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Resum

Sobre la base de ’exemple de la produccié Numax-Fagor-Plus, del director
catala Roger Bernat, ’article debat ’estructura paradoxal d’un dispositiu
técnic, tot establint relacions amb aspectes d’un comportament «monoli-
tic» dels espectadors de xarxes socials amb usuaris que piulen i publiquen,
i tot plantejant qiiestions d’actuacié autonoma i lliure. La transmissio téc-
nica del text és important per al desenvolupament de la produccié teatral
Numax-Fagor-Plus en el fragil context del museu, per principi alié al tea-
tre. Aquesta comunicacio mitjangada per un «aparell técnic» respon a laidea
del teatre postespectacular —introduir distancies perqueé aparegui el «tercer
mitjancer»— i funciona com una participacio espontania en el sentit del tea-
tre postdramatic. El contacte aparentment directe en el «dialeg» a queé po-
drien estar disposats els espectadors, preparat per a 'autoempoderament de
les converses entre el ptiblic abans de I'inici de la realitzaci6 escénica, esdevé
una demostracié ironica de la seva il-lusid, visualitzada com a mer seguiment
d’un comportament suggerit técnicament. La realitzacid escénica fa palpable
com funcionen els assistents com a massa, com es relacionen els uns amb els
altres i com actuen amb el text «per encarrec», tot sotmetent-se, d’entrada,
sense qiiestionar-la, a una regla que enlloc s’esmenta explicitament. A partir
d’una aparent llibertat, s6n dirigits de manera quasi cinica cap a una prova
d’obediéncia, i ara experimenten paradoxalment una llibertat molt més am-
plia i notable: queé passa, si no m’hi sotmeto?

Paraules clau: postespectacular, postdramatic, dispositiu técnic, autoempo-
derament, mediacio, era del relat, fi del dialeg, cultura de comunicaci6 actual
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«El tipus de dialeg al qual ens enfrontem avui mostra sobretot una cosa: el
temps dels dialegs s’ha acabat. El temps en qué enraonavem els uns amb els al-
tres ha quedat enrere. Estem entrant en una nova era del relat. Aquesta era que
ens toca viure esta marcada per gent que s’entusiasma exclusivament per les
seves propies narracions, sense cap necessitat o desig de prendre coneixement
de ’altra cara de la historia [...]. La competéncia gira al voltant de quina opinié
capta més public, de qui es fa sentir més...»

Amb aquestes paraules, Amir Reza Koohestani (2018: 1) diagnostica la fi del di-
aleg, de la conversa i de la negociacio a la nostra cultura de comunicacié actu-
al, malgrat que tots nosaltres estiguem permanentment online, permanentment
connectats, és a dir, que ens comuniquem gairebé en tot moment. En aquesta
«nova era del relat», el parlar apareix sobretot com a monoleg presentat per mit-
ja de suports per a lautorepresentacio. Koohestani percep aquesta nova era com
a epoca de pures afirmacions, que es limiten principalment a resumir i reproduir
titulars, tendéncies i imatges d’actualitat, i al centre de les quals, preocupada
per ella mateixa, lexpressio d’'opinions i el control simultani del seu efecte s’han
convertit en una mena d’autorepresentacio. El treball en I'efecte social de 1'opi-
nio propia reprimeix el discurs critic i les ocasions de debatre en temps real.

El diagnostic de Koohestani palesa dues coses: Pambigiiitat de les inno-
vacions tecnologiques que, almenys cal pensar-ho aixi, estan pensades per
facilitar el dialeg, per6 que en canvi el degraden a una mera articulacio de les
manifestacions propies; i la tendéncia a atribuir-se el dret d’expressar 1'opi-
ni6 propia. Aquest parlar «autoempoderat» té lloc sobretot a les xarxes so-
cials. En Pambit de les arts esceéniques, la problematica social que, d’aquesta
manera, resulta dels dispositius de transmissi6 técnica, ha trobat recentment
un eco paradigmatic en la produccié teatral Numax-Fagor-Plus' de Roger

1. Concepte: Roger Bernat, a partir de la pel-licula Numax presenta, de Joaquim Jorda. Dramattrgia: Roberto Fra-
tini. Investigaci6 historica: Pablo Gonzélez Morandi, amb la col-laboracié d’extreballadors i extreballadores de les
fabriques Numax i Fagor Electrodomésticos. Performer: Niria Martinez-Vernis. Dispositiu de visualitzacié: Matteo
Sisti. Muntatge video: Ramiro Ledo Cordeiro. So: Cristébal Saavedra Vial. Direcci6 técnica: Txalo Toloza. Coordinacié:
Helena Febrés Fraylich. Assisténcia produccié: Ricard Terés. Fotografia: Jorge Nagore.
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Bernat. Aquest director treballa des del 2008 en una nova estética, que con-
verteix el public en el protagonista de I’escena. Tal i com ho formula en una
entrevista amb Oscar Cornago (2016: 215) sobre la primera obra d’aquest gé-
nere, Domini public (2008), «la dialéctica entre qui mira —’espectador— i qui
fa —l’actor— esclata en desaparéixer escenari i els actors».

A partir de la situacio escenica de la posada en escena de Bernat, ’ambi-
giiitat del dispositiu técnic es pot debatre com a ambigiiitat de ’empodera-
ment propi i per compte d’altri. Per transmetre una impressio, n’esmentarem
en primer lloc alguns detalls. Els espectadors es troben asseguts cara a cara
en dues files semicirculars, que deixen un espai obert al mig. D’aquesta ma-
nera, la situaci6 té I’aparenca d’una assemblea. A dreta i esquerra es troben
pantalles on es projecten continuament textos dialogics.

Disposici6 dels espectadors al principi de la realitzacié escénica. Captura de pantalla del material videografic
personal FFF Roger Bernat / Blenda. Imatge: Christina Schmutz.

El titol Numax-Fagor-Plus remet, fusionant-la, a la tematica del declivi
de les dues grans fabriques espanyoles —Numax (als anys setanta) i Fagor
(cap al 2004)—, amb les reconstruccions propies de dues assemblees de tre-
balladors d’aquestes fabriques. La d’electrodomestics Numax, amenacada
per la fallida, va ser salvada gracies a la lluita dels treballadors contra un
acomiadament col-lectiu i la seva autogestio transitoria als anys setanta. El
documental de Joaquim Jorda Numax presenta, del 1972, mostra aquests fets.
Molts anys després de l'autogestio de la fabrica, fallida en ultima instancia,
Bernat va convidar tant els seus antics treballadors com els de Fagor a recre-
ar una de les assemblees de Numax, recollida al documental de Jorda, i va
filmar aquests reenactments. El nom Fagor remet als acomiadaments massius
historics de la cooperativa basca homonima, mentre que I’adjectiu plus re-
presenta la seva propia elaboraci6 artistica.

La posada en escena mostra, com a part de les projeccions, uns curts
muntatges de video de les reconstruccions enregistrades i del documental
historic. Al mateix temps, recrea escénicament la situacié d’una assemblea
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amb la configuracié dels seients a ’escenari obert. També les projeccions
de text estan extretes principalment dels dialegs del documental i dels
reenactments.

En la realitzaci6 escenica de 1’11 de juliol del 2014 al Festival Grec, a Bar-
celona, la performer Nuria Vernis-Martinez, a la primera cita projectada, co-
menca llegint en veu alta:

MERCE: Hoy, 3 de mayo de 1979, los trabajadores de NUMAX nos encontramos
en una situacion delicada... Al cabo de dos afios y medio de lucha para sacar
adelante la fabrica y asegurarnos un trabajo... con un esfuerzo por parte de
todos los trabajadores... defendiéndonos de clientes, proveedores, bancos,
acreedores... nos encontramos en una situaciéon comprometida.

La proxima projeccio de text suggereix que la performer s’adreci als especta-
dors de les altimes files, trencant aixi clarament la situacio ficticia.

(Pausa. La PERFORMER mira a los de las ultimas filas:) ;Me ois alla atras?
Segueix la tercera projeccio:

ESPECTADORA DE LA ULTIMA FILA (leyendo en voz alta): ;Si, si, adelante!
(Bernat, 2014).

Després d’aquesta situacio inicial, els espectadors llegeixen les altres répli-
ques, primer reticents, després amb més fluidesa. En aquest procés semblen
identificar-se cada vegada més amb la situacié assemblearia. Aparentment,
entenen les projeccions de text com a exhortacio a llegir-les en veu alta, se-
guint P’exemple de la performer. Cada nova projeccio6 de text esta precedida
per un so sibilant, un so produit tecnicament que recorda una fuetada, tot
evocant connotacions violentes. Aix0 posa en dubte la impressié que aqui
s’esta produint un procés col-lectiu de presa de decisio lliure. D’altra banda,
els textos projectats contenen instruccions explicites. Els espectadors se sot-
meten a una regla aparentment implicita de llegir les répliques en veu alta
i seguir les instruccions projectades com si fossin acotacions per a actors.
Amb el temps, desenvolupen auténtiques ganes d’actuar, varien el to i la mo-
dulaci6 de la veu i semblen voler entrar en competéncia mitua com a actors.

El reconeixement de les répliques com a textos dels videoclips extrets
del documental i mostrats durant la realitzacid escénica i de les assemblees,
«escenificades» per Bernat com a recreacions, acrediten autenticitat histo-
rica i reforcen la il-lusi6é de formar també part d’aquest autoempoderament,
tal com hi és representat. Al mateix temps, aquest reconeixement propi pa-
lesa la seva utilitzaci6 técnica arbitraria, és a dir, la possibilitat que un ma-
teix sigui manipulat, aqui i ara. En certa manera, produeix una historicitat
posterior de la realitzacid escénica present, i al mateix temps suggereix la
possibilitat de ficcionar la historia. D’aquesta manera, en la participacio del
public s’esdevé un entrecreuament d’aquests dos nivells.
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Es plantegen i propaguen repetidament formats participatius que sug-
gereixen als espectadors un accés a ’accid escénica, pero sense cap autoper-
cepcio critica de major importancia al teatre. Menys sovint es té en compte,
com també aqui, Pambigiiitat, deguda a 1a mediatitzacio i, en determinats ca-
sos, possiblement intencionada, de les innovacions i dels dispositius técnics.
A Numax-Fagor-Plus el dispositiu tecnic consisteix en projeccions de text
que compleixen una funci6 important per a la realitzacid escéenica, atés que
en mantenen el funcionament en lloc d’actors. En aquest context, és decisiu
no entendre per «realitzacié escénica» la presentacié d’una seqiiéncia pre-
viament preparada, sino, seguint Erika Fischer-Lichte (2004: 22), un esde-
veniment teatral «que, com a procés d’experiéncies, sorgeix de la interacci6
de tots els participants, és a dir, de la trobada entre actors i espectadors. Aixi
doncs, tots els fisicament presents a 'espai participen en la seva genesi; 'aqui
i ara apareix sempre i és experimentat de manera especial com a present, i
no es transmeten significats préviament donats en un altre indret, sind que
presenta primerament significats sorgits en el seu decurs». Vista aixi, la «re-
alitzaci6 escénica» es caracteritza no tant per la situacié posada en escena
sind, sobretot, per la seva «qualitat d’esdeveniment».

A la realitzacio escénica present, tan sols a I'inici apareix breument una
performer, que actua com a espectadora exemplar i, per tant, com a model
d’actuacio, per passar a I’altima fila de la platea poc després de I'inici de la
realitzacio, i per tant queda en un segon pla esceénic i fora del camp d’aten-
ci6 dels presents. Seguint I’actitud de la performer, els espectadors llegeixen
sempre primer el text parlat a partir de les projeccions; també en absencia
d’ella. Aixi doncs, la performer va desapareixent rapidament en el transcurs
de la realitzacio escénica, de manera que la presencia dels espectadors sor-
geix cada vegada amb més forca, fins a predominar. D’aquesta manera, es
produeix de fet un anivellament de la jerarquia entre els presents, i en ulti-
ma instancia una situacio igualitaria, és a dir, 'equiparacio dels que interve-
nen en la realitzacid esceénica i els seus mitjans de produccié. Els recursos
dels espectadors son fins i tot més grans, ja que podrien completar allo que
llegeixen en tot moment amb aportacions propies i de manera imprevisible;
al mateix temps, obeeixen —també la performer, que al principi ho «viu»
amb exemplaritat— la «norma» de llegir, que s’ha tornat «vigent». En un
altre lloc,> denomino tractament de text la forma com apareix aquest text en
la realitzacio escenica. Aquesta aparicio, €s a dir, aquest tractament de text,
presenta els trets del compliment d’una norma, per la qual cosa se la pot de-
nominar compliment d’instruccid. En aquest sentit, la performer es presenta
des de I'inici amb una dependéncia que qiiestiona el seu estatus d’actuant
autonoma. La situacid, la preséncia de la performer i la seva actuacié amb
el dispositiu técnic, el text que és presentat i que exhorta suggestivament a
llegir-lo, generen junts una situacio social en que els espectadors es veuen

2. Tesi doctoral de Christina Schmutz, La dimension critica del teatro de Roger Bernat, René Pollesch y Christina
Schmutz/ Frithwin Wagner-Lippok: uso de texto y reflexicn critica en la conjuncién de teoria y prdctica: una aproximacion
fenomenoldgica a Numax-Fagor-Plus, Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia y els suplicants//conviure a bcn,
2018. <http://catalegclassic.uab.cat:80/record=b2038641> [Consulta: desembre 2019]
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compel-lits a parlar en public. Lempoderament per compte d’altri esdevé
autoempoderament.

Si bé —com fou el cas en algunes realitzacions escéniques— sorgeixen a
poc a poc algunes manifestacions espontanies que es desvien minimament
del text projectat i que causen rialles o altres reaccions emocionals entre els
altres espectadors, la majoria d’assistents es mantenen generalment fidels
al text de les projeccions. A part d’aquestes excepcions, els espectadors no
desenvolupen el seu propi text, tot renunciant —si més no en part— a ’opor-
tunitat d’autoempoderament que els ofereix la situacid, que poden entendre
com a empoderament per compte d’altri i, per tant, «aprofitable». Tot indica
que la situaci6 ofereix la participacié immediata del public i la seva propia
concepcid de la realitzacid escénica com a substitutes de la vacant deixada
per la performer.

El que fa tan ambigua i teoricament interessant la realitzacié escéni-
ca de Bernat, malgrat Paprofitament relativament escas que el public fa de
la llibertat, és que precisament aquesta immediatesa —un tret recurrent de
lestetica postdramatica— porta a confusio. El dispositiu técnic de les pro-
jeccions de text conté, com a nucli de l’estética bernatiana (i no només en
aquesta realitzacio escénica), un entrellacament astut i paradoxal entre au-
toempoderament i empoderament per compte d’altri. Ben lluny de fer par-
lar els espectadors de manera immediata, donant-los la llibertat de definir el
seu propi «desti», si més no aquella vetllada, hi té lloc una mediacio. De fet,
fins i tot una doble mediacio: els espectadors transmeten per a si mateixos
un text tecnicament ja mediat, i no son els actors els qui, com és habitu-
al, els serveixen tot el text ja acabat. Aquesta comunicacié mediata a través
del dispositiu técnic correspon a un tret estructural fonamental del teatre
postespectacular d’André Eiermann (2009): la reivindicacié d’introduir de
nou distancies en la comunicacio teatral entre I'escenari i el public, de fer
apareixer Panomenat «tercer mitjancer». Es aixi com Eiermann denomina
la tercera instancia basada en la teoria de la relaci6 triangular de Jacques
Lacan (1996), que introdueix una alteritat en la relacié dual entre public
i escenari. D’altra banda, el fet que, si més no alguns espectadors, no sols
assumeixin amb predisposici6 i amb animat entusiasme el seu nou «paper»
iintentin «representar-lo» de la millor manera possible, sin6 sobretot la ma-
nera com ho fan, també conté trets manifestos d’una participaci6 esponta-
nia en el sentit del teatre postdramatic (Lehmann, 1999) i, considerant el
desenvolupament estétic més recent, també del teatre immersiu. En el fet
que la performer es manté a ’ombra, es fa palesa aquesta estratégia d’absén-
cia, i amb ella entra en joc I’aspecte de l’alteritat: en la relacié directa entre
l’accid al’escenarii’experiencia de ’espectador, irromp un buit en abséncia
d’actors fisics parlants a través del dispositiu técnic de les projeccions de
text i de la desaparici6 de la performer, un buit que ara pot ser omplert per
una tercera instancia. D’aquesta manera, la suposada «oferta» d’un control
immediat de la realitzaci6 escenica —i, per tant i de manera exemplar, del
propi desti aquella vetllada—, rep un clar «revés».

No obstant aix0, la realitzaci6 escénica, vista de manera superficial, sem-
bla constituir un cas especialment provocatiu de participacio teatral que fa
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esclatar els dispositius habituals en el teatre: es tracta d’un «dispositivo es-
cénico que se activa con la participacion del publico» (Cornago, 2015: 267).
En comptes de tenir lloc en un teatre convencional, es realitza al Museu
d’Arqueologia de Catalunya. En l'entorn fragil de l'exposicio d’art, el propi
tractament performatiu de la institucio6 i 'observador genera un desassos-
sec. Aix0 marca les expectatives des d’abans del comencament de la mateixa
realitzacié i suggereix un estil participatiu. L'indret encarna un ambient di-
ferent d’un teatre regular. Es tracta d’un tipus especial d’espai public, l’ac-
cés al qual també genera expectatives vinculades a la visita d’'un museu. Els
indrets i esdeveniments que desencadenen expectatives especials suposen
«dispositius»: s’hi vinculen normes i discursos concrets. Segons Michel Fou-
cault (1978: 119-120), un dispositiu inclou elements heterogenis, relacionats
entre si a través de determinats vincles canviants i que, en el seu conjunt,
compleixen una funcié6 social estrategica. Per damunt d’aixo, el dispositiu es
troba vinculat a les relacions de poder existents. Aixi doncs, per a Foucault
es converti en un recurs conceptual per donar nom al funcionament de la
societat que rau en les estructures. Tant al teatre com al museu, els espais,
els discursos, les institucions i les administracions es troben connectats en
xarxa de mode canviant, de manera que responen a necessitats socials i re-
flecteixen el poder estructural d’una forma més o menys critica: en el primer
cas, responen a la necessitat d’'una reafirmaci6 (del jo) actual escenificada
per actors davant d’un public fisicament present, mitjancant la presentacio
d’una narracié més o menys ficticia; en el segon, responen a la necessitat de
conservacio i d’exposicio, invariables en el temps, d’esdeveniments passat-
gers, materials o immaterials. Aixi doncs, el dispositiu comprén determinats
discursos i normes, aixi com coses dites i sobreenteses, i serveix com a xar-
xa que hom pot teixir entre els elements i les relacions de poder existents.
Wolfgang Neurath (2017) remarca, dins el concepte de dispositiu, la contrac-
ci6 d’allo fisic exterior amb allo mental imaginatiu: «El pensament de Fou-
cault se situa en un limit, sembla venir de fora, pero representa una invariant
amorfa particular en la historia social, perqué entén els poders socials com
a ocupacio politica del cos i de la ment». D’aquesta manera, en el subjecte
es creuen forces socials i forces d’espontaneitat individual: «El subjecte esta
dividit, sotmes, en certa manera és portador de forces estranyes, i capacitat,
és a dir, pateix i exerceix el poder».

En aquestes cruilla i superposicio del poder i ’'empoderament intersub-
jectiu i subjectiu, en el seu enfocament participatiu i en la proximitat amb la
instal-lacio, Numax-Fagor-Plus és en principi comparable amb les instal-laci-
ons de lartista germanobritanic Tino Sehgal. Tal com succeeix en les seves
instal-lacions, que anomena «situacions construides» i que es troben influi-
des per l’art conceptual, I’art minimalista, la coreografia, la performance i la
instal-lacié artistica,® els anomenats «intérprets» generen contacte amb els
visitants de museus, seguint les seves instruccions, i els involucren en ’ac-
ci6é mitjancant dialegs, cant o coreografia. De la mateixa manera que en els

3. Les obres de Sehgal s’exposen exclusivament en museus (MOMA, Biennal de Venécia [Lle6 d’Or 2013], Guggen-
heim, Tate Modern, Dokumenta Kassel, etc.). N'estan estrictament prohibides la presa de fotografies, la publicitat i
la reproduccié.
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settings participatius de Bernat, els visitants prenen consciéncia de la seva
presencia: «Sehgal himself acknowledges that, in his work, the visitor is made
aware of his or her own presence in the situation created by the installation»
(Burt, 2010: 276). Si bé, a diferéncia de Bernat, Sehgal mostra les seves obres
exclusivament en institucions alienes al teatre, com galeries i museus, també
en ell «I’experimentacio i 'exploracio de les normes duta a terme en I'experi-
mentacio, constitueixen un aspecte basic» (Umathum, 2011: 169).

La diferéncia o la peculiaritat de Numax-Fagor-Plus és que la partici-
pacid suposa aqui un parany diabolic perque els dispositius teatrals hi sem-
blen vulnerables visiblement i politica, pero com a mediats técnhicament no
se suprimeixen, siné que son insubstituibles, per la qual cosa fins i tot es
reafirmen. Per recuperar el vincle amb la tesi inicial de Koohestani, cal re-
cordar el context social en queé es planteja la qiiestio del parlar no instat en
situacions publiques. L’aportaci6 individual espontania al discurs public és
considerada, i amb rad, com a senyal d’una actitud democratica, emancipa-
daiactiva que participa en la vida social. No obstant la seva validesa, que no
sera objecte de les meves reflexions, aquesta afirmacié interessant planteja
si més no la qiiestié de com cal valorar el parlar no instat en situacions pu-
bliques sobre aquest rerefons. L’aportaci6 individual espontania al discurs
public és considerada, i amb rad, com a senyal d’una actitud democratica,
emancipada i activa que participa en la vida social. Tanmateix, hom podria
sospitar, amb les paraules de Koohestani, que aquest parlar es pot inter-
pretar —en les suposades condicions de predomini de relats mediatitzats—
totalment a 'inrevés, com a relat «influenced» mediaticament i banal en si
mateix. Podria donar-se el cas que la tendeéncia a un relat propi desplegui
un efecte emancipador, tot fent aflorar afirmacions lliures i desenvolupades
subjectivament en qualsevol moment i en qualsevol dispositiu, pero que, al
mateix temps, I’espai per a la negociacid en dialeg d’unes conclusions més
complexes es fa més estret, impulsat per dispositius tecnics. Aquests dispo-
sitius s’han d’entendre com a estructures concretes o abstractes, en el sentit
de Foucault (1978), en qué es manifesta el poder-saber social. Si, d’'una ban-
da, aquestes estructures de poder i coneixement, suportades per dispositius
técnics, produeixen i estimulen «opinions», les encunyen a partir de patrons
prefabricats de manifestacions i, finalment, les introdueixen al discurs com
a «relats» valids, de I’altra son tan sols en aparenga 'expressio de la disputa
social entre individus. Vist aixi, la conversio de «l’opini6é propia» en el re-
lat, apuntada per Koohestani, evitaria abans que res la formaci6é d’opinions
propies. En aquestes circumstancies paradoxals, es facilitaria per un costat
lautoempoderament al parlar no instat pero, per l’altre, perdria el seu sen-
tit social en la convivencia en dialeg, el d’una competéncia entre opinions i
actituds lliurement escollides que, en darrer terme, resulta en benefici del
desenvolupament dinamic continu i de la remodelaci6 progressiva i adapta-
tiva d’una societat democratica. Les instal-lacions técniques que facilitarien
un semblant autoempoderament no fan siné reforcar encara més aquesta
ambigiiitat entre manipulacié i empoderament.

En la vida diaria, es produeixen continuament ocasions en que podria
sorgir 'ambigiiitat: cada telefon mobil és, en certa manera, un mitja per
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instar a parlar i, al mateix temps, un dispositiu técnic per integrar 'individu
en els interessos d’un mercat poderosissim. Des de fa temps, la critica cul-
tural apunta que els dispositius técnics innovadors, com els que actualment
marquen sobretot I's de les tecnologies digitals, promouen un comporta-
ment i una comunicaci6 uniformes, per exemple en les anomenades «bom-
bolles de filtres». L’experta en mitjans Martina Leeker (TdZ, 2018: 7-18), en
un article sobre estrategies estétiques en cultures digitals, remarca que ja
no es desenvolupa res d’original per assolir una comunicacié satisfactoria,
siné que hom relativitza i encadena referéncia rere referéncia. Aixi mateix,
aquesta perdua d’allo propi contrasta amb una exigencia, percebuda subjec-
tivament, de reinventar-se continuament. També aqui la il-lusi6 de l'autorea-
litzacié sembla enfrontar-se al pur domini extern. L’observacio6 de la perdua
d’originalitat i de la irrellevancia és minada per experiéncia de ’exigéncia
social d’incomparabilitat i omnipreséncia: la promesa d’aquest nou univer-
salisme rau, a més a més, en estar connectat i poder entrar en contacte amb
tot i amb tothom, en tot moment. La discrepancia empirica entre aquesta
aspiracié i aquesta promesa, d’una banda, i el fracas viscut juntament amb el
desengany d’aquesta aspiracio, de l’altra, planteja principalment la qiiestio
de Pautonomia fonamental dels actes de parlar en public: quina dependéncia
tenim quan ens pronunciem publicament amb patrons prefigurats o dispo-
sitius técnics que ens marquen inadvertidament aquesta manera de parlar i,
potser fins i tot, la nostra propia «opinio»?

Després que els pilars basics del teatre postdramatic —la inclusié d’allo
real com a material artistic i 'obertura de la quarta paret, és a dir, la comu-
nicacid cara a cara— quedessin corromputs pel seu acaparament comercial,
Eiermann, davant la funcié emancipadora que tingué en el seu moment el te-
atre postdramatic, actualment confia més aviat en les noves estratégies d’ab-
sencia i, per tant, en els formats postespectaculars. L'oportunitat que aixo
comporta és que 'esdeveniment teatral no sigui completat sind pels fantas-
mes i la poesia-alteritat creada artisticament. D’aquesta manera, les estrate-
gies estétiques, que forcen la formacié d’aquesta alteritat i fan caure l'espec-
tador en un forat, que després pot omplir mitjancant la seva propia activitat,
formen, segons Eiermann, la base d’'un d’'empoderament veridic.

Davant d’un escenari buit, sense personal, els espectadors esdevenen
performers. Deixen enrere la seva condici6é d’espectadors i assumeixen lac-
cio escenica. El dispositiu técnic genera el seu autoempoderament i la seva
emancipacié de la condicié d’espectador passiu. L’efecte queda reforcat per
la lenta desaparici6 de la performer. El dispositiu técnic és tan transparent
que els espectadors també s’hi podrien rebel-lar. Tenen via lliure, poden lle-
gir o no, també podrien modificar textos o acotacions, llegint de manera di-
ferent o una mica diferent, o bé deixar d’executar acotacions, o seguir-les
només en part o de manera diferent. Lautoempoderament dels espectadors
arriba, com a tal, fins al disseny totalment lliure de la realitzacid escénica,
aixo és, fins a la seva total desintegracio. De fet, la tesi de 'autoempodera-
ment no gira al voltant de la qiiestié de si realment abandonen el marc sug-
gestiu —amb la qual cosa l'utilitzen paradoxalment de debo—, sind de si el
podrien abandonar; és a dir, si 'oferta hi és, si hi ha un espai de possibilitats
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obert, si és experimentable com a tal (a les realitzacions a les quals he assistit,
els espectadors no han aprofitat les seves possibilitats i la seva llibertat fins
aquest punt).*

D’aquesta manera es crea un buit entre possibilitat i realitzacio, en aquest
cas entre llegir i parlar; en aquest buit, sorgeix una pregunta: qui produeix
el text? Qui parla? Es tracta realment d’espectadors emancipats? O potser no
sortira a través de la mascara dels personatges, adoptats sol-licitament pels
espectadors, la veu autoritzada del setting? Aquesta pregunta duu a la segona
lectura, totalment diferent, de la realitzacié escénica. El comportament dels
espectadors permet establir una relacié obvia amb aspectes de les xarxes so-
cials, els usuaris de les quals piulen i publiquen i també es pensen que actuen
amb llibertat i autonomia. Per aix0 la realitzacié escénica no sols fa experi-
mentable ’emancipacié escénica dels espectadors, sind que també n’encarna
simultaniament el contrari: la manera com els assistents funcionen com a
massa manipulable davant d’una regla, endemés «autoritzada» per un apa-
rell tecnic, per un dispositiu. Segueixen instruccions i reciten mesells un text
«per encarrec». Se sotmeten a una regla que enlloc s’ha indicat explicitament.
L’aparent llibertat d’expressio apareix en realitat «llegida», preimpresa, mar-
cada, dramatargicament preparada per altri. Cegament obedients, accepten
el seu propi autocontrol i la seva autolimitacio, en lloc d’aprofitar 'ocasié de
tenir alguna cosa a dir. Senzillament segueixen el corrent, s'immergeixen en
la suposada estructura normativa de la microsocietat de la realitzaci6 esceni-
ca. Per expressar la seva propia opinid, s’haurien de situar al marge del grup
i atrevir-se a marcar-hi distancies.

La instal-laci6 escénica de Bernat es presenta d’aquesta manera com a
farsa sarcastica de la llibertat il-lusoria d’'una comunitat que cedeix, sub-
misa, a la més minima direcci6 autoritaria transmesa técnicament. Aques-
ta segona lectura fa trontollar la fe en la llibertat d’expressié d’individus
autonoms capacos de manifestar la seva opinié espontaniament. També
planteja la qiiestio de si les converses i els discursos entre persones no son
molt més prefigurats que no ens imaginem. Una formulacié transparent i
democratica de les normes socials no protegeix d’un totalitarisme per la
porta del darrere. D’aquesta manera, la realitzacié escénica distingeix un
trivial esquema dicotomic entre participaciéo emancipadora bona i teatre
de representacié dolent, en una analogia estética amb la dicotomia entre
oprimits i opressors en la lluita obrera. Aixi, és possible interpretar la ma-
teixa realitzaci6 escénica en sentit contrari. L’altra cara de la moneda del
dispositiu tecnic com a instrument d’alliberament és ’aparell técnic com a
complex opressor. El dispositiu pot esdevenir un lloc d’ensinistrament, un
instrument d’opressio, sempre que s’hi marqui que reciten els espectadors:
el seu comportament ha sigut manipulat per a ’éxit «com a model de ne-
goci» de la posada en escena. La realitzacio escénica oscil-la entre aquestes
lectures, tot contraposant I’habilitacid a la llibertat i el parany de la mani-
pulacié. El paral-lelisme social és obvi: també les xarxes socials fan veure

4. Sartre diu a Les mouches (Les mosques) que les persones no saben que sén lliures: Japiter recorda a Egist «le
secret douloureux des Dieux et des rois, c’est que les Hommes sont libres. Ils sont libres, Egisthe. Tu le sais, et ils ne
le savent pas».
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que son transparents, pero actuen com a estructures de poder autoritaries.
Tot plegat recorda empreses com Google, Facebook, Amazon o Microsoft,
que promouen el «capitalisme de vigilancia» (Zuboff, 2018) com a model
de negoci. Aix0 correspon exactament a alldo que Foucault volia dir amb
«dispositiu». Aixi doncs, la realitzaci6 escénica funciona pel que fa a la seva
configuracio técnica com a demostracié d’un dispositiu, i al mateix temps
precisament com a aquest dispositiu.

La qiiesti6 de les suposades llibertat i autoresponsabilitat dels especta-
dors pot formular-se com a «emancipaci6 guiada dels espectadors», és a dir,
si no cal veure ’emancipacio dels espectadors suposadament possibilitada
més aviat com a conseqiiéncia d’una manipulacié estética. L’autoempodera-
ment manipulat per part dels espectadors tan sols é€s possible gracies a un
dispositiu técnic: és un empoderament manipulador. El dispositiu técnic és
tan transparent que els espectadors s’hi podrien rebel‘lar; es tracta d’una re-
gla no explicita, pero clara i distingible. Tanmateix, els espectadors accepten
el seu autoempoderament tot parlant i donant forma al decurs de la realitza-
ci6 escénica. L’alteritat com a caracteristica postespectacular de la realitzacio
escenica permet ambdues interpretacions. Si hom afirma —en ’ambit soci-
al— la reivindicacié que el teatre generi models de participaci6 auténtica en
l’actuacio, Numax-Fagor-Plus és en aquest sentit també una configuracié en
que la realitat és al mateix temps auténtica (els espectadors poden parlar) i no
auténtica (de fet, només diuen allo que els és indicat). El parlar dels especta-
dors també presenta trets d’'una exposicié publica, que de manera exagerada
hom podria veure com a posturejar, com a autorepresentacié en positiu. En
aquesta autorepresentacio es reflecteix, al seu torn, el pronostic de Koohesta-
ni de «l’era del relat». La il-lusié d’una comunicacio triada lliurement entre
persones lliures, quan en realitat uns dispositius técnics suggereixen actu-
acions desitjades, remet a una conclusié decisiva, sobretot a la vista de la
tendéncia mundial cap a un auge dels posicionaments populistes de dretes:
la possibilitat de lliure expressio verbal dista molt de ser una formacio lliure
de voluntats.

El setting altament ambigu de Roger Bernat a Numax-Fagor-Plus pot
ser considerat com a desglossament dialéctic de la interpretacié en una tesi
d’empoderament, aixi com l'antitesi de la incapacitacio. El setting teatral ma-
nipulador equival a una situacié prerevolucionaria, no sols pel que fa al con-
tingut sin6 també estructuralment: desemboca —aixi sembla voler-ho el seu
concepte— en una mena de ficcid real, que també funciona en part. Pero aixi
mateix la resisténcia contra la pretensié d’haver de «participar» duu irremis-
siblement, en ultima instancia, a tractar el tema de I’assimilacié o la resistén-
cia. D’aquesta manera, 'experiéncia immediata dels textos parlats és viscuda
una vegada com a autoempoderament i una altra vegada com a autoempode-
rament manipulat, és a dir, una experiéncia generalment paradoxal, que re-
sulta critica precisament per aquesta paradoxa inevitable: denuncia la situ-
acio social existent o la passivitat del public en una situacié teatral habitual;
diferencia un esquema dicotomic de bo i dolent en oprimits i opressors en la
lluita obrera, mostrant, en primer lloc, com els oprimits també pressionen
suggestivament els seus iguals i, en segon, que la manca de protesta no sols es
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deu als opressors siné també al conformisme de la massa davant el compro-
mis democratic; duu un sistema social i teatral existent a la crisi, tot ampliant
’espai cap a opcions d’actuaci6 que fins ara han passat desapercebudes.

9
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