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Resum

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

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

En resseguir les implicacions politiques que se’n desprenen, aprofundei-
x0 en una série d’aspectes caracteristics dels formats artistics participatius.
Proposo una distinci6 entre un punt de vista representatiu i un de performa-
tiu, aixi com entre game i play, i recolzo sobre el binomi formulat per Ran-
ciére entre politica i policia per analitzar les relacions de poder en joc dins
un espectacle, i detectar si els seus components ludics s’utilitzen per gene-
rar espais de llibertat o per desplegar resultats pre-programats. A més de
basar-me en la meva practica, comento peces de Rirkrit Tiravanija, Rimini
Protokoll, LIGNA, Kate McIntosh i Moénica Riki¢ per exemplificar diferents
graus d’agencia dels espectadors.

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

A El candidato (o candidata), tres grups de vuit espectadors sén convidats
a asseure’s a una taula i aprendre a jugar junts a un joc d’estratégia basat
en les normes d’un joc de taula suposadament inventat a Paris, en el con-
text de les protestes del maig de 1968 i la Internacional Situacionista. Aquest
joc, conegut en frances com djambi o escacs de Maquiavel (Anesto, 1975), i
comercialitzat a Espanya els anys vuitantacom E! candidato, escenifica una
lluita politica disputada per figures abstractes que representen candidats,
militants, periodistes, provocadors o assassins. La posada en escena que en
Gerard Valverde i jo en vam fer? s’inspira en les partides que, segons I’escas-
sa documentaci6 disponible, s’haurien celebrat a la rebotiga de L'Impensé
Radical, una singular llibreria parisenca que, durant els anys setanta, es va
especialitzar en la confluéncia entre jocs d’estrategia i pensament politic, i
per on van circular personalitats com Michel Foucault o Guy Debord.
Després d’introduir-los a la historia del joc i les seves normes, i d’ad-
judicar-los un candidat o candidata politic/a a l’atzar, la partida queda en
mans dels espectadors, que hauran d’aprendre com es mou cada peca i de
queé és capag, pero també com es mouen i de queé son capacos ells mateixos
per exterminar els equips rivals. Una de les nostres intervencions fonamen-
tals sobre I'escenificacio6 del joc és que, a El candidato (o candidata), cadascun
dels quatre equips (o partits) esta controlat per dos jugadors, la qual cosa
forca els espectadors a discutir entre ells i genera un clima de conspiracio
o celebracié. Els moviments de les peces (cargols industrials sobre un tau-
ler de llambordes) es reforcen amb la seva amplificacié sonora, mentre que
determinats assassinats desencadenen un efecte luminic i la videoprojeccio
d’un esdeveniment significatiu de la historia politica del pais sobre el tauler.

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

2. Laprimera versié d’El candidato, per a només vuit espectadors, es va estrenar al Festival TNT el 2018. El 2020 vam
estrenar-ne la segona versié, amb tres taulers simultanis, dins el cicle Katharsis del Teatre Lliure.
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El candidato (o candidata). © Silvia Poch

Segons quina sigui la fitxa assassinada, es produeix una transformacio en la
partida, ja sigui un brindis amb whisky, la resurreccié d’una fitxa morta o la
introduccié arbitraria d’una nova norma. En qualsevol d’aquests casos, son
els mateixos jugadors qui, a través d’un dispositiu electronic, seleccionen i
desencadenen l’esdeveniment corresponent, i qui, en definitiva, assoleixen
acords, traeixen els seus aliats, fan befa dels politics a qui suposadament re-
presenten i executen implacablement els seus enemics fins que només queda
un candidat viu.

«Pero, per que dius que aixo0 és teatre?» Aquesta pregunta, amb la qual
he topat sovint en descriure el meu projecte, mostra clarament com la dis-
cussio6 ontologica sobre el teatre no només interessa als estudis teatrals, sind
que afecta les dimensions materials i practiques de la professio. «Aix0 no és
un espectacle, siné un simple joc.» Per poder tractar un joc de taula com a
performance, cal una teoria escénica capa¢ d’incloure un esdeveniment com
aquest, més enlla del concepte tradicional de representacio teatral. En aquest
article, miraré de reunir una série de reflexions fetes durant i després del
procés de creacié d’El candidato (o candidata): per una banda, buscaré una
definici6 del fet escénic que tingui en compte les similituds i solapaments
entre performance i joc, tot remetent-me a les aportacions teoriques d’An-
dré Eiermann i Erika Fischer-Lichte; a continuacid, analitzaré el concepte
de dispositiu de Michel Foucault i en proposaré una possible aplicacio a les
arts escéniques, com a eina d’analisi i com a instrument de creacié. Em fixaré
en com la comprensi6 d’un espectacle com a dispositiu permet repensar un
dels aspectes més interessants del debat sobre jocs o formats participatius:
la dialéctica entre normes i llibertat. Aprofundiré sobre aquest punt en un
tercer apartat, on em preguntaré que entenem per participacio (tant esteti-
cament com politica) i on comentaré una série d’exemples per mirar d’aclarir
les diferencies entre game i play, aixi com entre politica i policia.
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Joci performance

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

Des del punt de vista d’Eiermann, podem dir que EIl candidato (o can-
didata) uneix dos formats independents: per una banda, el de la realitzacié
escenica, que es correspon amb el seu context de presentacio, i, per l'altra,
el del joc de taula, el qual pesa molt més en la definicid de la situaci6 que la
peca proposa. Aixo fa que el treball entri parcialment en contradiccié amb
les expectatives del seu context de presentacio, és a dir, amb les coordenades
propies d’un espectacle teatral. No vol dir, pero, que la peca sigui «un simple
joc». Paradoxalment, El candidato (o candidata) ha estat tant rebutjada per
teatres que no la consideraven un espectacle siné un joc, com acceptada per
altres que I’han considerat precisament una realitzaci6 escénica i no un joc.*
El problema no té res a veure, doncs, amb la dimensi6 ludica de la peca, sind
amb la seva performativitat.

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

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

4. De moment, només m’he hagut de preguntar un cop si podia tractar la peca com un pur joc de taula, quan vaig
rebre la invitacié de presentar-la en una fira de jocs. Em sembla interessant remarcar que vaig haver de rebutjar-la
perqué no disposo dels drets d’autor de part de les normes.
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Linterés per observar i entendre les accions quotidianes com a gestos
performatius planteja un repte singular per al concepte de realitzaci6 es-
cénica de que s’ocupen els estudis teatrals. Tot prenent en consideraci6 la
practica artistica realitzada a partir dels seixanta, Fischer-Lichte (2004: 65)
proposa una famosa definicié que considera «la copresencia fisica d’actors®
i espectadors [...] [que] es reuneixen durant un determinat periode de temps
i en un lloc determinat i fan alguna cosa junts» com l'aspecte central de tota
realitzacid escénica. El nucli d’aquesta definicid, que deixa de banda qualse-
vol concepte de narracid o representacio, es troba en la comprensié de les-
pectacle com a esdeveniment i no com a obra. Fischer-Lichte es planteja la
realitzaci6 escénica com una trobada, en la qual els espectadors no adopten
una posicio passiva, sind que «son considerats part activa® en la creacié de la
realitzacid escénica, a través de la seva participacio en el joc» (ibid.: 65).

Aquesta definici6 de la realitzaci6 escénica no només ens permet valo-
rar una peca com EIl candidato (o candidata) com un esdeveniment, sin6 que
també ens acosta a la classica definici6 del joc de Johan Huizinga (1938: 27):

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

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

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

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

6. Mitspieler, en I'original: coactants, perd també, literalment, «jugadors».
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El que EI candidato (o candidata) posa en joc és la transferéncia d’una prac-
tica performativa quotidiana (jugar amb algll) a una experiéncia artistica.
Aquesta transferéncia és inseparable d’una voluntat d’experimentar amb els
aspectes fonamentals que confereixen tant al joc comunitari com a la realit-
zacio escénica la seva performativitat: la trobada, la «relaci6 de cosubjectes»
(ibid.: 65) que se’n despren i 'aparicié d’un esdeveniment a través d’una ac-
tivitat o practica compartida que «crea un ordre» (Huizinga, 1938: 24). En
aquest sentit, tal com desenvoluparé més endavant, la dimensi6 politica de la
peca no consisteix només en la seva tematica, siné també en la performativi-
tat de I’esdeveniment que genera.

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

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

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

Treballar sobre el dispositiu

La primera utilitzaci6é del terme «dispositiu» per part de Michel Foucault
(1999: 56) esta clarament datada: 15 de gener de 1975. Tot i que Foucault no
havia emprat aquest concepte abans i que mai en va donar una definici6 clara
o univoca, la noci6 de dispositiu «travessa els seus textos com un concepte
latent» (Aggermann, 2017: 11), fins al punt d’esdevenir un motiu central de
la seva filosofia. En termes generals, el dispositiu descriu una determinada
formacié de saber i poder que mobilitza discursos i practiques per materia-
litzar i justificar un determinat ordre, i que s’ha originat en un moment his-
toric concret per respondre a una emergencia. Segons uns dels fragments
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més citats de Foucault (1977: 299), el dispositiu és un «conjunt decididament
heterogeni que compren discursos, institucions, instal-lacions arquitectoni-
ques, decisions reglamentaries, lleis, mesures administratives, proposicions
cientifiques, filosofiques, morals o filantropiques; en definitiva, tant allo dit
com allo no dit». L’heterogeneitat és un dels trets caracteristics del dispo-
sitiu, al qual s’afegeix «ser, de manera irritant, concret i abstracte a la vega-
da» (Stoellger, 2012: 47). Aquesta inconcrecié o ambigiiitat no s’ha de veu-
re, pero, com una mancanca, ja que reflecteix exactament la naturalesa del
dispositiu, la funcié principal del qual no és establir un determinat ordre en
forma d’imposici6 autoritaria, siné modelar una topologia del possible i I'im-
possible sense una reglamentacié estricta. Aixi és com, en comptes d’incidir
sobre un subjecte preexistent, el dispositiu produeix el seu propi subjecte.
Com remarca Giorgio Agamben (2006: 29), «tot dispositiu implica un pro-
cés de subjectivitzacio, sense el qual no pot funcionar com a dispositiu de
govern, sind que es redueix a un mer exercici de violéncia». El que, per tant,
caracteritza els dispositius és una constant dialectica entre estructura i lli-
bertat (o agéncia).

El dispositiu es caracteritza també per no poder ser mai copsat del tot.
La seva extensio és tal, i els seus efectes estan entrellacats d'una manera tan
profunda, que la logica del dispositiu pot trobar-se en tota mena d’escales.
Foucault descriu dispositius que se situen en escales tan diferents com la psi-
quiatria, la preso o la confessio. De fet, la reproducci6 d’aquesta logica arriba
fins al mateix subjecte, que a través de la seva conducta actualitza i perpetua
els dispositius, tot encarnant-los.”

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Tot i que el joc té moltes normes (i no precisament senzilles), és interessant
veure com aquesta descripci6 no parla d’elles ni de la seva complexitat, sin6
de relacions i accions que no hi tenen res a veure. El que es destaca és una
atmosfera dins la qual les estructures de poder no es representen, sind que,
«gairebé obscenament», s’encarnen.
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Aix0 s’entén bé si pensem en la diferéncia que hi ha en anglés entre play
i game. Mentre els jocs (games) es poden descriure a través de les seves nor-
mes abstractes, sense fer referéncia als jugadors que hi juguen, el joc (play)
nomeés pot explicar-se a través de 'experiéncia i el gaudi de qui juga. El ju-
gador s’apodera del joc en la mesura que interpreta, contradiu o adapta les
seves normes, o simplement en la mesura que les gaudeix. Com diu Ada-
mowsky (2005: 20), «des de la perspectiva dels participants és clar que els
jocs (games) només permeten el joc (play) en certa mesura i dins determinats
limits, i que un excés de play pot arruinar un joc». El que m’interessa res-
saltar és que el play és quelcom que el joc ha de permetre, ja que «els jocs
(games) constitueixen una estructura institucionalitzada, dins la qual es pot
desplegar el play, aixi com pot no fer-ho» (idem.). Crec que no tindria cap
sentit obligar els espectadors d’El candidato (o candidata) a pronunciar un
discurs politic 0 a encarnar un candidat determinat. En els moments en que
aixo passa, funciona exclusivament perqueé és quelcom permeés pero no exigit
per part del joc: perqué pertany al play i no al game. El disseny del dispositiu
preveu aquests espais d’incertesa, i ofereix una invitaci6 pero no una imposi-
cid. No hi ha, per exemple, cap regla que digui qué s’ha de fer amb el candidat
i Padscripci6 politica que els espectadors reben al principi. I, tanmateix, la
preséncia d’aquests elements sovint acaba produint efectes sobre la parti-
da. De vegades, tothom es posa d’acord per bloquejar ’'equip a qui ha tocat
representar un partit concret. Constantment se senten comentaris ironics
sobre les politiques que hi ha sobre la taula. En una partida, un jugador va in-
terioritzar tant el seu rol aleatori de candidat de Vox que va estar tota la peca
fent comentaris sexistes i va celebrar la seva victoria amb una salutaci6 fei-
xista. Aquesta dimensio encarnada i no reglada de ’experiéncia no té tant a
veure amb la retorica de les normes com amb la performativitat del joc en si.

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

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

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

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

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

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

12.  Per una critica detallada de I'explotacié dels espectadors en peces participatives, cf. Kunst, 2015: 59-72.
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peces tracten temes de gran rellevancia politica com les politiques d’asil eu-
ropees (a Evros Walk Water) o lautoritarisme (a Rausch und Zorn) des d’un
punt de vista representatiu, el que acompleixen des del punt de vista per-
formatiu és una normalitzaci6é (i normativitzacid) de ’experiéncia. Per aix0
considero aquests treballs exemples de la logica policial, similars a jocs que
no permeten jugar-hi.

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

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

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

Buildacode és una instal-laci6 interactiva per a nens i nenes de l'artista
multimédia Moénica Riki¢, en queé els participants poden apilar o juxtaposar
uns cubs tous de colors per generar ritmes, melodies i sonoritats. Els cubs,
que disposen de codis QR detectats per un sistema de reconeixement Optic,
corresponen a moduls basics de programacio, amb els quals els infants po-
den jugar de manera intuitiva, tot combinant formes, colors i direccions que
es transformen immediatament en ones sonores. No és casualitat que aquest
trencaclosques sense soluci6 s’instal-li en halls de museus, ja que aix6 permet
entrar-hi i sortir-ne en qualsevol moment. Els participants poden, doncs, en-
trar-hi aixi que el so o ’atmosfera produits per altres els convidin prou a fer-
ho. Buildacode possibilita una experiéncia de moén obert i en construccio, on
la interficie tecnologica actua com a mitja i resultat de les decisions i acords
dels seus participants.

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

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

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

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

El component politic de la incertesa (en qué consisteix la politica si no
en gestionar col-lectivament una vida incerta?) queda perfectament palés en
aplicar el concepte de dispositiu tant a la comprensié d’un joc com d’una rea-
litzacid escénica. En comptes de voler mostrar quelcom unidireccionalment,
el meu treball sobre el dispositiu es basa en un disseny de funcions, 'objectiu
de les quals és oferir una multiplicitat de camins possibles i impossibles. La
seva encarnacio6 dins la peca consisteix en una pluralitat d’invitacions, con-
tinuament acceptades o rebutjades per part dels espectadors. Com indiquen
Katie Salen i Eric Zimmerman (2004: 304), «el joc és l’espai lliure de movi-
ment dins una estructura més rigida». La intensitat del joc depén directa-
ment de la implicaci6 dels espectadors, que actuen com autentics camps de
forca per activar aquest espai.

En oscil-lar constantment entre evocar «una llibertat originaria i un desig
d’aturar-se i donar via lliure a la distraccié i la fantasia» (Caillois, 1958: 52) i
servir de «representacio de l'ordre cosmic» (Adamowsky, 2005: 18), els jocs
fan que la connexi6 entre allo estétic i allo social (o politic) que travessa tota
realitzacio escénica sigui especialment palpable. Aquest aspecte es fa evident
en interrogar els formats escénics mal anomenats «participatius», ja que els
problemes que hi detectem no son diferents dels que afecten la participacio
politica dins la societat. Una distincié important és la que cal fer entre el punt
de vista representatiu i el performatiu. Aixi, a El candidato (o candidata) vaig

13. Com ja hem vist, la participacié és indissociable de qualsevol dispositiu; seure en una platea davant un escenari
a la italiana també comporta acceptar de participar-hi d’'una manera concreta.
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optar per no escenificar una representacio de clixés politics, sin6 una negoci-
aci6 encarnada amb els mecanismes del poder. No va ser fins que vaig arribar
a aquesta conclusié que vaig deixar de pensar a introduir enregistraments,
elements de vestuari, indicacions o qualssevol elements que haurien reflectit
més expressivament l’activitat politica, i em vaig concentrar en la relacié dels
espectadors amb les normes del joc. Aix0 va ser especialment interessant, te-
nint en compte 'extrema arbitrarietat de les normes: quin moviment fara un
jugador si, de sobte, té ’'opcid d’assassinar un candidat aliat i apoderar-se del
seu partit? Com es construeixen relacions de confianca, en una situacié on
ningu pot refiar-se de ning1? Com gestiona el grup les diferents energies dels
seus membres, com es relaciona cadasct amb els caracters autoritaris, sar-
castics o dubitatius que es troben a cada taula? Com ens posem d’acord amb
algu a qui no coneixem de res? Com ens ho fem, en fi, per passar-nos-ho bé
junts? Els gestos, discursos i actituds politiques que volia representar acaben
emergint durant la peca, encarnats espontaniament pels mateixos especta-
dors aixi que emprenen aquest procés de negociacié amb el poder.

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

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

L

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