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Laurent Gallardo

BARCELONA EN TABLAS:
LA PERFORMATIVIDAD DRAMATICA
AL SERVICIO DE UNA RESIGNIFICACION
DE LA CIUDAD

En 2004, el dramaturgo José Sanchis Sinisterra declaraba: “[El teatro] es
uno de esos rincones en los que se pretende conjurar el olvido, (...) para
entender un poco el presente, y quizd para ayudarnos a escoger un futuro
(...) o incluso para luchar por él” (p. 24). Esta es la nueva tendencia im-
perante en algunos ambientes teatrales espavioles y también catalanes.
El fenémeno se prestaria a consideraciones politicas de muy diversa in-
dole que nos llevarian a enfrentar los complejos problemas de la amnesia
colectiva sellada en la Transicién vy la posterior voluntad social de rom-
per el pacto de silencio sobre el pasado reciente (el de la Guerra Civil y
la dictadura franquista) suscrito en aras de la naciente democracia. En
este capitulo, el autor analiza la obra teatral Barcelona, mapa d’'ombres
de Lluisa Cunillé como caso paradigmadtico de una tendencia dentro del
teatro cataldn contempordneo que, al convertir el escenario en un lugar
de memoria, explora la memoria de Barcelona para intentar recuperar
v consolidar la relacion con el pasado reciente que las transmutaciones
radicales del tejido urbano y humano amenazan con deshacer.

En 2005, la estudiosa norteamericana Sharon Feldman publicaba un
articulo acerca de la visibilidad e invisibilidad de Barcelona en las
artes escénicas, donde reflexionaba sobre la situaciéon paradéjica que
vivia el teatro cataldn en los afios ochenta y noventa. Si asistiamos
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entonces a un resurgimiento de la creacién teatral en Cataluna —espe-
cialmente, en su vertiente textual- esta nueva dramaturgia catalana'
se caracterizaba al nivel ficcional por la ausencia de referencias es-
pacio-temporales explicitas. Sharon Feldman formula al respecto el
comentario siguiente:

La Catalufia invisible que lleg6 a definir buena parte del teatro contem-
poraneo cataldn emergi6 en un contexto contradictorio, en el que las
politicas culturales que enmarcaban la produccién teatral durante la
época postfranquista estaban constantemente preocupadas e incluso
obsesionadas por la construccién de una identidad cultural catalana,
por su proyeccion internacional y su proteccién ante diversas manifes-
taciones de la globalizacién o de la europeizacion (parr. 2).

Esta singularidad se justificaba entonces por la voluntad de univer-
salizar y modernizar la creacion teatral catalana rehuyendo un loca-
lismo cerril, incompatible con el deseo de proyectarse en un amplio
marco cultural. En aquel contexto, la “nueva dramaturgia” parecia
actuar, desde la escritura misma, para que las obras estrenadas en Ca-
taluna también pudieran serlo en cualquier teatro del mundo. Sin em-
bargo, este pragmatismo forzoso resulto a la larga contraproductivo,
al no tener en cuenta que la historia del teatro esti plagada de obras
y autores —Shakespeare, Ibsen, Chéjov, Williams- que precisamente
ahondan en lo particular para explorar lo universal. Finalmente, esta
ausencia sistemaética de referencias explicitas provocé el rechazo de
directores y espectadores hastiados por un teatro formalista que no
incidiera en la realidad mas inmediata. Toni Casares (2003) apunta al
respecto que “al teatro de los afios ochenta y noventa se le criticé en
muchas ocasiones por su falta de atencién a los problemas y a las cir-
cunstancias actuales. Como si, al estar demasiado ocupado en autode-
finirse, hubiera obviado los asuntos de la colectividad y la realidad en
la que vivia inmerso” (p. 6).

De ahi que esta tendencia a la descontextualizacion fuera con-
trarrestada en los aflos dos mil por un teatro nuevamente referencial,
que incorpor6 marcos espacio-temporales presentes y pasados perfec-
tamente reconocibles.? Una de las manifestaciones mas ilustrativas
de este proceso de recontextualizacién fue el ciclo teatral, “La accién

1 Véase Batlle (1994). El texto presenta un panorama tematico y estético de esa
nueva dramaturgia catalana.

2 Entre las obras de teatro cataldn representativas de este proceso de recontextua-
lizacién en los afios dos mil, podemos citar también Paradisoblidat (2002) de David
Plana, Forasters (2004) de Sergi Belbel, Salamandra (2005) de Josep Benet i Jornet o
El meétode Grénholm (2005) de Jordi Galceran.
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tiene lugar en Barcelona (una temporada de teatro local)”, que pro-
gramo la Sala Beckett en 2003 y 2004. De este modo, se trataba de
apostar por obras que abordaran tematicamente la ciudad y su ac-
tualidad. Entre los textos que se estrenaron entonces, cabe destacar
Barcelona, mapa d’ombres (2004) de Lluisa Cunillé, figura clave de la
nueva dramaturgia catalana, cuyo teatro es considerado por muchos
como paradigmatico de esta desubicacién referencial® a la que alude
Sharon Feldman. Esta obra marcé sin embargo un giro en su escri-
tura y, a partir de entonces, Lluisa Cunillé construyé universos refe-
renciales mas identificables sin que esto implicara la asuncién de un
canon realista. Dentro del ciclo de la Sala Beckett, también se estrené
Plou a Barcelona* (2004) de Pau Mir6, autor perteneciente a una nueva
generacion de jovenes dramaturgos que se dedicaron a reconectar la
escritura dramatica con el presente. Si estas dos obras inauguraban el
retorno a un teatro comprometido con la actualidad, también abrian
nuevas vias para indagar de qué manera el espacio teatral puede ser
un lugar de reflexion sobre la cuestion urbana. Asi pues, a partir de los
afnos dos mil, Barcelona se convirtié en un fopos temaético del teatro
catalan que, al dramatizar la ciudad y sus circunstancias, pretendia
atender a su dimensién ciudadana.

Cabe senalar que los autores catalanes no se limitaron a recon-
textualizar la accién dramaética ya que se trataba también de conce-
bir Barcelona como un espacio de exploracién teatral que permitiera
cuestionar sus representaciones y la identidad colectiva que éstas ge-
neran. De este manera, la ciudad dramatizada acabé adquiriendo una
funcién que podriamos llamar performativa. En un analisis sobre el
teatro argentino, Lorena Verzero (2016) apunta que “la idea de ciuda-
des performativas lleva consigo la construccién permanente y colecti-
va de espacios significados” (p. 11). Precisamente, en el caso catalan,
al proyectar sobre los escenarios nuevas maneras de representar la
Barcelona actual, los autores indagan las posibilidades que ofrece el
teatro para resignificar el espacio, instaurando un juego dialéctico en-
tre el lugar referencial y el espacio teatral.

Queremos abordar aqui la performatividad a partir de las reflexio-

3 Véase Sanchis Sinisterra (2002). Cabe sefialar que, desde los afios 2000, el teatro
de Lluisa Cunillé ha evolucionado hacia un mayor compromiso con la realidad refe-
rencial. Como sefialdbamos en el prélogo del volumen que recoge sus tltimas quince
obras, “si el primer teatro (...) declina el conflicto del individuo ante la implacable
realidad, ahora Lluisa Cunillé nos acerca al ojo del huracéan: la ideologia se convierte
en el terreno privilegiado de exploracién teatral. Asi pues, la perspectiva intimista
deja paso a una mirada panoramica para configurar un mapa sensible y tragicomico
de la realidad que nos ha tocado vivir” (Gallardo, 2017: 13).

4  La programacién del ciclo incluia dos obras méas: Do’ (2004) d’Enric Cassasses
y Vides de tants (2004) d’Albert Mestres.
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nes de John L. Austin y de Judith Butler, que establecen una necesaria
conexion entre lenguaje y accion. Austin (1962) sefiala que hay perfor-
matividad cada vez que el enunciado realiza aquello que enuncia de
tal manera que el acto de habla implica una accién.’ En este sentido,
podemos considerar que el texto dramético es en esencia performati-
vo en la perspectiva del director ya que su proyeccién escénica supone
la necesaria transformacion de signos textuales en palabras y acciones
que configuran la representacién. Pero también lo es en la perspec-
tiva del lector/espectador por su capacidad a intervenir a través de
la escena en la politica misma. Para entender este fenémeno, cabe
recordar la teoria de la performatividad que formulé Judith Butler
(2007) a principios de los noventa y que rebasa el campo lingiiistico
para convertir el concepto en categoria epistemoldgica, decisiva en
los estudios de género. Incidiendo en el papel de la performatividad
en este ambito, Butler rechaza los planteamientos esencialistas de la
identidad para concebir el género como una construccion social y cul-
tural, que implica un proceso performativo en la medida en que el
sujeto actia en funcién del género al que la colectividad considera
que pertenece. Frente a esta performatividad dominante, la filésofa
norteamericana insiste también en la posibilidad de desarrollar una
actitud de resistencia. Para ella, una accién es performativa cada vez
que consigue generar realidad por transformacién de la misma. En
este sentido, se pueden llevar a cabo acciones de apoderamiento (en-
powerment), individuales o colectivas, con un potencial performativo
que contrarreste los fendmenos de normatividad y, de esta manera,
consiga transformar las relaciones sociales y de poder.

Partiendo de estos planteamientos tedricos, queremos observar
de qué manera la representacién teatral de Barcelona, al resignificar
el espacio para dar sentido a determinadas autoidentificaciones colec-
tivas, puede constituir un ejercicio de performatividad, teniendo en
cuenta que el espacio urbano, al igual que el género, no puede definir-
se a través de postulados esencialistas, sino como una construccién
social y cultural. Precisamente, se trata de ver cémo la recontextuali-
zacion del teatro cataldn a partir de los afios 2000, y méas particular-

5 Cabe recordar que, para Austin y Searle, la condicién previa para que un enun-
ciado sea performativo es su inscripcién en las condiciones reales de enunciacion
puesto que necesita un contexto de realizacién que legitime el acto de enunciacién.
Esto explica que, para ellos, el teatro carece de fuerza performativa porque constitu-
ye una construccién ficcional. Habra que esperar a Derrida y su reformulacién de la
performatividad para esquivar esta imposibilidad. Para el fil6sofo francés, el enun-
ciado performativo puede emerger en cualquier contexto, real o imaginario, en la
medida en que “no tiene su referente fuera de él, o en todo caso antes que él y frente
a él. No describe algo que existe fuera del lenguaje y ante él. Produce o transforma
una situacién” (Derrida, 1972: 382).
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mente la teatralizacién de Barcelona, participa de la construcciéon de
determinados lugares de memoria, no desde la politica institucional,
sino desde una actividad artistica que, como lo sugiere Lorena Verze-
ro (2016) en su estudio sobre el teatro argentino, permite “performar,
es decir dar presencia al pasado en las obras de arte [con el fin de]
genera[r] subjetividades que reviert[a]n en nuevos modos de concebir
el pasado y de disputar la legitimidad [de las politicas de la memoria]”
(p. 12). Para entender las implicaciones politicas de este proceso per-
formativo, es necesario mostrar cémo, en el caso espafnol, esta resigni-
ficacién constituye una resistencia ante un discurso hegemonico que
precisamente impide el surgimiento de una politica memorialistica.

MEMORIA'Y RESISTENCIA

En 2004, el dramaturgo José Sanchis Sinisterra declaraba: “[El tea-
tro] es uno de esos rincones en los que se pretende conjurar el olvi-
do, (...) para entender un poco el presente, y quizd para ayudarnos
a escoger un futuro (...) o incluso para luchar por é1” (p. 188). El
fenémeno se prestaria a consideraciones politicas de muy diversa
indole que nos llevarian a enfrentar los complejos problemas de la
amnesia colectiva sellada en la Transicién y la posterior voluntad
social de romper el pacto de silencio sobre el pasado reciente (el de
la Guerra Civil y la dictadura franquista) suscrito en aras de la na-
ciente democracia.® En esta tltima década, marcada por la revision
del mito de una Transicién hasta entonces incuestionable, el hecho
de llevar a los escenarios el debate social sobre la memoria histérica
parece haberse convertido en una constante. Dicha eclosién resulta,
sin embargo, un fenémeno relativamente reciente comparada con lo
acontecido en la narrativa y el cine espanol desde los afios setenta.
Mientras numerosos novelistas y directores se volcaban, al salir del
franquismo, a la reivindicacién de la memoria de los represaliados y
vencidos como fundamento de una ética de la resistencia que rom-
pia con el silencio imperante y el anterior discurso oficial, el mundo
del teatro —con algunas notables excepciones— parecia més reacio a
abordar esta cuestiéon. Antonia Amo Sanchez (2012) apunta al res-
pecto que “la memoria histérica no constituye una temaética relevan-
te del teatro de los afios ‘80, més interesado por problemas sociales:
el paro, la droga, el desencanto” (p. 152), como si el arte del aqui y
del ahora hubiera tenido que esperar la emergencia de dicha temati-
ca en el debate publico para convertir el escenario en un verdadero
lugar de memoria.

6 Véase Julia (2011).
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Cierto es que en Catalufia este nuevo fenémeno no surge exacta-
mente en el mismo sustrato ideolégico y social que alimenta la pulsién
memorialistica del teatro espafiol puesto que, en el contexto catalan,
la revision del mito de la Transicién coincide con un replanteamiento
de la identidad colectiva que ha llevado al debate actual sobre la in-
dependencia. Esto explica en gran medida que la reivindicacién del
teatro como lugar de memoria se centre en la exploracién de la memo-
ria de un lugar. A partir de los afios dos mil, numerosas son las obras
cuyos titulos manifiestan esta intencién: Barcelona, mapa d'ombres
(2004) de Lluisa Cunillé, Oblidar Barcelona (2008) de Carles Batlle o
mas recientemente Barcelona (2013) de Pere Riera forman parte de
un abundante corpus en que la capital catalana no es un simple tel6n
de fondo ya que estos autores pretenden explorar la memoria de una
ciudad en mutacién.’

Barcelona vivié, a principios de los noventa, una amplia remo-
delacion urbanistica que, al transmutar el territorio y su geografia
humana, marcé una ruptura con el pasado. El punto de inflexién no
fue otro que el de los Juegos Olimpicos de 1992. Si la capital se doté
entonces de nuevas infraestructuras que mejoraron la vida de los ve-
cinos, esta renovacién tuvo un impacto en espacios simbélicos y sig-
nificativos que estructuraban la identidad barcelonesa, borrando las
huellas de un pasado colectivo. La ciudad se convirtié entonces en un
territorio reconstruible ad libitum, obsesionado por lo actual y aboca-
do al olvido de lo que fue.

Cabe sefialar que el desafio postmoderno que supuso la salida del
franquismo no se resolvié de la misma manera en Madrid, ya que la
capital del Reino consiguié inventarse una nueva identidad cultural,
surgida de los ambientes underground, de tal manera que, como apun-
ta Bernard Bessiere (2008), “la Movida hizo posible que Madrid to-
mara su revancha sobre Barcelona que, hasta entonces, se presentaba
como la capital de todas la vanguardias. La influencia de la Movida,
apoyada por una clase politica oportunista, tendra un alcance tal que
la mayoria de los medios de comunicacién extranjeros multiplicaron
los reportajes, primero con perplejidad y luego con fascinacién” (p.
148). Si en el caso de Madrid, se trataba pues de construir una identi-
dad colectiva en reaccién al pasado, en el caso de Barcelona, se buscé
reanudar con una identidad perdida tras cuarenta afios de dictadura
franquista y una transicién que institucionalizé la desmemoria. Esto
explica, quizas, que el teatro espafiol no haya experimentado de ma-
nera tan reiterada la necesidad de cuestionar la problematica relacién

7 Entre las obras mas recientes que exploran la identidad barcelonesa, hay que
citar también Una historia catalana (2013) de Jordi Casanovas y Victoria (2016) de
Pau Mir6.
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de la ciudad con su pasado reciente.

Es importante recalcar que, en la mayoria de los casos, los dra-
maturgos catalanes no pretenden abordar Barcelona desde una pers-
pectiva histérica asociada a una dramaturgia naturalista y/o costum-
brista, sino reivindicar una memoria colectiva, inscrita en el territorio
que, tal y como apunta José Sanchis Sinisterra, permita cuestionar el
presente para proyectarse en el futuro. Y es aqui donde radica la di-
mensién performativa de esta Barcelona teatralizada, ya que la posi-
bilidad de resignificar la ciudad a través de sus representaciones pro-
picia que el espectador acttie con perplejidad ante los discursos que
configuran la identidad colectiva asociada al espacio urbano. En este
sentido, quiero analizar cémo Barcelona, mapa d'ombres® de Lluisa
Cunillé representa una manifestaciéon paradigmatica de un teatro de
la duda que rompe con una representacién normativa de Barcelona y
en el que la ciudad aparece como un lugar abierto a la resignificacion.

BARCELONA, MAPA D’OMBRES: LA CIUDAD RESIGNIFICADA

Con el pretexto del encargo para el citado ciclo de la Sala Beckett,
Lluisa Cunillé elabora una obra en la que Barcelona cobra un pro-
tagonismo central. Manuel Aznar senala al respecto que Barcelona,
mapa d'ombres compone “una cartografia humana de la ciudad, un
mapa de la soledad urbana. (...) La protagonista indiscutible es (...)
esta Barcelona postolimpica y postmoderna del actual siglo XXI, esta
Barcelona del apogeo del neoliberalismo capitalista, del consumismo
desaforado y de la globalizacién” (Aznar Soler, 2008: 258). Asi pues,
mas que situar la accién en un espacio referencial, Lluisa Cunillé de-
sarrolla una reflexion teatral que dramatiza el antagonismo entre las
apariencias proyectadas por el gran teatro de la Barcelona postmo-
derna y la realidad que se esconde detras. Si la accién tiene lugar en
la capital catalana, los personajes se desenvuelven en el interior de
un piso burgués del Ensanche. La autora nos invita de este modo a
rasgar el tel6n de las apariencias para contemplar, en una perspectiva
intimista, el universo sombrio que ocultan las iméagenes rutilantes de
una Barcelona ficticia. En este espacio, conviven seis personajes y la
accién transcurre en una misma noche. El y Ella son una pareja de an-
cianos que regenta el piso. Quieren anunciar a sus inquilinos que han
de mudarse ya que El padece una enfermedad en fase terminal y desea
morir sin extranos en su casa. Los inquilinos son una profesora de
francés, liucida y desencantada, cuyo hijo arquitecto ha contribuido a
construir la nueva Barcelona aséptica y de disefio, un guardia de segu-

8 Para este estudio, utilizaremos la versién castellana de la obra traducida por la
autora.
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ridad que ha dejado su carrera de futbolista y ha sido abandonado por
su esposa, y una joven camarera inmigrante embarazada. También
aparece el hermano de la casera, un médico que suefia con incendiar
la ciudad. La situacién existencial de estos personajes, marcada por
la soledad y la incomunicacién, remite a la relacién que cada uno de
ellos tiene con la ciudad.

En la primera escena, el anciano viene a pedir a la profesora de
francés que abandone el piso. Los dos personajes entablan entonces
una conversacion sobre la historia reciente de la capital catalana, re-
cordando los barrios en los que han vivido. Al constatar con cierta
amargura la paulatina pérdida de las sefnas de identidad que afecta el
espacio urbano, exponen las vicisitudes de la transformacién ineluc-
table a la que estd sometida la ciudad:

EL- Podria ir a vivir fuera de Barcelona.

MUJER- He pasado largas temporadas fuera, pero siempre vuelvo. Y
ahora ya nada me evitara la transformacion final, aquella que hara de-
finitivamente de Barcelona una ciudad intercambiable con cualquier
otra capital occidental, acomodada y autosatisfecha (Cunillé, 2007:
15).

De este modo, la autora proyecta teatralmente los efectos negativos de
la globalizacién sobre el territorio, que acaban convirtiendo Barcelo-
na en un lugar impersonal y anénimo, propicio al turismo masificado
y a la especulacién inmobiliaria:

EL- ¢No le gusta la Sagrada Familia?

MUJER- Quiza la pregunta deberia formularse al revés. ¢Le gustamos
nosotros a la Sagrada Familia? Si yo fuera la Sagrada Familia, también
me pondria a gritar viendo todo lo que hay a mi alrededor, y sin la po-
sibilidad de poder escapar, ademas (p. 14).

Si el turismo aparece como una de las causas de esta transformacion,
también implica un proceso de ficcionalizacién del espacio urbano,
consistente, como lo apunta Ana Prieto (2015), en “convertir a unos
en espectadores y a otros en espectaculo” (p. 202). Asi pues, vemos
cémo este proceso no sélo afecta al entorno urbano, sino también a
los individuos que viven en él: “Trato de imaginarme a mi misma den-
tro de diez afos y, francamente, no puedo. Trato de ubicarme en algiin
rincén en concreto o paseando por alguna calle, pero no estoy en nin-
guna parte” (Cunillé, 2007: 20). Con estas palabras desalentadoras, la
Mujer expresa el desarraigo existencial que provoca la transformacion
urbanistica de la que su hijo, arquitecto, parece también responsable:
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MUJER- Todas las ciudades son mas soportables de noche que de dia.
Sin embargo, en Barcelona, de noche sélo se pasean los turistas y los
delincuentes. Alguna noche me detengo frente a los pisos que ha levan-
tado mi hijo y miro las ventanas donde hay luz y la persiana levantada,
y observo un rato a la gente que vive dentro. No conozco a ningun
arquitecto, incluido mi hijo, que tenga el suficiente valor para hacer
algo asi (p. 10).

Esta critica conlleva implicitamente un diagndstico acerca de la falta
de implicacién de los vecinos en la construccién de este nuevo paisaje
urbano. Al igual que el arquitecto no tiene en cuenta a los habitan-
tes de los edificios que él mismo ha levantado, esta nueva Barcelona
no nace de una voluntad compartida, fruto de un consenso colectivo,
sino de determinados intereses econémicos al servicio de un turismo
de masas que, como lo sugiere el texto, acaba colonizando la ciudad
y desterrando a sus vecinos. Asi pues, en esta primera escena, los per-
sonajes contemplan Barcelona desde una mirada retrospectiva que,
al insistir en la brecha entre pasado y presente, genera en ellos un
profundo sentimiento de desencanto.

La escena siguiente tiene lugar en otra habitacién del piso, en la
que conversan el Joven, un guardia de seguridad treintafiero, y Ella,
la esposa del anciano. Reiterando la situacion teatral de la escena an-
terior, la mujer ha venido para informar a su inquilino que tiene que
abandonar el piso pero este se resiste, aduciendo que se ha lesionado
una rodilla. Al percatarse de la presencia de una pistola sobre la me-
sita de noche, la mujer se preocupa por su estado animico. El Joven
la invita a tomar asiento, mientras sigue por televisién un antiguo
partido del Barca en diferido. De esta discusion, se desprende que su
existencia estd marcada por el fracaso: su mujer lo ha abandonado, su
trabajo carece de interés y después de haber intentado ser futbolista
profesional, ahora juega en el Jupiter, equipo barcelonés relegado a
la tercera divisién. Como si de una metafora se tratara, la relegacion
futbolistica remite a una relegaciéon social que lo mantiene en una
situacién de estancamiento existencial. La ventaja de los partidos en
diferido, explica el Joven, es que “han suprimido los tiempos muertos,
cuando no ocurre nada”. Y afiade: “Ojala se pudiera hacer lo mismo
en la vida. Suprimir los momentos en los que no ocurre nada intere-
sante. Pero entonces no quedaria casi nada” (p.29). Con este persona-
je, Lluisa Cunillé dirige la atencién hacia una juventud barcelonesa
marginalizada y encallada en un entorno social que no ofrece salida
alguna. A pesar de esto, el Joven formula un diagnéstico licido acerca
de la sociedad en la que vive:
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ELLA- (...) Cuando era joven, los museos estaban vacios, no habia ni
vigilantes, cualquiera podia coger una pintura o una escultura y llevar-
sela a su casa.

JOVEN- La mayoria de los museos siguen vacios.

ELLA- ¢Ah si?

JOVEN- La gente prefiere robar en las grandes superficies. Es alli don-
de hay mas gente ahora (p. 26).

Con este comentario clarividente, irrumpe en la obra una Barcelona
propensa al consumismo, donde la cultura queda relegada a un se-
gundo plano; una sociedad que idealiza ilusoriamente determinadas
realidades socioprofesionales —como el fatbol-, creando un inevitable
sentimiento de frustracién compartida. De este modo, la autora dra-
matiza la vacuidad existencial de esta juventud desilusionada y explo-
ra la cara oculta de la ciudad postmoderna, ya no desde una visién
retrospectiva, sino desde la actualidad, para contradecir el discurso
capcioso de una Barcelona esperanzadora, llena de oportunidades.

En la escena siguiente, asistimos de nuevo a un cambio de pers-
pectiva temporal: la ciudad aparece ahora como horizonte de futuro
para aquellos que emigraron a ella en busca de una vida mejor. Cuan-
do la Extranjera entra en su habitacién, se encuentra al anciano de la
primera escena dormido en una butaca. Este se despierta y le deja su
asiento porque estd embarazada de cinco meses. De sus palabras se
deduce que es latinoamericana y que se instalé en Barcelona huyendo
de la guerra para trabajar como cocinera en un restaurante. A pesar
de la precariedad laboral en la que vive, se queja sobre todo de que en
Barcelona nadie se fije en ella: “A veces me dan ganas de caerme y que
me ayuden a levantarme y me pregunten si me hice dafio” (p. 43). La
indiferencia social que la ciudad dispensa a la Extranjera rompe con
la imagen de una Barcelona felizmente cosmopolita para evidenciar,
una vez mas, una realidad contraria, marcada por la segregacién y la
desigualdad. Este estado de invisibilidad también tiene una lectura
metateatral, en la que los inmigrantes aparecen como los figurantes
inoportunos de la escenificaciéon social inducida por el turismo. Y
para insistir ain més sobre este fenémeno de enclaustramiento in-
dividual y social, la autora desarrolla un sutil dispositivo metateatral
ubicando una pecera en la habitacién de la Extranjera:

EXTRANJERA- (Mirando los peces.) ¢Por qué serda que nunca chocan?
EL- No lo sé.

EXTRANJERA- Y eso que la pecera es chiquita como mi habitacion.
Por eso los compré.

EL- Son muy bonitos...

EXTRANJERA- Como no los distingo tampoco les puse nombre (p. 41).
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De la misma manera que la relegacién social implica un encierro real,
la presencia de la pecera metaforiza teatralmente este proceso de ais-
lamiento y de invisibilidad que, como lo sugiere el texto, acaba provo-
cando una pérdida de identidad.

Vemos también como, al igual que el Joven, la Extranjera es cons-
ciente de su propia marginalizacion: “Aqui, para que alguien la mire
a una a los ojos, tiene que cortarse un dedo por lo menos o caerse por
la calle (...). Aqui, cuando no quieren responder, dicen que no saben,
y cuando no saben, dicen que no quieren responder” (p. 43). Pero esta
lucidez no supone ninguna posibilidad de reaccién de tal manera que,
al final, predomina un sentimiento de resignacion ante el orden social
imperante en la ciudad: “Tener que vivir en una habitacién chiqui-
ta (...) fue una obligacién. Trabajar en una cocina chicharrandote de
puro calor todo el dia, (...) fue otra obligacién” (p. 43). Prolongando la
dimensién ejemplarizante de las dos primeras escenas, la Extranjera
actia aqui como un personaje cuyo destino personal remite a la con-
dicién colectiva de los inmigrantes instalados en Barcelona. Se trata
asi de confrontar las representaciones oficiales de la ciudad a una rea-
lidad que deja al descubierto su caracter engafnoso.

Mas adelante, la Extranjera confiesa al anciano que estd embara-
zada de él. Y esta revelacion acarrea otra confidencia:

EXTRANJERA- ;Cémo es que se viste de mujer?

EL- Qué...

EXTRANJERA- El otro dia se dej6 la puerta del bafio entreabierta y
casi entré. (Pausa.) No tiene por qué contestar. (...)

EL- Ver4, cuando trabajaba en el Liceo, a veces me disfrazaba con los
trajes de las 6peras y, ahora, como ya no estoy alli, algunas veces lo
vuelvo a hacer, me vuelvo a disfrazar (p. 52).

Movida quizd por un sentimiento de compasién, la Extranjera saca
entonces un estuche de maquillaje y lo ayuda a travestirse. Las re-
flexiones del hombre sobre sus motivaciones resultan esclarecedoras:
“Cuando te disfrazas, es como si fueras otro, el disfraz es como si te
diera algo que no eres” (p. 52). Si el tema del travestismo —recurrente
en la obra- tiene una evidente dimensién metateatral, también remite
a esta escenificacion del espacio urbano que, siguiendo el topos del
Theatrum Mundi, genera un universo donde lo irreal acaba solapando
lo real.

Este antagonismo entre el ser y el parecer surge de nuevo en la
cuarta escena, que representa el encuentro entre Ella y su hermano,
el Médico. Mientras suena por la radio la retransmisién de La Bohéme
de Puccini, la mujer explica el argumento del tercer acto de la 6pera,
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cuyo acento tragico parece hacer eco a la situacién de su marido, que
padece cancer en fase terminal. La conservacién deriva hacia el tra-
bajo del Médico en el hospital y sus pacientes anoréxicas: “Siempre
hay un espejo que les recuerda que no bastan con lo que son, que a
la larga cuanta mas lo que parecen” (p. 57). Este diagndstico clinico
tiene también una lectura sociolégica, al insistir en este proceso de
exaltacion de la apariencia caracteristico de la sociedad postmoder-
na. De hecho, al igual que sus pacientes, el Médico parece vivir en un
estado de frustracién permanente. Recuerda que fue durante los Jue-
gos Olimpicos de 1992 cuando sinti6 su tltimo momento de plenitud
existencial: “Hacia de voluntario en el Estadio Olimpico. Habia una
gran euforia con los atletas desfilando y el pablico aplaudiendo. Y de
repente, cuando vi todos los colores de aquellas banderas, yo también
la senti” (p. 59). Sin embargo, esta aparatosa alabanza de los valores
olimpicos no es sino el fruto de una ironia al servicio de una represen-
tacién satirica de uno de los acontecimientos mas emblematicos de la
historia reciente de la ciudad:

ELLA- ¢Qué sentiste...?

MEDICO- Aquella euforia y la necesidad de hacer algo, y entonces se
me ocurri6 bajarme los pantalones. (...)

ELLA- ¢Y que pasé después de que te bajaras los pantalones?
MEDICO- Unos guardias de seguridad me echaron fuera enseguida a
empujes (p.59).

Este acto irracional acaba demostrando que la fraternidad, la paz y el
entendimiento mutuo supuestamente asociados al olimpismo parti-
cipan también de una sérdida escenificacion, de un simulacro moral
que oculta intereses mucho mas prosaicos.

La mujer le pregunta entonces a su hermano si sigue acudiendo
al psiquiatra y éste le contesta: “La endogamia es una enfermedad in-
curable, hermanita. No solo hay que ver las buenas familias de Barce-
lona que atin quedan para darse cuenta” (p. 60). La alusién al oscuro
trasfondo familiar en el que viven inmersos estos dos personajes se
dobla de una critica social dirigida hacia la burguesia catalana y al
corporativismo clasista que caracteriza la sociedad barcelonesa. Des-
cubriremos mas adelante que la relacion entre estos dos personajes
tiene un componente literalmente endogamico que, al nivel simbo-
lico, remite a un modo de socializacién propio a su clase social. Sin
embargo, no parece que esta conciencia clasista les haya permitido
mantener su estatus social: “Ojald fuéramos ricos como antes, ¢ver-
dad?” (p. 66). De ahi, quizas, la pulsién destructiva que los lleva a
fantasear con prenderle fuego a los monumentos emblematicos de la
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capital catalana, empezando por el Liceo —“el problema es que pron-
to levantarian otro tan idéntico al segundo que haria olvidar incluso
el primero” (p. 61)-, siguiendo con el Palau de la Musica, el Museo
de Arte contemporaneo —“Asi nadie pensarda que tenemos prejuicios
musicales” (p.61)-, el campo del Barga, la Sagrada Familia, la Plaza
de Cataluna —“habria que quemarla cada tarde como un reclamo mas
para los turistas que suben por las Ramblas” (p.61)- para acabar con
el Paseo de Gracia. A medio camino entre humor y rencor, el delirio
pirémano de los hermanos se cierne sobre los lugares reconocibles de
la ciudad, que la convierten en una suerte de parque temético para
turistas. Como si, a través de este acto de destruccién simbélico, se
tratara también de romper con una determinada representacién de
la ciudad, que, como sefiala Ana Prieto (2015), “pretende superar la
fragmentacién del espacio urbano ofreciendo un mensaje tinico y cla-
ramente reconocible, una imagen competitiva a nivel mediatico que
seduzca y funcione como una marca, vendiendo un pasado digno, un
futuro deseable y una determinada carga emocional” (p. 208).

Esta pulsién destructiva viene también compensada por la emer-
gencia de una memoria histérica como reaccién al cenagal postmo-
derno en el que se ha convertido la ciudad. Ella le comenta al Médico
que su marido “sélo habla de la guerra. Dice que se acuerda muy bien,
pero hasta ahora nunca habia hablado de ello” (Cunillé, 2007: 63).
Inesperadamente, como el eco de un pasado remoto, surge el recuer-
do de la Guerra civil y, a partir de entonces, la memoria ird aflorando
como un acto de resistencia personal frente al olvido generalizado que
induce el proceso de indistincién del paisaje urbano. Esta cuarta esce-
na se cierra también con un anhelo de huida:

MEDICO- Vayamonos muy lejos esta noche.
ELLA- No me puedo ir a ninguna parte.
MEDICO- Haz la maleta y vayamonos, venga (p. 70).

Ella se resiste porque tiene que cuidar de su marido enfermo. Sin em-
bargo, la huida tampoco parece factible. Se puede escapar de una ciu-
dad, pero no se puede dejar atras el peso de una identidad fracturada.
Y estos personajes, enfangados en las mentiras y los secretos inconfe-
sables, no parecen dispuestos a enfrentarse con sus propios demonios.

Habré que esperar la quinta y tltima escena para que surjan las
verdades. La accién tiene lugar en una “habitacién con mucha luz”
(p. 73). El sigue vestido de mujer y maquillado, tal y como lo dejé la
Extranjera en su dltimo encuentro. La mujer abre el armario, saca del
bolsillo de un abrigo la pistola que le sustrajo al Joven en la segunda
escena y le ensefia a su marido cémo usarla:
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EL- ¢Te lo ha ensefado el vigilante?

ELLA- Me lo ensefiaron mi abuelo y mi padre.

EL- ¢Ellos tenian pistola?

ELLA- La tenfan para defender lo que de todos modos acabaron per-
diendo.

(Pausa.)

EL- Durante la guerra, un dia jugando en la playa, encontré una pisto-
la medio enterrada en la arena, pero ni la pude tocar, los chicos mayo-
res de la pandilla la cogieron enseguida (p. 74).

La pistola provoca reminiscencias asociadas con la experiencia trau-
matica de la guerra que, al aflorar, arraiga la ciudad en un pasado
reciente y la resignifica como lugar de memoria. Mientras la pareja de
ancianos evoca sus recuerdos, la mujer saca del armario un traje de
hombre y empieza de mudarse. Entendemos entonces que este juego
de disfraces forma parte de un plan orquestado por la pareja: en el
momento en que El fallezca, Ella se hara pasar por su marido a fin de
seguir cobrando su pensién. Sin embargo, para que el plan funcione,
tienen que convencer al hermano de la mujer para que falsifique el
extracto de defuncién. Antes de que Ella se quite de nuevo la ropa, El
decide revelarle que el nifio de la Extranjera es el suyo. Llegado el mo-
mento de las revelaciones, Ella también se dispone a confesarle algo:

ELLA- Yo también tengo que decirte algo que nunca te he dicho, por

miedo también.

EL- ¢Miedo de mi?

ELLA- Si.

EL- ¢(Qué es?

ELLA- Mi hermano no es mi hermano, es mi hijo.
(Pausa).

EL- No lo entiendo.

ELLA- Lo tuve con mi padre.

EL- ¢Con tu padre?

ELLA- No me forzé ni nada. Lo hice porque quise (p. 80).

La referencia a la endogamia en la escena anterior cobra aqui todo
su sentido, aunque seguimos sin saber si el Médico conocia la verdad
o si solamente la intuia. Tras estas confesiones, El le hace a su mujer
un sorprendente regalo, una guia de Barcelona que conserva desde
su juventud: “Uno de mis primeros empleos que tuve fue ayudar a
confeccionar esta guia, yo y otros como yo ibamos por toda Barcelona
senialando las calles que habia entonces” (p. 82). Esta guia constituye
la huella tangible de una ciudad cuya fisionomia ya no existe, la foto
fija de un territorio perdido que El mismo acabé emborronando: “Un
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verano que (...) trabajaba cobrando recibos de la luz, marqué aqui to-
das las aceras donde daba sombra (...). Pensé que el verano siguiente
con la guia irfa mas rapido y pasaria menos calor, pero no me sirvié
de mucho, porque enseguida entré a trabajar en el Liceo” (p. 81). Tam-
bién arrancé las hojas donde aparecia el Paseo de Gracia, en el que
falleci6 la hija de la pareja, atropellada por un autobus. Al igual que
un negativo fotografico, la guia acaba conformando un “gran mapa
de sombras” (p. 82) que dara titulo a la obra. Con este motivo meta-
teatral, Lluisa Cunillé nos brinda un clave de lectura: la obra también
funciona como la cartografia sombria de la Barcelona actual, que ex-
pone sus zonas oscuras, alli donde no llegan los cantos de sirena de
esta otra Barcelona rutilante e irreal.

Queda, sin embargo, una ultima confesién, que parece resolver
uno de los grandes misterios de la ciudad condal a finales del siglo XX:
¢Como se incendi6 el Liceo? “Todo el mundo decia que hacia falta un
nuevo Liceo, cada dia que pasaba oia a decir a mas gente que ojal4 se
quemara para construir uno nuevo y mas nuevo. Asi que lo hice, lo
quemé yo” (p. 85), confiesa el anciano. Asegura también haber hereda-
do de su abuelo el poder de prenderle fuego a las cosas sélo con el pen-
samiento. Por muy inverosimil que resulte, esta explicacién tiene una
lectura metaférica. Si la obra desprende un profundo desencanto, en
esta tltima escena, Lluisa Cunillé parece expresar una incurable fe en
el pensamiento y en la voluntad, mostrandonos teatralmente como las
palabras pueden incendiar la realidad. Se trata asi de reafirmar el po-
der de la utopia como remedio a la resignacion. El incendio del Liceo
constituye, en ultima instancia, el acto performativo por excelencia,
puesto que ya no son las palabras las que inducen la accién, sino el
pensamiento.

La obra acaba con Ella saliendo de la habitacién y el hombre
vestido de mujer tumbéandose en la cama. Mientras suena por la radio
el final tragico de La Bohéme, se entremezcla la musica con el dis-
curso radiofénico que el General Juan Bautista Sdnchez pronuncié
cuando las tropas nacionales entraron en Barcelona. Cual sombra de
un pasado traumatico que invade el presente, las palabras del militar
rompen con cierta imagen tépica de la resistencia que la ciudad ofre-
ci6 al ejérceito franquista: “Os diré en primer lugar a los barceloneses
y catalanes, que agradezco con toda el alma el recibimiento entusiasta
que habéis hecho a nuestras fuerzas. (...) En ningun sitio, os digo, en
ningan sitio nos han recibido con el entusiasmo y la cordialidad de
Barcelona” (p. 88). Se abren asi una serie de interrogantes acerca del
supuesto entusiasmo con el que los barceloneses recibieron a las tro-
pas nacionales: ¢fue real o un acto de propaganda, un falseamiento de
la verdad que anticipa la escenificacion actual de una Barcelona pros-
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tituida al turismo?, ¢fue la capital catalana la victima expiatoria del
franquismo triunfante o una ciudad con un talante pragmaético que
consintio aliarse con los vencedores en las postrimerias de la guerra?
Vemos c6mo la irrupcién de la memoria abre un espacio de cuestio-
namiento que rompe con la univocidad de los discursos normativos
sobre la identidad. Y precisamente, queremos ver cémo esta ambigiie-
dad, esta indefinicién formal esta al servicio de una performatividad
caracteristica de la escritura de Lluisa Cunillé.

PERFORMATIVIDAD VERSUS NORMATIVIDAD

Sharon Feldman (2006) sefiala que Barcelona, mapa d'ombres “genera
una representacion visual de la ciudad, aludiendo a un paisaje urbano
poblado de lugares conocidos (y, a veces, grandiosos y monumentales)
que codifican la obra de manera flagrante dentro del contexto de un
discurso sobre la identidad cultural que es inconfundiblemente bar-
celonés” (p. 17). Si el texto puede leerse en clave identitaria, el propé-
sito de Lluisa Cunillé es cuestionar la manera en que las instancias
de poder codifican la identidad a través de sus propios discursos. La
autora explora asi el antagonismo entre este ejercicio normativo y su
percepcion subjetiva. En la obra, la ciudad no suscita la adhesién de
los que viven en ella. Predomina, al contrario, un sentimiento de des-
encanto, por no decir de rechazo profundo, simbolizado en la cuarta
escena por el delirio pirémano del Médico. Este antagonismo cobra
un sentido ain més fuerte cuando la ciudad aparece como un ente
perjudicial e incluso destructivo. En la primera escena, el anciano le
confiesa a la profesora de francés que su padre murié aplastado por
una graa y, mas adelante, la pareja recuerda a su hija atropellada por
un autobus en el Paseo de Gracia. Como lo apunta Ana Prieto (2015),
“la ciudad agrede y mata a sus habitantes, ya sea por colisién (...),
ya sea mediante una muerte lenta, un virus de hastio que los corroe
y aniquila, como parece pasarles a todos los habitantes de la casa”
(p. 214). Asi pues, este antagonismo imposibilita que los personajes
se identifiquen con un discurso normativo que resulta mistificador e
insatisfactorio en la medida en que no simboliza la multiplicidad de
los que viven en la ciudad.

Frente a este desvanecimiento de la identidad colectiva, la obra
funciona como un revulsivo: por una parte, reincorpora al retrato ur-
bano los seres habitualmente marginalizados y, por otra, reconfigura
la ciudad como lugar de memoria sobrecargado de huellas —signos
fragiles que traducen la presencia de una ausencia— para resignificar
la identidad del territorio a la luz del pasado. Si los personajes de la
obra son literalmente seres descolocados, en transito, que no consi-
guen proyectarse en la ciudad, no dejan de echar la mirada hacia atras
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para intentar crear un vinculo con el pasado que les permita conju-
rar su desarraigo. Asi pues, la obra funciona como una cartografia de
signos ambivalentes que forman un discurso eminentemente abierto.
Las palabras del general franquista de la dltima escena resultan al
respecto ilustrativas. Como sefialdbamos en otra ocasion, “la obra de
Lluisa Cunillé no es ni opaca ni dogmatica: presenta el mundo como
un espacio abierto a la significacién y siempre defraudado por ella
de tal manera que el teatro no es nunca una respuesta al misterio de
la vida. Su funcién es la duda ante la realidad” (Gallardo, 2017: 13).
Dicho de otra manera, ya no vale la ilusién teatral y esperar que la dra-
maturga dicte al lector/espectador la actitud a adoptar. Esta libertad
recobrada es el engranaje a partir del cual se construye la utopia con-
creta de un teatro que, desde el texto mismo, no pretende ser asertivo,
sino performativo. Y lo es en la medida en que sitaa al lector/espec-
tador en la necesidad de tomar partido —y, por lo tanto, de actuar- en
la construccion del sentido. Partiendo de la idea de Jacques Derrida
(1972) segun la cual la performatividad implica una “diseminacion
que escapa al horizonte de la unidad del sentido” (p. 384), Josette
Féral (2013) recuerda que este concepto “aparece como sinénimo de
fluidez, inestabilidad (...), y se sittia a medio camino entre el reconoci-
miento de las significaciones y su ambigiiedad” (p. 212). En Barcelona,
mapa d’'ombres, se trata pues de propiciar una actitud de perplejidad
ante las representaciones de la ciudad derivadas de los discursos nor-
mativos de tal manera que el lector/espectador se ve en la obligacién
de cuestionar, en su propia realidad, la relacién que él mismo tiene
con estos discursos. Asi pues, la ciudad representada bajo esta for-
ma, lejos de constituir un nuevo discurso identitario, participa de una
ética de la resistencia ya que configura un proceso de subjetivizacion
alternativo al impuesto por los discursos de normatividad.

CONCLUSION

Si a menudo se tiende a analizar la performatividad en las artes es-
cénicas como un ambito independiente del texto dramaético, que ex-
plora las potencialidades de la ejecucién presencial, existe también
una performatividad propiamente dramatica que, a través del texto
teatral, propicia que el lector/espectador adopte una determinada ac-
titud ante la realidad. El fenémeno de recontextualizacién del teatro
cataldn en los afios dos mil y, mas precisamente, las representacio-
nes de Barcelona que surgen en estas circunstancias, nos brinda un
ejemplo ilustrativo de esta performatividad dramatica. Hemos visto
que estas representaciones implican una resignificacién de la ciudad
como lugar de memoria en reaccién a la amnesia colectiva institu-
cionalizada por la Transicién. El caso de Barcelona, mapa d’'ombres
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de Lluisa Cunillé resulta paradigmatico de este proceso, a través del
cual el texto dramatico cuestiona las representaciones de la ciudad
que instituyen los discursos normativos. La autora construye asi una
cartografia sensible de Barcelona que, bajo la forma de un negativo
fotografico, expone lo que habitualmente permanece en la oscuridad.
De esta manera, la obra reconfigura el espacio urbano a partir de la
multiplicidad que lo define y de una memoria colectiva traumatica
que, al problematizar la identidad de la ciudad, rompe también con
una representacion univoca. En lugar de ofrecer un discurso resolu-
tivo, el texto funciona como un interrogante que se opone al caracter
asertivo de la normatividad. Esta Barcelona teatralizada adquiere una
funcién performativa ya que pone al lector/espectador en la necesi-
dad de adoptar una actitud critica ante los discursos oficiales y de
replantearse su propia relacién con la ciudad. Y es precisamente aqui
donde reside la fuerza de la obra de Lluisa Cunillé, que responde a la
imperiosa necesidad de explorar la ciudad, no desde una concepcién
mimética del teatro, sino convirtiéndolo en un espacio de resistencia
frente a la fuerza normativa del poder.
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