es-
catir un Macbeth «veritable». Dramaturgs, directors, escendgrafs
i actors s’han de basar en la seva propia interpretacié personal, que
no acontentara ningd si és duta a una escena actual tot aspirant a
transmetre adequadament el text tardomedieval.

Si bé hom tampoc assolira una interpretacié —analitica o prac-
tica— objectivament «correcta» amb l'ajuda de la fenomenologia,
perque els personatges del text de Shakespeare apareixeran a cada
autor de teatre de manera diferent, una practica d'orientacié fe-
nomenologica —legitimada tedricament— si que es podra «lliurar»
a les infinites connotacions sorgides al llarg de la lectura del text
i dels primers assajos en conjunt i utilitzar-les com a material ori-
ginal, com també el redactat de l'obra literaria. I és que davant la
mirada fenomenoldgica, 'obra no apareix «com a tal» o «en si»,
sind sempre concreta, amb un determinat matis i acompanyada
per determinades idees, imatges, records i sentiments que canvien
segons la situacié. Si la forma d'apareixer del text, el com de seu pri-
mer mostrar-se i les seves manifestacions escéniques formades als
assajos i transformades en major o menor mesura a cada realitzaci6
teatral formen la base de l'experiéncia, tots els elements d’aquest
com tenen la seva justificacio.
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Inside-outside. Pilars metodologics del treball
fenomenologic

Els fonaments decisius del treball fenomenologic sén la distincié
entre realitzacié teatral i posada en escena, el significat de la im-
plicacié subjectiva i la participacid, aixi com el recurs del resum de
memoria per a la descripcid de la realitzacié teatral. Per aquest motiu,
es tractaran a continuacio.

Posada en escena versus realitzacio teatral

La performativitzacié de l'art ha fet que el concepte de realitzacié
teatral hagi esdevingut al teatre el model d'una estetica d’allo per-
formatiu. El grup de teorics del teatre de la Universitat Lliure de
Berlin al voltant d’Erika Fischer-Lichte va investigar, dins I'area
de recerca especial de cultures performatives, en una redefinicié
i ampliacié del concepte de realitzacio teatral com a fenomen es-
tetic, tal com fou definit finalment el 2004 a Asthetik des Perfor-
mativen.? Una realitzacié teatral és un esdeveniment teatral que
sorgeix com a acci6 experiencial «de la interaccié de tots els par-
ticipants, o sia del contacte entre actors i espectadors»; per tant,
tots els fisicament presents a l'espai participen en la seva creacio;
«sempre apareix aqui i ara» i és «experimentat de manera especial
com a present; «no transmet significats donats préviament a un
altre indret», siné que produeix significats que es formen en el seu

202. FiscHer-LicHTE, 2004,
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decurs. D’'aquesta manera, i a diferéncia de la posada en escena,
esta «marcada per la seva condicié d’esdeveniment».?®

Aix0d permet una delimitacié del concepte de realitzacié teatral
del de posada en escena. Si la practica teatral gira al voltant de
la concepcié i la produccié de posades en escena, que desembo-
quen posteriorment en realitzacions teatrals, aquestes darreres sén
l'objecte exclusiu de I'analisi. Dins uns estudis de teatre basats en

experiéncia, sentén per posada en escena el procés de

planificacié, assaig i determinacié d'estrategies, segons les quals es
produird performativament la materialitat d'una realitzacié teatral,
cosa que fara aparéixer els esdeveniments que produeixi com a pre-
sents i també generard una situacié que obre espais lliures i marges
de maniobra per a accions, comportaments i esdeveniments no pla-

nificats i no escenificats.”**

Segons Roselt, la posada en escena inclou «tots els elements es-
cénics i el seu arranjament. Situa la materialitat de la representa-
cié esceénica en un ordre espacial i dona una estructura temporal al
seu desenvolupament.»*® Els textos teatrals i les posades en escena
no sén experimentables com a tals, siné tan sols les seves manifes-
tacions concretes (les realitzacions teatrals), tenint en compte que
els processos planificats escénicament només suposen una part
del procés real de la realitzacio teatral: per exemple, la formulacié

203. FiscHer-LicHTE, 2004 a: 22.
204. FiscHer-LicHTe, 2014: 152.

205. WEILER i RosELT, 2017: 58.
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d’una frase en un text teatral esdevé «un acte complex a causa de
la posada en escena»:*®

Aquesta conjuminacié dels elements escénics transmet no sols un
determinat significat, que estaria donat per la base textual de la
frase pronunciada, siné que crea situacions, ambients i significats
propis.>’

Tanmateix, allo que els espectadors experimenten és la realitza-
ci6 teatral, raé per la qual Fischer-Lichte precisa:

Es denomina realitzacié teatral un esdeveniment sorgit de la confron-
tacié i la interaccié de dos col-lectius que sapleguen al mateix lloc i al
mateix temps, per a viure junts en copreséncia fisica una situacio,
actuant com a actors i espectadors, en part alternadament.**

Tot i aixi, els critics de teatre parlen sovint de posada en esce-
na o produccid, expressié que també s’ha instaurat entre el public
com a sinonim de realitzaci6 teatral. El terme no es va consolidar
conceptualment fins al segle x1x, malgrat que l'activitat de «po-
sar en escena» sigui molt més antiga: tota realitzacié teatral ha
de ser preparada i assajada, o sia posada en escena. Com a concep-
te fix, la posada en escena es va popularitzar a Franga al segle xix
com a mise-en-scéne —«transformation (d'un texte dramatique) en

206. Ibidem.
207. WEILER i RoseLT, 2017: 58.

208. FiscHer-LicHTE, 2014: 15-16.
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spectacle»—*%

abans de ser exportada a altres paisos europeus. Cal
situar 'auge de la posada en escena en el context de la nova pro-
fessié de director. La persistencia del concepte de posada en esce-
na s’ha d’entendre a partir de I'evolucié historica de la tasca del
director, i no és fins recentment que ha comengat a donar pas al
concepte de realitzacié teatral, més plausible epistemologicament:
la posada en escena no és experimentable, només ho sén els seus
efectes en el procés real de la realitzacié teatral. Requereix la realit-
zacid, perd no la produeix. En aquest sentit, la realitzaci6 teatral és
independent de la posada en escena. Segons Weiler i Roselt, la rea-
litzacié teatral pot ser entesa fenomenologicament com a «fenomen
temporal»,’'° que es distingeix de la posada en escena per la seva
unicitat en el temps i en l'espai: com a esdeveniment social i sen-
sorial, la realitzacié teatral no pot ser repetida exactament, per la
qual cosa és «transitoria, efimera i passatgera».”!! La «copreséncia
fisica» de l'escenari i dels espectadors, imprescindible per a la rea-
litzacié teatral, és un aspecte clau de lestetica d’allo performatiu de
Fischer-Lichte. El concepte desenvolupat per Fischer-Lichte per a
aquesta autogeneracio és el llac autopoietic de feedback,’'* que com
a funci6 genealdgica fonamental d’alld performatiu és «constitutiu

213

de veritat i autoreferencial»,’”’ produit «conjuntament per tots els

209. A. Rev. Dictionnaire historique de la langue francaise, 1992, cit. a: FiscHER-LICHTE,
2014: 153.

210. WEILER i RosELT, 2017: 17.
211. FiscHer-LicHTE, 2010: 24.
212. FiscHer-LicHTE, 2004: 81, 38, 80.

213. FiscHer-LicHTE, 2004: 38.
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implicats [actors i pdblic]», de manera que «se sostreu durablement
al poder de disposici6 de cadasci».?*

En parlar de realitzacié teatral, el concepte d’esdeveniment ocupa
un lloc central; en canvi, resta obsolet el concepte d’'obra, com més
va més utilitzat a la teoria de l'art des dels anys seixanta i des del

gir social i performatiu:

Si la realitzacié teatral sorgeix de la interaccié entre actors i espec-
tadors, autogenerant-se en un procés autopoietic, el concepte d’obra
resulta inadequat. Perqué la realitzacié teatral no es presenta com
a resultat d’aquest procés, siné que es consuma dins ell i amb ell.
Només existeix com a procés de realitzacié i dins aquest; només

existeix com a esdeveniment.’®

Aix{ doncs, la realitzacié teatral és una realitat a mode d’esdeve-
niment. Aquest estatus paradoxal de la realitzacid, de formar part
de la realitat que reflecteix, també afecta per cert cadasct, perque
també és una part del mén i al mateix temps el seu observador,
és a dir, objecte i subjecte. Si el teatre (critic) reflecteix el mén al

214. FiscHer-LicHTE, 2004: 80-81.

215. FiscHer-LicHTe, 2014: 21. Fischer-Lichte formula quatre hipotesis per al concepte
de realitzaci6 teatral: «Primera hipotesi: una realitzaci6 teatral sorgeix a partir de
la interaccio de tots els participants, o sia del contacte entre actors i espectadors.»
(FiscHEr-LicHTE, 2004a: 11) «[...] Segona hipotesi: alld mostrat a les realitzacions tea-
trals sempre apareix aqui i ara i és experimentat de manera especial com a present.»
(14) «[...] Tercera hipotesi: una realitzacio teatral no transmet significats donats prévi-
ament a un altre indret, sind que produeix de nou significats que es formen en el seu
decurs.» (18) «[...] Quarta hipotesi: les realitzacions teatrals estan marcades per la
seva condici6 d’esdeveniment. El tipus concret d’experiéncia que propicien representa
un mode especial d’experiéncia liminar.» (22)
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qual pertany, tothom qui observa i percep una realitzacié teatral
(aquesta reflexié) pertany doblement al mén que estudia: com a
part de la realitzacié teatral (espectador) i com a part del mén
social reflectit pel teatre que observa. Es la presa de consciencia
d’aquesta complexa logica de reflexié a que es refereix Lehmann,
quan a la citacié esmentada al comencament afirma que el mirall
«faria bé de reflexionar un moment abans de projectar la nostra
imatge».?'® A partir d'aquesta presa de consciéncia sorgeixen qiies-
tions sobre la legitimitat de la perspectiva subjectiva, que sembla
inevitable en estudiar realitzacions teatrals, perqué hom no les pot
experimentar si no és com a espectador.

Lenfocament fenomenologic fa justicia a la condicié desdeve-
niment de la realitzacié teatral i a la dimensi6 de I'experiéncia es-
tetica teatral com a esdeveniment intermedi entre l'escenari i els
espectadors. Lespai intermedi entre escenari i public és l'espai
dels fenomens de la realitzaci6 teatral, que no es pot desfer en es-
pais parcials objectius i subjectius, siné que es troba estes simulta-
niament en dimensions objectives i subjectives. Les realitzacions
teatrals —en qualitat d’aquest espai intermedi— sén esdeveniments
hibrids, que com a tals constitueixen el seu propi sentit.’!” Ates
que la «distincié categorica entre subjectiu i objectiu, entre accié

218

i passié, entre jo i nosaltres és qiiestionable»,*® Roselt entén la

216. Vegeu citacié introductoria: Lenmann, 2012: 47.
217. Vegeu WEILER i RosELT, 2012: 264.

218. WEILER i RoskeLt, 2017: 265.
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percepcid i 'experiéncia a la realitzacié teatral com a «interacci6
entre 'escenari i el pablic» en una «actuacié intermedia»:*"

En una realitzacié teatral sesdevé quelcom entre l'escenari i el
public, que no es pot atribuir exclusivament a una concepcié de
posada en escena o a un missatge intencionat, ni constitueix un
afer purament subjectiu de cadascun dels participants. Aixi doncs,
I'entremig no es pot reduir a una causa objectiva ni discriminar com
a efecte merament subjectiu, siné que qualsevol distincié rigida entre
subjectivitat i objectivitat resulta dificil. Per tant, el teatre no passa
per una estacié de maniobres d’interpretacions prefabricades, siné
per Uindret creatiu on es forma el sentit, en un esdeveniment entre
espectadors i escenari.’

Subjectivitat i implicacio

Les consideracions anteriors han demostrat que, des d'un punt de
vista fenomenologic, no és possible separar I'experiéncia estética
de la consciéncia subjectiva: la pregunta fenomenologica (en el
complement datiu del «mostrar-se’ns»), el punt de partida de 'ac-
titud natural, la necessitat resultant d'una reduccié eidética d’allo
que es mostra, que «raspa» alld que no prové «de la propia cosa»,
sind que no és més que una quimera dins la consciéncia individual;
aquest és el lloc on es mostren els objectes. D’aquesta manera, la
consciéncia subjectiva és, a més d'un medi, també el requisit de
lexperiéncia teatral. Per aixo, la implicaci6 dels subjectes presents

219. WEILER i RosELt, 2017: 267.

220. WEILER i RosELT, 2017: 264.
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a 'esdeveniment teatral no és un defecte, sind justament la refe-
réncia on es manifesta i es legitima l'experiéncia. La perspectiva
fenomenoldgica permet d’aquesta manera una valoracié de nou de
la participacié de l'espectador implicat a la realitzaci6 teatral com
a investigador: en sentit fenomenoldgic, la implicacié no sols no
constitueix cap problema per a l'estudi cientific de realitzacions
teatrals, siné que n’és la caracteristica inevitable i essencial.

Com tot, una mateixa realitzacié teatral esta donada, segons
Sartre, com a «serie»”?! de formes d’aparicid, de manera que cada
espectador passa per una experiéncia diferent. Per aix0, és necessa-
ri i possible fer afirmacions fenomenologiques sobre una realitzacié
teatral que, si bé provenen d’'una perspectiva individual en primera
persona, complementen productivament les perspectives d’altres
espectadors, ja sigui per a confirmar, relativitzar o contrastar. En
aquest sentit, en el dialeg posterior sobre realitzacions teatrals es
crea en darrer terme una idea més completa del fenomen de la
«realitzacié teatral», tal com s’ha mostrat a 'individu. Per exemple,
si en una realitzacié teatral sona musica forta, cadasci la sentira
i la percebra una mica diferent i la relacionara amb sensacions di-
ferents: uns la trobaran agradable, altres massa forta, etc. Tanma-
teix, tothom pot coincidir que ha sonat miisica forta, i possiblement
també que els ha posat en transit o els ha recordat una festa. La
mirada practica fenomenoldgica i 'analisi fenomenologica no cer-
quen la realitat objectiva «rere» alld que es mostra, siné aixd ma-
teix: no volen distingir nitidament entre alld donat objectivament
i allo afegit subjectivament, sin6 descriure el fenomen en la seva
indissolubilitat objectiva-subjectiva i en l'infinit dels seus «perfils»

221. SARTRE, 1943: 15.
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possibles. El medi imprescindible és justament la subjectivitat, a
la qual no és donada un fenomen senzillament «des de fora», sind
«una cosa de la percepcié d’alld per a qué quelcom esdevé un fe-
nomen; els fendmens criden l'atencié i sén capacos d’activar un
procés de reflexié».??

L«altre» costat d’aquesta ambivaléncia del fenomen és que una
representacié escénica es mostra al mateix temps en ella mateixa:
d’aquesta manera, es garanteix que no sols «aparegui» en la seva
propia experiencia, sind també en la dels altres, encara que natu-
ralment amb perfils diferents. En el caracter doble de I'«aparicié»
—on quelcom apareix (o es mostra) en la consciéncia, perd prové de
quelcom situat fora de la consciencia— es reflecteix la indissolubi-
litat entre el mén objectiu i 'experiéncia subjectiva d'aquest mon.
Al teatre, 'aparici6 es duplica de nou: com a interrelacié oscil-lant
entre la realitat fora del teatre i la realitat teatral de l'escenari.
D’aquesta manera, la perspectiva fenomenoldgica uneix dos mo-
tius, segons el fenomenoleg Ernst Wolfgang Orth: «el motiu de
la veracitat i la realitat d'una banda i el motiu de la vivencia i la
consciencia de l'altra»;?? la realitat i la vivéncia personal.

Atés que una analisi dels fendmens teatrals (implicita o expli-
cita: en realitzacions teatrals o en assajos) sempre aporta el co-
neixement previ de 'observador a l'experiéncia, 'observacié feno-
menoldgica mai no parteix de 'abséncia de teories propies. En la
condicionalitat subjectiva de la percepcié i 'actuacié, hom també
pot veure una analogia entre l'artista i el fenomenoleg:

222. WEILER i RosELT, 2017: 88.

223. WEILER i RosELT, 2017: 88.
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Tal com el darrer performa al seu art les seves percepcions i experi-
encies d'una manera concreta, el primer es dona a entendre com
aquell qui reprodueix, redibuixa o densifica les percepcions (esteti-

ques i performatives) com un artista.’**

Allo que és percebut, que irrita, xoca o fascina depen de con-
dicions individuals. Fischer-Lichte considera la subjectivitat com
una base de recerca decisiva:

Per tant, la subjectivitat de tota andalisi no sols rau en el fet que l'ana-
litzador esta involucrat en el procés que pretén analitzar, siné també
en la subjectivitat de la seva percepcié. Aquesta subjectivitat suposa
la condicié fonamental de tota analisi.?®

Descripcio i resum de memoria. Verbalitzar I'indicible

D’aquesta manera, la perspectiva fenomenologica permet una va-
loracié de nou de la participacié de 'espectador que assisteix a la
realitzacié teatral. Ara bé, la negacié de qualsevol independen-
cia de l'experiencia de la realitzaci6 teatral envers el subjecte que
lexperimenta no eximeix del deure de reproduir i analitzar de
la manera més objectiva possible les experiencies de la realitzacié
teatral: aqui es palesa la imbricacié entre la descripci6 i analisi
de la realitzacié teatral, perqueé el metode corresponent consisteix
en la reduccid, basada en les primeres anotacions, del material
que entra en la consciéncia a la part que prové de la propia realit-

224, WEesTpPHAL, 2014.

225. FiscHer-LicHTE, 2010: 73.
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zaci6 teatral. Paradoxalment, per aixd és important descriure les
experiéncies subjectives tal com s’han mostrat primer i directa-
ment, sense canvis:

Escriure o plasmar per escrit allo que hem percebut, observat i pen-
sat pot tenir sentit en molts aspectes: com a suport de memoria, com
a recurs per a ordenar les idees, com a possibilitat de desplegar la
complexitat de manera entenedora, d'aclarir-se, d'oferir opcions de
comparacio i sistemes de referéncia a altri.?*°

Perqueé l'analisi d'una realitzaci6 teatral sigui entenedora, cal en
primer lloc «una descripcié detallada i precisa de qué es troba dis-
ponible a nivell perceptible, o sia com a dades sensorials concre-

227 per poder sondejar seguidament «qué veiem quan observem

tes»,
quelcom, qué sentim quan quelcom ens arriba a 'oida i com es
vinculen conceptes i es formen contextos de significats amb allo

228 Dins una suspensi6 transitoria del judici —l'epoché fe-

percebut».
nomenologica— cal comprovar si les aparicions responen a prejudi-
cis, estats d’anim, actituds o teories, o bé a la propia cosa (reduccié
eidetica). Només les experiencies «reduides» d’aquesta manera per-

meten fer afirmacions que transcendeixen el subjecte:

Per a la «marxa envere» cal fantasia, entesa com a capacitat de dis-
senyar possibles variants perceptives i epistemologiques d'un objecte.

226. WEILER i RoseLT, 2017: 258.
227. WEILER i RosELT, 2017: 256.

228. WEILER i RosELT, 2017: 257.
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Per tant, es tracta d’«assajar» les formes de percebre un objecte, per
poder-les identificar i entendre a continuacié.?”

Lobservaci6 precisa s'ajunta amb la creativitat a 'hora de descriure.
Per aixo, segons Weiler i Roselt, la propia descripcié de la realitzacié
teatral constitueix un «pas procedimental metodologic al qual per-
tanyen la cerca de paraules, l'assaig de formulacions i la revisi6 cons-
tant del text propi».”*® Hom senfronta a una dificultat que els autors
descriuen com a «paradoxa de descripcions»?*' haver de formular
experiéncies de percepcions de manera que «presentin un panora-
ma» al lector, o sia, no sols descriure-les amb la maxima precisié
i objectivitat possible, siné tenir-les en compte i formularles sobre
«com a qué s’ha percebut un procés i a qué responia aquesta actitud
intencional».?*> Al mateix temps, 'analisi de la realitzaci6 teatral és

un exercici de distancia, de l'abandonament d’expectatives i con-

ceptes i una formacié del pensament que es manté flotant en movi-

ment; idealment, mantenint 'amor per l'objecte.?*

En la seva «atenci6 flotant» —no gaire diferent de la psicoanalisi
de Freud—, l'analisi de la realitzacié teatral suposa «un autotreball
fisic i mental étic, que ens dona accés a alld no sentit en un camp

229. WEsTpHAL, 2014, 1.

230. WEILER i RosELT, 2017: 96.
231. WEILER i RosELT, 2017: 98.
232. Ibidem.

233. WEILER i RosELT, 2017: 258.
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d’actuacié social».?** Segons els autors, aixd no sentit és també 'ob-
jecte de l'analisi del poder de Foucault: «la classica mirada distan-
ciada de l'analista s'imbrica amb una experiéncia estetica o social
que ens permet d'observar processos corporals i &tics en nosaltres
mateixos».?”

Un repte addicional al qual shan denfrontar la descripcié
i 'analisi fenomenologiques és la descripcié de fenomens dificils
de copsar, com els que sorgeixen en formats performatius recents:
«Com poden ser verbalitzades practiques que deixen sense parla?
Com es poden descriure i analitzar performers incomprensibles’»,
es demana Denis Leifeld, que hi respon:

En tractar el fenomen de I'incomprensible a les performances, les
analisis fenomenologiques, sovint centrades exclusivament en allo
momentani, han de ser ampliades amb la perspectiva del després,
de les seqiieles o de la vivencia nova o diferent que recorda. Perqué
I'incomprensible deixa rastres misteriosos, que hom segueix recor-
dant, descrivint i analitzant mitjancant el trasllat imaginatiu poste-
rior. Aqui esdevé necessari parar esment especial en la giiestié de la

descriptibilitat, cabdal per a U'analisi de la representacié escénica.?

A la vista de les experiencies de realitzacions teatrals que «trans-
gredeixen patrons previsibles d’experiéncia i de comprensié»,”’

234. Ibidem.
235. WEILER i RoseLT, 2017: 258.
236. LerFewp, 2015: 10.

237. LeiFeLp, 2015: 9.
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Leifeld destaca la importancia de «desenvolupar una escriptura
que generi proximitat amb l'objecte a través de l'acte de donar for-

58 que denomina descripcié propera. La proximitat subjectiva

ma»,
és per naturalesa una part constitutiva de les descripcions de re-
alitzacions teatrals. En aquest sentit, les descripcions presentades
a annex no sols sén un material de sortida, sin6 al mateix temps
també un primer pas dins I'analisi del treball.

Per aixo, és d'utilitat un resum de memoria escrit poc després
d’assistir a la realitzaci6 teatral, que segons Weiler i Roselt pot ser
del tot «heterogeni i dispar»** «[autoobservacié d'un espectador
que constata que s’ha adormit durant una escena s'arrenglera amb
relats de l'acci6é dramatica minuciosament formulats.»** Els resums
de memoria han de poder escatir aspectes, temes i plantejaments
«que puguin servir com a punt de partida per a una posterior ana-
lisi de la realitzaci6 teatral».**! El treball amb el resum de memo-
ria propi serveix per a «identificar observacions, aspectes i temes
que puguin inspirar un estudi posterior de la realitzacié teatral».2#
A més, en escriure, llegir i valorar, «s'alimenta la idea que I'analisi
de la realitzaci6 teatral gira sempre al voltant de I'art de la descrip-

ci6».2® El resum de memoria practica «un llenguatge descriptiu

238. LeFeLp, 2015: 288.

239. WEILER i RosELT, 2017: 110.
240. Ibidem.

241. Ibidem.

242. WEILER i RosELt, 2017: 127.

243. Ibidem.
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curds i fidel a la realitat».?** El coneixement ulterior de 'objecte no
ha d’entrar en escena siné més tard —i discretament— a la posterior
analisi centrada en els fendmens destacats de la realitzaci6 teatral.
D’aquesta manera, es vol evitar centrar I'analisi en aspectes que no
responen en absolut a I'experiéncia viscuda de la realitzacié6 teatral.
Segons Weiler i Roselt, I'elaboracié d'un resum de memoria obre
una «aproximacié pragmatica i facilment accessible a la memoria
propia». No és la condicié d’una analisi, sind «una proposta de
com els espectadors poden adoptar una actitud distant envers una
accié en qué han estat implicats mitjangant una primer fase d'es-
criptura», perque

Vanalisi de la realitzacié teatral s'acompleix en una tensié perma-
nent entre presentificacié recordadora i reflexié distanciadora, pero
sempre també com a revisié critica de la participacié propia.’®

Per aixd, un resum de memoria no shauria d’escriure més tard de
I'endema de la realitzacié teatral, com a «constatacié objectiva
de moments de record» que venen a la memoria tot recordant:

Poden ser moviments concrets d'un actor o peculiaritats del seu cos.
Al record també poden aparéixer l'escenari o el capteniment de de-
terminats espectadors, aixi com accions escéniques diiestionables,
curioses o horribles.**

244, WarsTaT, 2011: 58.
245, WEILER i RosELt, 2017: 106.

246. WEILER i RosEeLT, 2017: 107.
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A diferéncia de lanalisi de la realitzacié teatral, el resum de me-
moria no ha de ser influit per preguntes suggestives prefigurades.
Que hom no escriuria o veuria les coses de la mateixa manera
després de llegir-lo «no és indici d'una errada del resum, siné d'un
procés de reflexié, que per si mateix forma part de 'analisi de la
realitzacié teatral».?*’ Segons Matthias Warstat, el resum de me-
moria va sorgir a partir d'un dilema metodologic, «perque estricta-
ment parlant, les realitzacions teatrals només poden ser analitzades

en realitzacions teatrals».24®

Fischer-Lichte també destaca que en
un resum de memoria «es plasmen de manera gens sistematica tots
els records d’alldo percebut a la realitzacié teatral que se li acudei-
xen a l'autor mentre escriu».** Amb la plasmacié lingiiistica dels
records comenc¢a un primer distanciament; a més, no es tracta
«d’iniciar un procés de record quasi natural, i encara menys de

reconstruir-lo com a moment auténtic de la realitzacié teatral».?*°

Allo que es mostra en ell mateix. A la cerca de fendomens
de la realitzacio teatral

Els exemples d’analisi exposats a continuacié processen descrip-
cions de les corresponents experieéncies de realitzacions teatrals.
Mentre la descripcié intenta limitar-se a deixar que parli I'experi-

247. WEILER i RosEeLt, 2017: 109.
248. WarsTaT, 2011: 56.
249. FiscHer-LicHTE, 2010: 76.

250. WEILER i RosELT, 2017: 106.
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éncia obtinguda durant la realitzacié teatral, l'analisi es regeix
sempre també per una determinada pregunta que pot ser formula-
da anteriorment, a partir d'un interés de coneixement concret, o
bé posteriorment, a partir d’experiéncies destacades. La pregunta
i linterés de coneixement poden ser ben diferents, com explica

Fischer-Lichte:

Poden afectar la diversitat dels procediments i les estratégies artis-
tics, aixi com el seu efecte en el public, o relacionar ambdés amb
conceptes politics, ideologics, doctrinals, cientifics, psicologics o es-
tetics concrets; o bé poden centrar-se en la posada en escena especial
de la identitat cultural, étnica i de génere o també en la manera de
tractar problemes socials, i moltes coses més.>!

Sense formular una pregunta d’aquesta mena, I'analisi es veuria
aclaparada, segons Fischer-Lichte: «Analitzar una realitzaci6 teatral
sense formular una pregunta i pretendre ferne una analisi exhaus-
tiva en qualsevol sentit imaginable és un disbarat.»**? La pregunta
resulta «de la realitzaci6 teatral, o bé s’hi aproxima i s’hi endinsa».?*’

Ambdues coses sén certes pel que fa a les tres realitzacions tea-
trals que tractem aqui com a exemple: si en Kill Your Darlings! Stre-
ets of Berladelphia es planteja la pregunta pel mostrar-se fenomenic
del text (perque, malgrat el seu contingut interessantissim per als
discursos teatrals/tedrics, es presenta d'una manera que predestina
l'experiencia de la realitzaci6 teatral), a Numax-Fagor-Plus de Roger

251. FiscHer-LicHTE, 2010: 79.
252. FiscHer-LicHTe, 2010: 80.

253. Ibidem.
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Bernat s'imposa la qiiesti6 de la relacié entre accié escénica i fun-
ci6 del public (en el «suprimir-se a si mateixa» de la performer
i, per tant, en certa manera del teatre com a accié estetica da-
vant espectadors); en canvi, a Sudden Rise sorgeix (en la fugacitat
i transitorietat dels cossos i les aparicions) la pregunta dels limits
dallo teatral propiament dit. Aquestes tres preguntes han resultat
de les impressions de l'experiencia de la realitzacié teatral, perd
també han seguit la seqiiencia d'un qiiestionament d’alld teatral
com més va més radical.

En aquest sentit també apunta 'analisi de les vies que shan obert
a través del record i la descripcid. Per altres autors en seran de di-
ferents: «Si hom saproxima a una realitzaci6 teatral amb una de-
terminada pregunta, sera aquesta la que determini i organitzi fins
un cert grau la percepci6 i la que estructuri el record.»”** També en
el pla metodologic, és natural que diferents analisis d'una mateixa
realitzaci6 teatral discrepin, en funcié del corrent fenomenologic
al qual se sentin més properes: per a no basar-se académicament en
un de concret, és aconsellable permetre un cert eclecticisme, cosa
gens arbitraria, sind fins i tot inevitable si hom entén la fenome-
nologia —com la majoria dels seus representants— no com a sistema
fix i lliure de contradiccions, siné com a metodologia oberta en si
mateixa a problemes per a entendre preguntes epistemologiques
tangibles. Les analisis parteixen de la situacio dialogica entre esce-
nari i pablic, que junts generen la «realitzacié teatral» en el sentit
del lla¢ autopoietic de feedback (Fischer-Lichte). Per aixd, també
es tenen en compte impressions que no formen part de la «realit-
zaci6 teatral» (en el sentit d'un esdeveniment dins un temps i un

254, FiscHer-LicHTE, 2010: 81.
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espai definits) —com el murmuri del pdblic en entrar—, perd que
al capdavall també constitueixen la realitzacié teatral en el sentit
que emprem aqui (com a esdeveniment cultural a 'esfera interme-
dia entre el mén i 'experiencia individual i subjectiva). En una
realitzaci6 teatral, la «propia cosa» no és allo que té lloc davant
nostre a l'escenari, sin un procés dialogic que inclou l'espectador,
el «coneixement eidetic» de qui existeix en la diversitat inabas-
table d’experieéncies sempre diferents, per les quals hom pot passar
com a coconstituent de la realitzacié teatral. Dins 'analisi cal te-
nir en compte aquesta alteritat de la realitzacié teatral, deguda a la
implicacié propia. En aquest sentit, de la «realitzaci6 teatral» com
a objecte fenomenic interessa menys la seva naturalesa actual, sin
més aviat 'espai de possibilitats que obre com a procés mai acabat
i principalment inacabable: i és que després d'«abaixar-se el tel6»,
a les experiencies directes se n'afegeixen d’altres, resultat de con-
verses, critiques, reflexions, records, etc., que complementen l'ac-
ci6 escenica percebuda en primera persona a l'escenari. Per aixo,
encarem l'analisi de les experiéncies de les realitzacions teatrals
esmentades no tant en seguirne la seqiiéncia cronologica, siné en
intentar desgranar experiencies que, domesticades per cap principi
d'ordre ni per cap categoritzacié, «calen» a la memoria i cobren
sentit. Les descripcions s’han nodrit de resums de memoria revi-
sats, ates que, com destaca Warstat, «la propia descripcié rumiada
planteja exigéncies analitiques».”

Les analisis de les tres realitzacions teatrals estan marcades per
una fenomenologia del teatre i inspirades per l'estreta relacié en-
tre teoria i practica, abans esmentada. Kill your Darlings! Streets

255, WarsTar, 2011: 59.
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of Berladelphia de René Pollesch pot ser entés com una practica
de lestudi tedric del teatre. El text parlat, 'enorme «superioritat»
suportada per un tnic actor, del qual reflecteix, a més d'innom-
brables evidéncies més, la tendéncia a traslladar la responsabilitat
politica individual a xarxes socials anonimes, es diferencia i s'in-
terpreta fenomenoldgicament en el recurs del tractament de text.
D’aqui resulta la pregunta de quins tractaments de text es mostren
en la realitzaci6 teatral i com. Si hom pren com a experiéncia cab-
dal que guia l'analisi la desaparicié successiva primer de la perfor-
mer, després del public i finalment del teatre com a marc estetic,
Numax-Fagor-Plus de Roger Bernat representa un experiment aff
al teatre agit-prop historic, en que els espectadors es veuen instats
a desprendre’s de la seva condici6 de pablic de teatre (que observa,
que gaudeix, que jutja) per a endinsar-se per si mateixos a l'esfera
de la responsabilitat social i politica, és a dir, per a enfrontar-se a
la possibilitat de prendre la paraula, de posicionar-se i d'ocupar el
lloc vacant de les autoritats minvants i en desaparicid, tal com ho
van intentar fer al seu moment els socis cooperativistes represen-
tants dels treballadors (citats als textos projectats) en la seva situ-
acié d’emergencia social. D’aquesta manera, la desaparicié esdevé
el prerequisit de la preséncia, i aixi sorgeix la pregunta de com
i en qué es mostra aquesta desaparicié progressiva, aix{ com la seva
contrapartida, la preseéncia. Sudden Rise de Wu Tsang és una «re-
cerca» estética que travessa géneres (artistics i socials) i explora els
limits del concepte de teatralitat en «liquidar» literalment (tornar
liquids) els conceptes de subjecte i identitat, figuralitat, narracié
i acci6 performativa, instal-lacié i accié politica. Aixd duu a la pre-
gunta de com la teatralitat es mostra aquf fragil o superada.

La critica de Pollesch apunta a conceptes de realitat i repassa
el poder constitutiu de realitat dels discursos socials, tal com els
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planteja per exemple la teoria del discurs de Foucault. Bernat giies-
tiona la separaci6 historica del teatre entre escenari i public, tot
redefinint l'actor en experimentar amb formes de presencia i cor-
responsabilitat dels espectadors. Finalment, Wu Tsang fa confluir
cossos encarnats, figures semidtiques i signes criptics i muts amb
noves formes hibrides d’existéncia de lescénic. Aixi doncs, els tres
exemples de realitzacions teatrals estan caracteritzats per una cri-
ticitat estetica implicita, recurrent en la seva perspectiva fenome-
nologica. Les diferéncies esmentades entre les realitzacions teatrals
marquen al mateix temps les preguntes des de les quals cadascuna
és estudiada.
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2. No soc performer, soc transformer.
René Pollesch:

Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia

Aquesta primera analisi estudia aspectes d'una realitzacié teatral
que —com l'esmentada Sudden Rise de Wu Tsang— juga amb nom-
broses referéncies, cosa que la fa atractiva per a una analisi semio-
tica, al mateix temps que presenta trets manifests de performance,
per a la comprensi6 i 'analisi dels quals saconsella una observaci6
fenomenologica. A I'annex es troba una descripcié de la realitza-
ci6 teatral fenomenoldgica i propera a l'experieéncia, basada en la
realitzacié Kill your Darlings! Streets of Berladelphia del 29.1.2014
a la Volksbithne Berlin.?®® Tanmateix, es fara un breu repas dels
trets escénics rellevants per a 'analisi. La pregunta plantejada a la
vista de la realitzaci6 teatral gira al voltant d’allo critic i de dife-
rents maneres de tractar el text, és a dir, com es mostra el text a la
realitzaci6 teatral.

256. La descripcio de la realitzaci6 teatral de I'annex es basa en un resum de me-
moria fet I'endema de la realitzacio i en un enregistrament en video realitzat per a la
televisié alemanya 3Sat/ZDF Theateredition.
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Qué parla? <Tractaments de text» com a fenomens
de la realitzacio teatral

La pregunta que ha orientat 'analisi ha resultat de la prosodia pe-
culiar del protagonista i de la seva manera de parlar, aixi com del
fet que el cor de gimnastes no parlés i com no ho feia: tal com pa-
lesa la descripcié fenomenoldgica, des de I'inici predomina el carac-
ter gestual del text. La realitzacié teatral destaca l'aparici6 de text, ja
sigui visualment o en el gest de la parla. D’aquesta manera, Fabian
Hinrichs repeteix al comencament de la realitzaci6 teatral les ex-
pressions «ens falta quelcom... no en tenim prou... us falta quel-
com... no en teniu prou...» amb diferents variacions, entonant-les

1.%7 En primer pla no hi ha el qué d’allo dit, la frase

com en un ritua
«no en tenim prou amb quelcom», siné el com, la manera del seu
mostrar-se: el que entra dins nostre, que alludeix, que insinua, que
invoca d’aquest parlar repetit. El so, I'ambient, el ritme i el «relat»
de la vetllada s6n produits per com el protagonista ens adrega i va-
ria —«performa»— el text i per com aquest text se'ns mostra d'aques-
ta manera, concretament per com es mostra en ell mateix allo que
insisteix, remet i invoca en el text. Uémfasi escénica del text en
el com del parlar suporta i inunda tota la resta de l'accié, com una
gran onada. Dins la repeticid, s'afegeix a aquest com l'experiéncia
del crescendo i la culminacié, que perfilen la imatge de 'onada.
La forma ritmica de I'onada no mostra l'accié visual ni acdstica
restant. En fragments com l'esmentat sorgeix la impressié d'un

257. La repeticio6 amb variacions, practicada en molts altres moments, remet a
la différance de Derrida: la discrepancia ineludible entre alld suposadament idéntic.
Al mateix temps, la realitzaci6 teatral executa i mostra aquestes variacions dins el seu
caracter performatiu.
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auténtic cant parlat. Perd fins i tot escrit, el text es mostra remar-
cable, i és aquesta forma d'aparicié del text que dona als moviments
esceénics i als decorats —sense sentit i aleatoris en si mateixos— un
sentit peculiar en el moment de parlar. Aquest text que es mostra
amb sentit té caracter gestual: Brecht entén per gestus

tot un complex de gestos individuals de tota mena, juntament amb
expressions que es basen en un procés destriable entre persones i que

afecta lactitud global de tots els implicats en aquest procés.”®

Un gestus és en Brecht sempre més que el gest individual. Ates
que, a la realitzaci6 teatral present, els gestos en qué es mostra text
sén experimentats com quelcom més que un determinat movi-
ment, prosodia, etc., el gestus i els gestos de la parla s’hi utilitzen de
manera sindnima. En tractar-se de formes gestuals en que el text
es mostra verbalment (o no tan sovint visualment) en ell mateix,
constitueixen fenomens de la realitzacié teatral, produits perfor-
mativament per actors (en el cas més rar de textos visuals, per
l'escenograf), que «tracten» el text d'una manera o altra. Per aixo,
dins 'ambit de la realitzacié teatral, se’'ls anomena tractament de
text, que supera el marc delimitat per linici i el final temporals
de la realitzacié: alguns tractaments de text es troben a la «zona
marginal de la realitzaci teatral», o sia fora de I'esdeveniment te-
atral tempoespacial. Aixi doncs, les converses entre espectadors
constitueixen un text dins I'«espai de la realitzacié teatral», sem-
pre que també marquin I'experieéncia de la realitzaci6. Per tant, un

258. BrecHt, Bertold. Werke. GroSe kommentierte Berliner und Frankfurter Ausga-
be (=Neue Technik der Schauspielkunst 2, 1949-1955, vol. 16), ed. per HecHt, Werner
et al., SuHrkamP, Frankfurt, 1989, p. 753 ss., cit. a: Heeg, 2009: 28.
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tractament de text és I'aparicié d'una manera o altra de text dins l'es-
pai de la realitzaci, és a dir, dins 'entorn espacial i temporal im-
mediat, aix{ com imaginatiu i cognitiu rellevant per a la realitzacié
teatral. Tampoc s’ha d'oblidar que el contingut lingiiistic (semiotic)
del text té una funcié cabdal i que l'estructura de la realitzaci6 tea-
tral no sols es compon de la dimensié performativa, siné que tam-
bé representa un conjunt dinamic, semiotic i performatiu altament
complex, que també inclou la «perspectiva reflexiva i perceptiva»,
o sia la qiesti6 de

que fa el text amb nosaltres per a trobar el rastre de la relacié entre
percepcid/cos i llenguatge. Les tasques d’estructuracié en processos
estetics signifiquen que el subjecte coprodueix el procés formatiu dins
el qual es troba. Al mateix temps, forma part d'una accié, d'una
contrapart a la qual es lliura experimentant i de la qual no disposa
plenament.”’

Dins l'experiéncia immediata, el text no es mostra de seguida
com el seu «significat» (per aixd, cal interpretar-lo abans), siné so-
bretot i afectivament en l'estat de ser parlat d'una manera o altra,
és a dir, en un gest de parla o visual: aquesta acci6 és la «contra-
part», a la qual el subjecte «se cedeix experimentant», en paraules
de Westphal. En el gest sexperimenta, es viu i es tolera el text
corresponent. Tanmateix, si bé l'experiéncia afectiva del text, la
seva aparicié sensorial, és concomitant amb el seu desxiframent
simbolic (Westphal parla de «coincidir»), des d'un punt de vista
fenomenologic el precedeix dins 'experiéncia; malgrat ser induit per

259. WEsTpHAL, 2004: 68.
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innombrables processos cognitius, el mostrar-se gestual del text
n'obté un sentit que antecedeix la rad. D’aquesta manera, una forma
d’aparici6 de text també pot consistir en I'«<abséncia de text», o si-
gui el silenci, aixi que hom espera text, i la seva manca representa
un mode extrem d«aparicié»: la seva no-aparicié (vegeu més avall).

D’aquesta manera, la perspectiva fenomenoldgica fa aflorar un
ambit fenomenic que aqui resulta sorprenent: els «tractaments
de text». El fet que la realitzacié teatral estigui constituida per la
complexa estructura d’elements de performance, ambient de re-
vista i una «accié» rudimentaria, monolegs i dialegs, moviments,
gestualitat i mimica dels actors i les seves relacions amb l'esceno-
grafia, l'attrezzo, la pista de so i la musica no canvien per res la
«qiestié principal» experimentada: com es mostra aqui el text. Per
a ser més precisos, la realitzacié teatral no es «basa» en el text de
Pollesch, no l'«interpreta», siné que es mostra «dins» ell i «en» ell
com el seu aspecte cabdal. Al mateix temps, s«utilitza» en certa
manera, genera i exposa els seus propis significats i simbols i juga
retrospectivament amb si mateix. Aquesta fenomenalitat del text
sera ara observada a partir de l'exemple d’alguns tractaments de
text, en que el text no sols es mostra en ell mateix, sind que també
palesa al mateix temps la criticitat de la realitzaci6 teatral.

Massa de text monolitica

Una experiéncia important, tot i no saltar a la vista siné en re-
trospectiva, de com es mostra el text és alld insistent, massivament
sublim i inacabable d’aquest text: la mera massa que ens abassega,
la muntanya o la riuada de text, que aqui «sabraona sobre 'escena-
ri» o el «nega». Aixi que no preguntem pel contingut del text, sin6
pels seus tractaments, es fa palesa la seva mera massa abassegadora,
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que ens «esclafa» com una roca pesada.”® En no produir-se cap
dialeg entre els personatges, sind que gairebé només parla el pro-
tagonista Fabian Hinrichs, es genera cada vegada més la impressié
d’'una «massa monolitica» (muntanya, riuada) que penetra dins
nostre. Si ens apartem d’idees plastiques subjectives com «munta-
nya», «massa» o «roca pesada», podem reduir aquesta experiéncia
immediata mitjangant reduccié eidetica al fenomen que es mos-
tra en ell mateix dins l'experiéncia de «massa de text monolitic»:
la «massa», la «muntanya» o la «roca pesada» com a descripcié
conté, més enlla de l'aspecte abstracte d’alld «massiu» o de la «ri-
uada», un fons plastic que no parteix del propi fenomen (d’allo
que es mostra en ell mateix). En la massa es presenten conceptes
imaginaris com pasta, matéria, etc., que una «quantitat de text
parlat» no pot contenir (no se la pot «amassar» ni és immaterial);
dins la muntanya hi ha implicites formacions geoldgiques, formes
geometriques coniques o similars (en canvi, el text no té cap forma
fisica); la «roca pesada» implica conceptes de grandaria, pesantor
i solidesa, propis de la materia que el text i la llengua desconeixen;
i la riuada de paraules transmet la idea d'inundacio, for¢a natural,
liquid i aigua, que no es troba en cap text. Tanmateix, aquestes
imatges materials i concretes concomitants marquen magnifica-
ment el tractament de text descrit, en el sentit d'una experiéncia
fenomenica dins l'actitud natural: efectivament, allf ens pot semblar
que aquest text ens estigui «esclafant». La reduccié ha de llevar
d’aquestes imatges tot alld que no prové del propi fenomen, siné de
fantasies, pors o records de vacances particulars, a partir dels quals

260. Tal com s’explica a I'apartat «Rerefons», Pollesch és conegut per exigir als
seus actors que facin front a grans masses de text, compostes en part per extractes
de textos teorics.
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poden penetrar muntanyes, roques, riuades o masses pastoses dins
Iexperiéncia i marcar-la. Cexemple també mostra I'inconvenient
de 'amplia no-plasticitat que pot comportar la reduccié eidetica;
en canvi, I'experiéncia encara «no reduida» té l'avantatge de la
for¢a de la imatge més encomanadissa. Si, als segiients exemples,
«raspem» alld subjectiu menys minuciosament, arribem a una so-
lucié de consens amb el procés epistemologicament precis, perd
amb prou feines factible satisfactdriament. Estrictament parlant,
caldria afegir-lo i pensar-lo fins al final a cada cas, altrament 'ana-
lisi restaria provisional i incompleta: un encara no mostrar-se pu-
rament en ell mateix en sentit estrictament fenomenologic. Ara
bé, aixd no menysté el valor d’aquestes imatges descriptives a la
cerca del sentit estetic de les experiencies descrites. A la vista de
la «massa monolitica», un element de «sentit» com aquest podria
ser alld insistent, massiu, geganti o desbordant, una imatge que al
capdavall planteja la pregunta de qui —o com a qui, en el cas de
Hinrichs— parla propiament. Que és aquest «text», d'on ve ~hom
podria preguntar-se— i quin és el seu paper al teatre? O bé: que és el
teatre sense text! La gran «massa de text monolitic» també duu a
la idea contraria del silenci. A T'apartat «El silenci del cor» quedara
palés com es «mostra» aquesta idea a la realitzaci6 teatral. Aquests
pensaments il-lustren per qué la fenomenologia exigeix un auténtic
«art de descriure».

Fenomens a la zona marginal de la realitzacié teatral. Lletra de canco
imaginaria com a correctiu critic

El text es pot mostrar abans que no comenci «de debo» una rea-

litzaci6 teatral, en converses entre espectadors que poden gene-
rar dins la consciéncia connexions estranyes amb el «text de la
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realitzaci6 teatral» propiament dit, en forma de text del programa
o en general dins la situacié d’entrada. I és que l'inici d'una realit-
zacié teatral també forma part de la seva zona marginal, com s’ha
mostrat anteriorment en l'inici de la realitzacié de Sudden Rise.
El comengament de Kill your Darlings! Streets of Berladelphia esta
marcat pels sons de sintetitzador i baix d'ordinador de la versié ins-
trumental de Streets of Philadelphia de Bruce Springsteen,?! l'inici
de la qual sona en bucle continu. Els espectadors que coneixen la
cangd n'associen la lletra —si més no en fragments—, que «es mos-
tra» a la imaginacié interior com a fenomen acompanyant. Husserl
ho anomena «presentificacié del present»:** la presentificacié dins
la consciencia de quelcom com a «existent en un altre indret del
moén», que per aixd no és present immediatament, o sia perceptible,
sin6 que s’ha de «presentificar».

La melodia coneguda genera un ambient relaxat i encomanadfs,
i una sensacié de pertinenca. S’hi escauen termes com «romantic»,
«agradable» o «nostalgic», un lligam amb el qual s'adiu el fet que
molts espectadors seguin totalment relaxats a les seves localitats,
parlant amb els seus veins, libant cervesa o menjant un bretzel %
La repetici6 cridanera desplaca l'atencié de la simple percepcié

261. La coneguda canc6 original Streets of Philadelphia de I'estrella nord-america-
na de rock Bruce Springsteen dels anys noranta va ser premiada amb un Oscar; vegeu
«Rerefons» més avall.

262. Com a «presentificacio del passat» de la lletra de la canc¢6 original sentida
anteriorment. Segons von HerrmANN (2004: 125), Husserl distingeix la «rememoracio
que retropresentifica alldo passat» de I'«expectativa que prepresentifica allo futur» i de
la «presentificacio del present».

263. La Volksbuhne Berlin, on va tenir lloc la realitzacio teatral, era aleshores dels
pocs teatres on era possible consumir begudes i brétzel a la platea.
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d’aquestes sensacions a suposicions sobre com es generen. El re-
curs estetic del bucle actua afectivament i provoca al mateix temps
intel-lectualment la presa de conscieéncia de la seva propia funcié.
Aquesta autoreferencialitat es troba en molts moments de la realit-
zaci6 teatral. D’aquesta manera, la mdsica introductoria crea para-
doxalment una distancia envers la «politica» —immersiva— propia.
Amb la percepcié del desencadenament d’aquests sentiments a
través de la musica, s'inicia un procés informatiu i critic: la repeti-
ci6 reforga allo sentit i fa sentir als espectadors que els esta passant
quelcom, del qual no haurien pres consciéncia sense aquesta refe-
reéncia (bucle). La repeticié actua com a distanciament, que desem-
mascara el sentiment no qiiestionat i aparentment conegut com a
conseqiiéncia mecanica d'un desencadenant estétic.

Encara que la lletra no sigui audible en la versié instrumental
(o sia, no apareix cap text en la percepcié externa), aquesta fa
aflorar la lletra com a presentificacié connotativa: exteriorment
inaudible, «es mostra» en forma d’'una presentificacié del present
i esdevé, si més no per als espectadors que el recorden subliminar-
ment, part del text de la realitzacié teatral. Aquest tractament de
text de la «inaudibilitat» —o abséncia perceptiva— és caracteritzat
per la manifestacié de la manca: és l'abséncia de lletra a la can¢é
alld que es manifesta de la lletra. Es mostra com a presentacid,
pregunta o preocupacié. Alld que manca es fa notar en el «mode
de la impertinéncia»,*** diu Heidegger.?® Lexperieéncia de la falta

264. HeibegGer, 1926/2006: 73.

265. Aquesta igualtat fenomenologica entre qué (la mera aparicié de text) i com
(la forma d’apareixer el text) s’exposa naturalment a la pregunta critica: es tracta re-
alment d’una forma d’aparicié quan quelcom senzillament no apareix? O no és la pro-
pia aparicio la condicié del seu com aparéixer? Aquesta pregunta es resol des d’una
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—i de la consegiient presentificacié necessaria— de lletra enllaca
amb l'experiéncia sensorial de la realitzacié teatral i incideix en
la seva ambigiiitat: la lletra invocada per connotacié parla de la
desesperacid, la tristesa i la solitud d'un moribund de sida que vaga
sol pel carrer: «I walked the avenue till my legs felt stone»,**® una
imatge parlada de 'abandé i la soledat, que contradiu l'experiencia
de l'ambient relaxat i distes, com també ho fa l'escenari, cobert
amb un terra gris, buit llevat d’un carruatge reconstruit que es tro-
ba al fons a l'esquerra, una buidor que coincideix amb la tristor
de la lletra. Aix{ doncs, 'escenari, la lletra associada i la metafora
d’abandé, solitud i agonia contradiuen clamorosament 'ambient
distes i despreocupat, relaxat i calid.

L«estat d’anim» o «ambient» predominant sembla determinar
la fenomenalitat de I'escena com també els propis esdeveniments
esceénics. Al concepte intuitivament comprensible dambiental
li pertoca un paper important dins l'analisi fenomenologica de
la realitzacié teatral: al seu estudi sobre Sentir sensual. Percepcié

perspectiva fenomenologica a partir del propi fenomen: distingim en el «<mostrar-se»
de la cang6 entre «hi ha text?» i «com apareix el text?»? La resposta és no, perqué en
I'aparicié sensorial de la versio instrumental de la cancd, es mostra en la consciéncia
del perceptor qualsevol cosa (perd no estéticament, sind en forma de presentificacio),
que també inclou la versié original i, per tant, la lletra o la pregunta de com fa. En no
apareixer sensorialment, és percebut com a «buit» a I'estil d’'una idea presentificada
(més o menys «omplerta»). En negar el mostrar-se, la pregunta pel qué no desapareix
en absolut, sin6 que s’hi anticipa I'aparici6 estética en la imaginacio.

266. LyricFind, autor: Bruce SpringsTEEN. lletra de Streets of Philadelphia © Sony/
ATV, Music Publishing LLC, Universal Music Publishing Group, <https://www.youtube.
com/watch?v=s3v-10HMFSc> [25.6.2022].
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i creacié d’ambients,’’ Sabine Schouten defineix el fenomen de
Lambient, compost per espacialitat, sensualitat i afectivitat, com a
«vinculaci6 afectiva a l'espai que ens envolta»*®® o un «intermedi
entre subjecte i objecte».?®” A Kill Your Darlings! Streets of Berladel-
phia, la «immersié» dels presents als ambients és una condicié per
a poder experimentar estats d'anim contradictoris. La vinculacié
afectiva a l'espai teatral de la Volksbithne generat per la versié ins-
trumental de la cang6 inicial i que escampa sensacions de comu-
nié en grup i un ambient de despreocupacié té una altra cara, que
esdevé experimentable en la repeticié en bucle continu: la versié
instrumental també recorda el fil musical de grans magatzems o
franquicies de botigues, on toquen versions instrumentals de can-
cons pop conegudes que, «desposseides» de les veus personals dels
cantants, transmeten un anonimat impersonal i fredor. No s’hi
ha de permetre que les lletres distreguin els clients de possibles
decisions de compra. En sentir melodies que apellen més aviat a
les emocions, els clients es poden centrar en els productes exposats
sense interferéncies.

D’aquesta manera, la vivencia de la realitzaci6 teatral genera ex-
periéncies ambigiies o fins i tot contradictories, que conflueixen
en una experieéncia global contrapuntistica com les veus diferents
d’'una mdsica polifonica o, com també podriem dir, que brollen
en un remoli de tesis antagdoniques. A diferencia de les versions
instrumentals d’Gs comercial, que anonimitzen les can¢ons en una

267. ScHouTeN, Sabine. Sinnliches Spiren. Wahrnehmung und Erzeugung von At-
mosphdéren im Theater. Theater der Zeit: Berlin 2007.

268. ScHouten, 2007: 11. Lautora fa aqui referéncia a Bonme, 2001: 42.

269. ScHouTen, 2007: 29.
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situacié de compra difusa, la musica desplega aqui, en ometre el
text i en l'aparent repeticié infinita del mateix motiu musical, un
efecte que evoca una autoreflexié distanciadora, que crida l'aten-
cié i que exhorta a una consciéncia critica, tanmateix exposant-se
paradoxalment dins la connotacié de «grans magatzems» a la sos-
pita de voler entabanar els clients (de teatre) perqué «comprin».
A través d’aquesta contradiccié revelada, deixa a criteri dels pre-
sents quina «conclusié» han de treure de I'ambient, en lloc d’aspi-
rar a una experiéncia unitariament harmonica.

El context mental de «grans magatzems» genera una altra am-
bigiiitat: la inversié de la valoracié critica amb el mercat de client
i gaudi. Els «clients» d'una realitzacié teatral de Pollesch no sols
se senten bé, sind que gracies al component musical també ex-
perimenten quelcom bonic i passen per un «plus d'experienciar.
Dins el context del teatre, la musica suggestiva no esta al servei
de P«empresa», siné del «client», tot invertint les estratégies capi-
talistes: és aquest darrer qui troba la ganga en gaudir de l'art. Aix{
doncs, la insinuacié d'uns «grans magatzems», creada pel mode
instrumental, alludeix al vessant comercial en una triple diver-
gencia: dirigeix 'atencié cap al tema comercial (toca el «tema co-

10 wagnerid); planteja lidicament la pre-

mercial» com un leitmotiv
gunta si les nostres expressions dalt I'escenari no sén possiblement
més que mercaderia; i tracta d’aquesta manera l'autorepresentacié
i la comercialitzacié de tots els ambits de la vida dins el capitalis-

me neoliberal. Lheroi solitari i la desindividualitzacié mitjan¢ant

270. A les seves Operes, Wagner va desenvolupar el leitmotiv, pel qual a la musica
apareix sovint un determinat motiu sempre que I’escena repeteix o continua la corres-
ponent tematica, per exemple fent sonar cada vegada que apareix el déu Wotan una
melodia facilment recognoscible, el leitmotiv, si bé en diferents variants.
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estructures neoliberals de cultura de masses, 'anhel de comunié, el
dia a dia i els grans sentiments, que minen tots ells la convivencia
comunitaria i solidaria tot acaparant les vides a través de les xarxes
socials, esdevenen el tema a partir de 'ambigiiitat entre sensacié
calida (melodia) i fredor social (lletra) o calcul fred (fil musical).

LCambigiiitat ambiental de l'escena inicial —caliu dins una co-
munitat contra comercialitat de masses anonima— conté d’aquesta
manera, és a dir, en quedar palesa a través del refor¢c ambiental i al
mateix temps del trencament ambiental (i tematic, dins la lletra
de la can¢d), una funcié criticament informadora, que Schouten
assigna als ambients de l'art i sobretot del teatre:

Mentre els ambients comercials [...] entabanen inadvertidament,
[...] la percepcié ambiental dins 'art contemporani esta sovint mar-
cada per inseguretats, irritacions i discontinuitats [...]. Alli on am-
bients comercials, dissenyats per al consum, aporten inadvertida-
ment el repertori comportamental i ratifiquen el perceptor en la seva
actuacio, els ambients del teatre contemporani insten més sovint a
adoptar una posicié propia envers alldo percebut i a reflexionar sobre
les experiencies que s'hi han desencadenat.”’!

Lambient general dicotdmic, el contrast aspre entre el text evo-
cat i un ambient ja en si divergent, genera una disharmonia pro-
ductiva. El tedric de teatre Gerald Siegmund identifica aquesta
estratégia de contradiccions i contrastos que es troben a totes les
realitzacions teatrals de Pollesch com a «tomb permanent dels

271. ScHouten, 2007: 106-107.
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contrastos».””> Aquesta antitesi marca tota l'experiéncia de la rea-
litzaci6 teatral.

Manca d’origen i despersonalitzacio

Malgrat la normalitzacié de I'ds de microfons als escenaris de te-
atre dins l'estetica postdramatica contemporania, Hinrichs sembla
a voltes el presentador d'un espectacle o d'un espai publicitari: la
frase «Atencid: aparteu-vos, si us plau. Saltem. Ara! Valentia, valentia,
valentia, valtenti-i-i-ial» té l'assertivitat d'una campanya carismatica.
La veu se sent mentre I'escenari encara és buit, i després de les pa-
raules «valentia, valentia, valentia, valtenti-i-i-ia», el protagonista i set
gimnastes subjectats en cordes llisquen a l'escenari. A qui s'adreca
aquesta veu! Als espectadors? A altres personatges en conjunt? I qui
parla? Aquesta pregunta no té resposta en aquell moment: l'escenari
es troba buit. Ni tampoc quan més gimnastes, lligats en cordes, se’n
despengen suaument, a poc a poc, al so duna mdsica que els acom-
panya. A linici de la realitzaci teatral, els actors es troben literal-
ment suspesos en l'aire (vegeu fig. 5); de la mateixa manera, la con-
nexi6 entre el text i qui el parla també esta literalment «en l'aire»,
és a dir, és equivoca. La crida a la «valentia» en off remet a possibles
perills, mentre la baixada suau i assegurada en un teatre desmenteix
precisament aquest perill. A nivell semiotic, l'ordre «Aparteu-vos,
si us plau. Atencié. Saltem. Aral» insinua un risc, que finalment
resulta ser un risc zero, perqué aqui ningi no salta, siné que tots es
troben suaument suspesos damunt l'escenari d'un dels teatres tecni-
cament més segurs de Berlin. Aix{ es constitueix una experiéncia

272. SiEGMUND, 2014: 195.
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o un tractament de text danonimat, manca d'origen o despersona-
litzacié. Genera mitjangant connotacié idees de textos sense autor,
de parlaments en entorns socials andnims o instruccions «des de
dalt». En aillar i alienar el text dins aquests tractaments de text, la
seva assignacié personal com a construcci6 teatral esdevé sensorial-
ment experimentable. D’aquesta manera, manca una interpretacié
satisfactoria d’aquest text que «apareix» sensorialment, tot obrint un

espai d’especulacions i possibilitats.?”

Invocacio

El contingut senzill i quotidia del cant parlat empatic de Hinrichs
(«No en tenim prou. Ens falta quelcom. No en teniu prou. Us falta
quelcom.»)*™ adquireix, com a fenomen sensorial, quelcom d’esde-
veniment i remugador en la repeticié i a través de la prosdodia em-
patica, que recorda anuncis o auguris fatidics. Quan les paraules
insistents de Hinrichs diuen banalment en clau semidtica que a tots
nosaltres ens falta quelcom en aquesta vida i en aquestes limitacions
socioecondmiques, quelcom important, sublim (com la felicitat per-
sonal o una forma de satisfaccié més profunda), hi coincidim invo-
luntariament. D’aquesta manera, les frases s'aferren a nosaltres afec-

273. Aquest espai de possibilitats s’estreny aixi que sabem d’on prové la citacié:
remet al suicidi de 'actor, humorista i historiador de cultura Egon Frieddell, el treball
i 'obra de qui foren prohibits pels nazis el 1938. En saber que estava amenacat de
mort, quan la SA va trucar a la porta de casa seva, va saltar del tercer pis, no sen-
se abans cridar amablement cap avall: «Aparteu-vos, si us plau, que saltaré!» Vegeu
Eva Behrendt: «Kill Your Darlings!* mit Fabian Hinrichs beim Theatertreffen», a: Tip
Berlin, 02.05.2012, <http://www.tip-berlin.de/kultur-und-freizeit-theater-und-buehne/
rene-pollesch-kill-your-darlings-beim-theaertreffen>.

274. Les paraules destacades s6n pronunciades de manera estirada i amb émfasi.
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tivament: de sobte, semblen voler dir encara més, apuntar a quelcom.
Mitjangant aquesta dinamica d'interpretar més enlla de si mateix,

es presenten com a malastrugues i fins i tot invoquen alld anunciat.

, ~
Fig. 5: Imatge d’'una escena de Kill your Darlings! Streets of Berladelphia de René
Pollesch, Volksbuhne Berlin, 2012. © Foto: Thomas Aurin.

La ironia alegre que acompanya aquest cant parlat —al capda-
vall, ens trobem al teatre i no en un ritual magic— empeny tanma-
teix l'atencié cap a una «explicacié» contraria i banal: les paraules
de Hinrichs també es poden referir irdnicament a la propia accié
escénica, que no sembla portar cap significat «profund», siné que
més aviat planteja la pregunta si no li «falta quelcom». Quin sig-
nificat profund ha de tenir algd que no para de fer voltes per un
escenari gairebé buit? «<En tenim prou» amb aixd com a realitza-
ci6 teatral? Tanmateix, aquesta pregunta critica amb el teatre (que
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hom podria adrecar a les estétiques contemporanies performatives
postdramatiques) pot canviar encara més el sentit dins la consci-
encia de l'espectador, fins a assolir el sentit contrari: encara que el
protagonista faci tot el que pot fer com a actor —mostra dedicacid,
és técnicament virtués, domina el seu ofici, parla incessantment
i mostra un compromys increible—, sembla que no «n’hi hagi prou».
Aqui es fa palesa una peculiaritat de l'estetica de Pollesch, que
arriba a coincidir amb la complementarietat, hipostatitzada ante-
riorment, de les vies d’analisi semiotica i fenomenologica: a causa
de la seva ambigiiitat semidtica —o sia, en el sentit de la xarxa
relacional polivalent que s’hi tracta—, el text entra en les relacions
més diverses i més paradoxals amb l'escena que el condiciona. La
repeticié exposa la citacié tant a nivell de text com també de la
forma de parlar. D’aquesta manera, el text adquireix a nivell feno-
menic un caracter de trobada, una proximitat social i comunicati-
va. Esdevé un medji, ens hi podem submergir, i adquireix una nova
qualitat: es fa viu i autdnom. A poc a poc es despren del parlant,
com una férmula invocadora, i ell mateix esdevé una invocacié.
Es fa experimentable com a procedent d’'una altra instancia o esfe-
ra: «falta quelcom». Mentre el protagonista en presenta variacions,
que repeteix davant diferents destinataris, ara pensards cap a si
mateix, ara suplicant al cor o adregant-se als espectadors, la frase
sona cada vegada més com si «vingués d'un altre lloc», d'un obser-
vador fora de 'escena, d'un déu o d’'un jutge. La repeticio, la insis-
tencia i la solemnitat de la forma de parlar de Hinrichs exalten el
material lingiifstic profa, en una immersié conjunta en una esfera
quasi religiosa, tot criticant 'autopercepcié de la mera inheréncia
de lexperieéncia. A nivell d’interpretacid, aquest distanciament so-
lemne del text quotidia permet una triple critica: de la representa-
cié (dramatica), de la norma (postdramatica) presentment valida
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25 i de la collectivitat

de la realitat directament experimentable
immersiva d'un «nosaltres» («ens falta quelcom») elevada a dogma.
A nivell dexperieéncia, la solemnitat del tractament de text de la
invocacié admet tanmateix la critica inversa del rebuig menysprea-
ble d’aquesta collectivitat: al cap i a la fi, la vivim precisament
com a sensacié collectiva gratificant (nosaltres) d'aquesta realit-
zaci6 teatral. Aixi doncs, el gest solemnement suplicant dins el
tractament de text de la invocacié presenta una critica del con-
tingut del text que s'adreca a la tendencia immersiva: aquesta erra
el gestus de la invocacié en no sols atreure la seva intensitat, sind
també en enfrontar-s’hi esceépticament i rebutjar-la.

El tractament de text de la invocacié insistent conté per aquest
motiu un doble adrecament. Si la insisténcia es dirigeix a les per-
sones presents (public i grup de gimnastes), davant qui hom «in-
sisteix» amb la seva preocupacié (tot generant-hi desconfiancga), el
gest fenomenic de la invocacié sembla adrecar-se implicitament a
una cosa desitjada, l'aparicié de la qual pretén ser acomplerta cri-
dant-la: l'escolta de la stplica de Hinrichs per la xarxa vol originar
una millora i una intensificacié de la seva relacié («I’estimo. Per

que no em truques! Si tens el meu nimero!»).2

Endinsament, assimilacio, incorporacio

Considerant la precaria identitat escénica del personatge o de l'actor
Fabian Hinrichs, cobra sentit l'oscil-lacié entre alld abstracte i alld

275. Aqui es troben alld critic d’aquest «tractament de text» i la critica que Stege-
mann fa del teatre postdramatic.

276. PoLLescH, 2014: 303.
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fisic i personal que Hinrichs consuma repetidament (i que també
es mostra a nivell del text), en frases com: «El comunisme es basa
en l'egoisme. També sap que quan els altres estan bé, tampoc em
claven garrotades quan hi ha lluites pels recursos. T’estimo. Per que
no em truques...»”’ Hinrichs passa a la primera persona totes les
posicions que apareixen al text, llevat de pocs fragments amb els
que s'adreca als espectadors en segona persona del plural. D’aquesta
manera, consuma l’assimilaci6 o la incorporacié d'un text —de ma-
nera analoga a la incorporacié de textos (teorics) aliens amb la que
lautor Pollesch construeix els seus textos— que a l'inici era per forca
tan estrany a I'actor com els textos teorics a l'autor. «Se’l vesteix»,
es diu metaforicament del procés abstracte d’assimilacié, de vestir-se
o dendinsar-se. La imatge concreta correspon a accions com men-
jar o vestir-se, per exemple quan Hinrichs es posa un vestit de pop
al final de la realitzaci6 teatral, manifestant amb aquesta transfor-
macié (visiblement aparatosa per a l'actor) el procés fonamental de
lactuacio: vestit de pop, Hinrichs continua sent Hinrichs, perod tot
i aixi, és alga diferent. Aquesta metafora escénica —al mateix temps
una performance corporal— permet d’entendre el procés abstracte de
«vestir-se», de la transformacio o la incorporacié (el cos de l'actor és
absorbit, engolit pel vestit) sempre des de dos vessants: I'abstracte i el
concret. Dins el tractament de text de la incorporacié o de Lassimila-
ci6 del text del paper, en combinacié amb l'accié escénica de posar-se
el vestit, sobre un espai de possibilitats i un corpus d’allo critic.

I és que el tractament de text no sols consisteix en absorbir o
assimilar, siné primerament en absorbir o assimilar en unitat d’ac-
cié amb el fet de posar-se el vestit. Encara que l'accié de vestir-se

277. PoLLescH, 2014: 303.
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no tingui lloc fins al final de la realitzacié teatral, la manera com
Hinrichs parla el text i l'accié (posterior en el temps) de posar-se
el vestit poden ser experimentades com a connexes i raonables, tot
i que l'acci6 aillada de posar-se un vestit de pop estrafolariament
llarg dalt I'escenari no tingui sentit com a tal, siné que resulta ab-
surda i desentonada. El tractament de text és aquesta combinaci6
especifica: el fet que el text es mostri d'aquesta manera i obri només
aixi la possibilitat d’aquesta interpretacié subliminar. En aquesta
possibilitat rau també la critica: en rebutjar el judici d«absurd»
introduint una distincié de «raonable juntament amb posar-se el
vestit». Absurd, en el sentit de «teatre absurd», seria un tal vestit
sense un text que obri la possibilitat d'aquest tractament de text; a
I'inrevés, també ho seria aquest text sense un context escénic «adi-
ent» que ajudi a obrir aquesta possibilitat. En canvi, és raonable
el tractament de text realitzat en Pollesch, que no emergeix de la
posada en escena del text fins la realitzacio teatral i que consisteix
en la incorporacid, l'assimilacié o la transformacié per incorpo-
racid, endinsament, etc. Per aix0d, el tractament de text geneéric
és lassimilacié, la incorporacié, lendinsament: endinsament com a
metafora d'una aproximacio realista a un paper teatral.

Dins aquest tractament de text, I'actor Hinrichs negocia la seva
relacié amb el paper i amb si mateix. Al mateix temps, 'actor Hin-
richs «absorbeix» la teoria, se la fa propia. Aqui val a subratllar allo
constatat aportant-hi informacié addicional: Karin Knoll veu en
aquesta assimilacié un hibrid entre cos i teoria, en caracteritzar la
forma de treballar de Pollesch com a «teoria incorporada i corpora-
litat teoritzada».*™ Hinrichs, un actor de formaci6 que es va graduar

278. KnotL, 2010: 125.
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a la prestigiosa escola d'interpretacié de Bochum, completant pos-
teriorment els seus estudis amb la carrera de cieéncies politiques,
marca un estil especific amb la seva actuacié virtuosa tant intel-lec-
tualment com corporal, que hi integra elements d’espectacle i amb
prou feines aplica técniques de teatre psicologic. En aquest context,
Frank Raddatz parla en una entrevista d'un nou tipus d’actor, «l’ac-
tor que filosofa: que reflexiona a l'escenari sobre si mateix, sobre la

seva existéncia com a artista o actor i sobre el mén.»*"

El parlar de I’escenografia

El text de Pollesch?® es mostra gestualment en ell mateix en la
forma de parlar de Hinrichs (no és «interpretat» per Hinrichs),
per la qual cosa és el portador propiament dit de la realitzacié te-
atral. D'una banda, apareix escrit com a citacié fragmentada del
nom FATZER: el centre de l'escenari esta dividit per dues cortines,
una de xarpellera grisa, l'altra de tela amb lluentons. La cortina

281

grisa penja, com un telé de Brecht,”®! a mitja alcada al centre de

lescenari. Al costat dret de la cortina figuren les lletres «Fat», a
esquerre «zer».

FAT ZER

279. Rabparz, 2015: 108.
280. Sobre I'autor i director Pollesch, vegeu I'apartat «Rerefons» més avall.

281. El llegendari tel6 de Brecht, un tros de teixit sobri penjat d’un cable estés a
mitja alcada de I'escenari i que es pot correr cap a ambdos costats, forma part dels
anomenats efectes V (de I'alemany «Verfremdung», distanciament), destinats a desil-
lusionar el pablic i que contraresten la identificacié amb I'acci6 escénica. Es pretén
presentar alld conegut com a estrany, o sia des d’una nova perspectiva, donant-hi una
visio critica; per exemple, poder seguir el canvi d’escena.
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Quan més tard es tanca la cortina, apareix el nom «Fatzer»:?%

aquest text, compost per un sol nom i que no és audible, siné wvisible,
representa —a nivell semidtic— els principis estructurals brechtians
de fragment i muntatge. Al mateix temps, presenta a l'estil brechtia
i executa performativament, si bé només ex negativo, en tancar la
cortina, quan el nom Fatzer esdevé totalment llegible. Aixi doncs,
la paraula FATZER remet, en una imbricacié complexa entre ca-
racter semiotic i fenomenalitat, al teatre i al seu renovador Brecht.
Es tracta d'un homenatge d’'una sola paraula que identifica semio-
ticament i caracteritza fenoménicament la realitzacié teatral.

Per altra banda, a la meitat esquerra posterior de l'escenari es
troba un carruatge, la lona negra en forma d’arc del qual duu escri-
tesuna S i una T grosses invertides; la tercera lletra esta escapcada
i no queda clar si es tracta d'una I o d'una J. A laltre costat, es tro-
ben impresos trossos de les lletres R, E i O. Els diferents fragments
susciten la pregunta pel text complet.

Les inscripcions «FAT» i «ZER» a la cortina, que tancada per-
met llegir la paraula Fatzer, sén per tant «fragments de Fatzer» en
si mateixos, i amb aquesta picada d’ull ironica remeten al frag-
ment de Fatzer autentic: el text incomplet de Brecht «La caiguda

282. Fatzer fa referéncia al nom del protagonista de la peca didactica inacaba-
da de Bertolt Brecht, una «serralada de text inacabada» (vegeu més avall) de 500
pagines, escrita entre 1926 i 1930, que la bibliografia estudiosa anomena «docu-
ment de Fatzer» o «fragment de Fatzer» (nota al peu): «La caiguda de I'egoista Johann
Fatzer», que tracta «[l]a logica del derrocament, la marginacié i el despreniment del
collectiu com a element necessari de la individualitzacio, la relacié entre acci6 re-
volucionaria, grup i individu, la utopia en temps dificils, la butxaca i I'ética», i com el
Teatre de Marburg cita Nikolaus Miller-Scholl, expert en Fatzer, a la seva colleccié
de material: «Com es fa la revolucié?» (colleccié de material del Teatre de Marburg
sobre Fatzer, temporada 2012-2013; font: <https://docplayer.org/41961001-Fatzer-
materialsammlung-spielzeit-2012-13.html>.
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de legoista Johann Fatzer», escrit entre 1926 i 1930. De nou, es
palesa la indissociabilitat dels aspectes semiotics i fenomenologics:
la sensorialitat d’aquest tractament de text —el desmembrament
en fragments d'un concepte altament significatiu dins la cultura
teatral, que esdevé experimentable (o sia, és produit fenomeénica-
ment) mitjangant el tancament circumstancial d'una cortina— ens
exposa a una multiplicitat d’interpretacions, a un joc d'obvietat
i distanciament, de literalitat i pensament criptic a moltes ban-
des. D’aquesta manera, se’ns presenten els fragments de la soluci6
interpretadora de tal manera que se’ns fa impossible de passar-la
per alt. Les imbricacions de contingut i forma d’aquesta sala de
miralls teatral desconstructivista i al mateix temps poeéticament
constructiva, multimediatitzada i mdltiplement trencada sestruc-
turen de manera tan paradoxal que transmeten la impressié de
deixar I'enigma formal ben Iluny de ser resolt.

D’aquesta manera, aquest joc també actua irremissiblement com
a critica de la manca d'imaginacié de les interpretacions senzilles
i —vist en clau positiva— com a utopia politica d'un delicat escodriny
cercador, que no «mata» el mén a base d'explicacions definitories,
sind que gaudeix dels seus enigmes inherents. Dins el vibrant espai
de possibilitats d'interpretacions que s'obre aqui en el pla sensorial
i fenomenic de la ma d'una esteética performativa, dins la imbricacié
entre semidtic i fenomenologic sarticula en aquest tractament de
text una aspiraci6 critica: esdevé possible una experiéncia estética
«d’alld desconegut, d’alld diferent: una experiéncia que obre la mi-
rada i dona ales a la nostra imaginacié».”® Pollesch explica la seva
concepcid escénica de manera lapidaria: deixa sovint el lloc sense

283. GoeBsBELs, 2012: 131.
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determinar.’® Traduit al context que ens ocupa, significa que allf
on els elements de text visuals sén co-constitutius del didleg de
la realitzaci6 teatral, alldo no definit, el no-lloc i la imprevisibilitat
poden soscavar criticament els dispositius. Tal tractament de text
complex, que fa servir el recurs del fragment per a caracteritzar tota
una teoria i practica del teatre, genera possibilitats de divergencia
que duen una for¢a autocritica inherent. Aquest ds del fragment
compleix tots tres criteris d’alld critic: refusa una comprensié rapida
i consumible (la «critica» en el sentit de «dentdncia»), tot creant
una crisi i desencadenant a partir d’ella la cerca de diferenciacions
que amplien lespai de possibilitats.

El carruatge, que resta desaprofitat «sensorialment i significati-
va» durant molt temps a l'escenari, també remet a Brecht, recor-
dant el famds carruatge de la seva obra La Mare Coratge i els seus
fills sobre la Guerra dels Trenta Anys, estrenada el 1949 a Berlin.
Aprofitant-se de les possibilitats mercantils de la guerra, la Mare
Coratge recorre el pafs amb el seu carruatge, convencuda d’haver
de fer negoci amb la guerra per a alimentar els seus fills. Després
de morir els seus fills —també a causa dels seus tripijocs—, acaba es-
tirant el carro tota sola, abatuda pel desti. Si 'espai de possibilitats
queda aqui ampliat pel fet que Hinrichs es presenta, vestit amb
faldilla de xarpellera, com la Mare Coratge del classic de Brecht
—faldilla que per altra banda respon a una moda de pertinences
de geénere fluides—, la idea mena a una duplicacié addicional, que
situa Hinrichs en una posicié dicotdmica com a actor i personatge
en criticar la situacio social, a la que dona suport perqué se’n bene-
ficia com a actor, donada la seva relacié contractual lucrativa amb

284, En una entrevista amb Frank Rabparz, a: ibid., 2007: 210.
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la Volksbiihne, i com a personatge, malgrat criticar la fredor de la
«xarxa», en trobar-la tan magnifica com la Mare Coratge la guerra
perque se n'aprofita: «Vull viure de la guerra / També li hauré de
donar quelcom».?® Val a recordar que aquests contextos poliface-
tics, que contenen una abundor d'idees semidtiques, només sén
beneficiosos per a una analisi fenomenologica si es presenten dins
experiéncia de la realitzacié teatral vinculats indissociablement
amb fendmens estetics i sensorials; per exemple, com aqui, quan
la dimensi6 semiotica s'obre tan sols mitjancant una determinada
preséncia dels elements: el com del seu mostrar-se.

El silenci del cor. Els percentatges de parla com a reflex de la relacio
entre escenari i public

Fins ara, els tractaments de text s’han mostrat a la zona marginal
de la realitzaci6 teatral, en I'enorme massa de text, en el gestus
invocador del protagonista Fabian Hinrichs, que ha «absorbit» el
text i el paper escénic o se'ls ha «vestit», aixi com en el parlar
silenciés del decorat. Tanmateix, aixi que apartem latencié del
protagonista cap a l'interior de la realitzaci6 teatral, salta a la vista
un sorprenent buit de text. Fora del discurs del protagonista, el
text és experimentat sobretot en forma de la seva manca. Davant
la invocadora i insistent «pressié» de parlar que el protagonista
exerceix sobre els altres actors i els espectadors, aquests es man-
tenen remarcablement discrets, si més no els actors gimnastes:
mentre ningl espera del public que respongui a la insisténcia i a
les preguntes de Hinrichs, és més sorprenent la reserva dels al-
tres actors. Si bé moltes de les preguntes que Hinrichs adreca als

285. BrecHT, 1964: 19.
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gimnastes presenten un to «retoric», alguns d’aquests adrecaments
semblen sortir d’aquest marc: sonen talment com si els destinataris
haguessin de respondre. En lloc d’entomar el dialeg ofert, els joves
atletes segueixen fent la roda, la figuereta i salts (inclosos mor-
tals), caminen sense més per I'escenari, per tornar a correr junts
i formar una mena de comunitat o assemblea, que a les escenes
posteriors sorienta com més va més vers el protagonista, perse-
guint-lo o agrupant-se davant, darrere o al voltant seu, escoltant-lo
impassiblement, observant les seves accions i a voltes illustrant-lo
amb ndmeros acrobatics. Els disset gimnastes formen una mena de
«figura» collectiva, semblant a un cor antic, que també actua com
a centre de forga collectiva que juntament amb el lider del cor

també senfronta a un o diversos protagonistes.’®

Fig. 6: Imatge d’'una escena de Kill your Darlings! Streets of Berladerlphia de René
Pollesch, Volksbihne Berlin, 2012. © Foto: Thomas Aurin.

286. De fet, els gimnastes s6n denominats «acrobates» o «cor» a la versio oficial del
text. (PoLLescH i KirscH, 2012: 195; 200)
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La fenomenalitat d’aquest cor com a personatge també es mos-
tra en el tractament de «text» de la no-resposta. A aquesta inac-
cessibilitat s'afegeixen una tranquillitat i una indiferéncia dignes,
moments d’amable interés o d’alegria generalitzada de poder-se
desfogar: aquests «15 millors gimnastes de Berlin», tal com sén
presentats per Hinrichs, no fan gens la impressié d’esfor¢ar-se ex-
cessivament en mostrar les seves capacitats mentre duen a terme
els seus exercicis, sind que semblen divertir-se relaxadament i sense
cap mena de pressié per rendir, mostrant una alegria lidicament
distesa en executar-los, ben a 'inrevés de 'afany de saber insistent
i la insatisfacci6 del protagonista. Tot plegat crea 'experiéncia sen-
sorial d'una comunié flegmatica i anonima, d'una mena de xarxa
dins la qual Hinrichs es deixa caure literalment més endavant,
abraonant-se al grup del cor i deixant-se «passar» com en crowd
surfing entre un grup de fans o en un exercici de confianca. La uni-
formitat del cor és destacada pels vestits androgins monotons: leg-
gings i samarretes estretes clares, amb estampats de bitllets. El seu
fisic divers dota els joves gimnastes curiosament de trets individu-
als, com si fossin rudiments d'una personalitat propia.

Aquestes experiéncies fenomeniques també es troben indissoci-
ablement lligades amb una riuada de signes complexos. Els bitllets
estampats a les samarretes remeten involuntariament a la paraula
«capitalisme», pronunciada dotze vegades. Aixd origina interpreta-
cions (per exemple, que malgrat la seva individualitat, els gimnastes
deixen absorbir-se pel procés de valoritzacié capitalista sense resis-
tir-s’hi). Tampoc para de sentir-se (13 cops) la paraula «xarxa»; en
combinacié amb «capitalisme», 'espectador va deduint que aquest
«cor» encarna una tal xarxa. Dins el context dels discursos critics
sobre la «connectivitat» en xarxes socials, és possible teixir altres
relacions especulatives; per exemple, que el capitalisme de la xarxa
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ja no és un capitalisme del qual els individus cerquin de sostreure’s
(i hi fracassen), sin6 un capitalisme reconfortant, de wellness, al
qual hom es lliura voluntariament. Justament aix0 és el que «con-
ta» l'accié escénica superficialment austera: els fragments de text
en qué Hinrichs esmenta el capitalisme o la xarxa, els bitllets es-
tampats, la uniformitat del cor de gimnastes i la seva calma estoi-
ca es conjunten a nivell tant fenomenic com semiodtic per a crear
una mena d’allegoria d'una xarxa pacifica i amorosa, arquetip d'una
«xarxa social», ideal d'una comunitat d’ex-individus que ara es ves-
teixen uniformement, que acompleixen complaentment accions
collectives i que mantenen relacions difuses entre ells.

De forma corresponent, el «cor» es troba a gairebé tot moment
en moviment i es reconstitueix una vegada i altra, tot encarnant en
perfeccié irdnica les caracteristiques d'una comunitat en xarxa ide-
alitzada: mobilitat, uniformitat i individualitat, flexibilitat i dispo-
nibilitat. Tal com ho resumeix Schuster de manera concisa, dona a
aquests trets neoliberals «la concreci6é necessaria per no quedar-se
aturat en idees generiques i abstractes».?” Reprodueix l'economia
predominant, la seva forma no es deixa definir, no constitueix un
tot clos, no presenta cap identitat o limit recognoscible des de fora,
tot resta en lestat potencial. Com a «personatge» que encarna una
xarxa neoliberal, el «cor» de gimnastes no es comunica directa-
ment amb els espectadors ni amb Hinrichs, siné que «transmet»
contactes i processos en un espai intermedi de negociacié i de vin-
culacié de bell nou continues. Els «coristes» estan sempre disposats
a canviar de posicié o a adaptar-se immediatament als condicio-
nants escénics canviants, tot encarnant a la perfecci6 les qualitats

287. ScHusTER, 2013: 189.
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que sesperen de l'individu dins una estructura social capitalista.
Segons Schuster, «alld que es negocia amb el cor en xarxa és el
nosaltres com a pura suma d’'un jo, o sia un grup que crea comunitat
tan sols en aparenga».”®® Foucault diagnostica la societat en xarxa,
aqui simbolitzada i figurada performativament, en els segiients ter-
mes: «Crec que ens trobem en un moment en que el mén es percep
a si mateix menys com una vida gran que evoluciona al llarg del
temps, sind més aviat com una xarxa que enllaca els seus punts
i travessa el seu garbuix.»*® Les relacions «parasocials» dins aques-
ta comunitat i les seves formes de comunicacid, en qué es formen
comunitats virtuals a partir d«amics i seguidors», es caracteritzen
perqué hom creu coneixer-se malgrat no haver-se vist mai. Es cre-
en suposades comunitats, «intimitats» a distancia, la simultaneitat
i lentrellagament de proximitat i llunyania. El cor de gimnastes
representa segons Schuster una generacié jove «afectada especial-
ment per aquestes formes de comportament: xarxa i connectivitat,
individualitzacié i molts contactes».?”® Davant aquest «cor de mem-
bres de la xarxa», el protagonista Hinrichs és viscut com a solitari
«heroic», gairebé sempre amb el tors nu o la seva vestimenta parti-
cular, a qui li costa arribar a comunicar-se amb aquest cor: «Ets una
xarxa! [...] Representes el CAPITALISME!»*' Mitjancant els seus
desitjos i desencisos explicits envers la xarxa, aquesta experiéncia
fenomenica del Hinrichs personatge cristal-litza en l'al-legoria del

288. ScHusTER, 2013: 189.
289. Foucautt, cit. a: PoLianski, 2009: 13.
290. ScHusTER, 2013: 162.

291. PoLLescH, 2012: 48.
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protagonista com a individu que sexpressa lingiiisticament; dins
el terme d'allegoria es conjuguen de nou el fenomenic i el semiotic,
la imatge i el signe. Tal com destaca Hajo Kurzenberger, la cor-
poralitat i I'encarnacié d'un cor pressuposen d'una banda la seva
«funci6 ocupadora i generadora d’espai, el seu treball mimetic, o sia
sobretot fisic, en transmetre i representar 'accié mitica a les trage-
dies».*> Aquesta propia transmissié genera espai per a un discurs
critic, perqué la preseéncia d'un cor a lescenari conté la possibilitat
d’'una diversitat de veus. A les realitzacions teatrals modernes, un
cor pot adoptar funcions divergents, tot aportant, en paraules de
Weiler i Roselt, «formes diverses de comunitat a la realitzacié tea-
tral» (Weiler 2017: 240). La distancia entre el protagonista Hinrichs
com a actor parlant per excelléencia i el «cor» de gimnastes com a
massa corporia muda sajunten en una idea: el silenci del cor. «Cafec-
ci6 ritmica dels diferents cossos humans al cos del cor», que torna
«experimentable la corporalitat com a mode basic de l'existéncia
humana amb especial concentracié i forga al teatre» (Kurzenber-
ger, 65), converteix el «cor» en una allegoria de corporalitat muda.

Aquest «cor» de gimnastes mut, perd gairebé sempre inquiet
i de fesomia canviant, esdevé d’aquesta manera el mirall o lalter
ego del public, que també hi és present «en massa» i tampoc no
parla, expressant-se de forma no verbal, (quasi) només mitjancant
moviments del cos, potser també amb estossecs o aplaudiments.
Aix{ doncs, tots dos destaquen pel «tractament negatiu» de text:
no diuen res. Ara bé, atés que, a diferéncia del pudblic, hom espera
text dels presents en massa a l'escenari, el silenci del cor esdevé
marcat. No hi ha silenci general, a tothora se sent mdsica, o bé

292. KURZENBERGER, 2009: 39.
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Hinrichs parla; sempre hi ha text en alguna forma o altra. El si-
lenci del cor n'és l'excepcié destacada. Quan Hinrichs reparteix
tovalloles als gimnastes xops després d'una escena sota la pluja
artificial, els explica tot alterat que l'escena tot just passada era
massa bonica i que s’hauria hagut de suprimir. Perqué aixi no hi ha
manera de viure, aixd seria «massa alegria, merda!» Repta el cor:
«Pero digues alguna cosa d’'una vegada!» 1 els gimnastes hi responen
plegats, perd cadascun a un ritme diferent, dubitatius: «Soc una
colla bastant trempada.» Hinrichs exclama consternat: «Queé’», a
la qual cosa el cor repeteix, com un missatge automatic al tele-
fon: «Soc una colla bastant trempada.» De nou Hinrichs: «Que?»
I el cor hi torna: «Soc una colla bastant trempada.» Després de
la tercera vegada, Hinrichs diu: «Si, per aixo estic tan confés.»
D’aquesta confusié també parteix el pressentiment que aquest en-
contre és més que l'experiencia del protagonista —o del cor o del
ptblic— no és capac¢ de copsar (lingiiisticament). En l'encontre, el
silenci esdevé sublim: un parlant que sembla acaparador i proper es
troba una forma d’existéncia imperceptible i silenciosa al davant.
Lestranyesa pel silenci i per la peculiaritat de l'altre genera una
distancia insalvable. Al mateix temps, el tracte amb aquest ésser
tan peculiar mena a una proximitat i un afecte inesperats, que
esdevenen escénicament experimentables quan Hinrichs i el cor
gaixopluguen junts de la pluja sota el carruatge.

La crueltat de '«<amor» no correspost entre el cor i el protagonis-
ta, entre el silenci del mén i ’home que es desespera als limits de
la rad lingiiistica d'una banda, i els moments massa harmoniosos
de l'altra tan sols sén atenuats per la ironia concomitant que es
fa notar en la prosodia de Hinrichs i en el tracte despreocupat
i lleuger amb membres individuals del cor: en realitat, seria ingenu
suposar que només ens cal agafar-nos per les mans —com ho fa
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amb una gimnasta— per a solucionar els nostres problemes de co-
municacié. En lexageracié de la convivéncia acaparadora rau un
distanciament irdnic, i dins aquest una critica de les afirmacions
per a quedar bé i els «m’agrada» simplistes de les xarxes socials.
La confraternitzacié, 'harmonia i la identitat poden originar una
alienaci6 real, una estranyesa secundaria. No sols el cor és incons-
tant i imprevisible; també ho és el protagonista, que passa alter-
nament per experiencies d’alienacié i de proximitat, per la qual
cosa no presenta un «subjecte idéntic amb si mateix» (Matzke)
que manté un dialeg controlat amb un altre subjecte, sind, seguint
I'opinié dAnnemarie Matzke, un dialeg al qual es reconstitueixen
permanentment el paper i la identitat mitjangant la distancia i la
inseguretat productives i creatives: «La situacié comunicativa tea-
tral és desplacada i qiiestionada permanentment: la dialogicitat no
es limita a un dualisme entre dues posicions, siné que esdevé un
qiiestionar i confondre permanent, també de la posicié de l'espec-
tador.» (Matzke, Angewandte, 130)

Al capdavall, el silenci del cor assumeix una funci6 critica: una
dentincia dels mals interpersonals com a reaccié del protagonis-
ta; un impuls a la diferenciacié (no tota desigualtat és injusta; per
exemple, la «distribucié» de text entre espectadors i actors és de-
sigual, perd no injusta, sind acceptada per les convencions); i una
crisi del dialeg, que al teatre es presenta com a monoleg absurd i a
la societat com a solitud.
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Making of. Rerefons de Kill Your Darlings! Streets
of Berladelphia

René Pollesch va ser dels primers graduats de I'Institut d’Estudis
de Teatre Aplicats (ATW) de la Universitat Justus Liebig de Gie-
Ben,”” fundat el 1982 per Andrzej Wirth, teoric de teatre polones
i deixeble de Brecht, i que impulsa la unié i la permeabilitat entre
lestetica teatral practica i la formaci6 de teories. Hans-Thies Leh-
mann, que hi va treballar com a collaborador cientific i hi publica
Postdramatisches Theater el 1999, lloa l'esperit lliure de Wirth i el
seu interes pel teatre jove radical, que han convertit «’TATW en un
planter de creativitat».”* La fecundacié mutua entre teoria i prac-
tica, aixi com la negativa a correspondre a un concepte prefigurat

295

de teatre i ciéncia®” marquen fins avui lorientacié de I'Institut.

Pollesch destaca endemés la influencia de les peces didactiques de
Brecht, que considera una iniciacid al seu treball teatral. Pollesch
duu més enlla la idea d«actitud» de Brecht i I'«estreta connexié

296

entre corporalitat present i procés de pensament»,?® a més de tec-

niques com l'efecte V (distanciament), per a obtenir una visié més

293. El tedric de teatre i literatura germano-polonés Andrzej Tadeusz Wirth va as-
sumir com a cofundador el carrec de director de la nova carrera a Gie3en el semestre
d’hivern 1982-1983, procedent dels EUA. El 1999, Heiner Goebbels en va assumir la
catedra a I'Institut, que actualment dirigeix juntament amb Gerald Siegmund (vegeu
Marzke, 2012a: 7).

294. Discurs d’homenatge de Hans-Thies Lehmann amb motiu del 30¢ aniversari de
I’ATW <https://www.uni-giessen.de/fbz/fb05/atw/institut/ueber%20uns/geschichte/
atw30>.

295. Vegeu Marzke, 2012: 8.

296. Vagen, 2016: 31.
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aguda de les configuracions de poder actuals, de «construccions

7 perque «el que ha de ser recu-

que pretenen ser la normalitat»,
perable no és I'ésser huma com a projecte, sin6 I'ésser huma com a
constructe».””®

Durant la seva carrera a Giellen, Pollesch va experimentar amb
un estil que aplegava el llenguatge quotidia i la teoria, aixi com
amb un estil de parlar accelerat a I'escenari marcat per crits ocasi-
onals. Del 2001 al 2007, va assumir la direccié artistica del Prater
der Volksbiihne a Berlin, on es va estrenar la seva trilogia pionera
Stadt als Beute (2001), Insourcing des Zuhause — Menschen in Scheif3-
hotels (2001) i Sex (2002), convidada al Berliner Theatertreffen de
2002, on tracta les relacions de poder sexistes de les societats neoli-
berals occidentals, basades en 'heterosexualitat com a norma i que
marquen la vida professional i privada, aixi com l'art i la cultura
del neoliberalisme. Els ambits tematics transversals inclouen I'an-
tirepresentacid, la subjectivitat i la politicitat, prenent sempre en
compte la imbricaci6 entre teoria i practica: «Lestudi tedric —no
sols de teories de teatre, siné també del subjecte o del llenguatge—
es troben en peu d'igualtat amb la practica teatral.»**’ La critica
radical de la representacié desconstrueix totes les posicions del
teatre dramatic, orientant-se en canvi vers el llenguatge del cine-
ma, de formats televisius i de la publicitat. La forma d’actuar que
Pollesch desenvolupa amb els seus actors, aixi com els seus textos,
sén programatics, atés que no representen els seus temes objectiva-
ment, sind que els reprodueixen estéticament alienats a I'escenari,

297. Rabpbatz, 2007: 196.
298. René PoLLescH, a: Rabparz, 2007: 199.

299. Matzkg, 2012a: 120.
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deixant-los en certa manera a la seva merce, tot concedint-los un
estatus de subjecte. Juntament amb el model representatiu, tam-
bé esdevé problematica la relacié dels subjectes amb el mon i els
papers que hi juguen; per aixd, Pollesch també qiiestiona insti-
tucions teatrals tradicionals, com director, actors, apuntador, etc.
Per exemple, 'apuntadora participa assiduament a la realitzaci6
teatral, corrent per l'escenari amb els actors a la vista de tothom o
asseguda a la primera fila del pdblic, on dicta linies i linies de text
als actors amb tota la calma del mén, amb el mateix volum de veu.
Aixd remet al fet que el text no reflecteix la inquietud inherent
dels personatges, siné que constitueix un recurs teatral. Seguint la
tradicié de Brecht, no és l'autor qui esdevé visible com a subjecte,
sin6 el text en forma de la feina de correccié de I'apuntadora.

Les posades en escena de Pollesch tracten les crisis de la societat
capitalista tardana neoliberal,’® tot plantejant qiiestions d’actua-
litat dins el context global d’economia, tecnificacié i globalitzaci,
i debatent dins aquest marc la construccié d'identitat i alteritat.’™
Per aquest motiu, Diedrich Diedrichsen denomina la forma com
Pollesch tracta la teoria «teatre discursiu».’®® El discurs hi té lloc
en sentit doble: d'una banda, és (re)produit al teatre, i de laltra,
Pollesch alimenta el discurs amb el propi teatre. Pollesch radicalit-
za I'encreuament de nivells logics, i lluny de limitar-se a presentar

300. Vegeu Siegmunp, 2014: 130.
301. Vegeu Beramann, 2015: 253.

302. Vegeu per exemple Gerrit BarteLs: «Gliick und Versprechen. Diedrich Diedrich-
sen und René Pollesch reden Uber Pop», a: Tagesspiegel, 20.3.2014. <https://www.
tagesspiegel.de/kultur/diedrich-diederichsen-und-rene-pollesch-reden-ueber-pop-
glueck-und-versprechen/9639884.html>.
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afirmacions o situacions aillades, torna el context ambigu en el
seu conjunt, en recrear-lo en lloc de presentar-lo. D’aquesta mane-
ra, a l'escena no es representen situacions vitals reals, sind que es
performen, perd al mateix temps, també es relaten recursivament
(remetent interpretativament a si mateixes). A diferéncia del te-
atre representatiu, el tema es divideix daquesta manera en dues
formes de manifestacié oposades: és formulat explicitament i tam-
bé apareix com a accié escénica que no imita una trama, siné que
sacompleix performativament aquf i ara.

De manera equivalent, Pollesch també vincula els discursos soci-
als, politics i filosofics amb si mateix i amb els actors: «Que té aixd
a veure amb mi’» és una cita que se li ha atribuit en el seu treball
amb actors.’® A causa de la doble aspiracié de tractar les formes
de vida i les giiestions propies en estudiar obres de teatre existents,
Patrick Primavesi parla d'una nova idea de qué és considerat «po-
litic»: 'estudi autoreflexiu de la situacié propia, que —més enlla de
Brecht i de les idees que s’hi basen d’'un teatre que informa i adopta
posicions politiques— fa teatre de forma politica: «<El camf fins allf
només pot passar tanmateix per una nova consciéncia que el propi
teatre forma part de la realitat.»*® Pollesch ho mostra sobretot als
seus textos, que en una barreja de fragment teoric i discurs quo-
tidia remeten a si mateixos, al teatre i a la realitat, tot criticant
la idea d’«autoria artistica». Justament aquesta realitat anomenada
«teatre» és el que Pollesch sembla subratllar una vegada i altra als

303. Pollesch formula aquesta pregunta als actors al documental de ficcié Stadt als
Beute <https://www.filmgalerie451.de/de/filme/stadt-als-beute> [29.6.2022].

304. Privavesi, 2011: 99.
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seus treballs justament quan distancia estéticament: el lloc privile-
giat d'aquest distanciament sén els seus textos.

De la vinculacié continua entre practica de posada en escena
i generaci6 de text va sorgir una idea de direccié d’autor, segons la
qual Pollesch canvia els seus textos al llarg de tot el procés d’assa-
jos: Els seus «textos no sorgeixen en la seva forma definitiva sin
mitjancant el debat i la improvisacié durant el procés d’assajos, la
qual cosa els vincula estretament amb els performers implicats en
la posada en escena».’® La direcci6 i l'autoria, normalment «dos
processos creatius complementaris, perd tancats en si mateixos»,
suneixen en un procés comu «articulat de manera oberta vers
acte teatral».’®® En lloc de realitzar una direccié convencional,
Pollesch sol reduir les seves instruccions a una parla concatena-
da rapida i a lautoreferencialitat, en qué Primavesi identifica un
«treball artistic estetic» i una «practica condicionada socialment»
simultanis.

Pollesch ha produit més de 150 obres o posades en escena als
darrers 25 anys. El 2001 va obtenir el Premi de Teatre de Miilheim
per world wide web slum (Prater de Berlin 2001), i de nou el 2006
per Capuccetto Rosso (estrenada el 2006 al Festival de Salzburg).
El 2002 va ser nomenat com a millor dramaturg alemany per la
prestigiosa revista Theater heute. El 2007 va obtenir el Premi Nes-
troy de Teatre dins la categoria d’autor i el Premi d’Autor per Das
purpurne Muttermal (estrenada el 2006 al Burgtheater de Viena)
i el 2008 el Premi del Public de Miilheim per Fantasma (estrenada
el 2008 al Burgtheater de Viena). El 2012 va ser guardonat amb

305. VoLLHarDpT, 2014: 70.

306. Nissen-Rizvani, 2015: 115.
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el Premi Else Lasker-Schiiler per la seva obra. El 2018 va obte-
nir el Premi Dramaturgic Jiirgen Bansemer & Ute Nyssen. Des de
la temporada 2021-2022, René Pollesch és intendent de la Volks-
bithne am Rosa-Luxemburg-Platz de Berlin.

Segons Matzke, el principal tema de Pollesch rau en la redefi-
nicié de totes les funcions escéniques d’acord amb un model de
col-lectivitat recognoscible en tots els seus treballs, portador de la
idea del «treball permanent del teatre com a situacié».>*” Leste-
tica i la forma de treball estan indissociablement relacionades.
Performar significa sobretot parlar, tant en l'actuacié frontal al
prosceni, on els actors parlen directament al piblic, com també
en la rentincia a qualsevol illusionisme esceénic. El llenguatge no
es basa en les caracteristiques dels personatges, sin6 de la situaci6
teatral com a tal, per a les quals I'accié escénica no és més que un
pretext. Al centre es troba la situacié esceénica, el dialeg a I'espai
intermedi entre escenari i public. Al mateix temps, aquesta co-
munitat d’actors i public és qiiestionada una vegada i altra. A Kill
your Darlings, Hinrichs sadreca sovint als espectadors des del
prosceni en primera persona plural. Aixd suggereix comunitat,
inclosa comunitat de produccid, i presenta la realitzacié teatral
com una obra conjunta dels actors i del public; perd justament
aixo s'esberla quan Hinrichs juga, segons Schuster «amb posat de
presentador», davant el pablic amb la «possibilitat d'una comu-
nitat» (dels presents), per acabar per descartar-la al final: «Aixo
no era per vosaltres. Aixd no ho hem fet per vosaltres. Aixd no
ho hem fet mai per vosaltres!»* Pollesch vincula amb grups de

307. Marzkg, 2015: 16.

308. ScHusTER, 2013: 177.
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treball collectiu com SheShePop o Rimini Protokoll el fet que
aquest teatre pretengui ser més aviat el «medi d’un discurs entre
autor i public» que no pas el producte acabat d'una posada en
escena. Tal com diu Nissen-Rizvani citant Lehmann, «la gestié
teatral autoritaria es troba en vies d’extincié.»®

309. Nissen-Rizvani, 2015: 123.
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3. Seeing oneself living.

Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus

Estrenat el juliol de 2014 al Festival Grec de Barcelona, Numax-Fa-
gor-Plus del director catala Roger Bernat amplia i radicalitza la di-
mensi6é performativa i 'aspecte d'esdeveniment de la realitzacié
teatral, donant nous matisos a la participaci6 i a la ficcié: si la
situaci6 teatral a Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia de Pol-
lesch és constituida pels discursos, a Numax-Fagor-Plus esdevé el
propi esdeveniment. El plantejament per a 'analisi fenomenologi-
ca resulta aqui d'una estranyesa directa: la curiosa desaparicié pro-
gressiva, fins a 'abséncia final, de la protagonista i el consegiient
«interrogant» pel que fa a l'estatus, la identitat i la funci6 dels pre-
sents restants, a qui falta la contrapart dins la «copreséncia fisica

10 caracteristica del teatre. Si a la realitzacié

d’actors i espectadors»’
teatral de Pollesch hem preguntat pel com del mostrar-se del text,
l'interes de l'estudi se centra ara en la qiiestié de com a qué es mos-
tren en elles mateixes aquesta situacié de la realitzacié teatral curiosa
i les instancies que la constitueixen —actor(s) i espectadors— sota
la condicié de la desaparicié d'una d’aquestes instancies; és a dir, la

fenomenalitat de la realitzacié teatral.

310. FiscHer-LicHTE, 2004: 47.
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Fenomens precaris. A la zona marginal de la realitzacio
teatral

Numax-Fagor-Plus també presenta «zones marginals de la realitza-
ci6 teatral», que inclouen la configuracié a mode d'instal-lacié i les
converses entre espectadors que propicia la situacié, que ajuden a
trencar el dispositiu teatral tradicional de separacié entre escenari
i pablic.

La instal-lacio com a exacerbacio del dispositiu teatral

La realitzacié teatral no va tenir lloc a un teatre regular, siné al
Museu d’Arqueologia de Catalunya. Al vestibul, unes mampa-
res divisories creen una configuracié estructural transitable que
condiciona l'espai, on els espectadors poden passejar lliurement,
tot prefigurant les expectatives i una major disposicié a partici-
par, i generant al mateix temps escepticisme i curiositat. Aquesta
«franquesa» treu els espectadors de tota illusié de teatre repre-
sentatiu, submergint-los dins I'experiéncia immersiva de la realitat
(que a posteriori es revelard com a reenactment documental). De
manera semblant a una novella evolutiva, on el protagonista és
arrencat del seu mén infantil i s’ha d'imposar al mén dels adults,
lespai inesperat del museu —el canvi d'un entorn teatral familiar
per un mén d'instal-lacié i documentacié— esdevé experimentable
com a crisi que fa «madurar» els espectadors al llarg de I'esdeve-
niment, fins a esdevenir protagonistes d’'una realitzacié teatral o
d'una realitat autoresponsables. Per aix0, hom pot dir que la instal-
lacié culmina el dispositiu teatral de 'experiéncia representativa
en forma d’una divisié de papers entre actors i espectadors mitjan-
cant la participaci6 i una maduresa for¢ada.
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Converses entre espectadors. «Exercici previ» d’autoapoderament

Les converses entre els espectadors formen una segona zona margi-
nal de la realitzacio teatral. Cambient exaltat i estiuenc del Festival
Grec té quelcom de l'estat danim previ a la propia «aparicié» pud-
blica en aquella assemblea llegendaria de la lluita obrera, que se-
gons el triptic en constitueix el contingut. La situacié d'exposicié
dona als espectadors 'ocasié de parlar entre ells mentre observen
les fotos exposades a les mampares, abans de prendre lloc a les
tres files de cadires disposades en forma d’U. Durant els primers
set minuts després que els espectadors s’hagin assegut, mentre en-
cara no es produeix cap accié escénica, continuen les converses
entre els espectadors. Les valoracions i expectatives expressades
influeixen l'experiéncia de la realitzaci6 teatral. En referir-se a l'es-
deveniment, anotar distincions, denunciar allo que troben, veure
venir una crisi, etc. amb actitud diferenciadora, giiestionadora o
distant, les converses entre espectadors assumeixen una criticitat
fonamental o potencial de la realitzacié teatral, entenent la critica
triplement com a distincid, dentincia i crisi, i segons Kant, Foucault
i Butler’ com a virtut politica, a saber —en paraules de Foucault—

«l'art de no ser governat d’'aquesta manera»:’'?

ni per estructures
com les que imperaven a I'#poca de la lluita obrera recordada aqui,

ni per les de la propia realitzacié teatral.

311. Judith Butler destaca que el concepte d’actitud critica de Foucault (“virtut en
general”) es basa en 'aspecte de la virtut. (ButLer, 2002: 253).

312. Foucautt, 1990: 38.
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El domini public tens i relaxat com a espai teatral

El museu és un espai public. Els espectadors hi prenen lloc, i la
performer no apareix fins passats uns deu minuts. El temps trans-
corregut fins el comengament «propiament dit» de la realitzaci6
teatral, és a dir, fins l'inici de la primera accié escénica, és un lapse
ptblic precari compartit amb altres, dins el qual tenen vigéncia les
normes de comportament i en qué se segueixen estratégies soci-
als d'autorepresentacié. En sentit estricte, hom podria parlar d'una
«avantsala» del domini pdblic on hom ja no es troba en un ambit
totalment privat, perd tampoc especialment exposat: aixi doncs,
es va amb compte amb que es diu. Qualsevol transgressié suposa
un risc social. Qui parla és en tot cas més vulnerable que qui calla
(si bé qui calla «no pot no comportar-se»).’> Aquesta tensio subtil
provoca converses entre espectadors pensades per a passar I'estona,
perd que al mateix temps presenten trets d'una autorepresentacié
en public. Els continguts de les converses estan relacionats amb
la situacié, sén innocus i genérics: xerrameca destinada, quant a
contingut i paralingiifsticament, a satisfer normes socials. Potser
a causa de l'espera, sembla que es meni amb més intensitat del
normal que abans d’una realitzacié teatral. Qui diu quelcom en
aquesta «avantsala» del domini public sexposa —a causa de la ten-
si6 més alta, deguda al seu torn a l'espera prolongada— més que
abans d’altres realitzacions, perd també pot comptar amb més
aprovacio: espera uneix. Atés que a l'espai hi ha molta claror, els
presents sén ben visibles i es poden observar, vigilar, copiar o —a
linrevés— comportar de manera marcadament diferent. La sala no
esta dividida en escenari i platea, cosa que fa l'estatus d’espectador

313. Vegeu WarzLawick, 1980: 51.
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encara més precari: a diferéncia de la sala de teatre enfosquida, el
ptblic no es troba assegut davant un escenari buit, mentre espera
passivament que hi comenci l'accié, siné «sota el focus». D’aquesta
manera sorgeix la tasca de superar adequadament aquesta situacié
i de jugar bé el seu «paper».

A The Presentation of Self in Everyday Life, Erving Goffmann
descriu l'omnipreséncia del joc de rol a l'espai public: l'intent de
les persones observades d'influenciar els seus observadors sol anar
més enlla de I'«<individual’s game»"* discret i assertivament capri-
ciés, que permet als observadors una observacié relativament poc
distorsionada:

There are many sets of persons who feel they could not stay in bu-
siness, whatever their business, if they limited themselves to the gen-
tlemanly means of influencing the individual who observes them.
At some point or other in the round of their activity they feel it is
necessary to band together and directly manipulate the impression
that they give. The observed become a performing team and the
observers become the audience. Actions which appear to be done
on objects become gestures addressed to the audience. The round of
activity becomes dramatized.”

314. Gorrvan, 1971: 220.

315. Gorrman, 1971: 221. («Hi ha molts conjunts de persones que tenen la sensacio
de no tenir-ne prou per a les seves intencions, siguin quines siguin, si es limiten als
mitjans discrets d’influenciar I'individu que els observa. En algun moment de la seva
activitat, senten la necessitat d’ajuntar-se i manipular directament la impressié que
transmeten. Els observats esdevenen un equip de performadors i els observadors el
public. Les actuacions que semblen estar destinades a objectes esdevenen gestos
adrecats al public. El context de I'activitat esdevé dramatitzat.»)
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Si les persones que sesperen actuen entre elles (i davant si ma-
teixes), hom pot parlar en aquest sentit de teatre. La definicié de
minims de teatre d’Eric Bentley diu: «A representa B davant C.»*'
Per aixd, hom pot veure en les converses entre espectadors una
primera participacié espontania (quasi teatral) que evoluciona a
través d’elements escénics addicionals, cosa que converteix els es-
pectadors en actors no sols socials, siné també especificament tea-
trals. Aixi ho veurem més endavant, a partir del desenvolupament
de la funci6 del performen.

A la «sala de teatre» reestructurada del museu, els espectadors
també formen quelcom similar a una assemblea. Tal com a l'as-
semblea historica dels treballadors de la fabrica de Numax objecte
del tema, els espectadors prendran la paraula en el transcurs de
la realitzaci6 teatral. Per aixo, el pressentiment d'una «actuacié»
propia esperona encara més 'ambient, cosa que es fa notar als co-
mentaris. A falta d’'una acci6 escénica, el ptblic comen¢a a omplir
el seu paper social com a espectadors competents, esdevenint actors
escénics. Aquest és el primer pas d'un canvi de paper o d’identitat,
que culmina en l'autoapoderament del public.

Cami de I'autoapoderament. Condicions prévies estétiques

A diferéncia d'un entorn teatral, la situacié d’entrada no ofereix
als espectadors cap «mediatitzacié» o «reserva teatral» que els per-
meti d'interpretar l'accié com a actuacié en el sentit d'un paper
teatral, o sia de saber-se ocults rere una mascara; en canvi, parlen
els uns amb els altres «sense mitjancers» i sense cap «fer veure

316. «A impersonates B, while C looks on». (BENTLEY, 1967: 150)
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que» teatral. Tot i aix{, sembla exposar-se un ambient social prac-
ticat didriament. En no succeir res d’escénic, els espectadors sén
més visibles, perd en la situacié d’espera que fa la sensacié que els
actors encara no estiguin a punt per a actuar, baixa la inhibici6é
davant l'actuacié propia. Els espectadors que pressenten la inten-
ci6 de la situacio i saben desemmascarar-la com a terreny de joc
previst per a la seva participacié s’hi poden «llan¢ar» com qui es
posa una mascara: aquesta «mascara» de la situacié exhortatoria
—desemmascarada com a «escenificada»— els protegeix de nou,
com abans a la sala fosca. Ells també poden fer proves escéniques
sense massa risc, seguint la idea: és un experiment teatral; no hi fa
res si espifies!

Quan finalment comenca alld que hom té per la «realitzacié
teatral propiament dita» amb una performer que llegeix el text
projectat d'una tal «MERCE», assumint durant un temps aquest
«paper» (abans de passar-lo després d'un quart d’hora aproximat a
un espectador, seguint una acotacié també projectada), tot indica
que els presents ho entenen com a regla de joc («llegir en veu alta
el text projectat»), atés que segueixen la seva «acotacié» després
d’alguns dubtes per llegir les projeccions posteriors en veu alta.
Com que ningd hi objecta, 'accié escénica consisteix d’alesho-
res endavant sobretot en la lectura en veu alta (en mode precari)
dels textos projectats. La performer hi intervé menys i desapareix
temporalment del focus de I'atencié. Una mica més tard, assumeix
de nou el paper de lideratge —seguint una altra acotacié—, aquesta
vegada com a «IDOIA», en qualitat de qui insta els espectadors
a reagrupar les cadires, situant-s’hi davant. Poc abans del final,
desapareix completament del focus (i també de la vista d’alguns),
i és a tot estirar aleshores quan els espectadors, abandonats ara a
la seva sort, esdevenen visiblement (i involuntaria) actors. Aix{
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doncs, al llarg de la realitzacié teatral ha tingut lloc una inver-
si6 de l'assignacié de papers socials: si el piblic —seguint una con-
venci6 tacita del teatre com a esdeveniment cultural- assumeix
primer el paper social d«espectador» i la persona que «indueix»
la lectura, el paper social de «performer», al final el primer es re-
troba en el paper social d'«actor», mentre que l'antiga performer
sembla haver passat al paper social d'una espectadora. Aquesta
inversié de papers ha sigut desencadenada per l'accié simultania
entre reduccié de lactivitat de la performer i increment reticent,
perd constant de lactivitat dels espectadors, aixi com per una regla
establerta «implicitament» sense cap avis previ i seguida després
progressivament. A diferéncia del com del mostrar-se del text com
a «tractaments de text» (dins I'esmentat paradigma de Pollesch),
aqui sembla passar al primer pla el com del mostrar-se del «paper
social en una realitzaci6 teatral».

Aquest paper canviant dels espectadors experimenta en certa
manera una divisio a través dels videoclips mostrats posteriorment:
muntatges amb cites originals del documental Numax presenta de
Jordi Jorda i extractes d'una assemblea plenaria a Arrasate, a la
qual Bernat va convidar els treballadors acomiadats per a esce-
nificar una documentacié a lestil d'un reenactment. El material
documental fa aflorar els motius del joc de rol previst aqui com
a «realitzacié teatral», que tot apunta que també s'estd desenvo-
lupant, tot permetent una distancia racional envers la identitat
de rol suggerida; al mateix temps, també genera el context afectiu
que estimula una «immersié» sense distancia en els papers llegi-
bles com a projeccions, per exemple en el personatge projectat de
la <MERCE», una de les treballadores del film Numax presenta.
Les repliques d'aquesta MERCE sén pronunciades per la perfor
mer, que d'aquesta manera ens «fa veure» com es «fa teatre», en
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limitar-se primer a parlar un text escrit en veu alta. El fet que la
performer canvii més tard de paper, que parli el «personatge» de
la treballadora acomiadada IDOIA (que a Numax presenta va par-
ticipar al reenactment de 'assemblea a la fabrica abandonada de
Fagor a Arrasate) i que executi les seves acotacions insinua que la
regla no diu «mira com la performer juga el seu paper», sind més
aviat «mira com juga un paper, i ara un altre, i prova’n un tu ma-
teix; vinga, segur que no ho faras pitjor que la performer!»*"
Quant al processament critic d'aquesta divisié de l'experiencia
en distancia i empatia, el pablic té temps, perqué no és fins a la
fi de la primera part de la realitzacié teatral que queda clar que
la performer pronuncia fragments de text identics del personatge
MERCE del documental de Jorda: és submergit suaument en el joc
de rol suggerit. El contrast contradictori entre la ficcié (text pro-
jectat) i l'autenticitat histdrica de les répliques reconegudes més
tard als clips («<ho ha dit de debo») pot ser experimentat paradoxal-
ment com a aplicabilitat técnica arbitraria i com a adaptabilitat te-
atral de frases suposadament acreditades historicament, i al mateix
temps com a llur consolidacié dins la propia reproducci6 performa-
tiva. El joc amb la identitat dels autors de les frases soscava —i al
mateix temps avala— l'aspiracié de veracitat de la part documen-
tal dins l'experiéncia de l'activitat propia del joc de rol. D’aquesta
manera, la documentacié resultat d'una recerca minuciosa esdevé,
en la multiplicitat de 'experiencia de les frases —enregistrament
original de l'assemblea; enregistrament del seu reenactment; pre-
sentaci6 visual de la seva versié escrita; recitacio per la performer

317. Més endavant parlarem de I'aspecte d’una actuacié artisticament deficient
de la performer.
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i pels espectadors— dins 'emmarcament teatral de l'actuacié, una
experiencia de la polémica sobre la identitat (de l'autor).

Hom pot considerar-ho especulativament com una critica de
la concepcié d'artista i autor: «Los artistas ya no son autores, del
mismo modo que los participantes no son espectadores.» (Sdnchez
2017: 334) Tanmateix, cal matisar aquesta perspectiva: l'aspecte
documental dels textos que l'autor sembla deixar de banda (mentre
tot indica que continua prenent-se seriosament a si mateix, a la
vista del tema socialment rellevant) és invertit per la manipulacié
tecnica: el lloc d'un autor creible que presenta informacié verag
passa a mans d’'una situacio teatral i del seu dispositiu digital. Se-
gons Provencio, Bernat exposa d’aquesta manera el fracas del gest
revolucionari:

Nos encontramos asi con un vacio compartido: desde el inicio no
ha habido sino reconstrucciones del discurso reivindicativo; todos
formamos parte de una lista de dudosos actores que tratan de en-
carnar el discurso socio-politico sin llegar a conseguirlo realmente,
tanto aquellos trabajadores de finales de los 70 como nosotros hoy
en una sala teatral. El dispositivo se presenta ante nuestros ojos para
hablar de la complejidad, de las motivaciones y de las consecuen-
cias de la toma de la palabra; del poder del discurso mds alld de su
enunciacion; y quizd también de nuestro propio fracaso en el gesto

revolucionario.’'®

318. Provencio, 2016: 163.
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Qui és qui? Relacio entre performer i espectadors

Dins l'experiencia de la realitzacio teatral, la performer no es mos-
tra com a interlocutora de ple dret en el dialeg amb el public ni
com a personatge rere la «quarta paret» dins el seu mén fictici
amb altres personatges, siné que es comunica indirectament amb
els espectadors, com a l'inrevés també aquests, en seguir la regla
de llegir en veu alta i les acotacions contingudes al text projectat,
es comuniquen entre ells i amb ella només de manera indirecta.
Encara que, degut a aquesta configuracié d’actuacid, sembli que es
comuniquin directament entre ells, almenys al comengament de
la realitzacié teatral només actuen perqué es fa visible una ins-
truccié corresponent. Aquesta comunicacié de discurs i resposta
aparentment directa correspon al concepte d«apareixer» de Hei-
degger: el fenomen no es mostra, siné que «s'escuda» rere quelcom
diferent que no és en ell mateix (vegeu cap. 1). En ell mateix és
precisament aquest trencament de la comunicacié que és imposat
als espectadors a través del dispositiu tecnic i del dispositiu de la
regla d’actuacié. La comunicacié técnicament mediata a través de
la projecci6 crea una distancia, dins la qual es mostra un altre fe-
nomen: lalteritat, allo altre d’'una realitzacié teatral, que ara aflora;
la realitzaci6 teatral entesa com a trobada, o sia copreséncia dels
actors corporalment presents, que —a diferéncia de la gran pantalla
o d'un video— encara que passin a assumir papers, paradoxalment
s'adrecen sempre directament a tots els presents en una situacié co-
muna. D’aquesta manera, la participacié espontania funciona aqui
ironicament com a estratégia d’abséncia (encara que, a causa de
tota alteritat i alienacié de parlar i actuar a partir d’acotacions
de text llegit, encara hi hagi un nivell no verbal de comunicacié
directa i corporal que es revela en l'estossec avergonyit i similars).

Seeing oneself living. Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus

193



194

Paradoxalment, és d'aquesta manera —a causa de l'alteritat ori-
ginada per la mediacié teécnica— que el teatre documental, amb la
seva pretensi6 d'identitat i veritat historica, esdevé teatre. «El tea-
tre és quelcom diferent d’alld que és», resumeix Jens Roselt aquesta
«ironia del teatre»,’" segons la qual al teatre —precisament perque
continui sent teatre— tota certesa, espectacle, engany i joc —i tota
la «veritat»— s’ha de poder revelar al capdavall com a illusié.
La instal-laci6 de les projeccions i el «dialeg» que mitjanca entre la
performer i el pablic (que llegeix) sén experimentats com aquesta
alteritat, atés que ambdds han de llegir primer el text abans de po-
der-lo pronunciar. El buit que resta entre llegir i parlar és omplert

320 que de sobte causa inseguretat i dubtes

per «la figura del tercer»,
sobre l'origen i la identitat de les répliques projectades, malgrat la
seva acreditacié historica, i que sobretot fa estranya tota la situacié
teatral: «Qui es troba rere el text? Qui parla?», perd sobretot: «Que
significa tot aixd? On som? Quina és la intencié?» Preguntes que
més endavant, quan el public sha acomodat en el seu paper com a
nou protagonista, fan lloc a unes ganes creixents d’actuar. D’aques-
ta manera, la realitzacié teatral fa aflorar la conclusié que en una
situacié de teatre, I'element teatral no es deixa sufocar del tot per
cap instruccid, per molta alienacié i distancia que crei.

El fenomen de lalteritat —i la seva teatralitat indirecta— adqui-
reix d’aquesta manera una qualitat critica: el comportament «uni-
formitzat» dels espectadors es pot relacionar amb aspectes de les
xarxes socials, els usuaris de les quals piulen i publiquen, pensant-se

319. RoskLt, 1999: 22.

320. Es en aquest «tercer» que André Eiermann basa la seva obra Postspek-
takuléres Theater (EiermanN, 2009, p. ex. p. 32).

Seeing oneself living. Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus



que actuen lliurement i per voluntat propia. La realitzacié teatral
permet d’experimentar com funcionen els presents com a massa,
com es tracten mituament i com gestionen un text «encarregat»,
en sotmetre’s primerament a una regla explicitada enlloc, sense
qiiestionar-la. Partint d’'una llibertat aparent, han sigut dirigits de
manera quasi cinica a una prova d'obediéncia, i ara experimenten
paradoxalment una llibertat molt més amplia i palpable: qué passa
si no em sotmeto (a la regla de llegir en veu alta)? També la perfor-
mer, una poeta extravagant a la vida real que s'enfronta a moltes
normes estétiques, se sotmet aqui a les regles del joc. Lestructura
paradoxal del dispositiu tecnic obre un espai de possibilitats d'in-
terpretacions i comportaments; aqui rau un aspecte critic.

El paper de I'espectador (ideal)

La performer —Nuria Martinez-Vernis, segons el triptic— apareix
després que els espectadors hagin entaulat conversa, perd «incom-
pleix» de manera diversa 'expectativa que hom lliga amb l'aparicié
d’actors: l'espera pressuposa una aparicié en gran, que tanmateix
es veu esguerrada per la simplicitat del seu posat i del seu compor-
tament, aixi com per la manca de qualsevol marca, com un canvi
d'il luminaci6 o similar. Una aparicié té la finalitat de revestir ca-
racter desdeveniment: tal com escriuen Vogel i Wild, les aparici-
ons sén «esdeveniments» en el sentit literal del terme esdevenir-se,
perqué «amb el pas a l'escenari creen un esdeveniment, renoven
una situacid i originen un canvi d'orientacié tant dels presents a
l'escenari com dels espectadors: canvien el sentit d'una situacié
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en produir-se.»””! En segon lloc, esperem d'una actriu que tingui
capacitat d'actuar. Als seus primers actes de parla, I'experimentem
com a portadora d'un paper de dinamitzadora, per la qual cosa ha
de mitjancgar activament, responsable i continua entre l'escenari
i el pablic. Els espectadors, disposats en U a plena llum, volen per
exemple que hom els expliqui d’alguna manera les regles del joc.

La performer Niria sorprén per la seva aparicid, aspecte i per-
formancia, tot soscavant les expectatives que hom posa en una
actriu o performer en un esdeveniment teatral: la impressié espe-
cial. La seva actuacid no sols és antiteatral, sind directament «no
publica». A més de no somriure al public, transmet una impressié
general de fredor; sembla refusar aquest paper de lideratge social.
En canvi, un soroll de fuetada que acompanya actsticament cada
nova projeccié de text té un efecte disciplinari impressionant en
la performer. Com tots els presents, sembla sotmetre’s a 'aparell
normatiu indicat pel soroll agressiu, i també segueix mansament
les acotacions de les projeccions de text, com «se pone el peto»,
posantse a continuacié un peto groc que diu «<MERCE 1979»
i agafant el comandament a distancia per a les projeccions. La per-
former tan sols sembla citar el personatge de la MERCE i el seu
text que pronuncia a la primera part de la realitzacié teatral: en
cap moment mostra ni tan sols un intent d’assimilar el paper, com
tampoc amaga que ella també llegeix els textos de la pantalla, o sia
que els desconeix. El seu primer text diu:

Hoy, 3 de mayo de 1979, los trabajadores de NUMAX nos encon-
tramos en una situacion delicada. ..

321. VoagEL i WiLp, 2014: 7.
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Lacotacié que hi segueix indica a la performer que s'adreci a les
Gltimes files del public:

(Pausa. La PERFORMER mira a los de las ultimas filas): ;Me ofs

alld atrds?

També segueix aquesta acotacié i mira cap a l'dltima fila. Arriba
la tercera projeccié:

ESPECTADORA DE LA ULTIMA FILA ( leyendo en vog alta):
iSi, si, adelante!

Després de projectar aquest primer text, indubtablement pensat
per als espectadors, passen gairebé vint segons fins que un especta-
dor llegeix a mitja veu: «Si, si». Perd la primera aparicié poc profes-
sional de la performer, '<exemple» diletant i la posterior actuacié
vers el segon pla lleven la inhibicié dels espectadors a participar
i a parlar. Rapidament es trenca el glag: els espectadors perden la
timidesa. Experimentem la performer com més va menys present,
fins que arriba un moment en qué la preséncia dels espectadors
passa al primer pla. Com menys s’hi «atreveix» ella, més s’hi atre-
veixen ells. Aix{ s'arriba a una mena de paritat interpretativa entre
actor i ptblic. Ambdés obeeixen la «regla» de llegir en veu alta;
la performer apareix dins la mateixa dependéncia situacional que
nosaltres. Lentorn, la preséncia i el parlar de la performer generen
una situaci6 dins la qual els espectadors poden parlar en public.

D’aquesta manera, la performer actua com a prototip de 'espec-
tador ideal. També s’hi adiu la mitjania discreta del seu posat neu-
tre quant al génere: sabatilles esportives, pantalons de tres quarts
amples, camisa de quadres de maniga curta, el cabell llarg lligat
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en una cua sense serrell. Esta vestida de manera més informal que
els espectadors, que duen roba més atrevida i més d’acord al seu
genere. El posat neutre diferencia la performer dels altres presents
ad negativum; en canvi, el seu estatus dins l'espai és «positiu». Ates
que experimentem la seva posicié exposada com a totalment dis-
creta, oscillem entre performer i espectadora, per deixar-ho final-
ment en l'experiéncia rutilant d'«espectadora especial». lambigiiitat
converteix la performer en una espectadora inespecifica.’”?

El paper teatral de la desaparicio

La seva actuacié no dona a la performer una identitat ficticia ni
real. La vaguetat contradictoria de la seva aparicié produeix un
«efecte V personificat».’”> S’hi pot aplicar la idea central d’Escena
de carrer de Brecht: el marc teatral, els assajos, allo apres de memo-
ria del text, la preparacié i l'aparell que hi ha al darrere no s’han
d’ocultar mitjangant la perfeccié, sind que han de presentar-se ple-
nament i actuar.

Tanmateix, el que es mostra aqui sembla que és quelcom dife-
rent: al llarg de la realitzacié teatral —a partir del moment en que
cedeix el seu «paper» a una espectadora—, la performer passa del
focus de 'atencié a un segon pla, abans de tornar transitdriament
al centre, per acabar desapareixent del tot del centre d’atencid.
Malgrat tot, es manté fisicament present tot el temps. Es produeix

322. Segons el director, la idea artistica preveia donar les indicacions a la perfor-
mer tot just abans de la realitzacio teatral, de manera que hi entrés gairebé com si fos
una espectadora.

323. Rapparz, 2007: 219.
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un canvi entre accié en primer i en segon pla, entre alld que és
percebut com a accié principal i com a accié secundaria. La perdua
de significat performatiu de la performer en passar de la funcié de
performer a la manca de funcié és experimentada com a abdicacid.

Aquesta rentincia al paper actiu de 'actor no resulta facil per al
teatre. Heiner Goebbels hi fa referéncia en el context de les noves
estetiques de 'abséncia: «Com indica el seu nom, només a les arts
escéniques els costa molt per naturalesa de renunciar justament a
allo que consideren l'esseéncia de la seva forma artistica. Les resis-
tencies es troben dins la institucié i l'ofici i sén grans. Busqueu
un actor que no faci res o que estigui disposat a desapareixer.»**
En aquest sentit, la preséncia minvant (abdicacid) de la performer
de Bernat suposa una critica de les definicions superades de teatre
i de les expectatives d'un public ell mateix passiu i consumidor.

Identitat de la performer. Esborrat successivament: actriu, experta,
performer, espectadora

Labdicacié afecta la identitat del paper de la performer només a la
primera fase, i és que es troba molt menys lligada a l'activitat en
primer pla que no pas els actors: si la missi6 principal de l'actor con-
sisteix majoritariament en la mimesi i en la representacio, 'art del
performer esta enfocat en processos d'intercanvi energetic. El con-
cepte de performer opera d'una banda una obertura quant al seu
ambit d’aplicacié, i de laltra és percebut com a «encotillament»,
segons escriu Denis Leifeld (2015: 9) al seu estudi Performances zur
Sprache bringen, on situa al centre el treball dels performers, sovint
dificil de copsar, amb la finalitat d'una ampliacié metodologica de

324. GoesseLs, 2012: 80.
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'analisi de realitzacions teatrals. Critica que els estudis de teatre
relacionin sovint els performers «amb alld desviat, subversiu, irri-
tant i pertorbador» i amb la transgressié de normes, expectatives
i patrons de comprensié. Tanmateix, la descripcié de la manera
de treballar dels performers «també abasta sempre conceptes de
teoria i analisi de l'actuacié, per exemple qiiestions de preséncia
i aura, de paper i personatge, de subjecte i forma, de cos i encarna-
cié, d'actuacié i performance».’”> Igualment, actuar significa cada
vegada més ser també performer i combinar aspectes mimetics
i performatius de I'actuacié, o sia ser un actor que sempre «opera
als marges de la representaci6»,** tot manifestant-se «un clar in-
teres en treballar I'imperfecte». «Limperfecte a l'escenari no sols
qiiestiona les convencions tradicionals de la representacié de la
individualitat, siné que nega al mateix temps els patrons socials
als quals fan referéncia aquestes convencions i que poden ser con-
tinuats o reescrits mitjangant la practica de l'actuacié.»’*" Aquest
nou actor-performer, que juga amb el risc del fracas i, per tant, en
certa manera amb la seva propia inhabilitacié, adquireix a través
d’aquesta capritxositat tanmateix també una «preséncia critica»
especial. El concepte vague de preséncia critica és definit per Ann
Christian Focke com a «veritat interior de qui es representa»,’?
tot podent coincidir amb la seva aparicié o no, i que també ha
de ser escenificada, al mateix temps que cal «emmascarar l'acte

325. LeiFeLp, 2015: 199.
326. RoskLt, 2009: 377.
327. RoskLt, 2009: 378.

328. Fockg, 2011: 223.
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de Tescenificaci6é». Per a la identitat i 'autenticitat ja no compta
si coincideixen l'interior i I'exterior, siné «ocultar la competéncia
de Pactuant i el seu comportament representatiu, i escenificar una
correspondeéncia entre la vida interior i I'expressi6.»’

Aquests senyals d’identitat precaria sén evidents en la performer
Nuria a Numax-Fagor-Plus: no presenta cap actuacié identificado-
ra, siné que apareix tan poc decidida davant els espectadors que
sembla imperfecta i al mateix temps estudiadament imperfecta.
En aquest ambigiiitat, presenta una franquesa poetica: opera «als

330 i exposa I'imperfecte. Seguint el cri-

marges de la representacié»
teri de marginalitat i imperfeccié de Roselt, aquest concepte és el
que més saproxima —si més no a la primera part de la realitzacié
teatral— a la identitat artistica de la performer com a jove poeta
catalana, «considerada gens convencional i experimentadora i que
explora radicalment els limits de la llengua».”’! La Ntrta, previa-
ment ratllada com a actriu —o sigui Ndria—, anunciada com a «ex-
perta en poesia», perd que al final no apareix com a tal, per la qual
cosa també és ratllada com a experta —per tant, esdevé experta—,
també sacaba «esborrant» al final, quan els espectadors es queden
sols, com a performer («performer»). Al seu torn, aixo planteja la
pregunta si els presents arriben a ser «espectadors»: ja no queda

329. Focke, 2011: 223.
330. RoskLt, 2009: 377.

331. Marius Sampere corrobora que €s «enginyosament pregona, €s nega -com
aquell qui res- a ser inclosa dins els parametres convencionals. I, doncs, repta i rebut-
ja, desafiant previsibles nuvolades, el parallamps de les regles establertes, la logica
pura, cartesiana, i, en fi, la tradicio, sempre tebiona, el vistiplau dels llums acadé-
mics.» (Sampere, 2010. <http://poetarium.llull.cat/poetarium/detall.cfm/ID/26862/
ESP/nuria-martinez-vernis.html> [23.2.2018]).
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ningd a qui observar, excepte a si mateix, per la qual cosa el priblic
es converteix en una assemblea i el reenactment arriba al seu dest{
final. A continuaci6 caldra debatre fins a quin punt 'esborrament
de l'espectador és seguit per un altre esborrament, el del teatre.

La desaparicié progressiva de la performer és anunciada per ella
mateixa, quan més o menys a mitja representacié escenica llegeix
una linia de text on demana als espectadors que la substitueixin:

MERCE: ;Alguien puede tomar mi lugar? (siguiente pantalla:)
ESPECTADORA DE LA ULTIMA FILA: (poniéndose en pie):
Si.

D’aquesta manera, com a performer escenifica obertament la
seva desaparicié com a «lectora» del personatge de la MERCE, amb
la qual cosa també desapareix en aquesta funcié: paper i performer.
Es fa una pausa prolongada, abans que —com hem esmentat abans—
un espectador i més tard una dona jove «assumeixin» el seu paper
i facin anar les fotografies de text amb el comandament a distan-
cia, llegint el text de la MERCE. La MERCE passa a ser IDOIA.
Laparenca externa, l'actitud, l'accié i la dinamica de la performer
acaben convergint en una impressié general difusa i genérica que
fa perdre tot interes. A l'inici de la realitzaci6 teatral, encara te-
nia una funcié de model: dirigia la comunitat d’espectadors; servia
com a exemple per al grup i mostrava les regles de joc de la vetlla-
da. Tanmateix, aquesta configuracié és seguidament desbaratada
per la seva aparicié gens professional. Tan sols revesteix una funcié
formal, i la comunitat d’espectadors funciona finalment de manera
autdnoma. La Nria alies actriu alies performer alies espectadora
s’ha dissolt en els presents. La realitzaci teatral passa a funcionar
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realment en autogestié: s’hi fa realitat I'aspiracié historica de I'as-
semblea de treballadors.

Gracies a la dissolucié que ella mateixa ha triat, la performer és
al final fins i tot negada radicalment com a espectadora. Amb la
performer com a model social, també desapareix en certa manera
«l'espectador general», potser a favor d'un nou tipus d’espectador,
que s'atreveix més, que ja no ha de llegir en veu alta, que pren la
paraula per si mateix. Sota la mateixa premissa que la performer
esdevé espectadora, la seva desaparicié és també un simbol de la
desaparicié no sols dins el public, siné també del pablic. La mort
de l'espectador s'esdevé quan ja no hi ha espectacle.

Canvi de papers. Els espectadors es tornen performers

En la lectura anodina i en la transicié desmenjada de MERCE a
IDOIA es manifesten Pautonomia i lartificialitat de Iart. El canvi
sense problemes del text d'un personatge al d'un altre demostra
que aquests personatges no tenen existéncia real ni consisténcia
narrativa, siné tan sols nom i text. Per altra banda, rere el nom es
troben persones reals: la MERCE és una treballadora de lempresa
Numax, que també pren la paraula al documental. La configura-
cié antirepresentativa exposa un aspecte clau de l'estetica teatral
postdramatica: el text no «dona vida» a cap personatge, siné que
és un material estetic com tota la resta, per exemple els decorats
i el vestuari. Al mateix temps, queda palés que aquest text ja ha si-
gut pronunciat anteriorment per una persona real al video. El par-
lar i el text no estan al servei de personatges ficticis de la realitat
mimetica de l'escenari, més o menys creibles, veragos i autentics.
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A través de l'autoreferencialitat de l'estructura remissiva postdra-
matica de signes teatrals a signes teatrals, la performer demostra
que un personatge dramatdrgic només existeix com a text, que un
actor no representa i ni tan sols és un personatge, siné que mostra
un possible personatge. La realitzacié teatral també remet a si ma-
teixa com a espai de possibilitats, tot suposant una critica del pa-
radigma representatiu, que implica inversament una «critica del
teatre»*? que desaprova la devaluacié de la mimesi i la represen-
tacié del personatge frivoles. Entre ambdues linies de critica, la
definicié de la performer com a actriu és la primera a ser ratllada:
actrin. Més tard, és el torn de la definicié com a performer: perfor-
met, quan al final ja no performa, sind que és només espectadora.
En aquest sentit, la realitzacié teatral Numax-Fagor-Plus descons-
trueix successivament les condicions de la seva propia possibilitat
i s'acaba esborrant: realitzacié-teatrat, exemplar per un teatre que
«s'esborra» a si mateix: teatre. Com diu Nikolaus Miiller-Scholl, és
justament aixd el que fa un teatre que mereix aquest qualificatiu,
perqué «es compromet a si mateix».>

Aix{ doncs, 'autonomia dels espectadors de Numax-Fagor-Plus
és comprada amb la seva «submissié» a la regla: dins les normes
escenificades, els presents només tenen com a accié autbnoma
la possibilitat del boicot (també podrien parlar alt o baix, cridar,
plorar, xiuxiuejar...). El fet que la performer parli amb entonacié
invariable fa encara més dificil per als espectadors de soscavar la
practica textual indicada. La realitzacié teatral constitueix una
paradoxa: en «condicionar» els espectadors mansament per a les

332. SteGeEmMANN, 2013.

333. MuLLER-ScHoLL, Nikolaus. “Die Fiktion der Kritik”, a: Theater Heute 11 (2016), p. 31.
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indicacions, la performer els converteix en una mena de «massa
critica revolucionaria», en qué —de manera semblant a la massa
critica d'un combustible nuclear— la revolta no s'activa fins que no
assoleix una certa indignacié «critica». La realitzacié teatral pro-
voca la seva propia crisi, un punt d'inflexié perillés propi.

La singularitat de Numax-Fagor-Plus rau en el fet que l'accié
posterior correspon als espectadors. La realitzacié teatral consis-
teix al cap i a la fi en qué fan aquests. Esdevenen performers de
la seva propia realitzaci6 teatral, com destaca Oscar Cornago: «la
proporcién de autoria que recae sobre el creador de la dramaturgia
del espectdculo, cuyo rol parece interferido por la cesién al espec-
tador de la toma de decisiones sobre el avance y las dindmicas por

las que el espectaculo se va a ir desarrollando, ofreciendo buena
4

parte de ese balance autorial a la propia audiencia».”

Fig. 7: Imatge d’'una escena de Numax-Fagor-Plus de Roger Bernat. Disposicio dels
espectadors al comengament de la realitzacié escénica. Captura de pantalla del
material videografic personal FFF Roger Bernat/Blenda. Imatge: Christina Schmutz.

334. Provencio, 2016: 156.
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Paradoxa d’un dilema de comportament

Després dels dubtes inicials, alguns espectadors comencen a «ac-
tuar» en el decurs de la realitzaci6 teatral: no sols llegeixen les
instruccions projectades, siné que també les executen com si fossin
acotacions. Comencen a «actuar», llegeixen els textos com ins-
truccions, un cop shan decidit a imitar la performer. La perfor-
mer passa a un segon pla, per acabar desapareixent del focus. Els
espectadors es troben finalment asseguts sols davant un dispositiu
tecnic, amb el centre d’accié de la «performer» vacant. En aquesta
situacié a cavall entre els marcs social i teatral, es troben immer-
sos en una paradoxa de dues interpretacions que sexclouen mu-
tuament: si segueixen les instruccions del text projectat, «repre-
senten» els treballadors d’aleshores d’acord amb un reenactment
teatral; perd llavors no els representen al mateix temps pel que fa
al significat politic del comportament, perqué a aquest nivell es
tracta precisament de refusar la representacié. Aix{ doncs, els es-
pectadors «traeixen» els treballadors. En aquest context, Sdnchez
considera que el repte de la realitzaci6 teatral consisteix parado-
xalment en la representacié dramatica (dels treballadors) d’un re-
buig de la representacio, dins la determinacié d’assumir el paper
protagonista: «Numax-Fagor-Plus es un reto a los espectadores para
que representen dramdticamente, en un juego de rol, a ciudadanos
que se niegan a ser representados en la enunciacién de sus deman-
das e intereses.»”” Els espectadors shan de decidir: a diferéncia
de la situacié d’entrada, no poden no comportar-se. Per tant, no
satisfan una de les dues exigéncies —encarnar els treballadors tea-
tralment o politica—, la qual cosa els situa davant d'un dilema (i, per

335. SancHEz, 2017: 334.
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tant, davant d’'una crisi), en qué poden assajar patrons de compor-
tament alternatius, en tractar-se al capdavall d’un joc de rol en una
situacié teatral. D’aquesta manera, la realitzacié teatral produeix
criticitat per excel-lencia.

La vacanca del centre d’acci6 exigeix una supléncia, una accié
substitutoria, raé per la qual transforma el pablic difts, suposada-
ment no encarregat de la realitzacié teatral, en una «companyia
d’espectadors», un concepte d’estética teatral a introduir que aple-
ga les propietats d'una companyia, o sia la totalitat institucional
d’actors dins un teatre, i la funcié teatral dels espectadors, a més
del fet que aquests actuen de manera conjunta i com més va més
ordenadament com a actors dins un marc teatral. Companyia d’es-
pectadors també significa que, en qualitat d’actors, els espectadors
no sé6n individualitzats: si bé parlen com a individus, viuen una
situacié teatral conjunta, que els uneix com a parlants i observants
a nivell real i fictici. D’aquesta manera, es generen relacions que
donen cos a aquesta comunitat: ja no parlen com a individus ano-
nims, siné com a codecisors d'una situacié. De manera semblant,
Matthias Warstat**® considera la comunitat com a «esdeveniment
relacionat amb el subjecte», el subjecte d’'una crisi, una «incidéncia
de la subjectivitat», perqué s’ha d'obrir a l'altre, a 'inusual. «Aques-
ta obertura representa una manca; és molt més deure que no pas
gaudi. Atés que l'individu no es basta a si mateix de cap manera,
ha d'obrir-se cap al mén exterior i cap a altri.» Aquesta és l'ex-
periéncia que segueix la vacanga del centre d’accid, i aix{ sentén
per qué la majoria d’espectadors no accepta engrescada d’antuvi
l'oferta democratica de base.

336. WarsTar, 2009: 23.
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...al otro
sala’”

_

Fig. 8: Imatge d“una escena de Numax-Fagor-Plus de Roger Bernat. La performer
parla des de les Ultimes files del pablic. Captura de pantalla del material videografic
personal FFF Roger Bernat / Blenda. Imatge: Christina Schmutz.

Per tant, els espectadors experimenten la dialectica de comuni-
tat i individualitzacié, a més del dilema paradoxal d'una representa-
ci6 impossible dels treballadors historics. Mentre se submergeixen
en el joc conjunt, es mostren (en ells mateixos) mitjangant la seva
teatralitat i gracies a 'encarnacié d'un paper com a subjecte que
actua. En aquesta conjuntura de supervivéncia social, el seu parlar
aplega dues experiencies: l'aixopluc dins la companyia d’'especta-
dors i I'amenaga incrementada d’aquesta companyia. De manera
corresponent, el propi Bernat situa la individualitzacié del partici-
pant al primer pla, quan explica en una entrevista amb Cornago:
«En Numax participar implica significarse, es individualizarse, uti-
lizar la voz, que todavia te individualiza mas.»**7 Aquesta indivi-
dualitzacié comporta també una subjectivitzacié de l'espectador, que

337. CornaGo, 2016: 222.

Seeing oneself living. Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus



en externalitzar la seva veu, s'experimenta literalment com a part
«decisiva» de la societat.

La conversi6 dels espectadors en actors també admet la conclusié,
encara més radical, que dins el reenactment conseqiient —impulsat
fins la realitat—, la realitzacié teatral «disfressada» participativa-
ment se suprimeix o s'inutilitza sistematicament a si mateixa. Es
aixd a queé es podria referir indirectament Bernat, quan en una
entrevista amb Guimarées diu que la produccié no pren forma siné
a partir d’'una acotacié en la transformacié de la realitzacio teatral:
«Because when we give out the rules of the game, what we do is
create a syntactic rule, a language. And this language has some
needs that the public, itself, discovers as the production progresses,

a process that gives birth to the production.»**

La preocupacio del ptiblic amb la seva actuacié. Paper social i teatral

La «teatralitzacié» dels espectadors els incita a omplir el paper dels
actors, i tot indica que intenten jugar-lo de manera com més na-
turalista millor. La preocupacié per la propia actuacié duu a una
doble assumpci6 del paper: social (hom no vol deixar «penjats» els
altres espectadors, tot fent un «bon paper») i teatral (hom desenvo-
lupa idees sobre els personatges que han de parlar i intenta repre-
sentar-los adequadament). Dins aquesta preocupacié per la propia
actuacié —el paper social—, els espectadors acaben competint entre
ells de manera aillada; pel que fa al «paper teatral», esdevenen
subjectes d'un collectiu de «treballadors» creatius. Els presents

338. Bernat, entrevista amb Julia Guimaraes: “The Everyday and Immersion in Ro-
ger Bernat’s Theater: Scenic Language Reinvented”, a: Art Research Journal ARJ Brazil
V. 3, n. 1(2016), pp. 182-193, loc. cit. p. 190.
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sobserven mutuament: han d’entrar en accié o mantenir-se dis-
crets! Aixd origina una participacié emocional que s'obre pas: hom
observa, controla, comenta, riu, xiuxiueja, calla... Les rialles es
deuen sovint a la forma de parlar d’altres espectadors o a la seva
traca interpretativa. Alguns parlants semblen insegurs, altres mos-
tren el goig d’actuar en public. El que compta és tanmateix que, a
diferéncia de la performer, que pronuncia les seves repliques seca-
ment i sense cap mena de compromifs, els espectadors intenten es-
mergar-se especialment en executar les acotacions, «encarnar-les»,
pronunciar-les bé i subratllar gestualment el seu parlar. Per exem-
ple, després de pronunciar el text de la <ESPECTADORA QUE
HACE DE MARI SOCORRO: (en voz alta)», una espectadora vol
executar aquesta acotacié fent un esbufec amb la boca i alcant els
bracos enlaire. Es un gest de comproms social o —si vol transmetre
que els dltims dos anys de Numax no van ser facils— de revelacid.
En prendre consciéncia de l'efecte d’'aquest gest exagerat, el co-
menta rient. Lespectadora segueix l'acotacio segiient —«recobrando
el aliento»— inspirant i expirant ostensiblement; o sia, amplificant
el gest més enlla de l'acotacié. Sembla com si ho fes amb més 1li-
bertat, assercid i seguretat formal que en el primer gest de l'esbu-
fec. Lespectador seduit a participar i manipulat per la situacié es
mostra paradoxalment teledirigit quant a I'activitat com a prestacid,
perd autodeterminat pel que fa a la configuracié d’aquesta prestacid,
el com de la seva activitat. Un cop empes a l'espai obert de les pos-
sibilitats d’actuacié, s’hi adapta socialment, aprofitant tanmateix
el seu potencial individual. La crisi de la incertesa social origina
la creacié d’espais d’actuacié. En aquest sentit, la configuraci6 de la
realitzaci6 teatral pot ser vista simultiniament com a manipulado-
ra i emancipadora.
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L'obertura situacional com a espai de possibilitats i font d’allo critic.
L'aspecte de la manipulacio

La critica expressada subtilment per aquesta configuracié com
a escena performada podria dir aixi: els dispositius tecnologics
han determinat en situacions col-lectives els processos sociopoli-
tics aparentment liberals de la nostra societat. Com també opina
Provencio, es fan passar per transparents, perd actuen com a es-
tructures de poder autoritaries. Aix0 es manifesta a la fi de la rea-
litzaci6 teatral, en que els presents s'aixequen i canten a la foscor,
creient possiblement que ho fan per lliure voluntat. En aquest sen-
tit, Numax-Fagor-Plus es pot veure com a estructura de realitzaci
teatral emancipadora i al mateix temps manipuladora: a 'escena
d’entrada, els visitants vaguen individualment, aillats els uns dels
altres (0 en parelles o grups definits privadament) pel vestibul del
museu. Encara no formen una companyia d’espectadors. Cap al
final de la realitzacié teatral (sobretot amb el cant collectiu de la
Internacional), actuen com a col-lectiu. Aquest canvi es pot veure
des de la perspectiva de 'emancipacid. Perd atés que aquesta és
prefigurada per la concepcid, la suposada emancipacié és també
una conseqiiéncia d'una manipulacié estetica habil. Com a sintesi
d’aquesta dialectica, hom pot formular que la performance Nu-
max-Fagor-Plus opera una mena d'apoderament manipulador mit-
jancant un dispositiu suggestiu: els espectadors que llegeixen els
textos projectats sén més lliures en escollir el text que la performer
(poden triar quin text de quin personatge llegeixen i fins i tot si
volen parlar). Se’ls obre un espai de possibilitats. Al mateix temps,
suposa una «revelacié de les lleis estructurades, de manera que la
situacié de la realitzaci6 teatral és en certa manera escenificada
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com a situacié d’assaig».*** Tanmateix, els espectadors de la rea-
litzaci6 teatral no han fet s d’aquest espai de possibilitats, de la
seva llibertat d’afegir frases i de pronunciar-ne d’altres que no les
projectades. El text parlat no hi és variat significativament; els
espectadors i la performer es mantenen dins el marc de les supo-
sades regles.

La companyia d’espectadors tindria la possibilitat d’expressar-se
de manera divergent, d’abandonar la realitzacié teatral, de pro-
vocar un escandol manifestant el seu malestar o de dur a terme
una accié espontania propia: d’aquestes opcions no s’hi ha fet ds.
Quan sospesen aquestes possibilitats si més no des de la seva ima-
ginaci6, sén més lliures i potencialment més critics que els espec-
tadors en un entorn teatral classic. Per a Ranciére, un acte eman-
cipador comen¢a quan hom qiiestiona criticament la divisié entre
mirar i actuar:

La emancipacién, por su parte, comienza cuando se cuestiona de
nuevo la oposicién entre mirar y actuar, cuando se comprende que
las evidencias que estructuran de esa manera las relaciones mismas
del decir, el ver y el hacer pertenecen a la estructura de la domina-
cion y de la sujecién. Comienza cuando se comprende que mirar es
también una accién que confirma o que transforma esa distribucion

de las posiciones.**

339. UmatHum, 2011: 167.

340. Rancitrg, 2010: 19. Veure també Ranciere, 2009.
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Lemancipacié de l'espectador comenga quan és habilitat a mirar
i a giiestionar el poder amb la seva mirada, i quan es pren la lli-
bertat intellectual de poder-hi reflexionar i fer-ne alld que vulgui.

Es una illusi6 ingénua d'una anomenada «emancipacié dirigida
dels espectadors» el que fa afirmar Cornago en una entrevista amb
Bernat que els dispositius d’aquest®* estan extremament assegu-
rats, perqué encara que els espectadors no hi participin i no llegei-
xin, hi col'laboren amb el seu silenci, i I'obra funcionaria encara
que «fracassés». El propi Bernat diu que, si bé aborda el projecte

# en marcar

de 'emancipaci6 a les seves obres, sempre hi fracassa,’
les regles i mostrar de manera transparent que l'espectador esdevé
«observador e intérprete», «manipulador y ejecutante», «victima
y verdugo».*# Ziemilski també identifica la crisi i '«abisme» als
quals sén abocats els espectadors per l'oferta d'emancipacié pro-
funda: «Participation grabs our hand and pulls us back in. It pulls
the world, our world, in a drastic way (always drastic) into the

heterotopy of performance.»*

341. Cornago, 2016: 217.
342. Ibidem.
343. Cornaco, 2016: 218.

344, Ziemiski, 2016: 172.
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Espectadors d’'un basculador paradoxal. Perspectives de calidoscopi

Lespecial de Numax-Fagor-Plus és que constitueix una barreja

3% _el film

de documentacié, ficcié i actuacié dirigida per regles
de Jorda també és ficcié perque recrea la realitat historica— i que
tracta una aporia social actual mitjangcant l'actuacié: creiem parlar
lliurement, pero al capdavall no fem siné seguir les instruccions
i suggestions dels dispositius tecnics. Possiblement ens agradi dei-
xar-nos manipular i ens sotmetem voluntariament a les normes.
Segons Provencio, la realitzacid teatral pot transmetre aquesta
conclusié, perqué Numax «ofrece en tltimo término la posibilidad
de un cuestionamiento sobre la sociedad de nuestro tiempo, no
solo a través de juego entre la libertad y la manipulacién (ahora
tanto del espectador como del propio autor), sino a través de la
puesta en evidencia de los mecanismos internos a los procedimi-
entos socio-politicos de la realidad contempordnea en que todos
nos encontramos inmersos».>*

Numax-Fagor-Plus és experimentat com a configuracié parado-
xal que replanteja els conceptes de documentacid, ficcid, actuacié
i sobretot realitzacié teatral, un cop desapareixen i sén «esbor-
rats» de la seva funcié no sols la performer, siné també els es-
pectadors. D’aquesta manera, radicalitza les peces didactiques
politico-estetiques de Brecht, que les entenia com a intents de
configuracié, que també sassemblaven a esdeveniments col-lectius
i que aspiraven a un canvi al teatre. Segons Massalongo, es tracta

345. Vegeu Bernat, entrevista amb Julia Guimaraes: «The Everyday and Immersion
in Roger Bernat’s Theater: Scenic Language Reinvented», a: Art Research Journal ARJ
Brazil V. 3, n. 1 (2016), pp. 182-193, loc. cit. p. 190.

346. Provencio, 2016: 165.

Seeing oneself living. Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus



«d'interrompre l'espai representatiu de l'art per a assolir alguna im-
mediatesa i realitat».** Pero a diferéncia de les peces didactiques
de Brecht, Bernat deixa poc espai dialectic: a les peces didactiques,
«dir si» sempre vol dir també «dir no»; és possible exercitar moltes
actituds, tot desenvolupant una consciéncia critica. En canvi, Nu-
max-Fagor-Plus redueix les possibilitats a participar o no participar,
que aqui també és invariablement una forma de participar. Per altra
banda, tothom que hi hagi participat una vegada pot pensar si
continua participant o si sobserva en els altres. D’aquesta manera,
aqui —com també a les peces didactiques— sorgeix quelcom d'una
societat experimental de «percepcions i actituds sobre la base de
determinades regles» amb final incert; en tot cas, «quelcom nou,
estrany, quelcom inusitat i pertorbador, i per tant, un sentit social
i estetic de possibilitat».**® Aquest sentit de les possibilitats ampli-
ades és una font d’allo critic.

La logica de la realitzaci6 teatral desemboca en tltim terme a la
ratllada de la seva propia configuracié i a la installacié dels espec-
tadors com a nou sobira. En imposar-se aquests com a espectadors
al teatre, tot «irrompent» a la configuracio, se sostreuen a la seva
propia base com a mers espectadors i assoleixen un dels objectius
critics declarats del teatre: la correccié d'un context social causat
per incapacitacié. Tanmateix, dins l'experiéncia, la participaci6
aparentment espontania és en realitat llegida, prefigurada, mani-
pulada i preparada dramattrgicament per altri: per tant, una farsa.
El pablic no fa més que acceptar mesell una altra forma d’auto-
limitaci6, en lloc de buidar el pap d'una vegada. Coopera amb la

347. MassaLonGo, 2016: 58, 61.

348. Vassen, 2016: 41.
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suposada estructura normativa de la microsocietat de la realitzacié
teatral. Per a dirhi la seva, els espectadors haurien de ser valents
per a distanciar-se i situar-se al marge del grup. Per aixo, la perfor-
mance de Bernat es presenta dins I'experiéncia com a farsa mal-
vada de la llibertat illusoria d'una comunitat que cedeix indolent
a la pulsié autoritaria més innocua. El fet que les normes socials
shi formulin de manera transparent i que el seu compliment resti
a discreci6 de cadascy, sota una aparenga pseudodemocratica, no
protegeix d'un totalitarisme per la porta del darrere, una conclusié
que potser sanuncia dins 'experiéncia de la sensaci6 estranya que
acompanya al llarg de tota la realitzacié teatral. Allo critic d’aques-
ta estetica remet socialment a I'entabanada ideologica del compro-
mis politic, tot fent trontollar la creenca en el discurs espontani
i lliure d'individus autdnoms i plantejant la pregunta si les conver-
ses i els discursos humans no estan molt més prefigurats que no ens
imaginem. La comunitat del desti també n'és una de manipulats.
A causa d’aquestes experiencies, també és licit preguntar-se a ni-
vell estetic i tedric teatral si la performer no pot ser considerada
com a prototip de I'espectador: sota aquesta premissa, la desapari-
ci6 de l'experta prenuncia la «desaparicié» del public. Ates que la
performer Ndria compleix les seves funcions escéniques —directora
d’actuacio, actriu, experta en poesia (que desapareix) i espectado-
ra— tan sols liminarment i transitoria, canvia entre les possibilitats
que també tenen els espectadors, tot encarnant el desplacament
historic del protagonista dramatic cap a l'actor d'una performance
dart i finalment a la dissolucié personal, com una autodissolucié
dins la «massa». La conseqiiéncia dltima de la «destruccié» pro-
gressiva de l'actor és l'autodissoluci6 de la realitzacié teatral, sem-
pre que es doni la condicié minima d’un piiblic: hi ha teatre sense
espectadors?, sembla preguntar indirectament el «pas al segon pla»
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de la performer. La resposta és no. El teatre necessita almenys un es-
pectador, altrament no es pot generar cap espai intermedi, cap dis-
tancia envers una accié —ja sigui dalt d'un escenari separat o, com
és el cas aqui, per tot l'espai— dins la qual es pugui submergir im-
mersivament aquest espectador distant. Sense participacié present,
el concepte daccié perd sentit, perqueé pressuposa un public, algd a
qui 0 amb qui «passa».**’ Gracies a la seva funcié com a model, la
performer Nuria consolida un espai escénic, que després va desfent,
per plantejar la pregunta dels limits de la realitzaci6 teatral amb la
seva desaparicié. Lehmann diu sobre la funcié del performer:

El performer ja no es troba [...] lligat a les psicologies dels perso-
natges de textos dramatics, siné que tracta la subjectivitat com a
experiment, i sovint fins i tot com a autoexperiment.’

En mostrar-se la historia d'una autogestié de treballadors en ella
mateixa com a espai d'experieéncia real dins el reenactment fictici,
tot fent aflorar la medialitat del documental historic i de ficcié en
diferents matisos, Numax-Fagor-Plus esdevé una critica retrospec-
tiva de la realitat historica i una autocritica del teatre com a eina
sociopolitica.

349. En canvi, Heiner GObbels ha demostrat a la seva performance maquinal
Stifters Dinge (estrenada el 2007 a Lausana), que prescindeix d’actors fisicament
presents i on només apareixen maquines, que el teatre sense espectadors és ben
possible i significatiu.

350. Deck, 2011: 18.
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Making of. Rerefons de Numax-Fagor-Plus

Abans de cursar la carrera de direcci6 i dramatirgia a I'Institut
del Teatre de Barcelona, de la que es va graduar amb el Premi ex-
traordinari 1996, Roger Bernat va estudiar pintura i arquitectura.
El 1997 va fundar, juntament amb el seu company i coredgraf
Tomas Aragay, la plataforma General Electrica, on va experimen-
tar noves estetiques i formes de treball juntament amb diferents
artistes. La seva evolucié cap a un llenguatge de direccié propi
es va manifestar aviat en la cerca de noves formes de produccié
i expressid. Laccié teatral passa al centre, en detriment de la re-
presentacio. José Antonio Sdnchez escriu: «Y la consciencia de la
necesidad de rehuir tanto la provocacién como el podio le ha lle-
vado a la préctica de un tipo de teatro de lo inmediato, en el que
lo teatral y lo performativo vuelven a disolverse.»”! Tal com passa
amb molts artistes que cerquen formes noves, la relacié entre teo-
ria i practica i el posicionament politic i cultural sén importants
per a ell. En formen part tallers, ponéncies i articles, com tam-
bé publicacions com Las reglas de este juego® o Querido priblico.
El espectador ante la participacion: jugadores, usuarios, presumers
y fans** El 2016 va publicar, juntament amb el tedric, docent,
dramaturg i membre de FFF Roberto Fratini, l'article Seeing one-

351. SAncHez, 2005: 1.

352. Bernat, Roger. «Las reglas de este juego», a: Cornago, Oscar (coord.), Utopias
de la proximidad en el contexto de la globalizacion. La creacion escénica en Ibero-
américa, ARTEA Castilla la Mancha 2010, pp. 307-315.

353. DuarTe, Ignasi i Bernat, Roger (coord.). Centro Parraga, CENDEAC: Murcia 2009.
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self living®* a la prestigiosa publicacié House of Fire (dins la serie
Live Art Development Agency & Alexander Verlag), que ambdds
autors qualifiquen com a mena de manifest de la seva forma de
treball teorico-practic, que tracta les possibilitats d’'una estructura
emancipadora i participativa de la realitzacié teatral, que destaca
perque l'espectador sap que hi és manipulat.

El treball en alld real i immediat, i per tant en espais al marge
de les grans institucions del teatre, li permet d’experimentar amb

%% i sobre «el trabajo

formes extrateatrals («férmulas documentales»)
sobre lo real en la escena», com escriu Daniela Palmeri.**® Aix{ van
sorgir posades en escena com Album o Trilogia 70, on collabora amb
actors, performers, artistes i musics. A Trilogia 70 —compost per les
posades en escena Joventut Europea (1999), Flors (2000) i Que algii
em tapi la boca (2001)— articula una critica provocadora del teatre
parlat representatiu. A Flors es barreja un gest de rebuig amb el gran
art, que contrasta la solemnitat de la posada en escena operistica
amb la profanitat d'una escena pornografica drastica i celebrada
amb opuléncia. Rapidament es guanya la fama denfant terrible.

Pel que fa a la seva manera de treballar, el propi Bernat (2006)
constata a Las reglas de este juego: <En mi caso, el objetivo no ha
sido el de reproducir la realidad en sus formas sino en sus me-
canismos» ¥’ El cicle Bona gent (2002-2003) estructurat en sis

354. Bernat, Roger i Fratini Serafide, Roberto. «Seeing Oneself Living», a: Burzynska,
Anna R. Serie Joined Forces. Audience Participation in Theatre. ALExaNDER, Berlin 2016,
pp. 88-98.

355. Cornago, 2016: 215.
356. PaLMERI, 2016: 24.

357. Bernat, 2010: 314.
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capitols i mostrat en espais autogesionats, és a dir, al marge del
mercat teatral oficial, representa una amalgama de preocupacions
socials i innovacié de lestetica teatral. Bernat incorpora als capi-
tols, titulats «De la impossibilitat d'entendre’s a un mateix», «De la
impossibilitat de ser a tot arreu» o «De la impossibilitat de trobar
la paraula justa»,®® un periode d’assaig de tres setmanes amb un o
dos actors i un convidat: I'escenograf i director catala lago Peri-
cot, un informatic, un cantant de bolero, un mag, etc. El convidat
és a l'escenari en qualitat d'«especialista en si mateix», aixi com
Bernat, que per primera vegada és present personalment a les rea-
litzacions teatrals. La publicitat del cicle es troba a la xarxa sota el
lema de «Tengo un plan»: els espectadors sén preparats aviat per
a les peculiaritats estetiques de les realitzacions teatrals. Sdnchez
anomena aquesta nova estetica del teatre espanyol i iberoamerica
contemporani «ensayismo escénico», en qué el programa reconeix
una preferéncia pel discurs en lloc de la representaci6 i pel carac-
ter de procés en lloc del d'obra: «El resultado era una especie de
ejercicio ensayfstico en formato escénico, en el que tenia cabida la
reflexién intelectual, la confesién intima, la cita, la exposicién, el
humor o el juego. El ensayismo se hacia manifiesto tanto en la in-
tencionalidad discursiva y no ficcional como en la provisionalidad
de la propuesta final, que se presenta siempre como aproximacién
y nunca como conclusién.»*® El fet que el propi Bernat collabori
a l'escena demostra la seriositat del seu projecte de recuperar la
practica artistica com a autoreflexié activa.

358. Vegeu PaveRl, 2016: 80 ss.

359. SancHEz, 2005: 2.
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Bernat treballa des del 2008 en una estetica on el pablic esdevé
el protagonista de I'escena. Tal com afirma en una entrevista amb
Oscar Cornago sobre la primera obra d’aquesta mena, Domini Pii-
blic (2008), «la dialéctica entre el que mira —el espectador—y el que
hace —el actor— explota al desaparecer escenario y actores».’®® No
és lespectador qui ha de controlar I'accié escenica i I'experieéncia
dels presents, sin6 que les ha de fer desapareixer perqué prenguin
conscieéncia de la seva forga politica i sapropiin del teatre com
a lloc de debat social. El propi Bernat anomena aquests treballs
«espectaculos que, en lugar de apoyarse en la presencia y las emo-
ciones del intérprete, se afirman sobre el vacio enfrentando el es-
pectador a un dispositivo».**! Bona part de Domini Piiblic té lloc a
l'aire lliure, a places, on els espectadors sén involucrats en un joc
i confrontats a través d’auriculars amb preguntes que poden con-
testar afirmativament o negativa posant-se a 'esquerra o a la dreta
de la plaga, respectivament. D’aquesta manera es formen estructu-
res coreografiques, amb els espectadors que es concentren en les
preguntes que senten a través dels auriculars, tot parant atencié a
la realitat social, percebent els seus moviments i els dels altres es-
pectadors a través de la distancia i podent obtenir una perspectiva
diferent de la realitat i de les persones. També a Consagracié de la
Primavera (2010), els espectadors poden seguir la famosa coreo-
grafia homonima de Pina Bausch (1975) mitjancant instruccions
que senten pels auriculars. Tal com en Bausch, la coreografia de
Bernat situa al centre el vestit vermell i la dona jove, que es pre-
senta dansant com a ofrena del sacrifici. A Pendiente de voto (2012)

360. Bernat, 2016: 215.

361. Bernat, 2010.
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es reprodueix i es tracta la creacié d'opinié en una democracia
parlamentaria per a cada espectador a través del comandament
a distancia i un sofisticat sistema técnic. La configuracié qiesti-
ona d’aquesta manera el funcionament sense manipulacions de la
democracia parlamentaria. Segons Fratini, Bernat posa la relacié
representativa cap per avall, en invertir la representaci6 i alld re-
presentat, tot desemmascarant els condicionants de la realitat com
a ficcié.®?

Bernat s’ha guanyat fama internacional sobretot gracies a les
obres on els espectadors esdevenen protagonistes. Gairebé mai fa
servir textos dramatics d’altres autors, siné textos elaborats per ell
mateix o amb altres artistes. En ocupar el public el centre esce-
nic, també canvia la forma de produccié. El treball conceptual
passa a substituir el procés d’assajos, un canvi que també s’albira
des de fa un temps en altres ambits del teatre contemporani, tal
com ho descriu Sandra Umathum al seu article Es regiert das abs-
trakte Konzepttheater: «aparicié de noves practiques teatrals ha
fet [...] que els processos d’assajar se centrin avui sobretot en la
creaci6 i 'habilitacié d'una configuraci6 corresponent, en l'experi-
mentacié i la familiaritzacié amb les normes i directrius o en la

363 Bernat és un artista de

instruccié de les persones participants.»
teatre les produccions de qui trenquen o amplien radicalment els
limits entre teatre i exposicié o performance, tot duent el teatre
als seus limits com a génere. En un fort contrast amb una realitza-
cié teatral planificada, assajada i circumscrita minuciosament de

teatre parlat o de performance, Bernat s'interessa molt menys per

362. Vegeu Fratini, 2015.

363. UmatHum, 2011: 163.
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una materia o un relat, siné que els seus arranjaments replantegen
les circumstancies i els condicionants institucionals d’'una situacié
teatral, visualitzant-los com a manipulacié i dominacié. Aqui no
es mostra o es fa quelcom dins una realitzacié teatral, siné que
la propia realitzaci6 teatral és exposada o realitzada dins la seva
dinamica com a situacié: s’hi «esdevé la situacié com a realitzacié
0 com a exposicié, o com a ambdues».*** La «situacié del teatre»
és mostrada com a «exposada»: la forma d’actuar brechtiana és
exacerbada postdramaticament, atés que el presentar no es limita a
I'actor en el sentit de la famosa «escena de carrer», siné que abasta
la posada en escena en el seu conjunt.

364. Eiermann, 2009: 404,
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4. Spooky actions at a distance.

Wu Tsang: Sudden Rise

A Tlexemple de la realitzacié teatral anterior, Numax-Fagor-Plus,
sha fet palesa una «zona marginal de la realitzacié teatral» des
del seu inici, que aquesta ha anat superant programaticament per
ampliar-la al marc d'un acte politic, cosa que la situacié teatral
paradoxal no ha permes siné en part. Aquesta mateixa situacié
esta en joc a la performance Sudden Rise de Wu Tsang, com inten-
tara demostrar aquesta analisi fenomenologica: dins 'experieéncia
de la realitzaci6 teatral de Sudden Rise, les experiencies individuals
sagrupen al voltant d’allo que hom podria anomenar un «mos-
trar-se d’allo teatral». Entre les experiencies de la realitzacié teatral
destaquen aquelles que toquen directament els «marges d’allo
teatral» (no pas els de la realitzacié escénica), o que fins i tot els
superen, tot qiliestionant el fenomen de la teatralitat com a tal.
També a nivell semiotic, els fendomens humans i socials als quals
al'ludeix la realitzaci6 teatral remeten a la qiiestié de qué ha de
fer o que pot fer el teatre, o bé com s’ha de completar, modifi-
car o fins i tot redefinir. En aquest sentit, el contingut lingiifstic
i simbolic dels fragments de text, majoritariament en anglés i re-
for¢ats mitjangant transmissors portatils, pot ser primer ignorat,
podent-se observar només alld que es mostra fenoménicament en
la seva afectivitat immediata. Aquestes experieéncies individuals
és el que cal elaborar d'inici. El sentit dels textos també es pot re-
lacionar posteriorment amb els resultats d’aquestes troballes, de la
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mateixa manera que les informacions addicionals sobre Wu Tsang

i Sudden Rise.

Precarietat Il. Fenomens als marges d’allo teatral

«Transformacié» i «flux» sén conceptes que venen continuament
al cap durant la realitzacié teatral, com també temes com soste-
nibilitat, inclusi6, diversitat, digitalitzacio... Tot i tractar-se d'in-
formacié secundaria, citarem Friedrich von Borries per a palesar
aquesta impressio:

Crec que la transformacié és un procés de canvi dins el qual es man-
té lesséncia original; si bé canvia la forma, allo que conté es manté
tanmateix com a energia, pero transformada. A diferéncia d’'una re-
volucid, que ho inverteix tot i ho canvia de soca-rel, la transformacié

és un procés lent.’”

També venen a la ment conceptes com «obertura de la transfor-

macié» i també «els processos creatius més aviat buscadors»,*”

tal com ho formula Borries més endavant.

365. Von Borries, 2021: 15.
366. Ibidem.

367. VoN Borries, 2021: 18.
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El ritme de les imatges

En el decurs dels minuts de la «tempesta d'imatges» descrita a la
introduccié que obre Sudden Rise, acompanyats pels acords en to
menor de dos violoncellistes’®® que actuen en directe i per un rit-
me de percussié discretament sec, possiblement generat electroni-
cament, es fa identificable una regularitat: la percussié desemboca
peridodicament en seqiiéncies frenetiques, seguides amb precisié
per les imatges projectades a ritme de staccato. Només aleshores
salta a la vista que la seqiiencia de les imatges projectades esta
sincronitzada amb els cops de percussié. En veure la realitzacié
per primera vegada, molts espectadors possiblement experimen-
ten l'efecte tan sols subliminarment, perque tot plegat va massa de
pressa per una percepcié conscient; tanmateix, la visualitzacié del
video palesa com l'atencié és dirigida irremissiblement a I'esmen-
tat efecte sincronic al final de la part instrumental introductoria
prévia, que acaba amb notes pingades dels violoncels, i a l'inici de
la segona part, acompanyada pel ritme de percussié. Els cops acts-
tics i els canvis visuals d'imatge sobresurten remarcablement de la
«freqiiencia de repds» dels cops i canvis d'imatge en petits «redo-
blaments» repetits a ritme sincronic, apuntant ostensiblement a la
imbricacié entre imatge i so.

Lostensibilitat dels redoblaments sincronics repetitius permet
d’experimentar al mateix temps el ser-nos mostrat, en qué no ens
haurfem fixat altrament (sense aquests redoblaments). Les projecci-
ons i la pista de so, habitualment registrada de manera tan sols am-
biental i subliminal, sén contextualitzades doblement, mitjan¢ant
'acoblament d'imatge i so, evocat técnicament pels redoblaments

368. Segons diu el video a I'inici, els musics son Patrick Belaga i Asma Maroof.
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(en un aspecte estructural del ritme audiovisual): com a context
d’imatge i so i com a context de l'experiéncia teatral, constituida
per loferta sensorial i l'activitat perceptiva subjectiva. Justament
aquesta incidéncia de la propia activitat perceptiva palesa la rea-
litzaci6 teatral —altrament forca despullada d'ironia— amb aquesta
referéncia irdnica.

De la interminable seqiiencia d'imatge i so només es poden re-
cordar detalls; la resta perdurara subliminarment a la memoria de
l'espectador, desencadenant innombrables connotacions, diferents
en cadasci. L«esfumadura» dels detalls en una auténtica riuada
audiovisual d’esdeveniments estd oposat al «ficar-hi el nas», o sia
a la presa de consciéncia selectiva de determinats detalls de la se-
qiiencia frenética d'imatge i so. Poc després dels esmentats «redo-
blaments» audiovisuals repetitius sincronitzats es destaca aquest
detall mitjangcant dos sons pingats repetits cinc vegades i sincro-
nitzats amb la representacié d’una figura (que recorda la represen-
taci6 dels apostols als vitralls medievals) que canvia quatre vega-
des, entre els quals apareix sempre la mateixa fotografia d'un frag-
ment d’aigua, que es va movent cap a la vora inferior de la imatge,
lluent com si s'esmunyfs sota un vaixell invisible. La quarta figura
és un dibuix renaixentista (un esbés de la trajectoria optica dels
raigs, que podria ser extret de I'Enciclopedia de Diderot i d’Alem-
bert), mentre la cinquena és la doble imatge moderna d'un cap
amb cabellera hirsuta. Després, la seqiiencia d'imatge i so continua
sense cap ordre recognoscible.

Aixi doncs, la realitzacié teatral no amaga el «truc» (l'efecte
alienador de l'acoblament d'imatge i so), siné que l'exhibeix di-
rectament, tot deixant enrere la seva capacitat de «disfressa»; és a
dir, com a teatre, renuncia a la mimesi i a la representacié. Es
transgredeix a si mateixa en mostrar i «revelar» els seus recursos,
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mostrant-sems al mateix temps en ella mateixa. La transgressié del
marc propi segueix doncs una dimensié d’alld critic, la krisis, que
al seu torn anira seguida d'un canvi. Hom pot preguntar si aques-
ta «autorealitzacié per autotransgressié» —o, en termes de Derri-
da, allo inabastablement idéntic en la repeticié: la «différance»®
(amb a)— suposa una particularitat de Sudden Rise o si el teatre
no ho ha fet sempre, en forma d’autopresentacié dels actors amb
picada d'ullet inclosa, que rere els seus papers apareixen perfoma-
tivament sempre també com a persones fisicament presents. En
qualsevol cas, Sudden Rise situa aquesta autotransgressié al primer
pla i la converteix en la cosa principal, com ho palesa també l'es-
cena de l'aplaudiment (vegeu més avall): en la conjugacié d'imatge
i so, curosament installada i técnicament arranjada, la realitzacié
teatral es deslliura performativment de tota subjectivitat que pugui
haver intervingut en aquesta instal-lacié, condicionant-ne l'auto-
nomia. A causa de tota aquesta muni6 de combinacions d’elements
audiovisuals técnicament sofisticades que conformen un ambient
que acompleix l'espai comd de teatre, imaginacié i pensament, es
va plantejant (en el sentit de collocar-s’hi i de I'aparicié en carn
i ossos) la qiestié de la necessitat de subjectivitat humana per a
generar teatre.

Inversié de ficcié i realitat
Aixi que «apareix» en directe la veu suau i suggestiva de Wu

Tsang, juntament amb el seu cos de semblan¢a diminuta sota les
projeccions, presentant flaixos d’escenaris apocaliptics en un to de

369. Vegeu nota 112.
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veu tranquil i desencisat (com ho revelen fragments de text que
«s'abaten» subliminarment), s'inverteix la relacié de ficci6 i realitat:

tot i ser en directe a l'escenari,’”

el cos amb prou feines il-luminat
«misteriosament» presenta una aparenga irreal i plastica davant el
calidoscopi criptic d’'imatges que passa davant nostre en time-lapse i
que hem acceptat mentrestant com a escenari «auténtic» d’aquesta
realitzacié teatral. La veu de Tsang ens abdueix cap a un espai que
ha «abordat» aquest espai teatral sense oposicié i amb supremacia
aclaparadora, substituint-lo per una realitat i una corporalitat no-
ves. Es palesa cada vegada més la impressié que aquest és el nou te-
atre i que cada forma de representacié de personatges i d’encarnacié
coneguda del teatre és un teatre superat i empolsegat. Els espais de
so i veu d’'aquesta realitzacio teatral es basten a si mateixos, ates que
inunden el nostre espai d'experiéncia, molt més enlla de l'escenari
i la platea: en superar pacificament el nostre espai espiritual predis-
posat, esdevenen part d'un univers ampliat, dins el qual semblen
petits i insignificants no sols aquesta ciutat i el seu edifici de teatre,
sind tota la realitat terrenal. D’aixd és només capa¢ la mdsica, a
vegades també el cinema i la literatura, perd en cap cas un teatre
(brechtia) que, a través dels actors, retorna criticament a la profani-
tat corporal tot alld fora del mén i per moments sublim. En canvi,
aquest nou espai de realitat teatral és esoteric, esferic i astral, perd
tot i aixi evidentment real. La nova realitat (teatral) sembla estar
composta per la figura xamanica de Wu Tsang i els mons que —com
a nouvinguts— se’ns presenten ara com a paisatges sabaners i les
persones estranyes que els habiten i que Tsang ens sembla presen-
tar. Aqui s'esta esdevenint un viatge a una altra galaxia, i al mateix

370. A més de Wu Tsang, a la posada en escena collaboren segons el video Josh
Johnson i boychild (nom real: Tosh Basco).
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temps un viatge a una relacié vital «posthumana» diferent, que su-
pera l'espectador occidental com a subjecte, dins la qual sorgeix
una nova criticitat en qiiestionar el teatre com a espai de critica
organitzat subjectivament i antropocéntrica.

Fig. 9: Imatge d’'una escena de Sudden Rise de Wu Tsang/Moved by the Motion,
Schauspielhaus Zirich, 2019. Foto: © Ketty Bertossi

Aflorament autonom de la historia

En la combinacié entre veu i composicié visual —imatges, contras-
tos entre foscor i claror, efectes digitals com les xarxes de linies que
sorgeixen sovint en diferents angles, que recorden el morphing de
figures virtuals de ciberespais— s'obre un espai d’experiéncia on es
mostra una diversitat d’espais vocals, experimentat imaginativa-
ment com un espai on «sanuncien», «irrompen» o «cuiten» imat-
ges de tots els esdeveniments, dades, accions o processos de qualse-
vol lloc de l'univers i de qualsevol moment de la historia. Aquesta
«pressa predisposada» de les imatges recorda l'afany dels sibdits
de Pemperador August per acudir al cens, d'acord amb I'Evangeli

371

segons Lluc.’™ (La propia connotacié biblica demostra l'obertura

371. Biblia, Nou Testament, Evangeli segons Lluc 2, 1-5.
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de l'espai imaginatiu temporal, provocada per l'experiéncia de la
realitzaci teatral, cap a un horitzé historic i biblic.) Dins aquests
espais vocals es manifesten totes les facticitats imaginables de la
historia de la humanitat, aixi com també de la historia natural.
Les imatges —o els esdeveniments representats a través seu que
«s'anuncien»— es mostren com a veus d’altres «altaveus» diferents
dels humans i subjectius, en un moviment autdnom deslliurat de la
incidencia humana que fa l'efecte d’un riu de lava, d'una esllavis-
sada o d'un esclat de forces fins ara ocultes. A la recerca d'un con-
cepte adequat per a 'autonomia del flux d'imatges de l'experiéncia
—controlat causalment, és clar, per la tecnologia digital del teatre
des d'un segon pla de la realitzaci6 teatral-, aquesta experieéncia
es pot resumir en la idea d'un aflorament de la historia fora de
la influéncia dels subjectes: les imatges del passat brollen de la
seva ocultacié com la lava d'un volca oblidat o —en una metafora
literaria— com el sorgiment dels reis de la caldera de les bruixes
de Macbeth:*”* amb la mateixa abundancia i diversitat illimitada
d'idees i de conceptes que s’hi abraonen, el llenguatge de William
Shakespeare va a trobar el desconcert de Macbeth, aquell «perso-
natget» que es tenia per poderds i que és superat per la forga cos-
mica bruta de les aparicions que també caracteritza 'abassegament
i la solemnitat de la riuada d’'imatges de Sudden Rise. Aqui reclama
la seva preséncia la nova autodeterminacié propia d’'un fons de
realitat de natura i cultura que no és administrat <humanament»,
siné que obeeix a les seves propies lleis, que és «posthuma». Ve a
la ment el concepte d'incommensurabilitat: la riuada d'imatges és
«incommensurable» en nombre (sén centenars de projeccions), di-

372. William SHakespeare. Macbeth, acte |V, escena |.
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versitat (de tots els ambits possibles, des de fotos d'un noi negre en
un paisatge de connotacions africanes fins un diagrama de seqiieén-
cies possiblement acustiques, passant per cossos humans, eixams
d'insectes i una linia de robots de produccid) i temps (en el sentit
d’«imprevisible») dins la sobtadesa del «sorgiment» —del «sudden
rise»— de les imatges i aparicions que ixen al firmament interior,
com el sol o la lluna, perd en una seqiiéncia vertiginosa.

A causa d’aquesta caracteritzacié com a esdeveniment, que cada
espectador percep i sent de manera diferent, la realitzacié teatral
es tanca a tota interpretacié inequivoca; la descripcié de l'experi-
encia també es limita a reproduir un dels infinits matisos imagi-
nables. Tanmateix, com a tret comd evident de totes les perspec-
tives individuals de I'espectador, es pot constatar el caracter de la
incommensurabilitat en la imatge de la riuada, de la irrupcié o
lerupcié contingudes en els conceptes de corrent, tempesta i simi-
lars del caracter de sorpresa de 'onatge imprevisible com un «feix»
fenomenic central, com alld que es mostra en ell mateix en aquesta
part de la realitzaci6 teatral.

Cossos que cauen. Aparicions «prestades«

Dins les innombrables sobreexposicions de les projeccions de vi-
deo editades curosament i dels cossos reals de l'escenari, que —lle-
vat de poques accions que semblen perseguir un objectiu i que sén
atribuibles a un moviment global (tanmateix incert)— no executen
accions sind simples moviments arbitraris, al darrer ter¢ de la rea-
litzacié teatral es fa recognoscible un gestus contrari: entre retalls
digitals, tornen a apareixer cossos o parts de cossos fragils, vulne-
rables i erdtics, unes figures que caminen portades, de color blau
pallid i blanc o illuminades de vermell clar, vestides amb robes
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folgades i «ballant» indistintament —realment o com a projecci-
ons— les unes amb les altres, que es fonen, sorgeixen l'una de l'altra
i tornen a desapareixer. Semblen totalment passives: tot i posar-se
ocasionalment a cérrer, a fugir, a «drecar-se» contra quelcom o
a girar com si ballessin, tot plegat és sempre «passiu» —un «ser
corregudes» o «ser girades»—, i aviat tornen a decaure en un movi-
ment monodtonament indefens. No son actors, siné «passors», a qui
succeeix el seu propi moviment (en el sentit del passiu gramatical).
A més, alguns d'aquests «passors» cauen de tant en tant en forma
de projeccions de video cap per avall «del cel», com déus defe-
nestrats. La seva «caiguda» sesdevé «casualment», perd segueix
visiblement una regla. Per tant, encarnen iconicament els con-
ceptes clau de casualitat i necessitat de les ciéncies naturals, amb
que Jacques Monod va parafrasejar de manera punyent la condicié
paradoxal de l'evolucié —mutaci6 i seleccié— i al mateix temps de
Punivers,’” i que Democrit ja considerava el motiu original de tota
existéncia; hom li atribueix la frase: tot allo que existeix a 'univers
és el fruit de la casualitat i de la necessitat. De nou, l'experieéncia de
la realitzaci6 teatral desperta aqui connotacions de 'ambit de la
natura, i no de la cultura.

Els «passors» no pateixen res de concretament explicable, sind
quelcom que sembla esdevenir-se al seu voltant, dins seu i a través
seu: una accié sense nom i dessubjectivada, que aqui «passa per
davant» literalment: alld que s'esdevé manté una relacié narrativa
«per davant» de les figures que apareixen. Passa logicament «per
davant» seu. Ates que una accid i un procés no sén representables
com a sentit o objecte, shan de mostrar en cossos, aqui en forma

373. Vegeu Monob, Jacques. Le hasard et la nécessité. Essai sur la philosophie
naturelle de la biologie moderne. Seuil: Paris 1970.
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de la seva passivitat: en no actuar, siné en vagar pensarosament.
La divisa reflexionar en lloc de presentar atribuida a Heidegger troba
aquf el seu paradigma teatralment sensorial: I'evocacié d'una nova
era, en qué la presentacié d’histories, plans i idees és substituida
per la reflexié sobre processos. Com a actuant, l'accié i el procés es
mostren en ell mateix.

Aquesta impressié es troba condicionada, és clar, per processos
semiotics. D’aquesta manera, les xarxes de linies metriques projec-
tades ocasionalment en pampallugues també incideixen en la pre-
sentacié d’'un «mesurament» dessubjectivador de la historia de la
humanitat i cultural fins el present, aixi com de la seva construc-
cié i «calculacié» digital. La precisié de les xarxes linears contrasta
amb els contorns vagues, complexos, imprevisibles i «organics» de
les robes dels dansaires. Com ja s’ha dit, també hi afloren elements
narratius: una figura dansaire prova d’arribar-se a la vora posterior
de l'escenari, rellisca repetidament i ho intenta de nou a la deses-
perada. Sense que se la reconegui inequivocament com a projeccié
o com a figura fisicament real en directe, palesa ironicament els
darrers esforgos humans, els dltims fragments d’'un relat huma dins
un nou moén altrament posthuma.

La idea de tal mén inclou una nova consciéncia de la fugacitat
i de la caducitat propies, prefigurades en la passivitat i en la fugaci-
tat de l'aparici6 i desaparicié de nou dels cossos. Les entrades i sorti-
des continues dels cossos semblen en certa manera «prestades» en el
sentit de Gabriele Brandstetter, que concep el terme de préstec per a
aquestes formes d'entrada en escena «silencioses i lliscants»:

La idea d’aquest préstec no vol dir canvi ni substitucié, no és prestar

dins una economia de prendre i retornar; no soén els excessos de
possessio 1 redit [...]. Es un mode d’enquadrament on dins i fora

Spooky actions at a distance. Wu Tsang: Sudden Rise

235



apareixen simultaniament, una transicié que no coneix els patrons
de transmissié d'una figuralitat de Uaparicié: no coneix lacuitat de
la il-lusié ni la ficcio de «fer veure»; tampoc l'aura de 'aparenca o la
sospita de la mentida; i és que no coneix la dualitat de ser i semblar,
d'autenticitat i fingiment/representacid. Es un marc diferent, lober-
tura d'una porta corredissa cap a una aparicid: prestar com a dur
suaument més enlla.’

Transformacio alliberadora de cossos terrenalment feixucs en esperits
aeris posthumans

Lalentiment de la caiguda —técnicament possible a les projeccions—
evoca idees de condicions estetiques noves i estranyes, com d'una
situacié cosmica diferent, de gravitacié baixa. També els propis cos-
sos sén organics com una planta i no se sotmeten a cap «voluntat»
que pugui combatre aquesta gravitacid, sind que del que queda del
cos surten parts de forma autdnoma. Perd sembla que hi hagi també
altres cossos, tal com s’ha insinuat abans: «cossos o parts de cossos
fragils, vulnerables i erdtics», que encara semblen estar sotmesos a
la gravitacié, que s'arrosseguen lentament en aparent agonia, men-
tre la voluntat, que en temps passat havia dominat aquests cossos,
sembla llanguir a les portes de la mort. Potser sén els darrers repre-
sentants d'una humanitat en extincié, la condicié humana de qui
els marca com aquells cansats i afeixugats als quals s'adreca Jesu-
crist, d'acord amb I'Evangeli segons Mateu: «Veniu a mi tots els qui
esteu cansats i afeixugats, i jo us faré reposar.»’” En qualsevol cas,

374. BRANDSTETTER, 2015: 30-31.

375. Biblia, Nou Testament, Evangeli segons Mateu 11, 28.
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entre ambdds seu una mena de mestre de cerimodnia —una figura de
Crist?—, que acompanya impassible el seu turment. Les figures pati-
dores que giren dansant es desfan diverses vegades inesperadament
en esperits dansaires nebulosos i ingravids, per recaure després en
lestat anterior d’'agonia turmentadora. La «transformacié» s'esdevé
en onades, acompanyada per veus d'una cacofonia electronicament
distorsionada. Els «patidors» reixen finalment a desfer-se de la seva
antiga pesantor i es deslliuren del seu desti passat en unié erotica.
D’aquesta manera, l'escena acaba per explicar una historia: la d'un
alliberament per transformacié en un estat fisic diferent, en un es-
tat més volatil en qué sesmunyen amb la foscor que sesta fent, una
volatilitzacié de la que els sons eteris sén I'inic testimoni.

D’acord amb l'experieéncia de la realitzacié teatral, «Sudden
Rise» —«sorgiment sobtat»— és un nou estat, un nou mén, una
nova relacié entre cos i sentit, entre temps i corporalitat. Un nou
ordre, forcat per 'enfonsament d’un sistema inert, incapac de fun-
cionar. Dins la seva inserci6 suau en el so tranquil de les veus dels
locutors, que descriuen l'inalterable del procés, les imatges expli-
quen el pas cap a un mén superior amb lleis diferents. Un mén on
la distinci6 dicotomica entre home i dona també ha deixat d'exis-
tir en restar superada, una natura cdsmica que es torna a apropi-
ar de la humanitat desgastada, amb relat esgotat i historicament
obsoleta, juntament amb la seva voluntat destructora subjectiva,
absorbint-la de nou al seu si d'on havia sortit. Les connotacions
plastiques religioses de l'analisi sén suportades pels moviments
transfigurats —en absolut solemnes, en el sentit d'una accentua-
cié de la seva importancia, siné tranquils, portats, reposats sobre
si mateixos com angels illustrats i assertius— dels actors realment
presents i de les projeccions digitals. A la fi de la realitzacio teatral,
ens el/la trobem davant: el nou ésser huma3, sota una tenue llum
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pampalluguejant, com un missatger. Es fa més gran —s'acosta—, des-
prés de nou més petit/a, fins a desapareixer al fons, seguint la sime-
tria lateral de la iconografia cristiana. Al final, domina una foscor
agradablement suportada, suaument embolcallant.

Marc i foscor

Tal com s’ha intentat fer a la recerca duta a terme fins ara, una
analisi fenomenologica sabsté de reflexions semioldogiques, sempre
que sigui possible. Per a Sudden Rise, aixd ha significat fins ara
ignorar no sols el simbolisme de les ofertes epistemologiques i les
insinuacions de les imatges, siné també el contingut dels maltiples
fragments de text parlats, per indagar sobretot les repercussions
afectives de la realitzacié teatral. Ates que l'analisi s’ha esforcgat
a prescindir d'interpretacions de qué «significa» o qué «vol dir»
determinat element escenic, aix{ com d'especulacions semidtiques
frivolament suscitades per la realitzacié teatral en forma de pro-
jeccions, vestits, figures dansaires, textos i banda sonora, resta per
«inferir» alld que es mostra fenoménicament a la propia realitzacid,
cosa que no es fara a partir de tal o tal element escénic, siné de
la realitzacio teatral en el seu conjunt: que fa la realitzacié Sudden
Rise amb nosaltres i com a qué (en quins fendmens) se’ns mostra
en ella mateixa?

Un tal fenomen és la manca de qualsevol marc que situi la raresa
d’aquesta performance dins el «teatre». A l'inici i a la fi, trobem
foscor i els instruments de corda que comencen i deixen de sonar,
respectivament. De la foscor sembla venir la realitzacié teatral,
i dins ella sembla tornar a desapareixer. Com es pot copsar i inter-
pretar analiticament aquesta experiéncia, dantuvi purament sen-
sorial? La formulacié que l'experiéncia «ens posa a la boca» recorda
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el passatge biblic del Genesi: «perque ets pols, i a la pols torna-
ras»’® ['ésser huma, que amb la seva mort retorna a aquella terra
d’on va ser «extret», o sia que es reintegra a la natura, amb la qual
ha mantingut de per vida una relacié tan precaria que ara hem de
témer per la seva salut. En relacié amb les esmentades connotaci-
ons esceniques de formes i condicions d’existéncia «posthumana»
després d'una fi especulativa de l'accés profanador als recursos de
la terra per part dels subjectes humans que la volen «dominar»*"
(heus aquf una altra referéncia biblica), la connotacié adquireix
sentit: tal com Iésser huma apareix, pot tornar a desapareixer,
«com al limit de la mar un rostre de sorra».’™

Quan quelcom (la realitzaci6 teatral) surt de la foscor i s’hi «en-
fonsa» de nou, és diferent que si quelcom apareix en un marc cre-
at expressament: una realitzacié teatral sol tenir lloc en un marc
temporal i espacial creat expressament per a realitzacions teatrals.
Pero allo que «sorgeix» de la foscor a Sudden Rise (el titol ric en
connotacions també té aquest matfs de significat), tot alld que fins
ara ha existit historicament, I'univers i la historia de la humanitat,
és a dir, la historia de I'antropoce, i on torna a caure és I'Gnic que

376. Biblia, Antic Testament, Génesi 3, 19.

377. «Sigueu fecunds i multipliqueu-vos, ompliu la terra i domineu-la; sotmeteu els
peixos del mar, els ocells del cel i totes les bestioles que s’arrosseguen per terra.»
(Biblia, Antic Testament, Génesi 1, 28)

378. «Si ces dispositions venaient a disparaitre comme elles sont apparues, si par
quelque événement dont nous pouvons tout au plus pressentir la possibilité, mais
dont nous ne connaissons pour I'instant encore ni la forme ni la promesse, elles bas-
culaient, comme le fit au tournant du XVllle siécle le sol de la pensée classique, - alors
on peut bien parier que ’hnomme s’effacerait, comme a la limite de la mer un visage
de sable.» (FoucauLt, 1966: 398)
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existeix: a diferéncia del teatre (dema tindra lloc una altra realit-
zaci6 teatral al mateix indret), no és intercanviable ni «ajornable»
(la realitzaci6 teatral no pot tenir lloc aquesta primavera i es re-
cuperara a la tardor). Per aixd, la foscor no és cap «marc», en el
sentit que s’hi troben coses «posades» o «penjades» que es poden
treure i canviar per altres, siné un espai (0 també un no-res) on pot
apareixer i mostrar-se quelcom.

Aquesta falta de marc de la foscor al comengament i al final
de Sudden Rise queda palesa en un detall: després de la «fi de la
realitzaci6 teatral» (definida pel comengcament de I'aplaudiment),
els cinc actors fan una reveréncia en un dels punts de llum estric-
tament circumscrits al centre de I'escenari mentre sén aplaudits; la
resta de l'escenari roman en la mateixa foscor que n’ha dominat
bona part durant tota la realitzaci teatral, cosa que també sugge-
reix que l'existencia d’allo sensorial és mindscula en comparacié
amb l'espai fosc restant. En certa manera, el punt de llum no és
altra cosa que un efecte més d'illuminacio, i la realitat d'aquesta
realitzacid teatral no s'acaba després del periode escénic mesurable,
sin6 que depassa 'espai temporal i metric de teatre i temps, apareix
possiblement en un altre indret, en un altre moment i d'una altra
manera. A causa d’aquesta falta de marc, la performance Sudden
Rise té lloc «de tu a tu» davant el marc teatral i ocupa el lloc del
«teatre». La direccié d'illuminaci6 de 'aplaudiment confirma alld
que es pot sentir afectivament durant la realitzacié teatral: hi ha
quelcom estéticament nou que aspira a la teatralitat, quelcom que
només pren en préstec el marc extern del «teatre» com a indret de
l'esdeveniment, abans d'ocupar el seu lloc.

Un dltre fenomen es mostra en alld que hom podria anome-
nar l'obsolescencia dels actors. Els actors, tant els digitals com els
presents realment i fisica, esdevenen servents d'una accié en la
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submissié passiva al moviment, a la llum i al so de tota l'accid,
com per cert també per la indefinici6 en classificar els seus gestos,
vestits i formes exteriors del cos com a femenins o masculins: 'am-
bigiiitat de geénere els fa irrellevants pel que fa als temes dramatics
tradicionals, perd al mateix temps també interessants, perqué —a
diferéncia d’allo factual— en ells es mostra el possible, la potencia-
litat. Si bé torna la seva historia irrellevant, els dona un futur. De
manera analoga a les «heterotopies» (nom que Foucault dona als
espais dels quals una societat pren nota a desgana o excepcional-
ment, si hi arriba)’” de les persones transgénere, la seva existen-
cia s'esdevé en espais vitals estranys, que actualment encara ens
semblen irreals. Ates que els seus cossos de genere han esdevingut
obsolets, estan preparades per a la transformacié en la nova forma
de ser «posthumana» integrada. Les connotacions d’'una societat
ecologica, en que les demostracions de poder xovinistes de I'ésser
huma conqueridor majoritariament masculi deixen de tenir sen-
tit, sén evidents i enllacen amb l'estética orgdnica autdbnoma dels
canvis homogenis de la creacid, dels «brots» vegetals, del desplega-
ment progressiu en lloc de moviments impulsius decidits, etc., dels
quals ja hem parlat abans. A la llum de la tematica posthumana,
l'espectre abasta des de 'obsolescéncia dels cossos dels actors fins
la de I'ésser huma en una natura que estaria molt millor sense ell.

Per a incloure aquests raonaments, certament d’abast més ampli,
en l'analisi fenomenologica val el que hem dit abans sobre 'experi-
éncia subjectiva: sigui qué sigui que es «presenti en estat original
(és a dir, en la seva realitat encarnada)» a la nostra experiéncia in-
tuitiva, és segons Husserl «una font juridica de coneixement» i per

379. Vegeu Foucault, 1967/1984: 46-49.
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aixd «ha de ser acceptada sense més [...] com alld com a que es
dona, perd també només dins els limits dins els quals es dona».**®
Aix0 també inclou, com anota Roselt, imatges i idees, que si bé no
formen part del patrimoni d’estimuls escénics i sensorials, si que
simposen a l'espectador en la seva «realitat encarnada», perque
els espais d'experieéncia no sén necessariament espais de preséncia.

Relacio entre text i performance

El text parlat de Wu Tsang és un teixit d’hipotesis i sobretot de
preguntes poetiques, poetologiques, sociopolitiques i existencials.
Citarem l'espectador Julius Fintelmann:

«La vida secreta de les coses és oberta: evidentment fenomenica, la
cosa que som, totes aquestes coses que som, que intentem assolir, on
no podem tornar perqué estan a anys llum de nosaltres en el nostre
no-ser.» O també: «Com es pot mostrar la sobrecircularitat d’aque-
lla percepcid, les alegries dificils de la seva reftransformacié i sintaxi,
els dubtes inwisibles i els minvisculs sacsejos sismics tancats en ella,
les seves gratades i ferides dilexiques i hiperlexiques?»*®!

380. Roselt cita aqui el «principi de tots els principis» de Husserl: «que tota concep-
ci6 donada originalment és una font juridica de coneixement i [...] ha de ser acceptat
sense més com alldo com a qué es dona, pero també només dins els limits en els quals
es dona» (RoskLt, 2008: 147).

381. FintELmANN, Julius. «Sudden Rise. Ein Annaherungsversuch» (18.9.2019)
<https://www.schauspielhaus.ch/en/journal/1189/sudden-rise-ein-annherungsversuch>
[29.8.2021].
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El mateix espectador no treu l'aigua clara del text: «Ni idea»,
es resigna, per acceptar finalment el text com a element afectiu
i sensorial entre altres tants:

Pero esta bé. No cal cap interpretacié, cap inferéncia. La visualitat,
Pentramat de veus de violoncel, piano i sons electronics i les danses
de Josh Johnson i boychild no necessiten cap explicacio; sexpliquen

[...] per si soles.*®

Si bé aquesta descripcié d'una experiéncia triada arbitrariament
no pot per si mateixa investir-se de fonament, no som capagos
d’oposar-n’hi cap de més fonamentada, ans coincidim grosso modo
amb la impressio citada que el text presenta en el seu conjunt una
barreja hipertrofica i «passada de voltes» de qiiestions humanes
i teoria, en qué es parla més o menys de tot i de res concret. Les
consideracions anteriors shan elaborat amb independencia del
contingut del text, perd tot i aixi, sembla que aquest dictamen
de l'espectador complementi les observacions fenomenoldgiques:
el fet que, també al text, tot sembli fluir «paritariament» costat
per costat correspon exactament a la impressié que ens han fet la
riuada d'imatges i la juxtaposicié, la superposicié i l'arrenglerament
dels cossos reals i les figures virtuals que apareixen i desapareixen.
Lacumulacié indistinta de les coses i dels habitants de P'univers i de
la historia que irrompen també val per 'acumulacié i larrengle-
rament igualment arbitraris de les idees, hipotesis i formulacions
del text parlat. En aquest sentit, aqui no es percep cap pensament

382. FINTELMANN, Julius. «Sudden Rise. Ein Annaherungsversuch» (18.9.2019)
<https://www.schauspielhaus.ch/en/journal/1189/sudden-rise-ein-annherungsversuch>
[29.8.2021].
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mentalment ordenat i planificadament estructurat, siné en certa
manera una simfonia de possibles esdeveniments de parla que té
una funcié més aviat afectiva que no simbolica. Per aixd, per a
«comprendre» el text recitat, més que una aproximacié semioti-
ca i exegetica —tal com en el cas de la imatge d’escena mostra-
da anteriorment de la performance Tanz de Florentine Holzinger
(vegeu Introduccio, fig. 3 i p. 114)—, que intenta desesperadament
desxifrar alldo a que al cap i a la fi només aspira una funcié afecti-
va fenoménica —tot caient en certa manera en un parany irdnic—,
sescau la qiiestié fenomenolodgica previa de qué «fa amb mi» el
text, és a dir, no qué diu ni com es relaciona com a element estetic
de la realitzaci6 teatral. El flux de text de Wu Tsang esta sota sos-
pita directa de ser un toc d’humor ironic postdramatic: un element
essencialment sensorial (malgrat un cert sentit del contingut), que
subratlla ironicament encara més l'experiencia de la irrupcié i de
la inundacié de tota mena de coses, imatges i figures, perqué hom
espera del text quelcom totalment diferent: explicacié, informacié
i sentit, restant necessariament decebut a la vista de la desaparicié
dels humans tal com els coneixem, constatada més amunt.

Per tant, podem concloure que a Sudden Rise no es replanteja el
tractament del text —com a Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia
de René Pollesch— ni de la propia realitzacié estética —com a Nu-
max-Fagor-Plus de Roger Bernat—, per a 'autopercepcié de la qual
calen un public i una accié escénica que aquf sén «suprimits», sind
el fenomen i els limits de la teatralitat, que també hi sén revisats.
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Making of. Rerefons de Sudden Rise

Lartista Wu Tsang és considerada lestrella revelacié premiada
del videoart i la performance.’® El seu tema és la relacié entre
identitat i subjecte i les actuacions narratives o performatives mit-
jancant les quals és generada («and the narratives that construct
them»).®* El seu treball artistic se situa en loscillacié, en l'inde-
finit i en espais intermedis. Tot i que els grans escenaris teatrals
hagin mostrat recentment el seu interes per les seves posades en
escena transgressores, va comengar presentant els seus primers tre-
balls en aquests «espais intermedis»: «Wu Tsang anomena aquest
terreny on tot és possible i res no té cap limit definit ‘in-between-
ness’.»® Tsang va comencar la seva formaci6 artistica a ’Art Insti-
tute de Chicago i va continuar els seus estudis a I'Interdisciplinary
Studio de la Universitat de California, on es promovia un «encre-
uament disciplinari des de la pintura fins la performance i practi-
ques activistes».®® Aix{ van sorgir els primers formats documentals
al panorama queer i drag subversiu de Los Angeles i Nova York,
en un enfocament que enllaca formes del relat «amb excursions

383. Entre altres, vegeu el web de la Schauspielhaus Zirich: <https://www.
schauspielhaus.ch/de/personen/89/wu-tsang> [31.3.2022].

384. <https://www.diverseworks.org/in-the-works/exhibtion-performance/wu-tsang/>.

385. SteraN Busz. “Sie lebt das Dazwischen.” A: Zuritipp, 3.3.21 <https://www.
tagesanzeiger.ch/sie-lebt-das-dazwischen-232271924253> [31.3.2022].

386. Max GLauner. “Wu Tsang. Radikale Selbst-Entwurfe”. Kunstforum 266 (2020).
<https://www.kunstforum.de/artikel/shifting-spaces/> [31.3.2022].
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fantastiques cap a mons imaginaris».*” Sobre la seva trajectoria,
ella mateixa diu:

I was just doing what I loved, and it was very community-driven.
My creative decisions were based on trying to capture a sociopoliti-
cal situation that my life was very embedded in. I now make hybrid
documentarylfiction films, and performance has become the hinge

for how I negotiate the politics of representation.’

Wu Tsang organitzava festes en un bar llati queer de Los Angeles,
juntament amb discjdoqueis, altres artistes i ballarins/es; d’aquesta
manera, va entrar en contacte amb els clients i va comencar a
acompanyar amb la camera les persones que freqiientaven el bar.
Aix{ es va crear el film Wildness (2012), un retrat del mén queer, al
mateix temps documental i ficcid.

Amb el film semidocumental Wildness (2012), Wu Tsang assoli el
seu primer gran éxit als trenta anys. Va rodar la pel-licula al bar gai
Silvester Platter de Los Angeles, fundat el 1963, amb els membres
de la comunitat LGTB hispana i amb artistes amics i coneguts. La
cultura dels bars underground constitueix el nucli del seu treball per-
formatiu.’®

387. Web de la Schauspielhaus Zurich <https://www.schauspielhaus.ch/de/
personen/89/wu-tsang> [31.3.2022].

388. Wu Tsang: «<How | became an artist» <https://www.artbasel.com/news/gabriel-
kuri-how-i-became-an-artist-art-basel?lang=zh_CN> [20.9.21].

389. Max Grauner. «Wu Tsang. Radikale Selbst-Entwirfe». Kunstforum 266 (2020).
<https://www.kunstforum.de/artikel/shifting-spaces/> [31.3.2022].
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Wu Tsang va entrar amb for¢a al panorama teatral alemany el
2019, i des d’aleshores és també director/a titular de la Schaus-
pielhaus Ziirich, institucié dirigida per 'equip format per Nicolas
Stemann i Benjamin von Blomberg que fomenta especialment la
superposicié de teatre i arts plastiques. També n'és programatic
el caracter d’equip de la direccié del teatre; en una enquesta so-
bre teatre i poder, els directors expliquen el seu estil de lideratge:
«Treballem en oposar a les estructures jerarquiques classiques del
funcionament del teatre un estil de treball basat en el collectiu,
la participaci6 i la transparéncia. Passar d’un tracte autoritari a un
de social, amb un interes explicit per I'expertesa de I'individu.»*

Wu Tsang representa el nou programa, atés que també qiiesti-
ona el funcionament tradicional del teatre i l'orienta cap a nous
camins, tot explorant histories, temes marginals i els propis marges
dallo performatiu. Desenvolupa gairebé tots els seus treballs amb
el collectiu Mowved by the Motion, fundat per ella mateixa i com-
post per artistes interdisciplinaris/aries, amb els/les performers
Boychild, el violoncel'lista Patrick Belaga, el ballari Josh Johnson,
l'artista de so Asma Maroof i 'autor Fred Moten. En el context de
la collaboracié artistica i de la «in-betweenness», superposa gestos,
paraules i veus, que d’aquesta manera es multipliquen i sentrella-
cen, tot manifestant diferents perspectives. El collectiu creat per
ella treballa les transgressions entre «les arts plastiques, les arts
performatives, els nous mitjans, el happening, el videoart i el te-
atre», a més de crear, filmar i performar: quan ella mateixa actua

390. Benjamin von Biomserg, Katinka Deecke, Nicolas Stemann. «Machtfragen»
<https://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=
19542:theater-und-macht-acht-machtfragen-an-zehn-intendant-innen-teams&catid=
101&Itemid=84#stemann> [31.3.2022].
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«s'evadeix, i la seva persona passa rere la representacié. En ella,
la mascara és també la possibilitat del mostrar-se i de 'amagar-se
protectorament simultanis.»”!

Un tema recurrent dels seus treballs sén les relacions de poder
de la mirada, a les quals oposa 'apoderament dels cossos margi-
nats, perqué 'anomenada «white gaze», la mirada blanca, es troba
per tot arreu, incldos el mén de l'art i de la moda. Per a ella, el
llenguatge de la imatge en moviment representa des de sempre
un estudi de «com, des d'un punt de vista historic, la mirada ha
canibalitzat persones de color, trans i queer».**

Es va donar a coneixer als paisos de parla alemanya amb un
treball creat al Museum fiir Gegenwartskunst de Zuric, en colla-
boracié amb la Kunsthalle de Diisseldorf: un projecte de videoart
documental i de ficci6 titulat Not in my language (2015), on els es-
pectadors se senten «entremig i fora, atrets i distanciats d'un mén
trans marcat per poblacié migrant, que concep i impulsa la identi-
tat, el génere i l'origen en un joc conflictiu, i que també el fa piblic
ostensiblement.»” A Berlin, es va estrenar amb la seva primera
exposicié en solitari al Martin-Gropius-Bau, titulada There is no
Non-violent Way to Look at Somebody (2019), composta per treballs
de video, fotografies i treballs esculturals i que aplegava vidre, llum
i text. El seu treball cinematografic més recent, One emerging from

391. Max Grauner. «Wu Tsang. Radikale Selbst-Entwurfe». Kunstforum 266 (2020).
<https://www.kunstforum.de/artikel/shifting-spaces/> [31.3.2022].

392. Caroline Baur. «Wu Tsang. Die Welt ist da, damit wir sie uns nehmen» <https://
www.woz.ch/-b4¢3> [31.3.2022].

393. Max Grauner. «Wu Tsang. Radikale Selbst-Entwirfe». Kunstforum 266 (2020).
<https://www.kunstforum.de/artikel/shifting-spaces/> [31.3.2022].
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a point of view, mostrat també al Martin-Gropius-Bau, parla de les
experiencies de les persones migrades en un llenguatge de compo-
sicié molt particular: «El film rodat a l'illa grega de Lesbos tracta
la situacié actual, a la qual senfronten per igual el paisatge i els/les
illencs/illenques: el trauma de l'expulsié.»** El treball Sudden Rise,
estrenat el 2019 al teatre HAU de Berlin, fou el primer a tenir lloc
en un espai teatral classic.

El treball de Wu Tsang no es limita a uns simples trets autobi-
ografics, sind que es basa en les seves experi¢ncies liminars com a
migrant i persona transgénere. Cara Wuchold descriu el context
autobiografic dels treballs de Wu Tsang: com a persona transgene-
re que experimenta repetidament la violencia de les assignacions
estereotipades en primera persona, les identitats sén fluides per a
ella. Marcada per l'experiéncia migratoria del seu pare xines, vol
contar histories «<amb gran carrega politica»:

Una de les seves preguntes basiques diu: «How is it possible to make
an impossible image?» [...] Ha rodat el seu nou treball One emerging
from a point of view (2019) a l'illa grega de Lesbos, on el 2015 van
arribar milers de refugiats. «3000 persones cada dia, durant tres
mesos», recorda un pastor al film. Wu Tsang va passar molt temps
amb ell, tot i que amb prou feines podien enraonar a causa de la
barrera lingiiistica. «Quan miro el film, hi ha aquesta franquesa
que irradia, i penso que aixo es deu a la nostra relacié. Crec que és

394. Programa del Martin-Gropius-Bau <https://www.berlinerfestspiele.de/de/
berliner-festspiele/programm/bfs-gesamtprogramm/programmdetail_277205.htm|>
[31.3.2022].
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Valquimia del cinema: com trec a la superficie I'anima de la gent

perqueé la camera pugui captar-la? [...]»*”

Al film, continua Wuchold, s'expliquen dues histories en una
superficie d'imatge, que en part se superposen, entrellacades amb
la vida diaria i les experieéncies dels illencs en el moment algid de
l'arribada dels refugiats. La dona trans Yassmine Flowers, que ha
fugit del Marroc, ha anotat la historia aberrant d’'una esclava que
fuig d'un rei que l'assetja. Al film representa el propi personatge.
La fotoperiodista grega Eirini Vourloumis, que ha treballat sobre
el terreny i que es malfia de la informacié convencional tant com
Wu Tsang, acompanya amb la seva veu les imatges de l'illa, com-
binant-les amb extractes de la novella La Mare de Déu del mar
de Stratis Myrivilis, ambientada a Lesbos. Els esdeveniments reals
dels refugiats només s’hi insinuen, unes insinuacions que tanma-
teix tenen una veracitat essencial. Wu Tsang hi diu:

No és que tingui sempre una solucié com a artista. Més aviat, es
tracta de trobar camins amb els meus col-laboradors, explicar histo-
ries que sentin com a vertaderes. I si es relacionen les seves veritats

entre si, en sorgeix una experiéncia encara més complexa.**®

A day in the life of bliss (2014) de Wu Tsang tracta la construccié
d'identitats en imatges i codis de cieéncia-ficcié. Segons Raphael
Gygax, comissari del Migros Museum fiir Gegenwartskunst,

395. WucHoLp, 2019.

396. Ibidem.
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en un mon pensat per lartista, en que els nostres personatges en linia
han creat una consciencia propia i han assumit el poder, la camera
segueix un dia a la vida de la protagonista BLIS, representada per
lartista nord-americana de performance boychild. La videoinstal-la-
ci6 reflecteix escenes didries amb performances de dansa que comen-
ten i complementen l'accié. Al mateix temps, la projeccié en canal
dual és duplicada en dos miralls grans per a retransmetre a l'espai
d’exposicié els diferents nivells d'accié entre realitat digital i «vertade-
ra». Tsang presenta les possibles conseqiiencies de la nostra percepcio
actual d’intimitat i comunicacié en oposar a la creixent descorpora-
litzacié d’aquests processos la corporalitat extraordindriament pre-
sent dels moviments intuitius de boychild. Al mateix temps, els alter
egos digitals androgins presenten un futur que es fusiona com més
va més amb el present. Al capdavall, avui dia, tothom pot expressar
identitats muiltiples a través de les xarxes socials i construir un jo

mitjangant el llenguatge grafic i la performancia dels codis socials.*”

El seu treball amb imatges en moviment, influit per les tradici-
ons del documental, representa un aspecte central de l'exposicié
One emerging from a point of view, composta per dues videopro-
jeccions superposades, en qué les gravacions sentrellacen i s'im-
briquen, una técnica que també fa servir al film We hold where
study (2017). Ambdés treballs destaquen per la seva coreografia de
camera rigorosa. S’hi entrellacen diferents mons i espais psicold-
gics, que gracies a les projeccions superposades, propicien en darrer
terme un tercer espai «hibrid».

397. Migros Museum flr Gegenwartskunst: WU TSANG: Not in my language,
22.11.2014-08.02.2015. <https://migrosmuseum.ch/storage/product-pdfs/BT_Tsan-
g_D.pdf>[14.02.2023].
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Annex. Perdre de vista, pero no del record.
Descripcions de les experiéncies

de les realitzacions teatrals

Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia

La descripcié es basa en la realitzaci6 teatral que va tenir lloc el
29 de gener de 2014 a la Volksbiihne de Berlin. En aquell moment,
l'obra, estrenada el 18 de gener de 2012, feia dos anys que figurava
a la programaci¢ del teatre com a produccié propia. La produccié
va ser convidada al Berliner Theatertreffen de 2012 com a posada
en escena extraordinaria.

En accedir a la platea, sona a tot volum una can¢é instrumental
que ens és coneguda, perd que no identifiquem de seguida. Amb els
seus sons de baixos i sintetitzador, ens trasllada a un estat d’anim
ple d’anhel i d’esperanca.’”® La musica fa aflorar records de solitud,
comunitat, anhel i amor. Sentim com ens venen sentiments d’aco-
lliment i comunitat. Ens salta a la vista I'escenari buit i despullat,
tan sols cobert amb un terra gris, que no «casa» en absolut amb
les nostres sensacions. Com que a l'escenari no passa res, som ben
conscients de la buidor que hi impera. La musica anhelosa sembla
«transgredir» aquesta situacié d’austeritat escénica.

LCambient de la platea plena ens sembla relaxat i al mateix temps
tens: els espectadors xerren, mengen (s’hi venen els bretzels tipics

398. Després de la realitzacio teatral, ens assabentem que es tracta d’una versio
instrumental en bucle continu de Streets of Philadelphia de Bruce SpRINGSTEEN, 1994.
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de la Volksbiihne, entre altres) o liben la seva cervesa, fins i tot
quan tots els espectadors ja han pres lloc.*” Sentim fisicament la
distensi6 del puablic berlineés aplegat a I'espai, que en aquest moment
evoca imatges interiors de la cultura de 'escena intellectual i cultu-
ral de Berlin, considerada el «posit» del public habitual de les sessi-
ons de Pollesch. La cangd instrumental sembla tan adequada per a
aquest ambient, que d’alguna manera també transmet la impressié
de fil musical d'una botiga de moda d’avantguarda. La musica és
remarcablement forta per una realitzacié teatral: una combinaci6
que recorda un ambient distes de discoteca i que contrasta amb la
melancolia que transmet la can¢é. També atribuim el nostre estat
d’anim als sons de la percussié de l'ordinador musical. El fil musical
durant l'entrada també ens recorda 'ambient comercial de les boti-
gues de moda (on sovint també es «refregeixen» cangons pop cone-
gudes en versions instrumentals), aix{ com series de televisid, disco-
teques o bars. La versi6 en bucle continu —interrompuda abrupta-
ment i continuada de nou varies vegades sense motiu aparent a un
senyal amb la ma de Hinrichs— és sospitosa de constituir un recurs
estetic a causa del seu efecte superficial facil de copsar. Malgrat
aquesta «sospita», els sons melancodlics del sintetitzador d'aquest «fil
musical» desperten un anhel indeterminat, a pesar del contrast. Pel
cap ens passen idees «portades» per I'anhel i 'esperanca: esperanca
que tot pot canviar, que esdevenim una comunitat i que és possible
superar la solitud propia. Perd sentim una contradiccié interna que

ens irrita perqué no ens la sabem explicar.*®

399. Si no anem errats, la Volksbiihne Berlin és I'Unic gran teatre urba d’Alemanya
on es permet menjar i beure durant les funcions.

400. Segons llegim més endavant en una entrevista, Pollesch genera intencio-
nadament aquests sentiments d’anhel, tot i no creure en la possibilitat de la seva
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Durant la conversa amb un amic present després de la realit-
zaci6 teatral, sentim una mena de pertinenga a l'estetica i a les
«idees» de la Volksbithne. Pensem que el public és entre jove i de
mitjana edat, que possiblement per aixod la mdsica sigui tan forta,
i recordem la mdsica, igualment forta, a les botigues, per exemple
de cadenes de moda com H&M, per a captar clients joves que
estan al dia. Que significa actualment ser jovel, ens preguntem,
mentre la musica ens duu d’'una idea a l'altra. No vol dir també ser
sempre creatiu i flexible i haver de fer alld que el mercat ens pro-
posa com a novetat! Cal estar d’ara endavant sempre al cas de les
evolucions i tendéncies més recents? Per poder analitzar una cosa
pensem més enlla, perd ara cal distancia; i tanmateix, per poder
entendre quelcom, cal proximitat! D’aquesta manera, les idees
ens continuen anant al so la mdsica, en una alegre contradiccié
i oposicié. També recordem un article publicat al setmanari Die
Zeit sobre Zygmunt Bauman, mort el 9 de gener de 2017, i les seves
paraules, que venien a dir: «Qui cerca possibilitats positives ha de
sondejar les ambigiiitats i —dit paradoxalment— descriure la socie-
tat amb la maxima distancia possible des de la maxima proximitat
possible.»*!

Encara dins el bucle continu de Streets of Philadelphia, se sent una
veu masculina en off amb to de veu invocatiu: «Aparteu-vos. Aten-
cié! Saltem... ara! Valentia, valentia, valentia, va-len-ti-a» La veu

concrecio: «Fins ara, les persones només volen sentir un Illigam mutu a través d’allo
que estimen. Perd no crec que I'amor sigui I'eina adequada per a unir les persones.»
Dues frases més endavant, precisa: <No som capacos d’assolir través de I'amor una
comunitat que sigui més que companyonia.» (HagerL, Tobias. «Toleranz ist keine Losung
flr Rassismus», a: SUDDEUTSCHE ZEITUNG, 30.4.2012, Magazin)

401. AsSHEUER, 2017.
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és amplificada per microfon, la qual cosa la fa sonar distorsionada,
com si provingués d’'una «esfera superior». Es genera un moment
estrany, hi ha quelcom giiestionable en l'aire. Pocs segons després,
diverses figures es despengen lentament per I'escenari: pero si volia
saltar, pensem. I de nou, reconeixem aquesta entonacié invocado-
ra de la publicitat, o bé de situacions com esports d’aventura, on el
que compta sén els exits i els resultats.

Durant la breu pausa després de pronunciar la paraula «saltem»,
sentim com busquem la mirada d’altres espectadors, com si vol-
guéssim saber com continua, quan dira finalment la paraula alli-
beradora «ara», que esperem dins nostre. Juntament amb Fabian
Hinrichs (coneixem el nom i la cara del protagonista de producci-
ons anteriors de Pollesch) es troben suspesos sobre 'escenari cinc
performers més. Duen granotes ajustades, clares i estampades amb
motius que vistos de prop resulten ser bitllets, la qual cosa els dona
una certa uniformitat. Hinrichs estd vestit amb uns pantalons
ajustats de lluentons amb els colors de l'arc de Sant Mart{; duu el
tors nu, per la qual cosa transmet una imatge molt «ffsica». A poc
a poc, aterren a l'escenari; Hinrichs sosté un microfon a la ma, es
desenganxa, slaixeca i fa una roda maldestra, en moviments rela-
xats i de passada, com si hi hagués coses molt més importants que
estar-se alli a l'escenari. Els altres no diuen res, fins que Hinrichs
insisteix en una escena posterior que la xarxa —tal com Hinrichs
anomena més tard els gimnastes— faci el favor de dir alguna cosa.
Ara s’han despres de les seves cordes, i deu gimnastes més aterren
a lescenari. Llevat Hinrichs, tots executen sense motiu aparent
exercicis de terra, com figueretes, rodes o estiraments. Realitzen
tots els moviments relaxats i amb un aire casual «en privat». Te-
nen cossos joves i entrenats, i aviat ens queda clar als espectadors
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que no es tracta d’actors, siné de gimnastes artistics (com ens assa-
bentarem més tard, d'un grup de quinze integrants).

Hinrichs comenga a fer voltes per l'escenari relaxadament, men-
tre parla amb veu innocent —ens recorda un nen— al microfon:
«On som aqui? Que és aixo d’aqui? No sé queé és...» La seva veu sem-
bla denotar un altre matis: fa un cert efecte alterat i esmaperdut,
i tampoc queda clar si s'estd adrecant als espectadors o als altres
performers. No espera cap resposta a la pregunta «On som aqui?»,
sind que sembla haver formulat una pregunta retorica, i ara cau en
un dialeg explicatiu de pregunta i resposta, com si ell degués una
explicacio: «On som aqui? En un espai que és massa estret 0 massa
gran per al nostre amor. No és culpa nostra que no reeixim en l'amor.»
Ens sentim interpel-lats, perqué sovint tampoc no sabem «on som
realment», ens sentim desorientats i pensem que no és culpa nos-
tra que no reeixim en l'amor, i ara que Hinrichs ho diu, ens sen-
tim reconciliats. Tenim la sensacié que molts altres espectadors es
troben igual, i ens sentim entesos. Mentre parla Hinrichs, encara
se sent l'instrumental al rerefons. Ens insereix en 'ambient descrit
abans, ens duu a un altre mén desconegut, d’alguna manera abs-
tracte. Laparicié dels actors com baixen de les cordes ens recorda
lentrada a una gala on baixa quelcom «salvador» de dalt per a por-
tarnos el bé. Al mateix temps, 'entrada espectacular té un efecte
comic i ridicul a causa de les rodes diletants de Hinrichs i els seus
moviments circulars per l'escenari sense motiu ni significat; pen-
sem que seria impossible en un espectacle prestigiés que aspira a
la perfecci6 estetica i al rendiment maxim. Després de deslliurar-se
de la corda i de cérrer fent voltes per I'escenari, microfon a la ma,
mentre els gimnastes executen imperterrits els seus exercicis, Hin-
richs decau en una mena de cant parlat:
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He baixat pel carrer, seguint les cases adossades, i m’hauria agradat
dir-te: no voldria entrar per cap d’aquestes finestres tan clarament
il-luminades.

Tal com deduim, el cant parlat és una variacié de la lletra
«l walked the avenue...» de la can¢é de Bruce Springsteen, que
va compondre per al film Philadelphia, on explica la historia d'un
perdedor solitari a les portes de la mort per sida; en un video ofi-
cial de de la cangé publicat a Youtube, veiem més tard com Bruce
Springsteen camina relaxat, perd amb pas ferm pels carrers, men-
tre es mostra repetidament gent que sembla saludar-lo. El text i els
moviments de Hinrichs semblen fer explicitament refereéncia a la
cangd: «Perqué aixd no és en absolut possible on the streets of Ber-
ladelphia.» De seguida, ens adonem que «On the streets of Berla-
delphia» és una corrupcié de «Berlin» i «Filadelfia». Pensem que
Hinrichs parla de I'amor com a producte del rendiment, que cal
treballar, com la performance i 'aspecte propis. Aquestes idees ens
passen pal cap mentre sentim les paraules de Hinrichs i observem
els cossos optimitzats dels joves gimnastes mentre fan els seus exer-
cicis d'escalfament. Els gimnastes estan concentrats en si mateixos
durant els seus exercicis i semblen aillats del mén. Hinrichs també
sembla algt que parla sol en un mén desconcertant, on un indivi-
du ja no troba el seu lloc.

Hinrichs explica a continuacié: «Aquest vespre no mostrarem les
millors escenes, perque tots plegats no les suportariem.» No hi ha qui
suporti els punts culminants, explica, ni ell mateix ni els especta-
dors podrien tornar mai més al teatre, perque ja haurien vist el bo
i millor. I repeteix que la vetllada es diu «Kill your Darlings» per
aixd; tot seguit, tots els membres del «cor» cauen a terra. El titol
de l'obra manté un contrast remarcable amb el contingut del film

274 Annex



homonim, que tracta de la passié, de la vida artistica excéntrica
i de l'aspiracié a una nova poesia, i que acaba amb un crim passi-
onal. Quan Hinrichs repeteix per tercer cop que l'obra es diu amb
ra6 «Kill your Darlings», i de nou, tots els presents a I'escenari es
desplomen: «La vida no és una cursa de braus o un éxtasi continu, la
vida és potser una costellada. .. Les escenes que hem suprimit haurien
desequilibrat la vetllada. I amb raé, es diu ‘Kill your Darlings’. En
canvi, veureu escenes que no alteren tant, no només a vosaltres.» Ara
que Hinrichs ha repetit tantes vegades la frase, recordem que «Kill
your Darlings» és un lema conegut que vol dir que, de tant en tant,
convé deixar enrere els habits apreciats. | ens preguntem que volen
deixar enrere Pollesch o Hinrichs, al zenit de la seva carrera? O
potser volen dir que ens hem d’adaptar de manera més natural a la
nova tecnologia o a habits socials i formes de comunicacié nous?
Hinrichs continua: «Falta quelcom. Us falta quelcom. No en teniu
prou. Ens falta quelcom. No en tenim prou.» De nou traspua aquest
anhel que coneixem d’altres posades en escena de Pollesch. Ens
fixem que Hinrichs sembla alterat i tranquil al mateix temps. Em-
fatitza cada paraula i la pronuncia amb precisié explicita: «vida»,
«cursa de braus», «&xtasi», «costellada», «esfor¢», com si fos una
qiiestié de vida o mort, en tot cas molt important i seriosa, mentre
passa a caminar enérgicament entre els gimnastes; tot plegat fa de
nou un efecte estrafolari. Els gimnastes fan més exercicis d’escal-
fament, amb tranquil-litat relaxada i imperterrita, a més de petits
exercicis de terra per parelles o sols, com si es trobessin en una al-
tra realitat. No reaccionen a alld que diu Hinrichs ni al fet que no
pari de passar entre ells. De sobte, Hinrichs se'n va cap al public,
mentre tanca una cortina que penja a mitja algada; d’aquesta ma-
nera, es fa llegible la inscripcié «Fatzer» amb lletres grans, les dues
parts de la qual, <FAT> i «<ZER», a dreta i esquerra de 'obertura, no
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tenien fins ara cap sentit identificable. El cap de Hinrichs es queda
dins l'escletxa de la cortina i s'aboca enfora entre la cortina de xar-
pellera, com si es tractés d'un teatre de putxinel-lis. Saluda trapella
amb I'index i crida: «Ei, holaaa! Ei, holaaa! (pausa), i després: Gale-
tes? Galetes? Galetes? Holaaa! Eiii!», i riu amb la seva propia broma.
Per un moment, ens sentim irritats: som en un teatre infantil, s'es-
ta rient Pollesch del public intel-lectual de la Volksbiihne? Lescena
ens recorda el teatre de putxinellis alemany, quan el Kasperl se
saltava el seu paper i se’ns adrecava als nens, com també I'esponta-
neitat dels artistes de carrer medievals: moments en qué l'actor se
salta el seu paper i se’ns uneix; com també el teatre improvisat, que
el director Einar Schleef introduf de nou als escenaris als anys vui-
tanta, per a rebellar-se «contra aquests textos apresos de memoria,
aquesta cantarella monotona» (citat a Performing Politicis, 189).

En una ocasié, Hinrichs es troba per un moment tot sol a l'es-
cenari. Després d'un breu comentari desmenjat sobre el «comu-
nisme», els gimnastes es precipiten de nou a l'escenari, esperonats
per la paraula clau «lluites pels recursos», i Hinrichs s’hi adreca a
mode de staccato: «T’estimo. Per qué no em truques? Si tens el meu
niimero!» Tot seguit surten corrents, com si fugissin d’'un retret.
Hinrichs pronuncia aquestes frases senzilles, que podrien apareixer
a la vida real de parella —o a qualsevol série habitual—, sense cap
pausa intermedia. Aixd hi dona quelcom d’artificial i estrany; les
exposa. Una altra artificialitat (segons Brecht, «distanciament»)
és generada pel «broll» sobtat del tema de 'amor. De sobte —com
en fer zaping entre programes de televisié— es torna emocional,
i aquesta mena d’«emocié prement un boté» ens fa sensacié d’es-
tranyesa. Perd és la manera de parlar de Hinrichs que ens acosta
aquest tema en aquestes frases senzilles.
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Aquest moment és introduit quan Hinrichs agafa dos gimnastes
per la ma, adrecant-se amb ells al prosceni i al pablic amb passos
decidits, mentre diu: «Saps? Va d’'una cosa que encara no coneixem.
Va d'una cosa que falta.» Gesticula teatralment cap al public, al
grup i a una gimnasta que sha quedat sola a la part posterior de
l'escenari. Sense solucié de continuitat, passa a explicar una anéc-
dota ficticia: durant un concert de Depeche Mode, Dave Gahan
se’n va de lescenari a I’habitacié de 'hotel, on se suicida. Hinrichs
i el grup de gimnastes s’asseuen, i només es queda dreta la gimnas-
ta, que ara illustra I'anécdota amb gestos imitant Dave Gahan;
aixi que Hinrichs diu «se suicida», es desploma. Hinrichs intenta
«explicar» el suicidi: no li podia faltar amor a Dave Gahan, perque
al capdavall, bé hi havia 200.000 fans que tot just feia un moment
l'estaven aclamant. Relacionem el vincle entre els fans i el suicidi
de Dave Gahan amb els «amics» i «seguidors» de les xarxes soci-
als, que hom creu coneixer, perd amb qui en realitat no hi ha cap
mena de relacio.

Hinrichs agafa ara la gimnasta caiguda per la ma, la porta de
nou fins al grup i pregunta: «Per qué ja no se suicida ningii per
amor?» De sobte, un canvi abrupte: Hinrichs parla de cors en ge-
neral, i presenta els gimnastes com a cor: «Fins ara no hem wist cap
cor que representi el capitalisme, perd precisament ens les hi estem
havent, ens les estem havent amb les xarxes!» Tot seguit, el «cor»
de gimnastes forma un cercle al voltant de Hinrichs i l'aixeca en-
laire en diferents figures, com una estrella de rock o un futbolista
victoriés, que continua parlant impassible: «Qué ens uneix? Tu,
xarxa, afirmes que saps tenir relacions. Perd si no en tens ni idea.
Ets massa gent.» Mentrestant, és aixecat pels gimnastes, tornat a
terra i aixecat de nou. Els gimnastes calquen els moviments de
Hinrichs: per exemple, salta o s'agita d’esquerra a dreta, i el «cor»
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de gimnastes I'imita. De sobte, Hinrichs es gira cap als espectadors
i pregunta amb molt émfasi i gesticulant amb les mans: «Que ens
uneix realment? El grup de gimnastes es passa Hinrichs d’'un cos-
tat a l'altre. Una ocurréncia de direccié que Hinrichs comenta, tot
rient amb innocéncia infantil: «Quina ximpleria!» El pablic se sent
alludit, entén i registra el comentari collateral amb una rialla.
Hinrichs és retornat al lloc anterior, continua rient i pronuncia
entremig bocins teorics altament complexos, com: «Malgrat tota
discrepancia entre la necessitat d'un mén proper i les possibilitats de
desplegament d’'una individualitzacié exacerbada. Si aixd no ho sé fer,
aquesta tendéncia diferenciadora no em fa gens receptiu a la connecti-
vitat.» Aquesta frase talla en sec la nostra rialla, i reflexionem so-
bre el significat teoric d'aquesta escena. De nou, un canvi abrupte:
Hinrichs s'agenolla davant el cor de gimnastes, tocant amb el cap
a terra i girat d’esquena al public, mentre pica amb el puny a terra
i crida tres vegades la paraula «individualitat». Saixeca, camina cap
als gimnastes i continua la frase: «no em digueu res», s’hi abraona,
com un saltador de trampoli que es llan¢a a l'aigua, i l'entomen.
Poc després, Hinrichs especula, sol a I'escenari i amb un gest de
revelacio sobtada, sobre el capitalisme, el comunisme i 'egoisme,
després sobre les «lluites pels recursos»; els gimnastes corren ara de
nou a l'escenari cap a Hinrichs, que els parla en staccato: «I’esti-
mo. Per qué no em truques? Si tens el meu niimero!» Els gimnastes
abandonen de seguida altre cop l'escenari, i Hinrichs aixeca so-
lemnement els bragos, girat cap al cor: «Si, bé, ja sé que buscar
una relacié seriosa causa rebuig. Si, ja sé que el compromis no compta
en aquestes xarxes. Si, sento molt que no sigui més opcions que aixo
d’aqui.» Encara que el text comenti aqui l'accié escénica, aquesta
sempre segueix la parla de Hinrichs, i no a l'inrevés: la coreografia
del «cor» de gimnastes sembla executar els fragments de Hinrichs
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amb un «diletantisme» actuat. El text sescenifica en el propi gest
de la seva performancia, mentre produeix l'accié escénica. Una
contradiccié de l'algada d'un campanar, pensem, perque el teatre
postdramatic nega justament el predomini del text.

A Tlescena segiient, Hinrichs condueix una petita excavadora
per l'escenari, mentre explica als espectadors: «Caldria —pausa—
aturar el temps», fent una pausa llarga entre «caldria» i «aturar».
Aquesta banalitat de la frase ens retorna a la realitat de I'escenari:
ens vincula amb els altres espectadors, i durant uns segons ens
submergim al mén reconciliador d’alld artesanal, regular i normal,
pero la pausa llarga ens irrita. S'esta fotent de nosaltres?, ens pre-
guntem. Hinrichs para el motor i continua parlant: «perd la gent
només atura», i se'n va a la dreta de l'escenari, torna a engegar el
motor de 'excavadora i la condueix al centre de 'escenari. El posat
seriosament pensarés sembla grotesc a la vista de l'accié banal,
i la manera com Hinrichs va espetegant, assegut a 'excavadora,
per lescenari, intentant controlar-la desesperadament, fa riure
els espectadors. Tot seguit acaba la seva frase, després d’haver-la
interrompuda amb una segona pausa llarga (amb l'excavadora a
l'escenari): «cotxes.«

Mentre es va fent fosc, i una llum blava inunda l'escenari i sona
una melodia solemnement melancolica, I'actor es vesteix un jersei
amb caputxa. En aquest moment no parla, perd en canvi sarregla
de manera ostensible i ben visible el text estampat al seu jersei:
«I slept so hard, I tired myself out!» Abaixa el cap cofat amb la
caputxa, apartant-se dels espectadors; perd el seu cos resta mi-
rant-hi. Mentre aquest moment s’allarga una mica, perd prou poc
perque no quedi excessivament marcat, Hinrichs canvia totalment
el to de veu, que passa a ser cansat i esgotat: «Estic tan cansat.»
Aixi doncs, illustra alld que diu el text (en aquest cas impres).
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De sobte, i sense avis previ, Hinrichs pica de mans i torna a
canviar l'entonacid; es fa llum, i els gimnastes —el «cor»— tornen
a corre-cuita a l'escenari, on s'asseuen davant 'excavadora amb les
cames doblegades. Hinrichs engega de nou l'excavadora, gesticula
amb la pala i crida solemnement, mentre el motor espetega: «Surt
del mig! Fora! Fot el camp! Estas destorbant la meva disponibilitat,
reina. I la disponibilitat és la mesura d'aquestes xarxes. Fora, fora.
Surt del mig. He de rebutjar projectes que duren tota una vida. Una
cosa com tu, reind.«

Les altres escenes aporten poques caracteristiques gestuals no-
ves, perd «intensifiquen» el ritme i la intensitat de l'accid, fent-la
culminar en un crescendo. D’'aquesta manera, acompleixen una
estructura ritmica que hom podria anomenar «dramatica», ja que
sembla menar a un climax. El caminar endavant i enrere de Hin-
richs vestit amb la seva llarga faldilla de xarpellera i amb un sac
de patates actua com un element sobre l'escenari dins el gestus de
decisié, mentre sona fort «Life is a Pigsty» de Morrissey. Final-
ment, mossega bocins d'una patata, que aguanta a la ma com si fos
una poma, i els escup al terra. Ens fixem que, en comparacié amb
el comengament, «fa» cada vegada més coses, i també utilitza més
elements d'attrezzo. Les accions inconnexes de Hinrichs ens fan
pensar com és al capdavall de banal i mecanic el funcionament
del teatre: hom recita un text i només cal «fer»-hi alguna cosa. En
aquests moments, la realitzacié teatral de Pollesch se’ns apareix
com una mirada a la sala de maquines del teatre.

La prevalenga de qué hom pot anomenar parlar gestual o ges-
tos parlats també es pot exemplificar en una escena que Hinrichs
entona amb l'accidentalitat d'una sortida del paper condicionada
per la situaci6: «Perd pagarieu per aixd 45 euros a un pavellé mul-
tiusos?» 1, improvisant aparentment: «Avui hi ha molta gent de
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Charlottenburg aqui. O de Zehlendorf.» —Zehlendorf és un barri pe-
riferic de Berlin amb fama de provincia— «45 euros d’entrada. Jo no.
| Doncs hi hem d'afegir alguna cosa! Al capitalisme li va malaurada-
ment més que el benefici. Es tracta de donar-hi valor afegit, un sentit,
un esperit.» Formula la pregunta amb una mimica for¢adament ex-
pressiva, i després de dir «perd» fa una petita pausa, per emfatitzar
el «per aixd» que hi segueix. També l'import («45 euros») és pro-
nunciat de manera molt estirada, i sembla com si ressaltés la part
numerica de la quantitat (relativament baixa). Hinrichs hi afegeix
entre rialles un <HMMMM?» ironic, «flirteja» coquetament amb
els espectadors i destaca que en una funcid realment cara, els gim-
nastes no durien malles d’entrenament, sind vestits. Després treu
una gran disfressa de pop negra amb punts grocs i sesfor¢a uns
quants minuts a posar-se-la: una tasca dificil, per la qual cosa de-
mana a un gimnasta que l'ajudi. Tot seguit, Hinrichs llanga els
tentacles del pop enlaire amb un gran gest, crida alternadament
«valor afegit» i «pavelld poliesportiu» i balla fent giravoltes exagera-
des per l'escenari, mentre continua llancant els bragos enlaire; se’n
va a la part del darrere i s'atura rere el matalas, on els gimnastes
encara fan salts mortals, aixeca el cap i crida: «Per qué fem aixo?»
Repeteix la frase i crida suplicant: «Per qué» —s'atura, deixa caure
el cap avall i continua en un to resignat— «fem aixo?» Després diu,
destacant cada paraula: «Hi — ha — una — respooosta’«
Seguidament comeng¢a una musica melodramatica de cinema.
Hinrichs encara jeu a terra i repeteix la seva dltima frase, com si
estigués a les portes de la mort, fent una petita pausa després de
cada paraula: «Hi —ha —una —respooosta?» Després repeteix de nou
la pregunta, encara més estirada i amb un gest de desesperacié. Hi
segueix un «trencament» sobtat: la musica para, Hinrichs es dreca
rapidissimament i enérgica i es respon a si mateix amb tota fredor:
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«St.» Tot seguit, els gimnastes s'aturen i s'atansen a la vora de l'es-
cenari: «Perd [’hem hagut de retallar... Era una resposta que no es
pot viure. Era la millor de totes les respostes, era correcta, perd no
es pot viure.» La nostra tensi6 es desfa en la rialla consonant del
public. I ara ve un punt culminant del contingut: la repeticié de
l'explicacié inicial que les millors escenes s’han «retallat». Lestra-
nyesa suau que sentim no sembla tanmateix només relacionada
amb la relacié grotesca de la pregunta existencial de per qué i I'ex-
plicacid, primer aparentment burocratica, perd que després resulta
sorprenent, que «no es pot viure» la resposta, sind també amb el
moment cOmic, no menys sorprenent, en qué diu que aquesta «ex-
plicacié» no sols assoleix un punt culminant estructural, siné tam-
bé —i astoradorament— un centre tematic: 'aporia filosofica que el
coneixement potser no ens fa tan bé com creiem. I pensem: el fet
que el projecte de la [Ilustraci6 hagi esdevingut giiestionable. Que
alld que tant desitgem —entendre al capdavall el sentit de la nostra
vida— ens superaria irremissiblement, i que per aixd possiblement
es tracti de quelcom diferent: de qué? Aquesta pregunta irromp
—de forma no expressada, més «sentida» que pensada— a la sala.
No és el discurs intellectual, que sabraona una vegada i altra pro-
fusament sobre nosaltres, el que al final ens atrapa, ens agafa «pel
coll», ens toca fisicament, abans de dur indirectament a una analisi
mental, siné una senzilla pregunta i el tabd de la seva resposta.
Ara que ha comencat una forta pluja de teatre, el «cor» de gim-
nastes sarrauleix sota el carruatge. Treuen feligos el nas enfora
i Hinrichs s’hi ajunta, amb els peus que miren enfora entre les
cares rialleres del «cor». El «cor» i el protagonista estan «units»
per primera vegada. Hinrichs vol tornar a sortir, perd com que no
pot passar, fa un moviment amb la ma, i el «cor» l'imita, i després
estira una gimnasta enfora de sota el carruatge. Ara s’hi afegeixen

Annex



els altres, i Hinrichs corre juntament amb ells fent voltes a I'esce-
nari, tot content. Es llancen a terra i patinen com nens petits per
l'escenari mullat. Hinrichs agafa els gimnastes per la ma i va amb
ells cap al darrere: «Hauriem pogut ser tan felicos junts. Que bé que
ens ho figurem. Aixo no era per vosaltres. Aixo no ho hem fet per vos-
altres. No! Sind per nosaltres. Mai no ha sigut per vosaltres! Sempre
ha sigut per nosaltres. [...] Feu-ho per vosaltres, feu-ho per vosaltres.
Sempre ha sigut per nosaltres. Feu-ho per vosaltres!» En dir «dos, tres,
quatre!», tots se’n van corrents plegats al prosceni, alguns relliscant
pel terra moll de l'escenari. Aplaudiment rabiés, cap apagada; una
transicié sense solucié de continuitat, com si 'aplaudiment formés
part de la realitzaci6 teatral. Lescena de I'aplaudiment esdevé el
punt culminant escénic de les pures ganes d’actuar, que també es
traslladen a nosaltres i a altres espectadors. El teatre pot ser tan
bonic, pensem: art, actuacié i reflexié critica.

En sentit semiotic, 'escena final és també una cita inequivoca de
Brecht: Hinrichs estira sol el carruatge per l'escenari, amb la cara
tota contenta. Perd l'escena fa sobretot una cosa: torna la realitzacié
teatral explicitament experimentable com aquella situacié dialogica
que n¥és afirmada al llarg de tota la realitzacié en forma de l'accié
escénica. Aquesta performativitat es mostra en ella mateixa, en el sen-
tit que, si bé lexperiencia comunitaria viscuda es manifesta en la
consciéncia dels presents, es basa indubtablement en els condicio-
nants i les decisions escénics i de 'actuacié —és a dir, en lestructura
de la realitzaci6 teatral- i no, per exemple, en una illusi6 collectiva
subjectiva. Els marges i el temps després —aquest sentit es pot ex-
treure després de la transicié sense solucié de continuitat— encara
pertanyen paradoxalment a la realitzaci6 teatral, tot i que de manera
«atenuada»: ambient de l'aplaudiment, i en certa manera també la
tensid expectant «abans del teatre», en sén fendmens intrinsecs.
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Numax-Fagor-Plus

La descripci6 es basa en un resum de memoria de la realitzaci6
teatral que tingué lloc '11.07.2014 al Museu Arqueologic de Barce-
lona dins el Festival Grec, per a la qual també hi havia disponible
material de video de l'arxiu personal de Roger Bernat. El material
es compon sobretot de les experieéncies de la realitzaci6 teatral, i la
descripcié es basa en un resum de memoria posterior.

Entrem al vestibul del Museu Arqueoldgic de Barcelona, on es
representard Numax-Fagor-Plus. Al centre d'una gran sala es tro-
ben dos grups de cadires de fusta, posats de cara de manera que
deixen un espai lliure. Rere la fila exterior es troben mampares
divisories amb fotografies de treballadors d'una fabrica, altres mos-
tren rentadores de la marca Numax. Una vinyeta al sostre palesa la
simplicitat dels eslogans publicitaris d’aleshores: «Cuando se canse
compre un ventilador Numax», escrit sense fotografia en lletres
negres sobre un cartré. A les mampares també es veuen crides a
la vaga i als treballadors de Numax: compreu els seus productes
per a donar suport a la seva lluita obrera. També s’hi exposa un
llibre fotografic sobre la historia de la fabrica Numax, aixi com
informacions i cartells sobre la histdria de la fabrica basca Fagor
(que uns 40 anys després va viure un desti semblant com Numax
a Barcelona). Les informacions, l'estetica de les fotografies, les no-
ticies i el disseny de les mampares presenten el context historic de
lautogestié dels treballadors.

Les tres files de seients que es troben cara a cara estan unides en
U. Com es podra veure més tard al documental Numax presenta
de Jorda, els treballadors també seien en aquesta configuracié a la
sala d’assemblees de la fabrica. A la darrera fila es troba un parell
de tamborets i una taula amb una ampolla d’aigua i gots de plastic.
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El conjunt recorda més aviat una taula rodona que no pas una
realitzaci6 teatral. No s’hi reconeix una divisi clara entre esce-
nari i platea. El triptic parla només d'una performer i diu que els
espectadors «hi han de prendre la paraula». A més, s’han dapropiar
de les paraules dels treballadors d’aleshores com d’ara: «Lany 2014
és el torn dels ciutadans barcelonins d’apropiar-se les paraules dels
treballadors d’ahir i d’avui... La paraula ens pertany!» Entenem
'exhortacié com una crida emocional a la resistencia verbal. Ens
fa certa cosa pensar que els presents hagin d'insistir en el seu dret
d’expressar-se verbalment.

L’ambient entre nosaltres els espectadors és dominat per con-
verses animades, perd general és carregat. Alguns estudien —per
aixd?— atentament els documents exposats a les mampares. Lam-
bient és comparable amb el d'una assemblea: ambdues sén actes
publics. Com se sabra més tard, la idea era el reenactment d'una
assemblea amb els espectadors presents.

La il-luminaci6 és clara, perd no estrident, com en una taula ro-
dona. Les files de seients també estan il-luminades, de manera que
podem veure bé les cares dels presents. Alguns espectadors se salu-
den entre varies files o conversen animadament, alguns més fort,
altres més fluix, i ens sembla que amb més ganes que de costum
abans d'una realitzaci6 teatral. A cada costat de les files de seients
es troben muntades sengles grans pantalles blanques.

Quan tothom esta assegut, entra una persona desapercebuda. El
seu pas és molt decidit, i es mossega lleugerament els llavis. Potser
esta nerviosa, pensem. S'asseu en un dels tamborets davant la pan-
talla. A primera vista no sembla una actriu o performer, siné més
aviat una treballadora o operaria, d'acord amb la seva indumenta-
ria. Té un aire androgin; és esvelta, perd forta. La mirada i el posat
semblen seriosos. Es comporta de manera diferent que no esperem,
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i és que ens saluda amablement i de tu a tu personalment, tot in-
formant-nos del desenvolupament de la realitzaci6 teatral que és a
punt de comengar. Pensem: potser esta insegura... Esta insegura
0 actua com si estigués insegura! Presentara ara una reivindicacié
social seriosa! Actua espontianiament o segueix instruccions’ La
seva actuacié té una intencio irdnica’

La seva androginia és refermada per la roba discreta i intempo-
ral —pantalons foscos i amples de tres quarts, camisa de quadres de
maniga curta i sabatilles esportives— i en dificulta la determinacié
del génere (tendim a «femeni»). La performer duu el seu cabell
llis fosc desapercebudament sense lligar, llevat d'una petita trena
al capdamunt que en permet veure tota la cara. Presenta gestos
quotidians d'incomoditat —que un orador o actor experimentat no
faria, pensem— i es frega el nas i el front. Pensem que aquestes
«infraccions» del patré social d'una aparicié en piblic controlada
segur que no passarien a un actor professional, la qual cosa li dona
una preseéncia especialment indefinible.

Com a investigadors, també ens preguntem: com s'escenifica so-
cialment quant al génere! Com intervindra durant la realitzacié
teatral? Com influeixen I'ambient aquestes inseguretats interpre-
tatives! Generen estranyesa o distancia? Potser acosten els especta-
dors entre ells? Qui o qué sén els espectadors en aquest joc? I qui o
que és la performer? Juguem tots un paper, i en cas afirmatiu, quin?
La posici6é exposada de la performer (asseguda en un tamboret de
bar davant la pantalla) la situa aparentment en un paper especial. ..
O es tracta potser d'una treballadora de debo, o sia una actriu afi-
cionada o una «experta de la vida diaria», que ens parlara en di-
recte de la lluita obrera? Amb aixd s'escauria el posat distés amb
que es troba davant d'un tamboret sota una de les pantalles: una
posicié de «cama d’'actuar i cama de suport». Mentre I'observem,
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anem canviant entre aquestes interpretacions. Cap de les nostres
suposicions sembla confirmar-se amb certesa, siné que obren una
mena de forat qiiestionador al nostre conscient. Ens quedem sols
amb les nostres suposicions i experimentem una creixent distancia
estranya envers la situacio.

Un soroll agut sibilant com d’'una fuetada ens arrenca dels nos-
tres pensaments. Juntament amb el so, apareix a la pantalla una
imatge en Powerpoint amb text en lletres blanques sobre fons ne-
gre. Noms de persones en majdscules, seguits d’acotacions entre
paréntesis i un text que sembla correspondre a aquestes persones.
Després de la primera acotacié, diu «<MERCE:». El nom esta sepa-
rat del text que hi segueix per dos punts, que suggereixen que el
text és atribuible a un personatge, com al drama classic.

La performer es troba davant els espectadors; només de tant en
tant, trasllada el pes entre la cama d’actuar i la de suport. La seva
preséncia davant del pdblic sembla «equilibrada», coherent i cre-
ible: no sentim l'afirmacié d'un paper ni l'afirmacié que no en ju-
gui cap. Perd justament aixd sembla estudiat. Potser si que és una
performer professional, pensem. Perd no deixa transmetre aquesta
impressié: no s'exposa davant els espectadors, no domina la situa-
cié. No sembla assumir cap responsabilitat per I'exit de la vetllada,
com ho faria un presentador o un mestre de cerimonia. En certa
manera, actua passant a un segon pla: la intencié sembla que no
apunta a ella com a centre, ni tampoc sembla que dirigeixi I'accio;
per aixd exerceix massa poc «poder». La sobrietat de la realitzacié
teatral recorda una taula rodona o una conferéncia.

En projectar-se el primer text, la performer comenca a parlar:
penetrant, fort, sense variacié, perd «amb consciéncia de missié».
No intenta amagar, a través de la seva entonacié, que no és el «seu»
text, sind que mostra que es limita a llegir-lo. Les accentuacions
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resulten maldestres i massa estridents, i en tot cas hi manca una
intencié decidida i creible, com si el text sortis «d’ella». El pas a la
frase segiient és acompanyat pel mateix so sibilant agut. La pri-
mera acotacié diu: «<La PERFORMER se pone el peto que hay a
su lado.» Mentre encara llegeixo, la performer es posa rapidament
un peto groc que duu impresa la paraula «Merce». Tot indica que
I'accié esceénica esta prefigurada per les acotacions projectades. La
MERCE passa a llegir sobriament i amb molta senzillesa el «seu»
text, mirant sempre recte endavant, de la gran pantalla situada
a uns cinc metres de distancia i a dos d’al¢ada. Segons el triptic,
es diu Nuria, per la qual cosa si que sembla jugar un paper, el de
la MERCE. Tanmateix, la seva indefinicié fa que resti d’alguna
manera estranya.

Parla en tercera persona plural, com si ho fes en nom de tots els
presents; llegeix els textos, perd en to monodton i pel que sembla
sense técnica de parla professional, com un espectador no avesat
al discurs: una mica massa fort, gairebé a crits, i lleugerament ex-
citada per la situacié en public. A voltes comet petites errades de
pronincia. Sembla nerviosa, i recordem petits gestos descontro-
lats, com si fossin errors. Aquests «errors» creen la sensacié d'una
imperfeccié (intencionada?) i d'una forma de parlar no professio-
nal. Prenem consciéncia que, a causa de la seva posicié exposada,
esperem d'una performer que tingui l'actuacié d'un actor professi-
onal, que exerceixi com a model en parlar i actuar en public; per
aix0, ens irriten les seves imperfeccions de gestualitat i llengua. Per
altra banda, aixd la fa semblar auténtica i creible.

Hoy, 3 de mayo de 1979, los trabajadores de NUMAX nos en-
contramos en una situacién delicada... (de nou el so sibilant) al
cabo de 2 afios y medio de lucha para sacar adelante la fdbrica
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y asegurarnos un trabajo... (so sibilant) con un esfuerzo por parte
de todos los trabajadores. .. (so sibilant) defendiéndonos de clientes,
proveedores, bancos, acreedores. .. (so sibilant) nos encontramos en
una situacién comprometida.

Els espectadors també passen a recitar el text projectat. Tot i po-
der improvisar, per exemple variant lliurement la seva entonacio,
no ho fan. Abans de cada adrecament directe als espectadors, se
sent de nou el so sibilant. Lentonacié i la prosodia de la perfor-
mer no fa la impressié que s'adreci realment als espectadors, perd
tampoc que realment llegeixi. La seva parla sembla trobar-se en
algun lloc entre el contacte directe i I'<adhesié» al text projectat.
No estableix cap contacte perceptible entre ella i els espectadors;
en canvi, la seva mirada es queda fixada a la pantalla. Si de cas,
estableix un contacte tan sols indirecte amb els espectadors, a tra-
vés d’'aquest recurs tecnic. Uexperimentem com a peculiarment
distanciada.

Mentre la continuem observant, pensem que, amb la seva acti-
tud i la seva forma de parlar, potser vol llevar intencionadament la
por dels espectadors de llegir en veu alta en public.

Amb les seves primeres frases, obre una mena de «reenactment»
de la lluita obrera d’aleshores que es pot veure al documental. Al
cap de pocs minuts, s'interromp i sadreca per primera vegada als
espectadors:

(Pausa. La PERFORMER mira a los de las viltimas filas): «;Me
ofs alld atrds?» Mira a l'dltima fila i hi apunta amb el bra¢ esti-
rat. Apunta als espectadors, mentre la seva mirada resta encara a
la pantalla. Esta evitant el contacte visual directe intencionada-
ment? Es fa un breu silenci incomode, fins que respon un especta-
dor de I'dltima fila, i creiem notar un alleujament entre els altres
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espectadors, que ho comenten amb una rialla breu. ESPECTADO-
RA DE LA ULTIMA FILA (leyendo en voz alta): «Si, si, adelante.»
La performer passa a llegir les répliques de la «MERCE»:

MERCE: La dificultad de vender electrodomésticos es considerable.
[...] Este mercado exige propaganda e investigacion, que no pode-
mos sufragar.

[...] lo que nos imposibilita seguir vendiendo. [...] A partir de agos-
to hay que pagar 2 millones mensuales a los acreedores de la sus-
pension de pagos. [...] Esta situacion, junto con el agotamiento de
todos, nos estd haciendo replantearnos si tiene sentido seguir con
esta experiencia. [...] Se ha formado este Comité para estudiar la
posibilidad de rescindir los contratos y pasar al carné de paro.
ESPECTADORA QUE HACE DE BLANCA (en voz alta): La
propuesta que salga de este Comité, antes de ser aprobada, se votard
en la Asamblea. (la PERFORMER hace que SI con la cabeza)

En pronunciar la frase «Como ya sabéis, algunos de los compafie-
r0s que se fueron hace unos meses» (soroll, canvi de costat), apunta
a quatre espectadors («han venido esta tarde»), mentre altres espec-
tadors xiuxiuegen, es diverteixen o bé registren amb mirada critica
les paraules acabades de dir. Aquestes reaccions recorden els gestos
d’una taula rodona.

Les regles del joc sén facils dentendre: les repliques per als es-
pectadors tenen noms assignats —com MARI SOCORRO, BLAN-
CA o GARCIA- o bé descripcions de funcions, com «<TRABAJA-
DORA CON PANUELO», <TRABAJADORA DEL PELO COR-
TO» o «<ESPECTADORA QUE HACE DE MARI SOCORRO».
No queda clar si aquests noms corresponen a personatges de ficcié
o historics, com si fos un reenactment. Algunes répliques duen
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anteposada una persona definida per un lloc concret a lespai:
«ESPECTADORA DE LA ULTIMA FILA» o <ESPECTADORA
QUE HACE DE BLANCA». Tot indica que el text ja preveia es-
pectadors com a personatges. Els noms propis dels «personatges»
sén extrets del documental Numax presenta i de assemblea orga-
nitzada per Bernat a Fagor, tal com queda clar després de la prime-
ra videoprojeccio.

Les acotacions també ens marquen als espectadors com hem de
parlar. Alguns les accepten, altres les ignoren i pronuncien el seu
text en to neutre. Algunes acotacions generen auténtiques rialles
i relaxen l'ambient a voltes tens quan les executen determinats
espectadors, mentre els altres ho observen divertits, com per exem-
ple: «[Nom o descripcié del personatge] (dejar caer el bolso)», «(agar-
randose el jersey y riendo)», «(en voz alta)», «(alzando el brazo)», «(ir-
guiendo el pulgar)», «(recobrando el aliento)», «(alza mds la voz)» o
«(interrumpiendo a Merce, nervioso)».

Aixi, causa una gran riallada un espectador que llegeix els tex-
tos del personatge «JORGE LORENZO» i sembla identificar-se
remarcablement amb les seves repliques: potser volia llegir només
una frase, per retirar-se seguidament al seu estat d’espectador; perd
després ve una altra réplica d'en «JORGE LORENZO», i sembla
com si els altres espectadors esperin que torni a parlar. Entre les ri-
alles animadores dels altres, accepta el repte, havent de respectar a
més l'acotacié per parlar més fort. D’aquesta manera, 'ambient ad-
quireix quelcom de dramatic, perqué sembla com si algi es volgués
imposar verbalment; per altra banda, queda clar que «tot és no-
més actuat». Després parla algd altre en nom de '<ESPECTADOR
GARCIA>» acabat de presentar: «Yo fui uno de los 80 que se fue...»
Corregeix la seva posicié a la cadira, la seva expressié es torna
molt seriosa i entona el text amb gran decisié. Tot seguit canvia
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la pantalla —amb el so sibilant conegut— i a la segiient imatge de
Powerpoint es pot llegir lacotacié: «(Nadie mira GARCIA).» Men-
tre llegim aquesta acotacio breu, se sent clarament com l'especta-
dor que tot just havia parlat prenent-se el seu text tan seriosament
és ignorat. Tanmateix, no queda clar si la ignorancia es deu potser
només al compliment de l'acotacio.

Se succeeixen rapidament les fotos del text. Tot i adrecar-se als
espectadors com a tals, molts se senten arrossegats cap a la historia
del «drama obrer», de l'autogestié i de la lluita contra el capital a
tot estirar quan la performer llegeix:

MERCE (mds solemne): [...] Hoy, cuando el Capital se prepara a
expulsarnos de nuestra fdbrica, [...] comenzamos el rodaje de esta
pelicula que pretende explicar a todos los trabajadores nuestra histo-
ria, [...] nuestros aciertos y también nuestros errores [...] Para unos
y otros nos sirvan a todos en el largo camino que debe conducirnos a
la abolicién del trabajo asalariado [. . .] a la instauracién de una socie-
dad sin explotadores ni explotados, [...] sin burocracia ni dirigentes.

Aix{ doncs, es tracta d'igualtat, de la idea del comunisme, a re-
alitzar també aqui i ara a mode d’exemple entre els espectadors.
Tots som iguals en parlar i llegir, també iguals a la performer. En
llegir els espectadors el text, es reconstrueix aquesta historia, i sen-
tim empatia pels diferents parlants que palesen la seva insegure-
tat d'expressar-se en public, aixi com pels altres que transmeten el
seu gust per ferho. Quin és l'objecte d’aquest acte: la lluita obrera
o el pdblic de teatre present? Ens adonem que estan fent alguna
cosa amb nosaltres. Lespectador amb el text de «JORGE LOREN-
Z0O» també pronuncia les acotacions que precedeixen el seu text,
per exemple «alyando la voy»: parla el seu «text» precisament tal
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com apareix a la pantalla i que també forma part del text, és a dir
«alzando mds la voz». Després que hagin parlat dues persones més
que hi segueixen, parla de nou:

JORGE LORENZO: Y cuando salimos del Ministerio decidimos
en asamblea irnos al despacho del Sr. ORIOL [...] (poniéndose en
pie con los brazos en jarra): Y nos encontramos en la puerta al apo-
derado de la empresa, el tal LAMAS, [...] un pajarraco de mucho
cuidado. Y que no, que solo dejaba entrar a 3 representantes.

Aqui sembla passar sempre alldo que diu el text. Per exemple, al
comen¢ament parla una espectadora que sembla tenir practica de
parlar; sembla molt segura i executa les acotacions indicades amb
gestos clars i amplis:

ESPECTADORA QUE HACE DE MARI SOCORRO: (en voz
alta): A mi me parece que la decision estd bastante tomada [...]
(sefialando a MERCE): Como ha dicho mi compafiera, [...] han pa-
sado mds de 2 aftos desde que la direccion [...] respondié a la huelga
de apoyo a la Plataforma reivindicativa con la carta de sancién y los
13 despidos. Desde entonces hemos vivido muchas cosas. (alzando
el brazo) (irguiendo el pulgar)

Després de parlar, intenta executar les acotacions: fa un esbufec
amb la boca, llan¢a els bragos enlaire, com si mostrés que no ha
sigut facil, després es riu una mica d’'ella mateixa, com si no hagués
sigut conscient de les seves propies actuacions que acaba de fer,
i els altres espectadors s’hi afegeixen amb una gran rialla. Lespec-
tadora continua parlant i segueix una altra acotacié: «recobran-
do el aliento», inspirant i expirant amb gran gest. Els espectadors
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tornen a riure. També riuen quan l'espectador que fa de JORGE
LORENZO executa a la perfeccié la «seva» acotacid, «alza mds la
voz», mentre inclina el tors una mica endavant per a mostrar el seu
compromis: «jPorque no podiamos permitirnos el lujo de hacer 3 horas
diarias de clases en plena produccion!> El mateix amb la segiient
acotacié: «Una mano se pone en el hombro de JORGE LORENZO,
que acaba de hablar», quan un espectador assegut al seu costat de
qui acaba de pronunciar el text de JORGE LORENZO li posa la
ma a l'espatlla.

Lambient esdevé més informal, la qual cosa es pot veure per les
rialles més freqiients dels espectadors i perque alguns parlen ara
obertament entre ells, altres en canvi es riuen indissimuladament
daltres, per exemple quan no llegeixen les acotacions, siné que les
executen amb més o menys talent teatral. Amb les llibertats que
els espectadors es prenen com més va més, la situacié es torna
més familiar i informal, i arriba a fer-se dificil de parar atencié
al contingut de les frases pronunciades. Després que una «MU-
JER JOVEN»> digui que ha fet un total de dinou jerseis durant els
torns de vaga —«;Yo me hice 19!»—, tot es desferma: tots els presents
trenquen a riure, a sobre simultaniament amb la segiient acotacio:
«Las mujeres se rien.» Que era primer: 'acotacié mitjangant el text
projectat o la reaccié espontania?

Sentim com ens debatem entre la «vivencia autentica» de l'es-
cena que sesta desenvolupant entre els espectadors i el contingut
d’alld dit, que ens projecta al passat de la lluita per 'autonomia i la
llibertat personal dels anys setanta. Al mateix temps, ens passen
altres preguntes pel cap. Quina autonomia tenen els espectadors
quan parlen? En ser pronunciades per un espectador, les paraules
adquireixen una nova capa de significat, o bé en sén independents,
tenen una vida propia, quelcom que sigui independent de la seva
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«performancia«! Podem decidir aquf lliurement? Quina «llibertat»
van tenir al seu moment els treballadors de Numax quan prenien
la paraula a la reuni6? Que significa la decisié de participar o no?
Potser no estem més que manipulats? Sento un lligam amb els es-
pectadors, perqué «parlem» d'un tema comd, ens uneix una causa
comuna. A més, ens diverteixen les acotacions utilitzades «estra-
tégicament», que fem exactament alld que ens suggereixen les aco-
tacions i que notem exactament quan un espectador es «produeix»
davant els altres amb el corresponent sentit de figurar.

Tot seguit, parla una certa «<IDOIA»: «Como decfan algunos
trabajadores y estudiantes del mayo francés: esto no es mds que
el comienzo, continuamos en el combatir», seguit d'una acotacié:
«(mis aplausos, algunos trabajadores se van a servir agua).» Aplau-
dim, i alguns se senten instats a aixecar-se i anar a buscar aigua.
Tot seguit passa un video. Primer se sent una veu en off, mentre
es veu una imatge estatica amb persones assegudes en semicercle
en una nau industrial. Tenim la sensacié com si ens posessin un
mirall al davant: nosaltres també estem asseguts en semicercle.
Perd la veu en off sembla sortida d’una altra &poca; parla de pressa,
gairebé precipitada:

No sabemos si conseguirdn echarnos, lanzarnos al mar de parados
que necesita la reestructuracion capitalista, pero aunque asi fuera,
la leccién vy la experiencia no morirdan. Como decian los trabajado-
res y estudiantes del mayo francés, esto no es mds que el comienzo,
continuamos en el combatir.

Hi segueix una veu del present, i al cap d'un o dos segons veiem

que pertany a un home gran amb jaqueta vermella. Tot indica que
parla del documental Numax presenta dels anys setanta: «a wver...
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yo creo que es una pelicula hecha en los afios 70... y aparecen bas-
tante claros todos los tics de aquella época:» Torna a apareixer una
imatge estatica, que ara mostra un gran cercle blanc sobre fons
negre. Pensem involuntariament en la tabula rasa o en el paper en
blanc de Mallarmé, perque el cercle blanc apareix de sobte i sense
context recognoscible. Per un breu instant, no passa res. Seguida-
ment es mostren algunes breus escenes originals, com un primer
pla d'una dona gran identificada amb el text IDOIA. Creiem en-
tendre que les imatges en blanc i negre sén fragments originals del
documental de Jorda dels anys setanta, mentre que les gravacions
en color s6n de l'equip de produccié de Bernat, que possiblement
mostren els treballadors de la fabrica basca autogestionada de Fa-
gor, acomiadats tot just fa pocs anys. Malgrat les capes temporals
superposades, tot sembla clar, documentat i obert.

El text projectat «<FAGOR, 2014. 2° MOVIMIENTO» ens sem-
bla introduir la «segona part» de la realitzacié teatral, perqué ara
passa quelcom sorprenent: la performer llan¢a una pregunta als
espectadors, que llegeix, com fins ara: <MERCE: ;Alguien puede
tomar mi lugar?» Aixd no pot ser cap cita original del documental,
per la qual cosa el contingut de la frase sembla estar relacionada
amb la situacié entre nosaltres els presents. Hi segueix un llarg si-
lenci, alguns espectadors xiuxiuegen i es mouen a les seves cadires,
fins que una espectadora es declara finalment disposada a assumir
la posicié de la performer.

«ESPECTADORA DE LA ULTIMA FILA (poniéndose en pie):
Si» La dona jove respon —com abans la performer— seguint les
indicacions de la foto de text: amb un «si» (tot i que una mica
insegur). D’aquesta manera, la realitzacié teatral passa per un can-
vi: la performer «desapareix» de la seva posicié central davant els
espectadors, mentre la dona jove n’assumeix la posicié i la funcié.
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Després d’altres repliques, la nova «performer» insta (llegint) els
espectadors —ara amb el text d«IDOIA»— a asseure’s davant seu.
Tots els espectadors agafen obedients les seves cadires i sasseuen
davant la nova performer, que es posa ara un peto groc que diu
«Fagor 2014». Ha passat a ocupar una posicié central, pensem,
i per un moment ens passa pel cap I'experiment de Milgram, on es
va estudiar la disposicié de la gent de seguir instruccions «cienti-
fiques» sistematicament i tossuda, encara que costi sacrificis. Tot
funciona sense problemes: els espectadors i I'espectadora-performer
executen docilment les instruccions. Com sabrem més tard, el text
projectat ja no sén cites originals del documental Numax presenta,
siné frases originals de 'assemblea d’ex-treballadors de la fabrica de
Fagor, organitzada i documentada per 'equip de Bernat, convidats
a mirar el documental Numax presenta i a recrear 'assemblea que
s’hi documenta o comentar-la amb les seves experieéncies actuals.
Ens sentim irritats quan una espectadora diu de sobte: «Hay
que conservar el persongje hasta el final?» Per un breu moment, dub-
tem si ha parlat espontaniament o ha llegit, quan un espectador
contesta: «<ESPECTADOR QUE HACE DE DIRECTOR DEL
ESPECTACULO: Mds o menos. Un solo personaje por persona.»
Tot seguit torna a parlar 'espectadora com a «Mujer Joven: Yo no
me acuerdo de los personajes que he hecho hasta ahora.» Aixi doncs,
de sobte es «parla» sobre la situacié que els presents estem vivint
plegats, i sexpressen idees que, si més no de manera semblant, de-
uen estar passant pel cap de tots els presents. En aquest moment,
som ben conscients de la situacié d’aqui i ara amb els altres espec-
tadors, i aquesta idea ens inunda directament. Pensem que potser
és perque ens abassega aquesta doble situacié social publica (ens
trobem junts en una situacié publica, i a més en parlem publica-
ment), perqué quan una espectadora ha pronunciat aquesta frase,
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semblava molt agitada, fent esforcos per articularla de la millor
manera possible.

Els nostres pensaments sén interromputs per un altre video. Hi
veiem sobretot persones en edat de jubilacié, assegudes en cadires
i pronunciant frases que ens sonen: ens sembla que aqui se n’han
dit de semblants. Les persones duen noms com «[DOIA»: noms
bascos, com ho advertim ara. Per tant, deduim que es tracta dels
ex-treballadors acomiadats de Fagor. A més, hi veiem imatges de la
nau de produccié de la fabrica. Veiem una nau industrial en desus,
no hi ha maquinaria en funcionament, perd en canvi se sent el
zumzeig tristoi d’'una maquina. Damunt les imatges se superposa la
veu d'una treballadora de Numax; sentim que diu «Numax». Per
tant, deu tractar-se d'imatges més recents, sobre les quals s’ha posat
una pista de so més antiga. Tot indica que aqui s’han superposat
temps i esdeveniments.

Al video segueix la projeccié: «Plus (Barcelona, Mondragén,
el mds alld. (1979, 2004, 2014, todo mezclado) 3er movimiento.»
D’acord, pensem, ara hi ha diversos nivells de realitat, i el terme
«movimiento» també representa les diferents parts de la realitzacié
teatral. Tot seguit ve una altra imatge de text: «Los Trabajadores
y Trabajadoras cogen sus sillas y se sientan entre Merce e Idoia. Se for-
ma un circulo.» Ja no sembla necessari pronunciar la indicacié de
viva veu, perque tots els espectadors agafen igualment de seguida
les seves cadires «obedientment» per formar un cercle. De sobte,
se sent, i el text sembla descriure de nou precisament alld que esta
passant aqui:

MAGDA: ;Estdis seguros de que esto va a funcionar? ;Los especta-

dores se pasan toda la obra leyendo y repiten lo que nosotros dijimos
hace 35 afios?
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ESPECTADOR que hace de divector del espectdculo: Lo que dijis-

teis hace 35 afios y lo que estdis diciendo ahora. ..

Per concloure amb la frase:

«Pero la idea era que en Fagor se volviera a decir lo que se dijo
en Numax.»

Pensem que queda clar que tot plegat es torna encara més po-
lifacetic. Ara, en escriure, se'ns acut l'obra Sis personatges en cerca
d’autor de Luigi Pirandello, on mostra a 'escenari —en contra del
teatre d'illusié— com funciona el teatre.

Llegamos al final de la pelicula... que es una pelicula que no pue-
de perderse nadie, que toda la clase trabajadora tendria que wer...
Ahora vamos a amenizar esta fiesta de final de rodaje con un poco
de miisica. ;Empezamos? Venga: jun, dos, tres, cuatro!

Mentre l'espectadora diu un, dos, tres, cuatro a mode d’ordre, s'ai-
xeca, belluga els malucs i ens somriu, animantnos. La llum s’ate-
nua considerablement, fins a quedar a les fosques. Aquesta foscor
sobtada després de la claror d'abans ens resulta desagradable. Una
llum blavosa sura damunt nostre i 'escena. Tot seguit, tots els es-
pectadors s'aixequen i es mouen al ritme de la musica que comenga
a sonar, primer dubitatius, després més distesos. De la veu i de la
qualitat de l'enregistrament concloem que es tracta d'una gravacié
antiga. No coneixem la cangd, pero la tornada «adiés muchachos
compadieros de mi vida» ens resulta encomanadissa i se’ns queda
gravada a la memoria durant molt temps després de la realitza-
ci6 teatral. La repeticié continua de la tornada i I'esment del co-
miat ens traslladen a un estat danim melancolic, que no té cap
mena de relacié amb l'anterior. La foscor i els nostres pensaments
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profunds se'ns fan molt presents. La foscor, la profunditat d’aquest
estat d'anim i 'abast existencial del tango ens inunden. Com ens
assabentarem més tard a partir d’'una recerca nostra, es tracta d'un
tango conegut d’Antonio Gardel, compost el 1927 pel pianista ar-
genti César Sanders i escrit per César Vedani. Tracta d'un malalt
terminal que s'acomiada dels seus amics poc abans de morir. El
text sembla melancolic, perd la situacié transmet ara una sensa-
ci6 agitada, perqué molts espectadors s’han aixecat i es mouen al
ritme de la musica, alguns una mica insegurs, altres amb grans
moviments d’«afirmacié pablica»; algunes parelles fins i tot fan un
intent de ballar tango, altres es queden senzillament dretes al mig
del cercle de cadires. Lespai que ha restat buit durant tota la realit-
zaci6 teatral és totalment ocupat pels espectadors. A les pantalles
apareixen més projeccions, que semblen comentar l'accié.

La mayoria sigue bailando sin distincién de sexo, edad o época.
— Ya nadie sabe si estamos en 1979 o en 2014 0 en el mds alld. — Los
obreros ocupan la ciudad.

Aqui semblen superposar-se tots els nivells possibles. Suposem
que algunes de les frases provenen del propi Bernat, altres de
I'any 1979, altres del 2014. Un cop acabada la can¢d —encara a
les fosques—, apareix de sobte, i de nou amb el ja conegut so sibi-
lant, la projeccié: «Arriba parias de la tierra» — «En pie, famélica
legion. Atruena la razén en marcha, es el fin de la opresion.» Perd
si és la Internacional, la coneguda can¢é obrera, pensem, i ens
adonem que molts espectadors la cantussegen. Cambient és com-
movedor; som alli, cantant a la foscor. Pensem: és aix0 el principi
de la fi? Al final, si que hi ha vida al teatre? (Més tard llegi-
rem en una entrevista amb Bernat que aixd no sempre funciona
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aixf; en algunes realitzacions teatrals es va projectar el text, i tot
i aixf ningd va cantar.)

Hi ha aplaudiments, i s'encén la llum de la sala. La performer
apareix i fa una reveréncia. Lordre de I'aplaudiment no sembla as-
sajat; els espectadors ja no es tornen a asseure. Aquest aplaudiment
ens sembla totalment diferent d'un aplaudiment en una realitzacié
teatral amb actors: tenim la sensacié que els espectadors no sols
aplaudeixen la performer (Gnica), siné també la idea, a si mateixos
i tots els altres presents.

Sudden Rise

La descripcié es basa en un resum de memoria de la realitzacié
teatral a la Schauspielhaus de Zuric (Suissa) del 13 de setembre de
2019. La producci6 va anar a carrec de la videoartista Wu Tsang
i del seu collectiu Mowved by the Motion.

La realitzaci6 teatral caracteritza la fusié de videoart i perfor-
mance, de moviment, imatge i so, de corporalitat i virtualitat.
Recorda els rituals de naixement i mort i estd infosa d'un es-
tat d'anim semblant al transit. La mirada no troba suport, perd
aquesta manca no frustra, siné que guarda quelcom desconegut.
No segueix els patrons de bellesa habituals, siné que fa realitat
conceptes de génere i d’identitat, autories i llengiies (artificials)
del futur escénicament i a partir de 'equipament, el so i el llen-
guatge. «Quantes vegades ens contem histdries?» Per qué aquesta
idea? Potser perqué ens sorprenem que la infinitat d'imatges que
es poden veure en aquesta produccié i que amb prou feines es
poden distingir o «desxifrar» no s'arrengleren precisament amb
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el flux d'un mén dominat mediaticament, siné que tenen una
perspectiva historica propia.

La realitzaci6 teatral té lloc en un espai de teatre convencional
amb escenari de tres parets. Aquest fet sorprén, perqué Wu Tsang
és considerada una artista radical, que amb el seu collectiu trans-
gredeix els limits entre cinema, video i teatre. Cavantguarda tea-
tral a 'espai convencional irrita a parts iguals el pudblic, compost
per afeccionats a l'art en una meitat i al teatre en l'altra. El/la per-
former i videoartista Wu Tsang prové de 'ambit artistic i treballa
per primera vegada al teatre.

El teatre és ple i seiem (malauradament) forga enrere. Encara
il-luminats, dos musics amb violoncel i tambor, situats a la dreta
de lescenari, sarreglen els instruments, perd encara no toquen.
A la platea regna un silenci tens, i els musics també seuen en posi-
ci6 tensa amb els seus instruments. Quin paper jugaran? De sobte,
sapaga la llum, cosa que origina una exclamacié entre el pablic.
La llarga foscor que hi segueix sorprén i incomoda. Durant cinc
minuts —almenys és aquesta la sensacié temporal— es fa un silenci
tens, i no passa res: un estat meditatiu d’atencié augmentada. Per-
cebem clarament la respiracié dels nostres veins. Ens sobta que
ningd no tus o estossega. Encara en la foscor, el violoncel comenga
a tocar una melodia melancolica i sostinguda. Al cap de poc entra
el tambor, que sembla marcar el ritme de les projeccions que se suc-
ceeixen rapidament: imatges i dibuixos historics, motius religiosos
i cientifics, estudis sobre la perspectiva central i el mecanisme de
visié de T'ull, plans arquitectonics d'esglésies, dibuixos anatomics
d’escarabats, herbes, éssers humans en diferents estats, i de sobte un
video breu d’aigua corrent, seguit d'infinites imatges més, de nou
l'aigua corrent, liquid, flux, natura, «tot flueix, panta rei»; Heraclit,
pensem, i de nou historia cultural, la historia de la humanitat?
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Tot seguit, les imatges esdevenen més contemporanies —sovint s’hi
troben fotos— i més futuristes: se’ns acut Zygmunt Bauman, que va
anomenar la modernitat fluida; flexibilitat, indefinicid, obertura
de noves possibilitats, perspectives, definicions, mentre les projec-
cions continuen a ritme trepidant, massa de pressa per a poder-hi
reflexionar. Perd sorgeixen connotacions: com viu I'ésser huma,
com hi veu? Ulls, mirada, mecanisme de visié, dibuixos tecnics,
anatomia, dansa, moviment, després la inscripcié Stolen Moments:
una dentncia, una referéncia a les desigualtats de poder? Després
Charlie Chaplin a la cadena de muntatge a Modern Times, acom-
panyat per notes en to menor en directe, que t'entomen i et porten
agradablement, mentre continuen les projeccions majoritariament
en blanc i negre, i ocasionalment en color; el simbol de la poma de
'empresa que va revolucionar la nostra forma de comunicarnos,
que uneix al seu disseny intuicié, elegancia, domini de mercat i el
minimalisme del moviment Bauhaus: revolucié = transformacio,
pensem. Les imatges continuen, perd les nostres idees resten en
Apple; entrem en conflicte, perqué en venerem el disseny, perd re-
fusem la seva politica d’empresa exclusivista i agressiva: un dilema
continu entre pertinenga i pragmatisme envers la sostenibilitat.
Hannah Arendt amb el tipic cigarret, parlant, gesticulant, geishes,
dones asiatiques, després amplis paisatges verds, una ma de pell
fosca que convida, abdueix, sedueix (cap a on?)... De sobte, tro-
bem Wu Tsang al costat dret de 'escenari davant un microfon com
parla amb veu técnica i inexpressiva, perd circumspecta, acompa-
nyant la musica, ara complementada amb sons electronics: «... an
experimental acting out... the secret life of things is open... phenome-
nal ding has. .. all these things we are and we try to go through. . .», jun-
tament amb projeccions de férmules, imatges d’accié amb armes de
foc, «we can’t get back to... because their mouths. .. in nothingness. . .»,
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mentre el paisatge sembla fer voltes i un ballar{ jove cau a I'her-
ba, després la cara d'una nena negra petita. Hi segueix un robot;
les projeccions passen a ser més teécniques, com de cieéncia-ficcio.
Després que Wu Tsang hagi parlat i la mdsica s’hagi tornat més
electronica, es poden veure formes futuristes fluides, després de
nou persones, estructures... Un futur on tot és possible, pensem:
una visié positiva... Atoms... Ens sentim superats, perque no po-
dem reflexionar sobre totes les projeccions, que ja no se'ns queden
gravades, siné que continuen, ens dominen com una evolucié que
no podem aturar i de la qual no sabem cap on ens duu. «Cientifi-
citat»: les imatges i els dibuixos contenen una pretensi6 de veritat,
i daquesta manera marquen el nostre propi sentiment. Es eman-
cipacié o esvaiment de la mirada? De nou robots, semblem haver
arribat al present: un home que ens apunta amb una arma de foc,
després estructures que pampalluguegen, abstraccid; «indefinicié
prometedora», pensem. Seguidament, es fa de nou la foscor, i sen-
tim altre cop el violoncel, que s’havia deixat d'identificar enmig de
la mescla de musica electronica. Ara sona amb més ganes d’atacar,
més amenacador, sembla esdevenir una mena de personatge que
ens vulgui convéncer amb vehemencia suau.

A continuacié parla Wu Tsang, vestida amb un llarg vestit
blanc, girada d’esquena al puablic dalt l'escenari negre: «What is
slave language? What does it mean to be published?» Mentrestant,
aixeca els bragos lentament i cerimoniosa, només se sent un so-
roll de tambor fluix, perd al mateix temps de sentit profund, i Wu
Tsang parla de «poetry, identity» (07:24), mentre es gira vers el pd-
blic i apareix doblement, en directe i com a projeccié, amb prou
feina distingibles. Qui i on és Wu Tsang? Que diu? Mirant-hi amb
més deteniment, es nota que no és la projeccié de Wu Tsang, sin6
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la d'una altra persona amb el mateix vestit. Qui parla? O potser
parla Wu Tsang des d’un altre lloc?

De sobte, apareix ajupida una altra figura vestida amb una capa
blanca lleugera, que sembla estirar-se els cabells: projeccié o cos
real? «Who you're looking at, false to where you're looking from when
you're looking», ens sembla entendre; si bé no té cap sentit en an-
gles, d’alguna manera descriu exactament la idea que ens passa pel
cap: «les figures que es fonen aqui en lents moviments dansaires
sén reals o ficticies’» Recordem com Wu Tsang va dir en una en-
trevista que tota la seva obra gira al voltant de la qiiestié de com,
«des d'un punt de vista historic, la mirada canibalitza persones de
color, trans i queer».*®? La qiesti6 de les perspectives, de l'objecte
fingit i real de la vista, esdevé més peremptoria i real a causa de la
verbalitzacié explicita. Al mateix temps, en la duplicacié estética
sembla més abstracta i absurda, sembla perdre’s en el no-res: «And
I'm going nowhere»,*> diu realment; tot seguit torna la foscor a l'es-
cenari, i la veu llunyana diu: «Feelings, sweet feelings drops from my
finger...» Després, Wu Tsang deixa de parlar, s'ajau a terra sota un
punt de llum vermell, i la musica s'accelera. Els moviments del / de
la dansaire també esdevenen més amplis i vehements.

Sembla dificil poder descriure aquestes figures o una interaccié
entre elles. Entre els actors no es produeix cap dialeg, ni tampoc
entre els intervinents reals i les projeccions; tot i aix{, entre amb-
dés se sent una tensi6, un desig. Estrictament parlant, les imatges,
les persones i els dansaires només apareixen a la llum i tornen a
desapareixer a la foscor, és a dir, a la part fosca de l'escenari. No hi

402. Baur, 2021 <https://www.woz.ch/-b4c3> [3.7.2022].

403. Video, minut 14:03.
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ha objectes que ens puguin servir com a referéncia d'una perspec-
tiva des d’on es pretengui que veiem «l’accié»; la foscor que domina
bona part de l'escenari esborra tota referéncia.

There is no nonviolent way to look at somebody, deia una expo-
sicié al Gropius Bau de Berlin: aquesta mirada agressiva, pensem,
lesquiven les figures, il'luminades de vermell o de blanc, sovint
davant de projeccions de reixes blanques. Proliferen les sobreex-
posicions, P'«accié grafica» esdevé més futurista, irreal, en certa
manera més «inversemblant». Tenim com més va més la impressié
de trobar-nos davant de repeticions, que també sén sempre varia-
cions. Un dansaire o la projeccié d'un dansaire que puja lentament
una escala, fins i tot amb dificultat, i es presenta davant els espec-
tadors, abans de saltar abruptament enrere, al no-res fosc; aquesta
seqiiencia de salts es repeteix varies vegades.

Mentrestant, Wu Tsang continua jaient a terra, illuminada de
vermell, abans que es torni a fer fosc; en el segiient moment
de llum, se la torna a veure de sobte dreta (la transicié és invisible),
amb un vestit que deixa veure un pit pel seu escot oblic, i parla
amb un to de mestre de cerimonia. Sempre mantenint el mateix
to de veu, sense variar-ne el timbre, el volum ni la intencié —cada
frase i cada paraula semblen tenir el mateix pes—, Wu Tsang ens
sembla cada vegada més penetrant. Encara que parli clarament,
només entenem fragments: «notions of reality». A més, tenim la
sensacié d’havernos de decidir continuament entre fixar-nos en la
veu o en les projeccions que se succeeixen rapidament i els dansai-
res i performers que es mouen vertiginosament.

Aixd encara és teatre, ens preguntem, o ens trobem a una expo-
sicié? Davant nostre hi ha un escenari de teatre convencional, perd
ningd hi actua, només es mostren imatges i projeccions; tot sembla
tractar de relacions de perspectiva, marcs, coreografia i videoart.
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I tanmateix, hi ha una conjugacié d’estructures, de llum i foscor,
de moviment i projeccions, de musica i veu, de paraules i gestos, de
text projectat i parlat. Com més va més tenim la sensacié que aixo
que és presentat —o que es mostra— aqui ni tan sols és d’aqui, com
si d'alguna manera no fos «ell mateix», com si pertanyés a quelcom
diferent, com si «sescapolis» de tota experiencia identificadora,
perqué no es pot copsar, perqué en certa manera no és «ell ma-
teix». Les diferents «aparicions» de les figures fan la sensacié com
si fossin «prestades», com si estiguessin aqui de passada, extretes
o manllevades d'un altre lloc. On és la historia que uneix l'origen
del que apareix aqui amb el seu apareixer aqui? Les aparicions de
figures ascendents i descendents com angels que s’hi esdevenen
estan caracteritzades per quelcom sense compromis, un ser de fet
en un altre lloc, que remet a un conflicte ocult que s'esta esdeve-
nint a un altre indret. Els que apareixen també semblen ombres,
copies d’ells mateixos sense contorn. Aquest «joc dombres» és més
installacié que no teatre: una figura apareix i torna a desaparei-
xer, entrades i sortides, perod diferents de les «entrades escéniques».
Entre els dansaires reals, la performer Wu Tsang i les seves copies
i projeccions s'insinuen relacions sense nom. No estem vivint la
representaci6 digital de cossos i figures que existeixen realment,
sin6 literalment «projeccions» d’estructures i fragments de text de
colors, i sembla com si les figures —reals o ficticies— que hi par-
len darrere no existissin, com si s’haguessin «dissolt» en discursos.
Tot plegat sembla cada vegada més surrealista, sobretot quan les
projeccions sencavalquen, es dupliquen i s'entrellacen. Tot flueix,
sescola i es refon en un nou espai. Tot i trobar-nos en un teatre de
tres parets, aquesta performance de cossos digitals i carnals esdevé
una experiéncia immersiva i impregnadora. Malgrat la localitat
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numerada i la mirada centrada en l'escenari de tres parets, som
incapagos d’adoptar cap perspectiva concreta.

Mentre la veu diu: «There is a way of walking down the street in
love»,*** Wu Tsang passa, portada i en moviments cerimoniosos, de
la llum a la foscor, i de nou a la llum. Al mateix temps, les projec-
cions canvien, i altres figures es fonen amb les imatges projectades,
que al seu torn es dissolen en altres: «there is that definitory thinking
that ‘what’s the relation between future?” — narcissism?» Les figures
projectades que apareixen en projeccions de lloms de llibre i tor-
nen a desapargixer, i textos com «when people move they topologi-
cally, topographically» sarrengleren dins I'experiéncia per a formar
una «meditacié grafica» coreografiada rigorosament: <«Till after
thirty years he would whisper, Salomea, Salomea», seguit de tons
que fan créixer la tensié, mentre Wu Tsang s'asseu davant d'una de
les superficies illuminades de vermell. Un de dos altres dansaires/
performers fa la figuereta i mou les seves cames, mentre l'altre,
dret, mou els bragos. Mentre la musica fa un crescendo, un canvi
de llum sobtat inunda el prosceni en una llum blanca nebulosa
freda.*® Wu Tsang seu ara al mig, amb els dansaires/performers a
dreta i esquerra, que S'estiren al terra com animals o plantes enfila-
disses. La situacié és tan indefinible com totes les altres. La musica,
ara sempre farcida amb cant parlat, es fa més agressiva, i la veu de
la locutora (que ara ja no és Wu Tsang) és duplicada mitjangant
distorsi6 electronica, cosa que fa el so més amenacador i futurista.
El violoncel és com més va més penetrant, mentre la veu invoca
repetidament el nom de «Salomeo», fins que tot torna a ser engolit

404. Video, minut 21:21.

405. Video, minut 24:30.
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per la foscor. Aquesta ha «retornat», la musica es torna més mo-
nosil-labica, per acabar reduint-se a un sol to. El text «They kill him
everyday and crases everywhere» és ara acompanyat per projeccions,
el dansaire es mou amb flaixos d’estroboscopi, i la mdsica es trans-
forma en una catifa de so electronic de tons maquinals.

«There is no nonviolent way of looking at somebody»,*® diu la veu
al final, quan Wu Tsang torna a apareixer sola sota la llum a l'es-
cenari, abans d’esvair-se «inidentificablement» a la foscor, sense
moure’s. La llum de l'aplaudiment és un punt al centre de l'esce-
nari, on els performers i musics fan reveréncies. Els artistes, visi-
bles per primera vegada ben il-luminats en els seus vestits, semblen
exteriorment un collectiu inusual: el/la dansaire duu el tors nu,
vestit/vestida amb una faldilla vermella ampla que arriba al terra
i cofat/cofada amb un barret emplomallat; el dansaire al seu costat
porta una camisa vermella cordada, les cames i els peus descoberts.
Els musics duen un llarg vestit negre de latex lluent, la musica
uns pantalons negres de latex i un jersei negre ajustat; i el propi
/ la propia Wu Tsang un vestit de nit llarg amb motius en blanc
i negre, amb un escot oblicu que mostra un mugré masculi. També
podrien ser animals estranys, inclassificables, perque tot flueix.

406. Video, minut 35:47.
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La menci6 implicita o explicita de la fenomeno-
logia en molts articles i llibres de text de refe-
réncia demostra la seva creixent rellevancia per
als estudis teatrals des del comencament del se-
gle xx1. Partint d’una actitud filosofica critica,
els enfocaments fenomenologics es malfien de
les tradicions de normes i condicions i prefe-
reixen observar i analitzar el teatre des de la
perspectiva de 'experiéncia personal: per tant,
sén partidaris d’una actitud basica com menys
condicionada i més «ingénua» millor, que no
substitueixen per coneixement académic, ans al
contrari, que volen convertir en premissa d’'una
conclusié evident i sense dissimulacions. Fins
i tot cerquen de «perfeccionarla», tot qiiestio-
nant criticament la seva propia actitud i presen-
tantse com a ciencia critica.

Aquest llibre pretén mostrar, a partir de tres
exemples de realitzacions teatrals, de quina ma-
nera el pensament fenomenologic pot fecundar
la reflexi6 a I'entorn del teatre i dins el teatre.
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