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HAN transcurrido diez afios desde la publicacion en 1999 del
Postdramatisches Theater de Hans-Thies Lehmann, estudio influ-
yente en el cual el tedrico aleman sefialaba una serie de actitu-
des y condiciones propias de las practicas estéticas teatrales
(occidentales) surgidas a partir de los afios setenta que parecian
sugerir un cambio de paradigma en cuanto a nuestra compren-
sién y nuestra experiencia del drama contemporaneo [Barnett,
2006: 484-487]'. La nocién de lo postdramatico no necesaria-
mente excluye la presencia de lo que entendemos por drama (o
por lo dramatico), sino que lo postdramético y lo dramatico se
encuentran, como ha sefialado Lehmann, entrelazados en un
baile perpetuo de implicaciéon mutua. Detras del postdramatis-
mo, por lo tanto, yacen los fantasmas de lo dramatico, pues en
sus diversas manifestaciones el postdramatismo constituye un
gesto que nos intenta llevar més alla de la oposicion, consagra-
da en los escritos de Peter Szondi, entre los modos dramaticos
“absolutos” (radicados en la poética aristotélica) y las formas
teatrales épicas. En Espafia, la preocupacion con la relacion, a
veces dialéctica, entre lo dramético y lo épico y su papel en
cuanto a la concepcién de una estética teatral contemporanea
no es nueva; de hecho ya la expresaba Alfonso Sastre en los
afios sesenta cuando hablaba de una “triple raiz de un teatro
futuro” que se lograra a través de una conjugacion de lo épico,
lo dramético y lo vanguardista [1963].

En esta superacion de la dualidad épico/dramaético, quizés a
modo de respuesta a Szondi, Lehmann ha observado la medida

* Recibido: 21/ diciembre/2009. Aceptado: 12/ febrero/2010.
1En lengua inglesa, ya en los afios 70 Richard Schechner habia empleado el
término post-dramatic para describir el fenémeno del happening [1977].
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en que los textos postdramaticos se distancian de la simple re-
presentacion mimética (y hermética), colocando bajo una som-
bra de incertidumbre los antiguos modos de subjetividad2. Co-
mo herederos de la desmitificacién del lenguaje verbal sembra-
da en los escritos de Antonin Artaud y en la obra de otros re-
presentantes del vanguardismo historico, los artistas post-
dramaéticos han llevado a cabo un cuestionamiento, o destro-
namiento, del papel de la palabra escénica y, por extension, de
las nociones de autoridad cultural que se atribuyen al texto
dramatico. El teatro postdramatico, por lo tanto, visto por Jean-
Louis Besson, abraza una amplia gama de formas estéticas:
danza, canto, musica, pantomima, video, hologramas... Mien-
tras que lo postdramatico no descarta el uso de la palabra —
uno de los fantasmas restantes de lo dramatico—, el lenguaje
verbal acaba siendo un mero componente, como todos los de-
mas, del espectaculo teatral [2008: 147].

En el dominio del teatro postdramético destaca la proclivi-
dad a estructurar el texto teatral en forma de suefio, creando,
como apunta Lehmann, un mundo onirico, no jerarquico de
“imagenes, movimiento y palabras” con diversos elementos
fragmentarios entretejidos a través del empleo del collage. Lo
postdramatico es el territorio de la llamada poesia escénica, “en
el cual las correspondencias sinestésicas y las simultaneidades
inesperadas surgen de manera natural, sin la presencia de fron-
teras delimitando lo real, o demarcando una clara distincién
entre la realidad y la ficcién” [2006: 84]3.

NOMBRES E INFLUENCIAS

El mundo escénico cataldn desde el siglo XIX ha exhibido
una innegable ansia de respirar aires frescos, de imbuirse de
nuevos paradigmas estéticos y de convertirse en un punto de
referencia imprescindible dentro del &mbito del teatro europeo.

2Véase Elinor Fuchs [1996] sobre el cuestionamiento de los modos de subjeti-
vidad.

3Las referencias al trabajo de Lehmann pertenecen a la edicién en lengua in-
glesa de 2006. Las traducciones al castellano son mias.
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No resulta sorprendente, por tanto, que el histérico ensayo de
Lehmann, atn no editado en espafiol ni en catalan, haya incidi-
do de manera directa e indirecta (a menudo a través de la tra-
duccién francesa de 2002) en la esfera tedrico-académica de
Barcelona, sobre todo en los &mbitos de experimentacion teatral
que representan la Sala Beckett y el Institut del Teatre. Los talle-
res ofrecidos de manera habitual a través de “L’Obrador” de la
Beckett, por dramaturgos como Carles Batlle, Pau Mir6, Esteve
Soler y Marc Rosich, son indicativos de un cierto despertar de
conciencia en cuanto a las posibilidades de erosionar, sacudir o
reconfigurar los contornos del drama contemporéneo.

En la esfera préctica del teatro catalan contemporaneo, y de
acuerdo con la evolucion europea del fenémeno, lo postdrama-
tico ha experimentado varias encarnaciones, los casos mas ob-
vios son las performances de grupos colectivos como Semola, Els
Joglars, Comediants o La Fura dels Baus, sin mencionar el ante-
cedente que constituye la poesia escénica de Joan Brossa (1919-
1998)%. Solamente una mirada rapida a la larga lista de creado-
res y compafiias teatrales internacionales que han estrenado en
Barcelona a lo largo de la dltima década, en locales como la Sala
Beckett, el Teatre Nacional de Catalunya y el Teatre Lliure, hace
patente la extensa frecuencia de oportunidades de las que han
gozado los dramaturgos y artistas catalanes de imbuirse como
espectadores de las précticas estéticas postdramaticas concebi-
das fuera de Catalufia. Declan Donnellan/Cheek by Jowl, Frank
Castorf/Volksbiihne, Heiner Goebbels, Jan Lauwers/ Need-
company, Romeo Castellucci/Societas Raffaello Sanzio, Tho-
mas Ostermeier/Schaubiihne, The Wooster Group y Daniel
Veronese son tan s6lo algunos nombres destacables.

Mientras que en el mundo de lo postdramatico la nocién de
la performance se encuentra en un lugar privilegiado frente al
texto dramatico, las tendencias postdramaticas también pueden
detectarse en el teatro que de algtin modo se mantiene fiel a sus
raices textuales. Las formas y férmulas postdraméticas han in-

4E] ejemplo de La Fura dels Baus es citado en més de una ocasién dentro el
volumen de Lehmann.

Pygmalion 1, 2010, 39-50



42 SHARON G. FELDMAN

filtrado de manera notable las cosechas mas recientes de la
dramaturgia textual catalana. En las paginas que siguen trazaré
algunas de las huellas barcelonesas del postdramatismo, cen-
trando mi punto de vista en algunos de los nombres mas desta-
cados que corroboren su impacto en el teatro de texto: Beth Es-
cudé (1963), Gemma Rodriguez (1973) Carles Mallol (1981) y
Carles Batlle (1963).

CASOS CONCRETOS DE LA DRAMATURGIA TEXTUAL

Ademas de su obra creativa (y su labor pedagogica), el dra-
maturgo Carles Batlle ha desarrollado su propio cuerpo tedrico
acerca de la dramaturgia textual que demuestra una innegable
inclinacién postdramatica. Con su teoria del drama relativo, y
con la aplicacién de ésta a sus propias obras, Batlle ha reflexio-
nado sobre la expresiéon subjetiva, desordenada y fragmentaria
de la realidad (interior y exterior) que surge en el drama con-
temporéneo. La “relatividad” en la que indaga Batlle se refiere a
la manera en la cual la representacion de la realidad se establece
a través de un proceso subjetivo de relaciones de contingencia
entre personajes, espacios y otros elementos escénicos [Feld-
man, 2009: 254-287]. Como es caracteristico del teatro post-
dramaético, esta construccién subjetiva puede provocar efectos
de desorientaciéon o desconcierto en el espectador.

Escribiendo bajo la inspiracion de las teorias del drama con-
temporaneo de Jean-Pierre Sarrazac, Batlle observa una recu-
rrente presencia en el teatro contemporaneo cataldn de persona-
jes cuyas vidas interiores —fracturadas, desmembradas y desar-
ticuladas—, se expresan a través del uso del monodlogo (o de
una variedad de formas monolégicas). En palabras suyas, se
trata de una “irrupcion” del mundo intimo:

La preséncia fragmentada de la interioritat —relat d’esdeveniments
passats, presents o futurs, perd també relat de sentiments i sensa-
cions— supera l'antiga frontera entre allo que és dramatic i allo
que és epic —perfectament delimitada només quaranta anys enre-
ra— i proposa un nou sistema de convencions, molt més obert,
molt més plural, mol més lliure [2008: 207-208].
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Lo que aqui expone Batlle en su propia poética sobre la cons-
truccion del personaje puede considerarse un eco de la misma
aspiracién por superar la dualidad épica/dramatica expresada
en el concepto del postdramatismo de Lehmann. Batlle lleva
esta aspiracion un paso mas alld cuando habla de la presencia
de un impulso “rapsédico” en el teatro contemporaneo catalén,
una corriente que, de acuerdo con los planteamientos de Sarra-
zac [1981], se refiere a una asamblea de aspectos épicos, dramé-
ticos y liricos, entretejidos como un patchwork de retazos multi-
colores, un collage de concepto hibrido en el cual la voz de un
solo personaje puede fracturarse o desmembrarse, creando dis-
cursos multiples.

Quizas una de las representaciones mas literales de esta frac-
turacion se encuentre en una obra de construcciéon ladica de
Beth Escudé, El desti de les violetes (“El destino de las violetas”,
1994). Escudé, que inici6 su carrera profesional en los talleres de
la Sala Beckett y que también particip6 en los espectaculos fisi-
cos de La Fura dels Baus, hizo notar su presencia sobre la esce-
na catalana con el éxito de esta obra, estrenada bajo su propia
direcciéon en el Festival de Sitges (Sitges Teatre Internacional) de
1995. En la noche del estreno, la dramaturga aparecié sobre el
escenario con un casco de motociclista puesto, ofreciendo de
este modo una concrecién visual metaférica de su momento de
impacto. El texto lleva a cabo una deconstruccién de la figura
de una mujer, Violeta, sujetando su caracterizacién a una frag-
mentacion matematica y fraccionando su personalidad en ocho
voces femeninas distintas, designadas con las letras “A” a “H”.
El monélogo rapsédico comienza con una mezcla de castellano
y catalan, mientras que la protagonista (ocho actrices) recita los
atributos basicos incluidos en su Documento Nacional de Iden-
tidad:

DONA A: Nombre Violeta

DoONA B: Apellidos Gascén Prats

DONA C: Nacida en Barcelona

DONA D: Fecha de nacimiento onze de novembre del mil nou-
cents seixanta-quatre

DoNA E: Nombre del padre Josep
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DONA F: Nombre de la madre Adelaida

DONA G: Sexo Dona

DONA H: Numero del Documento Nacional de Identidad
DONA A: Set

DoONA B: Dos

DONA C: Tres

minipausa

DONA D: Set

DONAE: Tres

DONA F: Tres [1995: 11]

(Existen en realidad ocho “Violetes” o hay solamente una? Se
trataba de un ejercicio agil que reflejaba un interés de Escudé en
la construcciéon de la feminidad, una cuestiéon que volveria a
ponderar en obras como EI color del gos quan fuig (“Pullus”,
1996).

Para Batlle la rapsodia, de influencia sobre todo francesa y
alemana, es “el orden del dia” en el drama cataldan contempora-
neo. Llega a ser la pulsacién detrds de la frecuente experimen-
tacion con el monologo. El relato dramattrgico contemporaneo
se articula a través de una serie de estrategias que crean una
estética de discordia, trastornando y violando la representaciéon
del sujeto de acuerdo con los modos de percepcion que privile-
gian la simultaneidad y la multiplicidad de perspectivas, el flu-
jo constante de imégenes (ademds de personas, tecnologias e
ideologias) que caracteriza el mundo contemporéneo.

Es este sentido de simultaneidad y multiplicidad de perspec-
tivas lo que capta de manera brillante la dramaturga Gemma
Rodriguez en una de sus obras recientes titulada L’ham [EI cebo].
Estrenada bajo la direccion de Gloria Balafia en la Sala Beckett
en 2007, L’ham es una tragedia llena de suspense, con pequefos
tintes de humor irénico intercalados, escrita en clave post-
dramaética. En la complejidad estructural de la obra, compuesta
de veintiocho escenas, Rodriguez lleva la dimensién narrativa a
sus limites, del mismo modo que sus personajes también se
encuentran viviendo en un extremo, al limite, atraidos y, al pa-
recer, cautivados por una fuerza fatalista e incontrolable que les
tienta con la muerte y, con el tiempo, les arrastra hacia un final
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tragico (esto, a pesar del supuesto “Final feliz” proclamado por
el titulo de la pendltima escena). Rodriguez nos expone, a
través de maltiples voces, las vidas de tres personajes enlaza-
dos: Carol, madre e hija, preocupada por la inexplicable tardan-
za (y posible desapariciéon) de sus dos hijos, que ya tenian que
haber vuelto a casa al cuidado de su pareja; su padre alcohélico,
con quien mantiene una relaciéon esporadica y dificultosa y
quien exhibe signos de demencia; su vecina Irene, soltera y re-
cientemente despedida de su trabajo, que cree tener un escape
de gas en su piso. Aunque los personajes comparten el mismo
espacio escénico, en raras ocasiones se dirigen los unos a los
otros en forma de didlogo dramatico convencional. Lo que ofre-
cen al publico, como alternativa, es una serie de mondlogos en
el tiempo presente, que han sido partidos en trozos de tal ma-
nera que se asemejen, desde un punto de vista textual, a una
serie de didlogos con voces alternantes. A modo de ejemplo, en
la escena 19, titulada “La maleta”, Carol aparece en casa de Ire-
ne para pedirle el préstamo de una maleta (que utilizard para
deshacerse de las pertinencias de su pareja). Desde el piso de
Irene emana un extrafio olor a gas, y en el suelo de la cocina hay
unas gotas de aceite de oliva:

CAROL. —Gracies. / La Irene se’n va a buscar la maleta mentre
jo m’espero al menjador. Fa un olor estranya.

IRENE. He de fregar el terra de la cuina.

CAROL. Deu ser la truita de patates. M'agrada el pis de la Irene.
Sempre tan endrecat.

IRENE. Hauria d’haver-ho recollit.

CAROL. Damunt la taula hi té tot de fullets d’una agencia de vi-
atges. Belice, ideal per als amants del submarinisme.

IRENE. De vegades voldria ser com ella.

CAROL. Ha de ser genial tenir temps.

IRENE. I tenir dos nens preciosos.

CAROL. I no tenir fills.

IRENE. L'Oscar i I'Eric.

CAROL. I anar a la piscina.

IRENE. I tenir una familia.

CAROL. I fer submarinisme. [2007: 57]
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Con la estrategia rapsddica empleada aqui, Rodriguez parece
llevar un paso adelante la fracturaciéon de sujeto que hemos
visto en la obra de Escudé. Los mundos intimos, recénditos, de
los personajes de L’ham se exteriorizan en forma de mondlogos
quebrantados, evocando un mundo interior de ensuefio. Rodri-
guez infunde en estos mundos una dimensiéon sobrenatural,
situando a sus personajes en un espacio que yace suspendido
entre el prosaismo de la vida cotidiana y la alarmante imprevi-
sibilidad de la muerte5. Cuando Irene resbala sobre una gota de
aceite y resulta gravemente herida, sus pensamientos seguiran
resbalando atin més alld de la muerte.

Carles Mallol, quien, como Batlle, Escudé y Rodriguez, tiene
conexiones con la Sala Beckett, y también con el Institut del Tea-
tre, ha participado en proyectos vinculados con AREAtangent,
una “plataforma” de creadores de artes escénicas radicada en
Barcelona y conocida por sus obras de pequefio formato multi-
disciplinarias que ha denominado capsules (“capsulas”). Forma-
do en el campo de la comunicacién audiovisual, Mallol ha ex-
hibido una cierta predilecciéon por la incorporacién dentro de su
teatro de estrategias artisticas propias del cine, la radio y otras
disciplinas tecnoldgicas. Su universo teatral, por lo tanto, estd
saturado de multiples modos contemporaneos de comunicaciéon
que, en lugar de facilitar la proximidad de los seres humanos,
acaba creando una situacién casi abrumadora y vertiginosa de
interferencias que frustran o desplazan sus relaciones. También
el uso de los diversos medios de comunicacion tiene el efecto de
reconfigurar los parametros del tiempo y del espacio. Asi, fiel al
espiritu postdramatico, el teatro de Mallol refleja una situaciéon
contemporénea en la cual el mundo parece cada vez mas pe-
quefo [Barnett, 2008: 15].

Su obra Tres vint-i-set [ Tres veinte-y-siete], escrita originalmen-
te para la radio, fue estrenada bajo su propia direccién en el
Versus Teatre de Barcelona como parte de “La torna del Grec”,
la linea de programacién més experimental, u off, del Festival

5 Véase las notas de Franscesc Foguet i Boreu, publicadas con la edicion de
L’ham [2007].
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Grec del verano de 2007. El titulo Tres vint-i-set se refiere al
numero que designa una habitacién de hotel. En la obra Mallol
experimenta con una amplia gama de formas narrativas y mo-
nologisticas a través de la invencion de un lascivo recepcionista
del hotel, equipado con la capacidad tecnolégica de escuchar las
conversaciones y detectar los movimientos de la pareja addltera
que ocupa la habitaciéon 3.27.

En su obra L’home perseguit [El hombre perseguido], estrenada
en 2008 en la Sala Planeta de Girona con direccién de Xavier
Pujolras, uno de los personajes es la voz de la radio, y en algu-
nas ocasiones las voces de los otros cuatro personajes se escu-
chan a través de las ondas radiofénicas. La palabra escénica
adquiere asi una cierta plasticidad (rapsédica) que supera la
funcion convencional comunicativa del dialogo teatral. El espa-
cio de la obra es “Barcelona. Els mils carrers per on els personatges
es persegueixin” [2008: 7]; y, sin embargo, los personajes se en-
cuentran arrastrados por la fuerza de las ondas hertzianas que
los 1leva hacia la destruccion y la dislocacion. Rosa, de cuarenta
afios, persigue a su vecino Victor; Victor persigue a Julia, la hija
de Rosa; la Voz de la Radio también persigue a Jalia... Mallol
crea una especie de collage de persecuciones enredadas y multi-
ples interferencias radiofénicas que oculta la frontera entre la
realidad y la ficcion. Las identidades de sus personajes emergen
de manera “relativa,” a través de sus relaciones de contingen-
cia.

Transits [Transitos] (2006), un “drama relativo” de Batlle es-
trenado en la Sala Beckett bajo la direccion de Magda Puyo en
2007, fue titulado “Patchwork” en una versiéon temprana, refle-
jando asi el interés del autor por explorar el uso de estrategias
postdramaticas para captar las circunstancias de desplazamien-
to, inestabilidad e indeterminacién que caracterizan la expe-
riencia contempordnea. Con esta obra Batlle traslada dichas
condiciones al contexto de la identidad cultural (catalana y eu-
ropea) y a la compleja experiencia de la inmigracién y los entre-
cruzamientos culturales que forman parte de la realidad actual.

Transits se sitGia, en gran parte, en un tren de largo recorrido
en pleno movimiento; aqui una metafora de la movilidad y la
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inestabilidad cultural y lingtiistica. La obra contiene una estruc-
tura experimental —como una especie de collage— con elemen-
tos de fragmentacion, pero también de repeticion y de simetria.
Los personajes llevan, en algunos momentos claves, unos cascos
auditivos, sefialando al espectador su entrada en un espacio no-
fisico, psicologico, de mondlogo interior. Marius estd viajando
en tren con su hija Nina, hacia el norte, de regreso al lugar y a la
lengua misteriosa que abandoné hace muchos afios, cuando
dej6é un paisaje devastado por una guerra. (Después lleg6, como
autoexiliado, a una Barcelona tranquila y pacifica, donde nacié
Nina.)

En sus mondlogos rapsédicos la identidad de Marius se en-
tremezcla con sus recuerdos de personas y paisajes, ademés de
una serie de invenciones artisticas: peliculas, canciones y obras
literarias. El sentido de la aventura y de las grandes pasiones de
El conde de Montecristo, de Alexandre Dumas (1844), y la afio-
ranza de un cambio de paisaje del “Assaig de cantic en el tem-
ple”, de Salvador Espriu (1954), son algunos ejemplos. La musi-
ca también desempefia aqui un papel significativo, creando
dimensiones de ironfa y de contrapunto, dando a la obra un
fuerte matiz poético. La cancion Wanderin” Star, de Lee Marvin,
sobre la ansiedad de viajar y la movilidad, se convierte en una
expresion del estado de animo de Marius. En el tren Marius
conoce a una mujer, también aparentemente de huida hacia el
norte y también envuelta en misterio. Lleva una maleta de la
cual brota una luz intensa, casi sobrenatural, y su destino se
cruzard con el de Marius. Un billete de tren revelara quizas el
nombre del lugar que es el destino de los dos.

Con sus paisajes relativos, que se desarrollan como un
patchwork complejo de marcos ficticios y construcciones artisti-
cas, la Europa de Batlle es un lugar donde las rupturas, ambi-
gliedades e incertidumbres crean incomodidad en el especta-
dor. Abrazando la complejidad de culturas y nacionalidades
que han llegado a definir la Europa de los tiempos contem-
poraneos, Batlle retrata un paisaje de tensiones, imagenes, len-
guas y culturas que confluyen sin limites dentro de un espacio
tnico. El tren en el cual coinciden los personajes de Transits va
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avanzando y, mientras atraviesa el paisaje, Batlle, junto con los
otros dramaturgos aqui examinados, abre nuevos caminos para
el teatro postdramatico.
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