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RESUMEN: La memoria democratica y el teatro que re-
flexiona sobre la guerra civil y el pasado franquista han
sido una constante en la escena esparfiola desde 1975 has-
ta nuestros dias. Su permanencia hasta la actualidad en
la escena espafiola es consecuencia del pacto de silencio
y olvido que se asentd con la transicion a la democracia
en el pais y de la debilidad de las politicas memorialisti-
cas del Estado. El objetivo de este articulo es analizar las
formas y procedimientos del teatro de la memoria sobre
el pasado franquista en el siglo XXI, trazando una catego-
rizacion desde el trabajo con la ficcion documental hasta
la expresion de las poéticas de lo real. Para ello, a través
de una cartografia conformada por un amplio corpus de
estudio (obras de Laila Ripoll, José Ramdn Fernandez, Pilar
G. Almansa, Esther Lazaro, La Tristura, Mercedes Herrero
y Marta Galan) se ofrece un panorama complejo sobre las
formas de la memoria en la escena contemporanea en su
vinculacion con los materiales histdricos y la irrupcion de
lo real a partir de tres ejes, los cuales permiten observar el
transito de la ‘'memoria histdrica’ a lo que conceptualiza-
mos como ‘memoria de lo real’.

PALABRAS CLAVE: Teatro, Memoria, Espaia, Poéticas de
lo real.

ABSTRACT: The memory and the theater's engagement
with civil war and the Franco dictatorship has been a
constant in the Spanish theater since 1975. Present-day
appearance on the Spanish stage is a consequence of
the pact of silence that was established with the coun-
try’s transition to democracy after franco’s death and the
weakness of the state’s policies of historical memory. The
purpose of this article is to analyze the formats and pro-
cedures of the theater of memory about the Franco era
in the 21st century. Here, | propose a recategorization of
this work, ranging from documentary fiction to an expres-
sion of the dramaturgies of the real. Towards that end |
map a large body of work, including those by Laila Ripoll,
José Ramdn Fernandez, Pilar G. Almansa, Esther Lazaro, La
Tristura, Mercedes Herrero and Marta Galan. Such a wide
sample may offer a more complete picture of the forms of
memorialization that persist in the contemporary moment
based on three axes, through which we observe the transi-
tion from “historical memory’ to what we conceptualize as
‘memory of the real’.

KEYWORDS: Theater, Memory, Spain, Dramaturgies of the
real.
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INTRODUCCION!

La memoria democrdticay el teatro que reflexiona sobre la guerra civil y el pasado fran-
quista han sido una constante en la escena espafiola desde 1975 hasta nuestros dias. El
mismo se suma al desarrollo de los memory studies sobre las violencias ejercidas en el si-
glo XXy sus resonancias en el presente. Su permanencia hasta la actualidad en la escena
espafiola es consecuencia del pacto de silencio y olvido que se asentd con la transicién a
la democracia en el pais y la debilidad de las politicas memorialisticas del Estado. En este
sentido, pasadas dos décadas del siglo XX1 observamos que la tematica no se ha agota-
do, sino que se presenta desde nuevos procedimientos, en consonancia con las poéticas
escénicas contemporaneas. Aparecen otras vias que enfatizan la recuperacion del testi-
monio, el didlogo intergeneracional, la autorreferencialidad, la disolucion ficcional y el
énfasis en lo performativo. Se atinan las practicas escénicas actuales con la revision del
pasado, provocando un nuevo paradigma para el que propongo en este estudio el con-
cepto de ‘memoria de lo real.

El objetivo del articulo es analizar las formas y procedimiento del teatro de la me-
moria sobre el pasado franquista en el siglo XXI, trazando una categorizacién desde el
trabajo con la ficcién documental hasta una expresién propia de las poéticas de lo real.
Para ello, la metodologia se basa en la revisién bibliografica del teatro de la memoria
en Espafia -y, particularmente, de las obras que conforman nuestro corpus-, el andlisis
critico y mi propia experiencia como espectadora. Se combinan asf los estudios teatrales
y los estudios de memoria.

La estructura del trabajo se inicia con un marco teoérico e histdrico que incluye una
conceptualizacidon sobre los estudios de la memoria, su especificad en la escena espafiola
y la presentacién de las poéticas de lo real como practica contemporanea. A continuacion,
se estructura el estudio en tres apartados, correspondientes a las tres categorias que se
establecen: 1) De los ‘docu-mementos’ (Amo Sanchez, 2017) a la clarificaciéon de materiales
a escena; 2) Implicaciones del yo para el debate social y 3) El testimonio a escena y la ‘me-
moria de lo real’. Esta categorizacion ha precisado, a su vez, de un extenso corpus de es-
tudio que permite observar los diferentes procedimientos estéticos en cada una de las ca-
tegorias. El corpus estd compuesto por obras de Laila Ripoll (Los nifios perdidos, El convoy
de las 927y El tridngulo azul), Vidas enterradas (autoria colectiva), José Ramén Fernandez
(Jattendrai), Pilar G. Almansa (Mauthausen. La voz de mi abuelo), Esther Lazaro (Les traces
del silenci), La Tristura (Acciones para el Nuevo Mundo), Mercedes Herrero (Exhumacion.

1 Esta investigacion se ha llevado a cabo en el marco del GEXEL - Grupo de Estudios sobre el Exilio
Literario y el proyecto de investigacion “RealTeaXXl - Poéticas de lo real en el teatro del siglo XXI”
(2021V/-TAJOV/003), UNED, 1P Isabel Guerrero.

KAMCHATKA Revista de andlisis cultural 23 (2024): 47-10



Alba Saura-Clares 49

Materia cruda) y Marta Galan (Forasters vindran...). Estos trabajos nos permiten ofrecer un
panorama complejo de las formas de la memoria en la escena contemporanea segtin su
vinculacion con los materiales histdricos y la irrupcion de lo real.

LA MEMORIA A ESCENA A PARTIR DE 1975

A partir de 1975, como estudia César Oliva en La tiltima escena (teatro espariol de 1975 a
nuestros dias), todo cambid, pues en esta fecha “no s6lo moria Franco, sino muchas otras
cosas en Espafia; principalmente, una forma de vida, unos habitos, una manera de ser”
(Oliva, 2004: 26). Quizas uno de los problemas es que a la muerte de Franco también
quedaban soterradas muchas otras cosas en Espafia: décadas de represién que habian
generado habitos, miedos, una manera de hacer, y a la que la escena sigue respondiendo
hoy.

El franquismo habia condicionado tanto la escritura a partir de las coordenadas de la
censura, entre las que aparecieron grandes voces de nuestro teatro como Buero Vallejo,
Alfonso Sastre o Martin Recuerda, por citar algunos ejemplos, como todo el campo tea-
tral. Como estudia Maridngeles Rodriguez Alonso (2015), la palabra habia aprendido a
callar lo que el cuerpo podia mostrar en escena para eludir a la censura?, pero también
habia determinado una forma de creacion que, a la muerte del dictador, ya no encon-
traba cabida sobre los escenarios: se habia generado un vacio en los artistas escénicos,
acostumbrados a la creacion controlada por la represién y el engafio a la prohibicion
(Rodriguez Alonso, 2015: 204-211). La sociedad, ansiosa de libertad, buscaba nuevas for-
mas escénicas. Explotaban corporalidades grotescas, se tomaba la calle artisticamente,
se retornaba al sentido de ritual o las companias se adentraban en la exploracion del
happening y la expansién de los limites escénicos, como han estudiado Oliva (2004) o
Sanchez (2000). Destacan de los ochenta montajes de compafiias como La Cuadra de
Sevilla, Els Joglars, Els Comediants, Dagoll Dagom, La Cubana o La Fura dels Baus, entre
las distintas expresiones. En este contexto de renovacion formal, comienza a surgir en
el teatro otro interrogante: cémo asumir el pasado y reflejar la memoria de los afios de
represion vividos.

El contexto memorialistico espafiol

2 Como expresa Rodriguez Alonso: “Cuando la palabra es censurada deviene necesario hacer decir
al cuerpo. El gesto, la mimica, el empleo de signos, la creaciéon de cddigos nuevos y la interconexién
significativa de los mismos hace portadora de valores y mensajes que tenian vedado el
camino de la palabra. Si bien la censura lo era también del texto espectacular mediante la
asistencia de censores al ensayo general; siempre resultaria mds facil cifrar el mensaje
prohibido en los signos escénicos que en la palabra dramatica” (Rodriguez Alonso 2015,
207).
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Cuando hablamos de memoria, se debe puntualizar que nos situamos ante un paradig-
ma transnacional que abarca del siglo XX hasta nuestros dias. También transgenérico,
pues literariamente se halla en consonancia con la narrativa memorialistica o la poesia
de la experiencia. Conceptualizaciones como las de Marianne Hirsch (1997) sobre la
posmemoria, los trabajos de Elizabeth Jelin (2002) y Beatriz Sarlo (2005), los estudios de
Maurice Halbwachs (2011) 0 los debates abiertos por Los abusos de la memoria de Tzvetan
Todorov (2017), entre otros, dan cuenta de ello y sustentan tedricamente nuestra vision.

Existe un correlato entre la relaciéon que cada pais mantiene con su memoriay la fina-
lizacion de las violencias vividas y el transito hacia su democratizacién. Las caracteristi-
cas de la transicion espafiola, tras casi cuarenta afios de dictadura franquista, generaron
que en muchos aspectos no se resolviera el conflicto social y estatal que el régimen habia
generado, lo que Char Prieto denomina como “el Holocausto olvidado del franquismo”
(2011: 38), por el que reclaman diferentes agentes desde ambitos sociales, politicos, ar-
tisticos o académicos. La muerte natural del dictador en Espafia dio comienzo a una
transicién que no ha estado exenta de controversias. Los analisis de Aguilar Fernandez
sittian en la débil situacion econdmica, las amenazas terroristas continuas y el temor a
un futuro golpe de Estado algunas de las causas para instaurar un “deseo obsesivo de
‘nunca mas’ repetir la guerra” (2008: 236), un pacto de silencio y una politica de olvido.
Por ello, el “relato mitico de la Transicion” (Montoto Ugarte, 2014: 126%) ha sido puesto
en tela de juicio con mas determinacién en los tltimos afos y, especialmente, desde las
generaciones mas jovenes.

El problema de este contexto transicional no es la construccién de un necesario es-
pacio de consenso, sino los discursos y planteamientos que con este fin se aceptaron,
en ocasiones claudicando ante la dictadura, la cual impidié un juicio publico a los actos
cometidos por el régimen y dejd sin espacio legal los crimenes, tanto de guerra como
los que tuvieron lugar durante la dictadura. En este sentido, a partir de 2007 se espe-
raba un cambio de paradigma con la aparicién de la Ley de Memoria Historica bajo el
gobierno socialista de José Luis Rodriguez Zapatero, pero no siempre fue todo lo eficaz
que se anhelaba. En este siglo XXI, contintia siendo la labor asociativa (con paradigmas
como la Asociacién por la Recuperacion de la Memoria Histérica ARMH o el Foro por
la Memoria), entre tantas otras, la clave del trabajo por devolver el respeto y dignidad a
las victimas. Se suman a ello nuevas politicas gubernamentales, como la Ley de Memo-
ria Democratica de 2022, durante el gobierno del también socialista Pedro Sanchez, asi
como la proclamacion en 2023, en su tercer mandato, de un Ministerio de Presidencia,
Relacién con las Cortes y Memoria Democratica, bajo la figura de Félix Bolafios. La in-

3 Montoto Ugarte, Marina. “Una mirada a la crisis del relato mitico de la Transicion: la “Querella argen-
tina” contra los crimenes del franquismo”. Kamtchatka 4 (2014): 124-145.
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corporacion de la linea de Memoria Democratica como eje en el mismo refleja un énfa-
sis en las politicas a desarrollar.

Asi, el campo de la memoria, entre otros agentes, ha encontrado en el ambito cultural
un pilar determinante para su desarrollo. La escena espafiola sigue respondiendo, como
se trata en este articulo, a problemadticas que no han hallado el reconocimiento mere-
cido desde otros enclaves estatales. Los caminos para ello han variado desde 1975 hasta
nuestros dias, adecuandose y evolucionando junto al arte escénico en Espafia.

Fases del teatro memorial espaiiol

Wilfried Floeck y Ana Garcia Martinez (2011) remiten a José Sanchis Sinisterra como el
primero en proponer la nocién de ‘teatro de la memoria’ y hacer referencia a un nuevo
modelo dramatico caracterizado por “una tendencia a la despolitizacidn, a la plasmacion
multiperspectivista, a la subjetivizacion de la perspectiva, a la fragmentacion y estructu-
ra abierta de la accién dramadtica, a la complejidad de las estructuras espacio-temporales
y a la pluralidad de los lenguajes dramaturgicos” (2011: 103). A ello afiaden que se trata
de “un teatro de la duda que se hace preguntas sin dar soluciones totalitaristas. Pero, a
pesar de su escepticismo ideoldgico y su caracter liidico, manifiesta un auténtico com-
promiso ético frente a la historia reciente” (2011: 104). En el prélogo a la publicacién de
Himmelweg, de Juan Mayorga (2011), Manuel Aznar apuntala a su vez la conceptualiza-
cidn sobre este término al analizar como la obra es “una ‘ficcion libre’ de un dramaturgo
que no es ni quiere ser historiador, cuyo objetivo no es la reconstruccion arqueoldgica
de un hecho real, sino la invencién de una estructura dramatica que sirva para construir
una experiencia en el espectador o lector actuales” (2011: 27). Asi, el “teatro de la memo-
ria” para Aznar lo compone aquella obra que, “inspirada en un hecho histérico”, “quiere
proyectar nueva luz y plantear preguntas al pasado, pero también y sobre todo al presen-
te” (2011: 28) para conseguir que haya no s6lo una reflexion “sobre las ‘responsabilidades’
de los personajes, sino también, claro estd, sobre nuestras propias responsabilidades”
(2011: 29).

En Espafia nos referimos generalmente al concepto de ‘memoria histdrica’ que acoge
el sentido de memoria cultural y colectiva y se refiere a los hechos ocurridos durante la
guerra civil y el franquismo. Para enfatizar esta especificidad historica, Manuel Aznar
Soler se decanta por “memoria democratica” (2015), con el fin de establecer el espacio
de reflexién entre el golpe de Estado de 1936 y la nueva sociedad que arriba con la tran-
sicion. Este teatro se ha articulado de diferentes formas con el discurrir del tiempo. Por
ello, Floeck y Garcia Martinez (2011) y Garcia Martinez (2016) realizan una propuesta por
fases.

Establecen una primera fase de reconciliacidn, consenso e identificacién desarrollada
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entre 1975 y 1983, fruto del espacio de la transicion que hemos explicado. Se articulan
en ella “éxitos teatrales que corresponden a la politica oficial de la reconciliacién y del
consenso” (2011: 108). La segunda fase serd de transicién y la ubican entre 1987 y 1990.
El cambio de paradigma lo compondra el estreno de la afamada obra jAy, Carmela! de
Sanchis Sinisterra en 1987. La tercera fase, iniciada en 1993 y hasta el presente, es la de
justicia y reparacion, donde aparecen, segiin Floeck y Garcia Martinez (2011), la posme-
moria y metamemoria. Un tiempo de verdadera explosion de obras, un boom memo-
rialistico que llega hasta nuestros dias encabezado por la generacién de los nietos y las
nietas, quienes reflexionan sobre los limites de la memoria y la necesidad de recordar.
Asi, a partir de los noventa comienzan a aparecer textos teatrales donde “es ‘el espiritu
mismo de la transicién’ lo que se pone en tela de juicio” (Amo Sanchez, 2014: 48).

Hay una lucha clara contra la desmemoria y una btisqueda por construir una memoria
colectiva. Se ubicara en lo que denominaria Marianne Hirsch (1997) como posmemoria.
Este término hace referencia a la relacion que la generacién siguiente a los hechos tiene
con el trauma personal, colectivo y cultural, de vivencias que solo recuerda por historias,
imégenes o testimonios. Para Alvarez Solis, “la posmemoria no consiste tinicamente en
el acto de recordar lo que no se ha vivido o la recepcion autobiografica de narrativas y
obras artisticas producidas por una segunda generacién”, sino que se articula como “un
paradigma critico que desvela los traumas no tematizados por una sociedad” (2015: 42-
43). Este resulta el punto de mayor interés en el desarrollo del teatro espafiol actual.

Antonia Amo Sanchez (2020) realiza una lectura de las teorias de la posmemoria de
Hirsch en relacion con la escena espanola que resulta muy pertinente. Como apunta
esta investigadora, a finales de los noventa comienza el proceso de lo que Hirsch deno-
mina “memoria heredada”: “Una ‘donacién’ de la memoria que condiciona el imaginario
de una generacion dominada por historias no vividas” (Amo Sanchez, 2020: 46-47). Sin
embargo, las condiciones del caso espafiol generan que no se trate “tanto de asumir el
legado como de fomentar las condiciones de su herencia” (47). La generacién llamada
de los nietos y nietas (ya bisnietas/os) es ahora la que invita a la reflexiéon y convoca al
testimonio, como se mostrard en muchas de las propuestas teatrales, consciente de que
no debe solo recibir el legado de la memoria, sino fomentar su transmision.

Aplicando las teorias de Hirsch, Orazi (2021) analiza los ejes de memoria y posme-
moria en relacion con el teatro espafiol. Precisa que existen victimas directas e indirec-
tas, quienes sufrieron la violencia (asesinados, desaparecidos, torturados, exiliados...) y
quienes padecieron sus consecuencias, los seres queridos que soportaron sus ausencias
y su dolor. Son “portadores de postmemoria implicados” (2021: 256). Junto a ellos, tam-
bién existen los portadores no implicados, “los observadores ajenos, como estudiosos e
investigadores, creadores y artistas” (2021: 256). Estos portadores de postmemoria im-
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plicados y no implicados dialogaran a través de los diferentes ejemplos de nuestro cor-
pus. Ademads, debemos pensar que estos ultimos, los no implicados, como sefiala Orazi
(2021), son capaces de analizar desde una distancia critica que puede llegar a adquirir
mayor lucidez, porque al acto de recordar le afecta radicalmente el trauma, lo que pro-
voca vacios, afladidos o confusiones que la memoria siempre genera.

En el teatro actual, la memoria y posmemoria se ponen en evidencia, asi como recu-
rrentemente se tiende a lo metamemorialistico, como apuntan Floeck y Garcia Marti-
nez (2011). Es decir, en los textos se autorrepresenta lo memorial y se reflexiona sobre su
propia funcién, sus estrategias y significado individual y colectivo. Pero mas alla de di-
cha caracterizacidn, se puede percibir en el siglo XXI cdmo esa tercera fase se esta vien-
do marcada por una nueva direcciéon poética, donde la reflexién en torno a la memoria
se encara desde nuevos procedimientos que revisitan el teatro documental e incorporan
la eclosion de las poéticas de lo real.

En su Teatro politico, en los afios treinta, Erwin Piscator (1976) marcé las claves de lo
que se ha conocido con dicho nombre y que extendio la reflexion sobre el llamado teatro
documento. A partir de esta base, Peter Weiss (1968) esgrimia unos afamados 14 puntos
en Notas sobre el teatro documento. Plantea un desarrollo dramatico a partir de materia-
les no intervenidos y auténticos que no varien su contenido, aunque se reelaboren hacia
la forma escénica.

El espacio generado tras la 11 Guerra Mundial y el Holocausto nazi, asi como los di-
ferentes enfrentamientos bélicos y regimenes autoritarios de Europa a Latinoamérica,
supusieron un cambio de paradigma hacia la rememoracion de la violencia acontecida;
es lo que Beatriz Sarlo denominé como “giro subjetivo” (2005); es decir, una restaura-
cién de “la razon del sujeto” donde “la historia oral y el testimonio han devuelto la con-
fianza a esa primera persona que narra su vida (privada, publica, afectiva, politica), para
conservar el recuerdo o para reparar una identidad lastimada” (Sarlo, 2005: 22). Esta
conceptualizacion parece intensificarse en la escena contemporanea, donde el teatro se
redescubre en los parametros y la experimentacion con ‘lo real’ Las llamadas poéticas
de lo real aglutinan disimiles expresiones escénicas cuyo nexo es una revision de la re-
lacion con los hechos y el tratamiento de lo real. Como hemos definido en otro trabajo,
propuestas que “enfatizan su cardcter no mimético, poniendo asi en cuestion la relacion
que se ha establecido entre la mimesis, como imitacién de lo observado, y la realidad
fuera del teatro” (Guerrero & Saura-Clares, 2024: 13).

No solo se trata de una estética realista, sino de la composicién de un discurso que
enfatiza la experiencia y la puesta en evidencia de la realidad en si misma, sin mediacién
de la ficcidn, pues “las poéticas de lo real ya no imitan la realidad externa o, al menos,
no se restringen a esto, sino que incorporan la realidad en la escena y crean un nuevo
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sentido de la teatralidad en los escenarios del siglo XX1” (Guerrero & Saura-Clares, 2024:
14). Se eliminan o reconfiguran los lazos ficcionales; se propone un viraje de la represen-
tacion a la presentacion; se sitda al publico en una relacién directa con lo subjetivo y lo
intimo, desdibujando o llegando a borrar la nocién de personaje convencional; se tra-
baja con datos de la propia vivencia; se exponen los procesos creativos o se interesa por
las vidas cotidianas®. También se recuperan y amplian postulados del teatro documento,
como en el extendido uso del verbatim (que presenta la transcripcion concreta, sin inter-
mediaciones dramattrgicas, de un material, como un juicio), se incorporan intérpretes
no profesionales o se utilizan diversos procedimientos para la incorporacion directa de
testimonios.

La incorporacion de esta poética a la lectura memorialistica del pasado franquista se
torna especialmente interesante. Los casi cuarenta afios que distan del final de la guerra
al fallecimiento de Francisco Franco alejan a muchos testigos de los hechos y distancian
al espectador actual mas joven de los mismos. El cambio de paradigma se estd perci-
biendo paulatinamente en los caminos que van de la ficcién histérica a la incorporacion
de procedimientos de las poéticas de lo real. Los materiales que habian alimentado el
trabajo dramadtico se llevan directamente a escena; aparecen los testimonios de forma
directa, no a través de la ficcion; se conciben piezas desde estrategias autorreferenciales
o se transita hacia nuevos cddigos interpretativos, entre otros aspectos que se observa-
ran. Esta nueva mirada escénica sobre la memoria permite, segin postulo en esta inves-
tigacion, un acercamiento con el publico que se torna mas directo, mas humano, mas
presente y menos histérico, lo que le habilita revincularse con los hechos del pasado.
Se plantea en el andlisis posterior, por tanto, una cartografia que conduce, a partir del
corpus elegido, a observar dicho viraje y sus diferentes expresiones.

FORMAS DE LA MEMORIA EN EL SIGLO XXI: FICCION, DOCUMENTO Y LO REAL

Ante el contexto presentado, pasadas dos décadas del siglo XXI, podemos aseverar que el
teatro de la memoria no se ha agotado en su presencia, sino que la misma se mantiene,
aumenta y se bifurca en los diversos caminos de las memorias sobre la dictadura fran-

4 Sobre las poéticas de lo real, en nuestro estudio realizamos tanto una revision histérica del concepto
critico como una propuesta de categorizacion a partir de tres ejes, tres procedimientos para el andlisis
de las escenificaciones y textos dramaticos: “compromiso con la accion”, “compromiso con la interpre-
tacion” y “compromiso con el publico” (Guerrero & Saura-Clares, 2024), observando asi dénde se sittia la
tension para la expectacion de ‘lo real’. Destacan, de entre los trabajos anteriores sobre esta tendencia, el
libro de José A. Sanchez (2007), Carol Martin (2010; 2013) y, recientemente, la publicacién de Brownell
(2021); la misma, ademads de estudiar la obra de la teatrista argentina Vivi Tellas, compone un importante
marco tedrico sobre las formas en que la critica teatral y el ambito académico ha conceptualizado esta
categoria.
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quista. Asi, como se plantea en la hipdtesis de este estudio, amplia sus parametros tema-
ticos y estéticos y su forma de trabajar con los materiales y la historia hacia el publico.

El corpus que hemos seleccionado esta formado por obras escritas en el siglo XXI que
tratan tematicas variadas y reconstruyen la(s) memoria(s) sobre el franquismo. Cierta-
mente, una cuestion sobre la que no se profundizara en este estudio -basado en las
estrategias formales-, pero que revierte un gran interés, es como la reflexién en torno a
la memoria ha caminado de lo general a lo particular, de la violencia franquista a otras
violencias, opresiones y abusos concretos, ligados a nombres propios de espacios, colec-
tivos o personas; de la memoria histérica nacional a una reflexion territorial, individual,
mas precisa.

Si dirigimos la mirada a los aspectos formales y los procedimientos dramaticos y es-
cénicos desde los que se articulan, el corpus seleccionado permite observar los caminos
que se transitan desde la ficcidén y el trabajo documental hasta la apariciéon de elementos
propios de las poéticas de lo real. De esta forma, se podria establecer una cartografia
de procedimientos, a partir de su relaciéon con la ficcion, articulada en tres ejes: 1) De
los ‘docu-mementos’ (Amo Sanchez, 2017) a la clarificacién de materiales a escena; 2)
implicaciones del yo para el debate social y 3) el testimonio a escena y la ‘memoria de
lo real’. Estos estadios permiten, a su vez, analizar la aparicién de estrategias dramati-
cas recurrentes en el teatro de la memoria a las que se adscribe cada autoria segtin su
poética particular: la meta-memoria; la aparicion fantasmal; el narrativismo; el uso de
la masica; el humor, la ironia, la sitira y lo grotesco; materiales a escena (documentos,
fotografias y objetos); estructuras fragmentadas; flash-back, autoreflexividad y autorre-
ferencialidad. Se trata de constantes ya sefialadas por Floeck y Garcia Martinez (2011),
que se completan ahora con los nuevos procedimientos observados. A través del corpus,
se analizan dichos procedimientos y la relacién que cada autoria y obra establece con la
realidad historica, los materiales y los testimonios.

De los ‘ docu-mementos’ a la cristalizacion de materiales a escena

El primer tratamiento de la memoria lo podemos situar como heredero de jAy, Carmela!
de Sinisterra. En este grupo se aglutinarian las obras que ficcionalizan el tiempo de la
guerra civil, que se basan en motivos historicos para generar la ficciéon. En diversas oca-
siones, el teatro de la memoria espafiol se ha relacionado y nutrido de las investigacio-
nes académicas, ocupando un espacio de divulgacion y reflexién social a partir de las
mismas, trabajando desde ellas para hacer florecer el hecho acallado. A este proceso
le ha denominado Antonia Amo Sanchez (2017) “docu-memento”, acogiendo bajo este
término las practicas escénicas que “no se cifie[n] a una exposicion herméticamente ce-
rrada en las fuentes documentales”, como anadiria Rovecchio (2016: 100), sino donde la
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historia se “subjetiviza e histrioniza” (Amo Sanchez, 2017: 390). El material documental
apoya la investigacion para su recreacion dramatica, ficcionalizandolo.

A modo de ejemplo, 2002 serd el afio en que se hagan publicas en Espafia las primeras
investigaciones sobre el robo de bebés durante el franquismo, como analizan estudios
como los de Luz Soutos (2014). En el ambito documental, un referente importante sobre
la tematica de las desapariciones y la expropiacion de nifios serd la aparicion de Els nens
perduts del franquisme, un documental firmado por Ricard Vinyes, Montse Armengou y
Ricard Bellis (2002), asi como las consiguientes publicaciones académicas sobre esta tra-
gedia. Estas investigaciones suponen el referente para Los nifios perdidos, de Laila Ripoll,
obra estrenada en 2005 en el Teatro Maria Guerrero de Madrid. Desde un tono grotesco
y sustentada en un juego metateatral, con humor y ternura se enfrenta la propuesta a
la tragica realidad de los nifios maltratados por el franquismo. Si bien otras obras de
su autoria remiten a un pasado traumatico por las violencias franquistas®, en Los nifios
perdidos ese elemento ficcional encuentra un referente directo en su relacion con las
investigaciones coetdneas.

Paulatinamente, en las siguientes propuestas de Ripoll podemos observar como la
propuesta ficcional, que continda siendo la base dramaitica, deja entrever con mayor
determinacién su vinculacidon con los materiales y testimonios que la sustentan. Co-
mienzan a irrumpir, timidamente, elementos que remiten a un caracter no mimético.

El convoy de los 927 es un guion radiofénico de Laila Ripoll, emitido por RNE en no-
viembre de 2007. La fuente principal es el estudio El convoy de los 927 de Montse Ar-
mengou y Ricard Belis (2007), y su documental para TV3, y el libro Sobrevivir al infierno
de Galo Ramos, donde habla de su experiencia familiar. Se estrend el 23 de septiembre
de 2008 en el Teatro de la Laboral de Gijon. La obra no solo es heredera de las investiga-
ciones y el material documental y lo usa para sustentar su propuesta ficcional, sino que
el planteamiento escénico lo pone en evidencia, entroncando con procedimientos del
teatro documento. Ya desde la acotacidén inicial se propone proyectar documentos y fo-
tografias que enfaticen la recepcién: rememorando el horror de la Guerra Civil y gene-
rando una experiencia estética desde el sonido y las imagenes de los trenes. En la obra,
a través de un tono narrativo y un personaje mediador, Angel Mayor, el Angel adulto
que recuerda su vida infantil, se recorren los pasos comunes de la salida de los exiliados
republicanos de Espana tras finalizar la guerra y de quienes acabaron, en algunos casos,
en manos nazis: el paso por Francia, la reclusion alli, los campos de concentracion... El

5 Souto, Luz C. “Panorama sobre la expropiacion de nifios en la dictadura franquista. Propuesta meto-
dolégica, estado de la cuestion y representaciones en la ficcién”. Kamchatka 3 (2014): 71-96.

6 Pensamos, por ejemplo, en las otras dos obras que componen su Trilogia de la memoria: Atra bilis (cuan-
do estemos mds tranquilas) (2004) y Santa Perpetua (2010).
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material documental se completa con elementos sonoros como la retransmisiéon por
No-Do, junto a imigenes que muestran el encuentro histérico de Franco y Hitler en
Hendaya.

Esta recuperacion documental no estuvo exenta de controversias, lo que también
evidencia la sensibilidad del material con el que se trabajaba. Asi lo estudia Orazi (2019)
al analizar la recepcion de la puesta en escena y como uno de los descendientes de la
familia Ramos, que vivid esta experiencia tragica relatada por su familiar, se queja de
que la memoria no estaba siendo relatada con la fidelidad requerida. No obstante, como
analiza Orazi (2019), los personajes de la obra no pertenecen a la familia Ramos y la his-
toria responde a una recreacién de la memoria colectiva sobre estos hechos (Orazi 2019:
528). Pero este episodio sirve para constatar, a su vez, las vinculaciones perceptibles mas
alla de lo ficcional en la propuesta.

Si nos fijamos entonces en El tridngulo azul, en este caso de autoria compartida entre
Ripoll y Mariano Llorente, se genera un salto importante en relaciéon con la anterior
propuesta: por el impacto que la obra tuvo en la sociedad espafiola y por la amplitud del
material documental con el que se trabajé. El primer punto queda puesto en evidencia
al tratarse de un estreno en la Sala Francisco Nieva del Teatro Valle-Inclan de Madrid el
25 de abril de 2014. No solo por ser una produccién del Centro Dramatico Nacional de
Espafia, sino porque la misma recibi6 el Premio Nacional de Literatura Dramatica en
2015 y el Premio Max a Mejor Autoria (2015), realizo giras por el pais, con una gran aco-
gida del publico, lo que dio a conocer la tematica y enfatizé el debate sobre la memoria
histérica en la sociedad espafiola’.

En cuanto al segundo aspecto, el trabajo documental que se establecia en El convoy de
los 927 se amplia en un acopio de materiales sumamente destacado que se evidencia con
nitidez en la escenificacién. Se enfatiza una estética documental que no elude el tono
grotesco de Ripoll, sino que lo apoya y ensalza desde el contraste. No resulta baladi que
la obra se geste tras la digitalizacién del Ministerio de Justicia y puesta en abierto de los
documentos cedidos por Francia con los nombres de los fallecidos espafioles deporta-
dos en los campos nazi, en consonancia a estudios como los de Bermejo (2002) o David
W. Pike (2003), donde se relata el devenir de los espafioles entre la entrada al campo en
agosto de 1940 y la liberacidn cinco afios después, el 5 de mayo de 1945. Entre los espa-
fioles deportados, las fotografias de Francisco Boix, que componen a dia de hoy un testi-
monio de valor incalculable para recordar la magnitud del horror, apoyan también esta
propuesta. El espacio escénico simbdlico, firmado por Martin Burgos, se completa con

7 Ademas, ha despertado sobre manera el interés de la critica, en estudios como los de Fialdini Zambra-
no (2015), Treca (2016), Rovecchio Antén (2016), Amo Sinchez (2016; 2017; 2020), Katona (2016) y Orazi
(2021).
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el trabajo de videoescena de Alvaro Luna y la proyeccién de fotos de Marcos Punto. Este
elemento juega un papel importante en cuanto a la transmision de la memoria y la arti-
culacion desde parametros que superan la ficcion. El espectador actual, especialmente el
mas joven, alejado de los hechos acontecidos y sin acceso habitual a la documentacién,
recibe tanto el texto dramdatico como los materiales y documentos reales, enfatizindose
asi el caracter de verdad de los hechos contados.

En ultima instancia, resulta interesante la recuperaciéon del testimonio que propuso
Vidas enterradas. Se trata de un proyecto teatral estrenado en 2019 por cuatro compariias
nacionales: Teatro Corsario de Castilla y Ledn, L”Om Imprebis de Valencia, Teatro del
Temple de Zaragoza y Micomicén de Madrid. La propuesta se basa en un serial radio-
fénico creado por Javier del Pino, Conchi Cejudo y Gervasio Sanchez para el programa
matinal A vivir que son dos dias de la Cadena Ser, donde se gener6 una importante difu-
sion de testimonios que las asociaciones de la memoria ayudaron a recoger, dando voz a
los familiares de las victimas represaliadas.

Con el material radiofénico desarrollado, las compafiias conformaron una propuesta
teatral compuesta por seis mondlogos que ellos mismos presentan como Teatro Docu-
mento (AAVV. 2021): “El que guarda” de Malfada Bellido; “Las cuentas de Carmencita”
de Juan Mayorga; “Manuel Espafia” de Juan José Millas; “A los pies del Moncayo” de
Alfonso Plou; “Primitivo Floridan” de Laila Ripoll y “Tertulia”, de Pepe Viyuela. Si bien
son actores y actrices los que interpretan estos monologos, toda la promocién de con-
vocatoria al publico les indica que estin trabajando con material veridico. Ademas, esta
propuesta se concibié para ser representada en espacios no convencionales, para una
audiencia limitada, generando un tono intimo acorde al testimonio. Los dramaturgos
escogieron libremente tanto el testimonio a recobrar como la perspectiva. No hay un
hilo conductor mas alld que el del propio relato testimonial. Los nombres, los datos
consignados, las referencias... todo mantiene un riguroso nivel de veracidad documen-
tal. Asi, aparecen personajes e historias como las del enterrador Leoncio (Bellido), la de
los docentes enterrados en la fosa de los maestros, como Francisco Romero (Mayorga)
y Eloy Serrano Forcén (Viyuela), Manuel Espana (Millas), Belén hablando de su abuelo
desaparecido (Plou) o Primitivo y Gregorio Florian (Ripoll). Excepto en el trabajo de Vi-
yuela, donde hay una mayor intervencion ficcional para redimir a las victimas y se utiliza
de nuevo el recurso del muerto viviente hablando, el resto de las propuestas mantiene
una perspectiva especialmente cercana al propio testimonio y elige la mirada de los fa-
miliares que han sido el vehiculo testimonial.

En estos ejemplos, percibimos como en sus estrategias formales comienza a quebrar-
se la frontera entre lo ficcional y los documentos y testimonios reales y empiezan a ocu-
par de una forma cada vez mas directa la escena.

KAMCHATKA Revista de andlisis cultural 23 (2024): 47-10



Alba Saura-Clares 59

Implicaciones del yo para el debate social

El siguiente estadio de esta cartografia lo conforman una serie de propuestas donde,
junto al trabajo con la documentacidn historica y testimonial, aparecen estrategias que,
ubicadas en propuestas ficcionales, remiten a lo autoficcional o autorreferencial. En
ellas sobresale la evidencia de la relacion del sujeto creador con los hechos recuperados
o la apertura del debate ptiblico que fusiona personaje y creadora. Asi lo observaremos
en Jattendrai (2014) de José Ramoén Ferndndez, Mauthausen. La voz de mi abuelo (2018) de
Pilar G. Almansa y Les traces del silenci (2021) de Esther Lazaro®.

José Ramodn Fernandez es otra de las voces dramaticas mas destacadas del teatro espa-
ol actual, quien ha obtenido diferentes reconocimientos en el campo teatral, destacan-
do el Premio Nacional de Literatura Dramatica. ] “attendrai fue una propuesta escrita en
2014, que llegd a los escenarios en Francia en 2015y en 2020 a Espafia, en La Naves del
Matadero con direccién de Emilio del Valle®. Resulta interesante la lectura de ] “atten-
drai en cuanto a sus estrategias formales, junto a otro texto que también se adentra en
la experiencia de los espafioles en campos de concentracién: Mauthausen. La voz de mi
abuelo, de otra voz cada vez mas destacada en el panorama espafiol, Pilar G. Almansa,
dramaturga y directora de La Pitbull. Se estrend en 2018 en Nave 73 de Madrid y fue can-
didata a los Premios Max. Ambos textos comparten el relato de una experiencia comun:
los espafioles destinados en Mauthausen. Pero mas alld de esto, les une una vinculacion
afectiva directa con el material histérico que se evidencia en cada propuesta: de lo escri-
tural, en Fernandez, a la puesta en escena, en el caso de Almansa.

Fijandonos en su composicion, / “attendrai nace de la historia personal del autor: el
recuerdo de su tio Miguel Barberan, superviviente en Mauthausen. A través de la pro-
puesta, Fernandez realiza un viaje a su propia historia para enfrentarse al horror y paliar
la herida familiar y colectiva. No obstante, la obra no se adentra en el testimonio perso-
nal de Miguel. Precisando mas, el autor se reconoce en la obra incapaz de recoger dicho
testigo de su tio y hacerle revivir el dolor.

En el caso de Mauthausen. La voz de mi abuelo, el titulo ya nos posiciona en la rela-
cién familiar de la actriz vinculada a la creacion y estreno de la obra, Inma Gonzalez. La
propuesta nace ante el descubrimiento por parte de la intérprete del testimonio de su
abuelo, Manuel Diaz, sobre los afios en Mauthausen. La aparicidon de una entrevista rea-
lizada por Benito Bermejo y Sandra Checa en 2003, como cita Almansa en la acotacion
inicial de la obra, sera el germen creador de esta propuesta.

8 A las dos primeras propuestas, desde otras perspectivas, me he dedicado en trabajos anteriores (Sau-
ra-Clares 2016; 2021; 2023a). Ademas, la segunda obra fue editada por Renacimiento (Almansa, 2023).

9 También ha despertado también el interés de investigaciones como las de Trecca (2016), Guzman
(2019) 0 Amo Sanchez (2019; 2020).
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Fijindonos en la construccion dramatica de ] attendrai, esta se articula en dos pla-
nos: el ficcional, donde plantea el encuentro de un anciano y su nieto con una deuda
pendiente con un comparfiero en Mauthausen, para darle descanso con el pésame a los
familiares; y otro plano, construido desde lo testimonial, donde se relata el propio pro-
ceso de investigacion, escritura y dudas del autor, representadas autoficcionalmente en
el personaje del Yo. Es la voz del escritor enfrentandose al infierno, a sus demonios, al
proceso de buisqueda, al miedo que silenciaba su deseo dramaturgico por rendir home-
naje a su tio Miguel; a su vez, este plano ahonda en la memoria histdrica, en quienes
dejaron testimonio o recuperaron lo ocurrido en los campos de concentracion. Es en
ese “Yo” donde la propuesta acoge una visién innovadora y el relato histérico dialoga
con un plano real, permitiéndonos realizar el viaje documental e historiografico del dra-
maturgo. Como este personaje reconoce: “Esta no es la historia de mi tio porque yo no
conozco la historia de mi tio. Esta es una historia sobre los vivos y los muertos, que sigo
sin saber cémo escribir” (Ferndndez, 2017: 28).

Este plano enfatiza la relacion personal del escritor con los hechos, su vinculacion
sensible, y el relato no nos llega marcado por el velo del tiempo, sino que se nos muestra
como una problemadtica del presente, aquella que atormenta al dramaturgo. En pala-
bras de Alison Guzman, un trabajo anclado en la “meta-postmemoria” (Guzman, 2019:
605). No obstante, este personaje autorreferencial propone una exaltacion polifénica, de
ahi que la propuesta de Ferndandez promueva su interpretacion de forma coral. De esta
forma, “cobra una dimension colectiva que trasciende el “pacto” autobiografico” (Amo,
2019: 621).

No resulta casual este deseo por convertir la vivencia personal en deriva polifénica
si pensamos que Ferndndez denomina a este plano como el Stasimo, lo que remite al
momento de la tragedia griega clasica donde el coro comenta la accién y sus efectos en
la sociedad. A lo largo de las intervenciones del Stasimo, Fernandez realizara a su vez un
interesante compendio poético de las voces que desde la literatura se han atrevido a tes-
timoniar o recuperar la voz de los presos en campos de concentracion: Max Aub, Primo
Levi, Antelme o Semprun, los trabajos de investigacién (Maeso, Constante, Prisciliano
Garcia...) o el teatro que se ha atrevido a alzar la voz sobre el horror (Liddell, Kantor,
Alonso de Santos, Hernandez, Ripoll...). El Stasimo permite al dramaturgo expresar su
vulnerabilidad y sus miedos, en una parte cargada de ternura que se convoca desde el
presente compartido entre publico y Fernandez, lo que permite una mayor vinculaciéon
en la mirada desde la posmemoria. La documentacién histérica apoya lo ficcional, la in-
clusion del “yo” del autor incurre en procedimientos de lo real y abre un nuevo estadio
de vinculacién sensible con el publico.

En el caso de Almansa, nos encontramos ante el mondlogo de un tinico personaje, el
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Abuelo, interpretado por Inma Gonzalez, actriz y nieta de Manuel. En esta encarnacion
del abuelo se recorre el testimonio de este superviviente en un tono cercano y popular.
“El Lentejas”, con su acento gaditano, sus quiebres, bromas y el humor que impregna
todo su relato, recorre la experiencia concentracionaria sin eludir los sucesos mas atro-
ces: el arribo al Stalag; la Apellplatz; la cantera de 186 escalones recorrida por tantos
presos; su traslado al campo de Gusen; las cimaras de gas del castillo de Linz; la relacion
con los Kapos, prisioneros elegidos para mantener el orden, la etapa final mas dulce en
el «Comando Poshaca», con compafieros como Ramén Mila o Francesc Boix...

Lo que nos interesa es que el testimonio de Manuel alcanza un significado mas pro-
fundo en su escenificacion. Es en este aspecto donde observamos que el relato logra
otro nivel de lectura que enlaza con las poéticas de lo real. En primer lugar, desde la
propia produccion por la compaiifa Trajin Teatro y la difusién del especticulo encon-
tramos una referencia continua al trabajo con un testimonio real y el vinculo familiar
de la actriz con el mismo. Previamente, el publico asistente ha sabido que las palabras
estan puestas en boca de la intérprete y tienen un valor especial por el vinculo afectivo.
La actriz ocupa el cuerpo vulnerable de su abuelo en el campo de concentracién para
recuperar la tragedia. El personaje no es solo Manuel, sino que vuelve a escena en su vin-
culo con Inma: es el Abuelo. El testimonio de Manuel'® es recreado ficcionalmente, en
la escenificacion y difusion de la obra, y a través de Inma genera un quiebre que conecta
mas alla de lo representacional con lo real.

A su vez, quizds no sea casual que ambas propuestas enfaticen la funcién apostroéfica,
focalizando en el receptor y buscando conscientemente vincularse con los espectadores
y espectadoras mas jovenes. La propuesta de Almansa, en la produccién de Trajin Tea-
tro, se plantea como una obra para realizar en institutos. Ademas, se logra una suerte
de empatia al ubicar el relato en la rememoracién: el protagonista nos habla desde sus
veinte anos, fomentando el caracter juvenil y distendido de este tragico relato. También
en la propuesta de Fernandez uno de los elementos clave es el encuentro entre Pepe y
su nieto Vicent, quienes dialogaran por vez primera sobre el pasado. La mirada del es-
pectador se posiciona en este plano junto a Vicent, como la generacion de los nietos y
bisnietos de la Guerra Civil, en los cuales Fernandez confia explicitamente en el texto
para continuar con el recuerdo.

En dltima instancia, en estas incursiones de procedimientos de lo real en propuestas
ficcionales resulta interesante mencionar el trabajo de la obra de Esther Lazaro Les tra-
ces del silenci. L.a misma trata sobre la expropiacién de bebés durante las inundaciones
que provocé la riada del Valles en 1962 en Catalufia. La dramaturga plantea un trabajo

10 Su reconstruccion se puede leer en Saura-Clares (2023b).
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autoficcional con el personaje de la obra, Laura Torrent, una investigadora, labor a la
que ella misma se dedica, que recorre un archivo como ella hizo y se encuentra ante las
evidencias del robo sistematico de nifios. Ademas, la dramaturga llevé a cabo un docu-
mental en TV3, en el programa dirigido por Montse Armengou Sense ficcion, titulado Els
nens de la riuada, lo que vinculaba al publico que asistia a la propuesta de forma mas de-
terminante ante un juego autoficcional que emborronaba la concepcion del personaje.

Ademas de este juego autoficcional, en el segundo acto se incrementan procedimien-
tos de “compromiso con el ptblico” (Guerrero & Saura-Clares, 2024) que enfatizan lo
real. Si el primer y tercer acto construyen ficcionalmente un didlogo entre la investiga-
dora y una archivera, familiar de una de las nifias robadas, el segundo acto lo confor-
ma una conferencia performativa donde se presenta los materiales reales de la investi-
gacién: documentos, prensa, audios, cartas del régimen, cartas de familias solicitantes
de nifios, cartas de drdenes religiosas implicadas... Al acabar la misma, y antes de que
el texto dramatico proponga un retorno a la ficcién, se promueve un coloquio abierto
donde el pablico puede preguntar y opinar, implicindose en la historia y en los debates
sobre el deber memorial. Son respondidos por una figura donde dificilmente se desliga
personaje y dramaturga. Ademas, la obra apoya su trabajo en los didlogos con la Associa-
cié Nens Desapareguts de la Riuada de 1962, incluyendo un video del testimonio de una
de las mujeres cuyo hijo desaparecié durante la riada. La aparicion del testimonio nos
conduce, asi, al tltimo de los estadios donde el cambio de paradigma nos lleva a postular
la conformacién de una estética memorialistica de lo real.

El testimonio a escena: la ‘ memoria de lo real’

La memoria es una preocupacién transnacional que tanto en el ambito judicial como en
el historico y en el cultural ha generado importantes sinergias y espacios de intercam-
bios. Uno de esos ejemplos fue el festival Teatro x la Identidad celebrado en Espafia. Con
Teatro x la ldentidad nos referimos a un festival organizado por las Abuelas de Plaza
de Mayo para promover la aparicion de sus nietos y nietas apropiados por la dictadura
argentina entre 1976 y 1983. La asociacién de Abuelas es uno de los colectivos mas desta-
cados en las luchas memorialisticas, de suma relevancia en el ambito de justicia contra
larepresion''. Dentro de las acciones llevadas a cabo, en el afio 2000 este colectivo inici6
los ciclos de Teatro x la Identidad, los cuales contintian vigentes hasta la actualidad en
Argentina. Se trata de un evento que busca, a través de la experiencia teatral, seguir con-
vocando a la sociedad en debates sobre la memoria y los crimenes acontecidos.

Entre 2007 y 2009, afios donde Espafia estaba viviendo una efervescencia de su de-

11 A la realizacion de Teatro x la Identidad en Espafia nos dedicamos en Saura-Clares (2018).
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bate en torno a la memoria, este festival llegd al pais. Su tematica ya no se anclaba solo
en los bebés robados y los reclamos argentinos, sino que se amplié hacia la cuestién de
la memoria historica y los derechos humanos en este pais. Asi, por ejemplo, en 2007 se
presentaba Mi dia mds bonito de Eduardo Navarro, que reconstruye la historia de dos
nifios evacuados por la Republica y enviados al exilio, como los otros mas de 34.000, con
el fin de salvaguardarlos. De nuevo, como en los casos anteriores, la compafiia trabajo
desde un acopio documental, académico y testimonial, para conformar la propuesta
dramatica ficcional, un “docu-memento” (Amo Sanchez, 2017).

De entre las obras que conformaron los ciclos, nos interesa en esta ocasién fijarnos en
un trabajo acogido por el ciclo en 2009 que llama especialmente la atencién para adver-
tir un cambio de paradigma estético. Nos referimos a Acciones para el Nuevo Mundo, de
la compafiia madrilefia La Tristura. Este colectivo comienza su andadura en 2004 y se
caracteriza por una poética performativa que acoge las formas de lo real. En sus obras,
los tres miembros del colectivo, Itsaso Arana, Violeta Gil y Celso Giménez, coordinan
la invitacion a diferentes agentes que se implican en sus proyectos y que, como ellos,
participan tanto en la escritura como en la elaboracion estética y la interpretacion de
las propuestas. En este caso, como relata Ignacio Amestoy, “se reunieron con veteranos
militantes de la izquierda -Matias, Manuel, Luis y Gregorio- para recoger sus experien-
cias durante la Guerra Civil y el franquismo” (Amestoy, 2009: 116). Finalmente, la obra
se concreto con el didlogo en escena de uno de los miembros de La Tristura, Celso Gi-
ménez, y Luis Pérez Lara, uno de los veteranos republicanos e importante militante en
la lucha memorialistica en diferentes asociaciones. La ficcion, por tanto, queda suplida
por el testimonio, por la recuperacion del documento vivo. Entre los jovenes y los vete-
ranos, dos generaciones distanciadas, emerge una pregunta “;Qué queda por decir, qué
podemos hacer juntos?” (Amestoy, 2009: 110).

Acciones para el Nuevo Mundo no tuvo un recorrido mas alla del festival y la informa-
cién sobre su escenificacion es minima, pero resulta importante resaltarla por el con-
texto de su ejecucién y por el cambio de paradigma que habilita, en el encuentro entre
el teatro memorial y las poéticas de lo real, no casualmente llevado a cabo por una gene-
racidn joven que se acerca a la memoria democratica del pais y le aporta un tratamiento
distintivo. En esta obra, propio de las estrategias de lo real, desaparece la nocién de
personaje; el material dramatico se gesta en un proceso de investigaciéon que se eviden-
cia en la escena; se invita a los protagonistas a formar parte directa de la creacién -sin
ser intérpretes profesionales-; se eliminan los trazos de la ficciéon y se adentra en un
trabajo mas performatico, enfatizando el sentido de “verdad”. Estas nuevas formas re-
sultan, ademas, especialmente interesantes en el contexto en el que nos desenvolvemos
en cuanto quienes recuperan el testimonio y dan voz a las victimas son las generaciones
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descendientes, herederas del mismo, desde una lectura posmemorialistica.

Esta experiencia alimenta una vision sobre la que reflexiona Ana Contreras (2019).
Esta investigadora analiza esa recurrente aparicion de “muertos vivientes” de los que
habla Guzman (2012) en la escena de la memoria y como alcanza un nuevo estadio en
propuestas contemporaneas: no se les da voz ficcional a las victimas, sino que se rescata
el testimonio para la escena, lo que propicia la superacion del trauma para quienes lo
vivieron y los herederos de su dolor.

En esta linea, otro caso destacado lo compone Exhumacién. Materia Cruda de Mer-
cedes Herrero, un trabajo estrenado en 2018 por la compaiiia vallisoletana Pez Luna
Teatro. Un colectivo que se define como teatro documento contemporaneo y que busca
llevar lo cotidiano a escena. Como en la anterior propuesta, rescata el testimonio y lo
pone como protagonista de la obra. En escena, cuatro mujeres octogenarias, no actrices:
Julia Merino, Goya Bravo, Milagros Martin y Carmina Alonso. Las cuatro perdieron a
sus padres, ejecutados por el ejército franquista en la Guerra Civil, cuyos cuerpos siguen
desaparecidos en una fosa comun. Junto a sus relatos, a sus recuerdos, a la vivencia de su
silencio y su miedo todos estos afos, le acompafia otro testimonio, el de Julio del Olmo,
un arqueologo de la Asociacion de la Memoria Histoérica de Valladolid, que analiza los
casos, explica los procedimientos de trabajo y presenta documentacion judicial. La obra
fusiona “el documento y lo real con lo simbdlico” (Contreras y Blas, 2018: 149), fomen-
tando desde el espacio comunitario que el teatro construye un acto ritual. Las mascaras
con las imagenes de sus progenitores o la tierra en escena con la que mancharse las ma-
nos busca promover no solo una retentiva comunitaria, sino también un acto funerario
colectivo.

Desde la misma poética trabaja Marta Galan en Forasters vindran..., una obra estre-
nada en 2021 en el Teatre Lliure de Barcelona. La propuesta forma parte de un proyec-
to mas amplio donde esta directora trabajé a partir de diferentes procesos artisticos,
documentales y comunitarios en dos fases: la primera de investigaciéon en comunidad
y documental con un grupo de nueve personas protagonistas de la migracion interna
entre los afos 50 y 60, del sur de Espafia a Barcelona, en plena dictadura franquista, y
un grupo de jovenes de la migracion global. Posteriormente, la residencia artistica daba
forma a este trabajo. Solo se estrend la obra derivada del primer proceso.

Forasters vindran se adentra en la intrahistoria: la de los inmigrantes andaluces y mur-

12 Casi una década transcurre entre la obra de La Tristura y la de Pez Luna teatro. No casualmente, como
estudia Werder, a partir de 2018 se observa en Espafia un “Boom de teatro documental o de lo real. En-
tendiendo asi un auge en la cartelera espafiola de narrativas que van mas alla del leit motiv «basado en
hechos reales», sino que entienden lo real como la base del hecho escénico o teatral (...): uso de entrevis-
tas, recortes y fragmentos de prensa como parte la narrativa, una voluntad de distanciarse de la ficcién
y la aplican por primera vez en sus piezas” (Werder, 2024).
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cianos que debieron emigrar durante la posguerra a Catalufia. Junto a tantas otras con-
secuencias olvidadas durante la dictadura franquista, una de ellas tiene que ver con los
desplazamientos internos. El franquismo generd una gran crisis econdmica en el pais,
oculta también bajo la represion y la imposibilidad de hablar de la pobreza o el hambre
por considerarse criticas al régimen. Ademads, buena parte del sur de Espafia sufria una
represion mayor por su posicionamiento durante el conflicto bélico. A partir de los afios
50y 60, la ciudadania debe partir de su tierra y buscar mejores condiciones socioeconé-
micas en las principales ciudades espafiolas o fuera de las fronteras.

La obra desea ahondar en cémo tuvo lugar este proceso. Mayoritariamente, acom-
pafiado de otras practicas corruptas y represivas por parte del franquismo. Ademas, tal
y como se reconstruye, estos migrantes fueron perseguidos por sus reclamos (vivienda
digna, trabajo), vigilados ante la posibilidad de estar promulgando un ideario comunista
y anarquista y, de forma generalizada, castigados por la propia aporofobia y descrédito
por su lugar de proveniencia. Como se les increpa a partir de la documentacién de pren-
sa recuperada en la obra desde finales de los afios cuarenta, se negaba su necesidad de
migracion (alegando que solo era ambicién, no obligacion en la partida); se reclamaba
una legislacion policial y arquitectdnica que frenara esta “llamada masiva de migrantes”,
antes que reconocer la incapacidad de un plan urbanistico por parte del franquismo, y
se criticaba su falta de civismo, en muchas ocasiones temerosos del pensamiento anar-
quista y comunista que trajeran consigo estos migrantes. Literalmente, como recupera
la obra, se les tildaba de “auténticos trogloditas, o sea gentes que provienen de poblados
subterrdneos que abundan en las provincias de Jaén, Murcia y Granada”; “este magne-
tismo que el hombre de ahora siente por la gran ciudad no es mas que una respuesta de
cantos de sirena en los que se pone en evidencia su caracter profundamente ilusorio”;
“/No es absurdo que una familia abandone su medio atraida por una ambicién, la ma-
yoria de las veces ilusoria, para trasladarse a una ciudad que no puede proporcionarle
vivienda y quizas tampoco trabajo?”"?.

La obra se detiene, entonces, en este transito, en el viaje migratorio que debieron
realizar estas personas desde el sur de Espafia. Para ello, el proceso de creaciéon queda
reflejado en la obra y se basa en un doble testimonio: el de Susana Barranco, actriz nieta
de migrantes andaluces en Barcelona, y el de su familia y nticleo cercano contando la
historia de su viaje. Le acompafian dos performers, Juan Navarro y Nuria Lloansi, para
mostrar los objetos, documentacion, prensa, fotografias... reales en escena y acompa-
farla en las acciones simbdlicas que representan el viaje de sus familiares: el trabajo
pesado y sin condiciones laborales dignas; la construccidon de sus barrancones como

13 Informacion extraida de la obra, que no ha sido publicada hasta el momento, puede consultarse en Youtube.
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hogares; las violencias recibidas por su condicién migrante... Se trata de una estructura
performativa y fragmentaria que va yuxtaponiendo las secuencias para recomponer las
diferentes etapas de estos migrantes y la relaciéon de Susana Barranco con su pasado y
con el proceso de hablar con ellos, de recuperar este testimonio y reconstruir, desde él,
su propia identidad. De identificarse con la memoria.

En los testimonios, mostrados a través de la grabacion audiovisual, se detienen tan-
to en el hambre de la posguerra como en las practicas franquistas de represion con-
tra la migracién, simbolizado en el Centro de Clasificacién de Indigentes de Montjuic,
un centro de internamiento y deportacion de personas que llegaban a Barcelona y no
podian acreditar trabajo o residencia (a través de un familiar). Un espacio siniestro de
opresion que ha desaparecido literalmente del mapa de la ciudad, pero que existe en la
memoria de todas las generaciones migrantes. Como de tantas otras historias, no hay
rastro de su memoria en Barcelona. Ademas, la propuesta ahonda en cémo fue el pro-
ceso transicional hacia la democracia y el espacio de exclusiéon que se mantiene vivo en
muchos discursos politicos desde los ochenta.

Las acciones poéticas, como Barranco enterrandose en la tierra mientras se escucha
el relato de su abuelo, conforman de nuevo un espacio de ritual colectivo. El vinculo
entre la actriz y la informacién no solo se hace evidente en la obra, es sobre ese material
y su propia busqueda sobre el que se construye la dramaturgia. Es el encuentro entre el
yo de la artista y el testimonio de su familia. Asi, la memoria se hace real y se atrae hacia
la nueva generacién para interpelarla de forma directa. No solo en ello hay un cambio
determinante, sino también en ampliar la visién de la memoria sobre el franquismo y a
su vez focalizar en un hecho concreto, de una parte de la ciudadania especialmente vul-
nerable y olvidada: las mujeres y hombres que se vieron forzados a migrar y abandonar
sus hogares como consecuencia del gobierno dictatorial.

CONCLUSIONES

Como se ha evidenciado a lo largo de este recorrido, son muchos los caminos que el
teatro de la memoria ha articulado hasta nuestros dias, presentindose en plena vigencia
en la escena actual. Si tras la dictadura hubiera parecido que el ptblico le reclamaba al
teatro otras experiencias, el sentido politico y social de este retorna como necesario ante
una sociedad que ha incrementado sus investigaciones sobre los horrores franquistas,
trabajando por paliar la deuda memorialistica con las victimas y estableciendo espacios
de critica sobre la transicion.

Este articulo presenta una investigacién que continda en curso, especialmente inte-
resada en analizar y observar los nuevos procedimientos de lo que conceptualizamos
como un cambio de paradigma, el encuentro entre la escenificacién memorial y las poé-
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ticas de lo real, la postulacién de un viraje hacia la ‘memoria de lo real.

Por ello, se ha desarrollado una cartografia por tres estadios para analizar la articu-
lacién de lo memorialistico en la escena del siglo XXI1 y observar los caminos poéticos
que esta construyendo hacia nuestros dias: su posicionamiento ante el material docu-
mental, la recuperacién del testimonio, la autorreferencialidad, sus estrategias estéticas
y las propuestas temadticas, de lo memorialistico a lo posmemorialistico. Cada una de
las obras evidencia el trabajo artistico desde diferentes vias y permite observar disimiles
poéticas que, en su conjunto, confirman la vitalidad y renovacién de este la memoria
sobre los escenarios espafioles.

De esta forma, hemos observado obras donde la ficcién se vincula con la investiga-
cién histoérica y comienza a incorporar los materiales reales en la propia configuracion
escénica, asi como una vinculacién mds directa con la fuente testimonial, como en El
convoy de los 927, El tridngulo azul y Vidas enterradas. Posteriormente, nos hemos dete-
nido en cdmo se articula un nuevo vinculo con el material histérico y la relaciéon con el
espectador a partir de la incorporacion de elementos autorreferenciales, por parte de la
autoria y la interpretacién, como en ] “attendrai, Mauthausen. La voz de mi abuelo y Les
traces del silenci. Finalmente, hemos observado aquellas propuestas que, ancladas en las
poéticas de lo real, evidencian en escena el trabajo archivistico y documental, convocan
a los testigos o familiares de las victimas y suben a escena los testimonios desde los
propios protagonistas, sin intermediacion ficcional. Asi se observaba en Acciones para el
Nuevo Mundo, Exhumacién. Materia cruda y Forasters vindran...

Especialmente, el estreno de la obra de Marta Galan en un teatro publico y de amplia
difusion, como es el Teatre Lliure de Barcelona, evidencia cémo la memoria democrati-
ca no es una tematica de las décadas pasadas, sino que sigue vigente en la actualidad. En
su didlogo con las practicas escénicas contemporaneas y su abrazo con las poéticas de
lo real halla nuevos cauces de desarrollo especialmente interesantes para esta tematica,
en cuanto conectan con el pasado a las jévenes generaciones artisticas -y de ellas a la
sociedad- y convierten a la memoria en viva interpelacion al presente.

Estas obras buscan establecer una nueva relacién con el ptiblico para su conexién con
el pasado e interpelarles desde una herida abierta, como clave para seguir entendiéndo-
nos como sociedad y construir los caminos democraticos del futuro. Asi, se convoca al
testimonio y se encuentran nuevas vias poéticas para vincular al ptiblico con el pasado,
alejando a la historia de la vitrina para hacerla dialogar y hacerla sentir cercana al espec-
tador. Para seguir poniendo lo memorial en un debate social presente y real.
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