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Resum

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

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

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

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

El fragment citat prové del nou text Wie es euch Algorithmus (‘Al vostre al-
goritme’, 2020), de Bonn Park, i il-lustra en clau humoristica el desig de ca-
dascu de la veritat, i com I’anhel de veritat pot ser corromput fins i tot en
interes del seu efecte public. En vista de la rapidesa de la difusio6 digital de les
fake news, la qiiestié de veritat o mentida es torna encara més candent i im-
portant. Tanmateix, la veritat i la mentida no s’exclouen mutuament amb la
rotunditat que suggereix la il-lusié d’una logica dicotomica, que recela de les
realitats complexes. Fa més de setanta anys, Adorno era partidari, fins i tot,
d’una proximitat productiva entre veritat i mentida en I’art, en constatar que
«l’art és magia, alliberat de la mentida de ser veritat» (Adorno, 1994 [1951]:
298). A diferéncia del mag de temps pretérits, ’artista admet no presentar
res real, cap veritat, sind il-lusions, si bé unes il-lusions rere les quals aparei-
xen condicions reals i veraces. Hom pot preguntar-se fins a quin punt aques-
ta paradoxa artistica de veritat i mentida encara és valida avui, en el context
d’una autorepresentacio6 i d’'una cultura de comentaris impulsades gairebé
obsessivament, en qué compta sobretot la ratificacié en 'opini6 propia, que
hom ni tan sols sap com s’ha format. A les xarxes socials, la dicotomia tradi-
cional de cert i fals i les seves reproduccions paradoxals semblen transfor-
mades per votacions dictades pels indexs d’aprovacid, de manera que I'apa-
renca creada estadisticament esdevé realitat i en defineix de noves. El poder
i atractiu comunicatius semblen tornar obsolet un concepte epistemologic
de veritat. Allo que és tingut per veritat és determinat per una politica de
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parlar i comentar dins de societats en xarxa, sotmesa a un afany d’eficiéncia
constant. Segons el socioleg Andreas Reckwitz (Reichert, 2020), «posem els
nostres articles en linia, i la gent escriu comentaris. Tothom té una opini6.
I sempre amb la camera potencial davant seu: les opinions politiques avui
es presenten com a performance». L’esfor¢ ja no es dedica sobretot a la cor-
recci6 objectiva d’una afirmacio, sin6 a la seva capacitat de comunicacio i
acceptacio per la xarxa. Com a «opinio», les afirmacions ja no s’han d’im-
posar partint de criteris objectius, siné comunicatius i estetics, consolidats
collectivament d’alguna manera i en algun moment, és a dir, de manera no
concloent i sota la responsabilitat de ningti. En el camp de forces dels criteris
anonims, flanquejat i estimulat per interessos comercials, es forma un parlar
alienat, sense subjecte. Dins el discurs talment alienat en una societat, en
que les excitacions mediatiques giren sobre si mateixes, tant el concepte de
veritat com la identitat dels usuaris es van fonent progressivament amb els
interessos comercials de la xarxa. ;Pot el teatre negociar adequadament la
qiiestio de la veritat i la mentida en aquestes circumstancies, és a dir, quan
el lloc de critica i protesta i els limits per distingir entre cert i inventat, o sia
entre realitat i ficcid, s’esvaeixen cada vegada més? A la vista dels likes i les
fake news, aquesta qiiestio esdevé actualment encara més urgent. Si la critica
s’expressa de manera cada cop més populista com a shitstorm i like, quina cri-
tica seriosa és encara possible? Per tant, es tracta de generar una utopia d’una
nova entesa i una distincié a partir de criteris en circumstancies actuals.
Sobre la base de les relacions actuals de la comunicacio social, la critica i
els criteris semblen esdevenir part d’una esfera de poder social anonima que
converteix els debats d’opinid en autorepresentacions publiques, tot emmar-
cant i controlant els conceptes i les formes lingiiistiques que s’hi utilitzen.
Michel Foucault (1978) designa amb el nom de dispositiu el complex com-
post pel coneixement especific i les estructures de poder invisibles en que
aquest s’expressa. Segons comenta Kathrin Roggla (2015: 72), en la mesura
que allo critic pertany, en forma de distincions entre cert i fals, a «l’estil de
vida i a ’autorepresentacio, a la vegada que exigeix 1’altim iPhone i roba de
marca» i, per tant, a mesura que la critica també és absorbida per la pro-
ducci6 de coneixement i lestética pel capitalisme neoliberal, també passa a
formar part d’un dispositiu social i comercial. Dins el teatre, aleshores, cal
comptar que la critica que s’hi fa esta sotmesa a un dispositiu social i estetic
teatral. Per aix0, un teatre que critica l'estil de vida, lifestyle, no cal que sigui
critic: possiblement, aquesta mateixa critica també formi part d’un dispo-
sitiu, un dispositiu del teatre. El concepte de dispositiu permet, també dins
l’espai teatral, una analisi de les relacions de poder amb pocs condicionants,
tot remetent al mateix temps —tal com es demostrara— a les possibilitats
de la subversié estética. Primer apunta al coneixement sobre el teatre i ’art
d’actuar, als discursos de poder dins els estudis de teatre i els comportaments
(condicionats per aix0) dels actors, critics i espectadors, els quals queden
influits per aquests discursos: el teatre té un caracter de dispositiu perque,
com diu Lorenz Aggermann (2017: 12), «no es pot classificar ontologicament
com a obra ni com a realitzaci6 escénica, esdeveniment o acte performatiu,
ja que es basa per forca en la materialitzacié d’un ordre previ concebut». En
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aquest sentit, el teatre es pot concebre com a dispositiu estétic i la realitza-
cid escenica com «una materialitzacio possible i, al mateix temps, necessaria
d’aquest ordre» (ibid., 12). Tanmateix, cal distingir entre un aspecte del teatre
trencador de les normes i un altre que les consolida: com a dispositiu, conti-
nua Aggermann, el propi teatre segueix «un calcul intrinsec basat [...] en téc-
niques reguladores, com ara técniques d’actuacié i de dansa, que [...] un actor
o ballari ha d’aprendre mitjancant assaigs i exercici per poder funcionar de
manera competent dins el dispositiu estetic. La promesa de llibertat a la qual
hom sotmet els dispositius estétics comporta generalment una normativitza-
cié eminent, fins i tot en practiques avantguardistes i subversives» (ibid., 19).
En aquestes circumstancies, el teatre critic ha de distanciar-se continuament
de si mateix: ha de trobar camins per mantenir-se emancipador, critic i resis-
tent malgrat el seu propi caracter de dispositiu i ha de vetllar per romandre
constantment centrat en la seva relacié amb la critica i posar-la damunt la
taula.

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

Al teatre, on el poder-coneixement sol anar lligat amb el llenguatge, el
text parlat esdevé una «tecnica reguladora», pero també ho fa el propi parlar,
les formes d’aparenga d’aquest text, en que es conserven tradicions pode-
roses. Aquestes formes orals poden ser considerades formes de joc i poden
canviar en contra de I'tis teatral habitual, és a dir, es poden qiiestionar des del
joc en el sentit d’un us resistiu. En no estar sotmes a l'obligacié de produir
veritats eternes, el teatre es pot lliurar al joc de les possibilitats. Aquest con-
cepte de joc també inclou la idea de la prevalenca d’una veritat que té impor-
tancia per al performer en el moment d’actuar i/o jugar, no pas una veritat
dogmaticament establerta, sind una revisio critica de les veritats, normes i
pautes vigents: I'ts resistiu del dispositiu parlar al teatre esdevé, d’aques-
ta manera, un paradigma de la «connexié [especifica] d’elements materials
(cossos, objectes, espais), aixi com immaterials i discursius (moviment, so,
veu)» (Siegmund, 2019). Per aix0, aquesta connexio especifica és el «lloc de
negociacié paradigmatic» (Aggermann, 2017: 23) com a tal. A la practica, es
tracta de cercar els punts de fractura i unié d’aquesta connexié alla «on, de
sobte, sorgeix i es fa visible la condicié de dispositiu de I’art (com a tal)»
(Siegmund, 2019). Aixi doncs, l'objectiu d’aquesta critica «actualitzada» no
és la desaparici6 i 'esfondrament dels dispositius, sind la presentacié explici-
ta —lidica— de la forma i 'estructura de les normes que cohesionen i explo-
ren allo social i els seus dispositius en teatre.

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

Alapractica, significa unaradicalitzacié del métode d’alienaci6 de Brecht
i, sobretot, la idea de fer visible allo estrany en la normalitat, tot fent que
aquesta sigui una curiositat. Del llegat de Brecht i el doble jo —la divisio del
jo de l’actor en el personatge i qui el mostra i el comenta—, han sorgit al teatre
contemporani multiples jos —que amalgamen I’actor i el personatge— que no
paren de posar en dubte la norma del subjecte individual i han convertit, en
certa manera, un subjecte esquizofrénic en la nova norma. Les formes d’ac-
tuar performatives/épiques (segons la perspectiva, hom pot anomenar-les
d’una manera o d’una altra) ja no giren al voltant de la reconstrucci6 escénica
de realitats alienes, siné de la generaci6 de situacions d’actuacié en que —
com afirma Bernd Stegemann (2011: 107)— l’actor performatiu es representa
a si mateix, «problematitza» la seva situacio «davant d’espectadors» i «tema-
titza la qiiestio del contingut de realitat dels jocs que hi sorgeixen». Tal com
escriu Doris Kolesch (2016), avui «el joc de rols mediatic [...] és viscut com a
expressio d’un suposat jo autentic», segons el qual s’esdevé quelcom «radi-
calment nou amb el cos de I’actor», ja que aquest ara representa i reflecteix,
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ja no sols allo donat socialment, sind que ell mateix es converteix «en plata-
forma, en lloc de debat, en indret d’exploracid, sobreexposicid i superposicié
de representacié humana i dissenys de personatges, que no sols sorgeixen
d’ambits quotidians i teatrals, sin6 també del cinema, de la telenovel‘la, dels
jocs informatics, dels clips de Youtube i de les belles arts». En aquest sentit,
un us ladic dels gests orals també pot servir-se de géneres totalment aliens al
teatre i concebre la presentacié discursiva d’aquests gests orals com a recurs
per a generar situacions d’un joc teatral. L’exemple del nostre propi projecte
de work in progress, no has d’avorrir(-te) - els implicats vol.2, presentat a la
primavera del 2020, permet entendre com podria ser aquest joc expressiu
amb gests orals.! La produccio es basa en el text die beteiligten (‘els impli-
cats’) de l’autora alemanya Kathrin Roggla (2010). A partir del cas documen-
tat d’un segrest que origina un llarg escandol a Austria, s’hi negocien els me-
canismes tipics de la societat mediatitzada. Dins les llargues repliques dels
personatges es fonen realitat i ficcid, les quals —tal com els performers en la
realitzacio— sembla que s’exposen a una sobrepressié anonima que remet,
amb un efecte en part comic, a la pressio social, atiada comercialment, de
participar a les xarxes socials.

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

L’Gs de la parla dins l’actuaci6 culmina al final de la realitzaci6 escénica
en una fragmentacio, en una tergiversacio i una aglutinacio estranya del text,
quan els quatre performers es col-loquen davant el public, amb minifaldilles
blanques voleiant, camises també blanques i llargues perruques rosses, tot re-
velant els mecanismes orals: aquesta decadéncia és presentada en dues fases.

Primer pronuncien frases completes, pero totalment fora de context:

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

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

quina bajanada!

només blanc o negre, pero a vegades seria necessari.

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

A poc a poc, els actors juguen amb les frases individuals, les desmem-
bren successivament en elements sintactics separats, després en paraules i
en sil-labes, fins que al final només emeten consonants i vocals, martellejades
i deixades anar fisicament com si fossin tecles de piano, amb el resultat d’'un
nou so desconegut dins el conjunt. Mentre a un primer nivell d’actuacié en-
cara es reflecteix el dubte postdramatic sobre la centralitat del subjecte i del
seu text, la radicalitzaci6 ulterior d’un segon nivell condueix al dubte sobre
I’ésser huma com a objecte del teatre en si. Els performers inventen conti-
nuament noves tonalitats i associacions sonores que desenvolupen una vida
propia estrafolaria, i amb el temps es tornen cada vegada més creatius. En
el transcurs d’aquest procés, els performers es desplacen del centre de I'es-
cenari cap a les seves vores mentre es mouen com éssers teledirigits; resse-
gueixen inclinats les parets, en formes fragmentades i estranyes, sense moti-
vacio aparent i sense objectiu identificable. Es mouen com animals o plantes
«inconscients», sempre més enlla, com si cada vegada calgués infondre’ls de
nou una rao de ser diferent. Els performers semblen estar sotmesos a aquesta
transformacio: tan sols se senten sospirs sense articular, crits i xiscles que
recorden més aviat animals que no pas éssers humans. Es fa notable una pro-
ximitat amb espécies naturals i animals.

Aquesta descomposicio de les paraules i sil-labes, i cap al final fins i tot
dels fonemes, radicalitza la dissoluci6 del context fins a la dissolucié com-
pleta de la propia capacitat de parlar. La descomposicié també en comporta
una dels moviments; és a dir, la creaturitat, el cos sorgeix com a condicid
de tota parla i tot pensament. Aix0 obre una connexié amb un teatre en que
I’ésser huma ja no és un subjecte lingiiisticament competent, siné una cri-
atura. —un teatre d’allo posthuma: el gest individualment separat, malgrat
apareixer com a coral, en arribar a la descomposicié lingiiistica total deixa
enrere qualsevol tema i relat negociables. Pero, al mateix temps, també és
una renovacio lingiiistica: dins ’espai de possibilitats que obre lidicament es
desvia cap al camp de lareinvencié i la recreacio criatural, tot minant la dico-
tomia entre norma i incompliment: el contrast (postdramatic) entre repre-
sentacio i performance. El material real d’aquesta fragmentacio, basat en la
documentacié d’un crim i el posterior abtis mediatic de la victima, és «elabo-
rat» i «malversat» per la seva banda, de manera que allo maquinal i inhuma
també irromp performativament: a la situacio escénica final, ja no es mostren
persones, sind gests anonims, que ja no son aquells gests socials que Brecht
podia alienar, sin6 «gests» naturals incomprensibles que han deixat d’obeir
cap codi vinculant més enlla del moment. D’aquesta manera, aquesta escena
celebra, a mode d’assaig, les caigudes i els abismes d’una futura teatralitat
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(posthumana) del simple esdevenir —de processos, afectes i tensions— sense
incidencia humana.

D’aquesta manera s’obre, d’'una banda, un context posthuma i, de l’altra,
es fa possible una critica del teatre pel teatre: les normes valides per al trac-
tament —tant social com teatral— de la realitat es tornen visibles i, per tant,
criticables a través del joc amb gests orals desbordants que cobren una vida
propia estranya, aixi com de I’actitud corresponent dels actors (se subvertei-
xen les normes). Allo que resisteix la desconstrucci6 és el material. Davant
lautocritica del teatre, que al nostre exemple sorgeix com a critica dels gests
orals, només es manté allo corporal. El cos balbucejant roman com a «natura»
fragil a recer de la critica. Aquesta es torna visible com a realitat ineludible
en l'«ts» teatral del material que presenta I'«abuis» real: d’aquesta manera,
s’imposa a l'analisi teorica, de la mateixa manera que cal considerar-la i res-
pectar-la en el futur a la vida quotidiana. Rere les mascares liberals que tots
ells —altre cop, tant els personatges com els actors— ostenten, s’amaguen
«somnis capitalistes de carrera i de poder, enveja, animadversié humana; en
fi, cobdicia d’ascens de tuf neoliberal [...] rere la seva tan estimada utopia (i
critica) idealista» (Biller, 2020: 49). D’acord amb aquesta cita, la «destruccio
de la parla» torna visible l'obligatorietat d’informacio i d’exit social com a
dispositiu, que la direccié de la representacid escénica intenta reconstruir al
mateix temps com a dispositiu teatral de sobrecarrega. D’aquesta manera, el
text esdevé doble: el d’un personatge i, al mateix temps, el del performer que
documenta el personatge. El performer es desdobla o es duplica en personat-
ge i comentarista. Les realitats del performer i del personatge es fonen, i la
necessitat de documentar o presentar el personatge des d’una posicié «pro-
pia» esdevé impossible, perque la propia persona s’ha convertit en aquest
personatge. El punt de vista esdevé insostenible, i com a tinica sortida resta
actuar amb les posicions.

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

El compliment performativament alienat d’aquestes normes —per un
emfasi especial, per exageracid o també pel seu incompliment sistematic—
permet la seva revelacidé en una accié conjunta entre l'escenari i el public.
D’aquesta manera, el moment de trobada —com a fonament d’una esteti-
ca relacional— és reconegut com a forma propiament rellevant pel que fa
a la seva estética. La trobada esdevé un espai de possibilitats, un espai de
joc d’una situacid social i concreta tant espacialment com material, com a
practica d’una reflexié estetica. Al costat de les condicions estructurals tam-
bé son experimentables les condicions materials de la situacié comunicativa
entre espectadors i performers. La desintegracid de 'obvi, que es fa palpable
en l'estranya superacio o en la fragmentacio i la tergiversaci6 del text par-
lat, remet a I’aspecte corporal del text i dels propis parlants. El gest corporal
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de parlar no s’esgota en la representacio ni en la relacié entre I'escenari i el
public, sin6é que sorgeix com a esdeveniment emergent en el moment de la
trobada.

El guié d’una nova utopia de ’entesa duia, de la mentida primer, a una
critica de la hipocresia subliminal dels dialegs, que possiblement apunti tan
sols a ’afirmaci6 (m’agrada) i sigui un monoleg de caire autista que gira al
seu propi voltant. Sempre que aquesta hipocresia pugui ser vista com a part
dels dispositius —també i precisament del teatre—, la destruccié i la fugida
dels vells gests de parlar que funcionen (pero que possiblement estan al ser-
vei d’aquest dispositiu hipocrita) també duen a noves formes i perspectives
d’allo social. Tanmateix, la critica més radical que intenta aquesta realitza-
ci6 escenica a l'escena final, no sols esta adrecada a I'espai entre subjectes
humans, siné també entre actors humans i no humans com a «protagonis-
tes» d’un context ecologic més ampli. Els processos de transformacio i joc
als quals al-ludeix aquesta critica superen la critica social que roman dins
l’esfera humana. Es poden veure com a simptoma d’una nova autopercep-
ci6 ecologica dels creadors teatrals: el cofundador de la plataforma interdis-
ciplinaria Das Theater des Anthropozén (‘El teatre de ’antropoce’), Frank
Raddatz (2020: 12), proclama que la transformacié és un dels conceptes
clau. Anomena «certesa antropocénica» la idea «que la historia dels humans
no pot ser destriada de la historia dels animals (ni de les plantes, pedres i
maquines). Per aix0, segueix, que es tractaria d’«unir 'imaginari i el desti de
la terra» (ibid.).

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

Aixi doncs, actuar amb obertures més enlla del subjecte huma apareix
com una necessitat per assolir una nova utopia d’entendre(‘s). En el joc tam-
bé rau I'alliberament, és a dir, prendre’s la llibertat de posar en joc el teatre en
el seu conjunt, tal com ho reivindica Nikolaus Miiller-Scholl (2016: 31), o sia
qiiestionar-ho tot a cada moment, poder-se perdre en una actuacié que hom
ja no controla, i que el teatre «es (prengui) ell mateix la llibertat, sense més
justificacid, de deixar de crear cap mena de teatre o bé de crear-ne un més
enlla de tot teatre conegut», de manera que «els propis fonaments semblen
trontollar». En aquesta idea, el transformer-actor es troba compromes amb
I’Gs critic d’actuacio6 de les normes com a critica ecologicament reflexionada.

L
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