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Resumen: El presente articulo plantea la catego-
ria de posmemoria propuesta por Marianne Hirsch
para analizar las practicas teatrales que se acogen a
la autoficcién como forma artistica. En este caso,
se analizan las producciones escénicas llevadas a
cabo por lo que Santos Julia denominé generacion
de “los nietos”, quienes sienten la responsabilidad
de recuperar el pasado sobre la Guerra Civil o la
dictadura franquista. Ante la falta de testimonios y
documentos, los autores recurren a una memoria
delegada, resultando obras de un gran poder per-
suasivo en cuanto entablan un diélogo intersubje-
tivo que permite al pdblico llevar a cabo un acto de
afiliacién. Como caso de estudio, se analiza la obra
La armonia del silencio, de Lola Blasco, en la que
Dolores, su alter ego, se posiciona como sujeto de la
transmision del trauma heredado de su abuela,
constituyéndose en un claro ejemplo de posme-
moria y desde una perspectiva de género.
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Abstract: This article uses the postmemory cate-
gory by Marianne Hirsch for analyzing the theatrical
plays that are enlisted under the artistic category of
autofiction. In this case, plays by the generation
of “los nietos”, as Santos Julid termed it, are analy-
zed. This generation feels the responsibility of res-
toring a past about the Guerra Civil or the Franco’s
dictatorship. Consequently, given the lack of testi-
monies and documents, the authors use a delega-
ted memory for their dramaturgy. As result, we find
plays of great persuasive power because they set up
an intersubjective dialogue that allows the audien-
ce to perform an dffiliative act with what has been
told. As a case study, the play La armonia del silencio
by Lola Blasco is analyzed, where Dolores, the play-
wright's alter ego, becomes a clear example of post-
memory, with a gender perspective in addition.
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racias a la labor de creadores como Angélica Liddell o Borja Ortiz de

Gondra, la autoficcion se estd convirtiendo en un subgénero recu-

rrente en la nueva dramaturgia espanola. El principal valor que pare-
cen encontrar en esta modalidad es el poder hablar desde un yo privado para
abordar temas de diversa indole, a menudo desde una perspectiva critica que
los posiciona como sujetos politicos en nuestras sociedades.! Podemos decir
que, en el teatro espafiol, al igual que Sebastiaan Faber vislumbraba en la no-
vela del siglo xX1, es facil detectar una cierta “obligacion moral —ademas de una
necesidad psicolégica— de investigar el pasado y asumir su legado; y, en se-
gundo lugar [...] desentrafiar y afrontar los dilemnas e imperativos éticos que sur-
gen cuando se asume ese legado” (Faber 2011, 102). Dentro de los temas tra-
tados desde este punto de vista, la Guerra Civil y el pasado franquista ocupan
un lugar destacado, especialmente por un resurgir del teatro de base docu-
mental que vuelca su atencién hacia la realidad nacional. Como consecuencia,
encontramos a una generacion de escritores y escritoras que abordan su pasa-
do familiar haciendo referencia al franquismo y a las heridas que ocasioné y
que nunca sanaron, debido a una Transicion politica desaprensiva con el dafio
ocasionado por la dictadura. Esta generacion, ademis, se corresponderia con
la que Santos Julid denominé como “los nietos de la guerra” (24).

Con el 4nimo de intentar aliviar el dolor provocado por este pasado trau-
matico, algunos dramaturgos acuden a la autoficcion teatral para denunciar lo
acontecido, aprovechando para ello todo el potencial que tiene la confluencia
en escena del autor-narrador-personaje para clamar contra las injusticias del
pasado. El autor emprende asi auténticos ejercicios de posmemoria, enten-
diendo el concepto desde la perspectiva de Ernst Van Alphen, quien, en res-
puesta a los postulados de Marianne Hirsch (1992), entiende que estos casos
no son asimilables a los testimonios de las victimas del Holocausto, puesto
que, para las segundas y ulteriores generaciones, la memoria del trauma es di-

1. Wilfried Floeck explica, por el contrario, cémo en el teatro espafiol del siglo XxX1 se ha produci-
do una despolitizacién de las propuestas acerca de la memoria. Esto, nos dice el autor, se puede
advertir en una tendencia clara a la “subjetivizacién de la perspectiva, a la fragmentacién y a la
estructura abierta, que exige la participacion activa del lector o espectador” (205). Este cierto
desinterés por lo politico, lo entendemos aqui desde otro punto de vista. Se presentaria real-
mente como una nueva forma de asuncién del pasado (y el presente que de este se ha derivado)
recurriendo para ello a lo personal e intimo, en consonancia con las ideas de Beatriz Sarlo acer-
ca del giro subjetivo contemporineo, “que se propone reconstruir la textura de la vida y la ver-
dad albergadas en la rememoracion de la experiencia, la revaloracién de la primera persona
como punto de vista, la reivindicacién de una dimensién subjetiva” (21).
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ferente de la que vivieron los supervivientes. Al no tener contacto real con la
realidad narrada, se rigen, por tanto, por otros principios semiéticos, y el trau-
ma, aun partiendo del de sus progenitores, es otro. No se reduplica pues, sino
que se crea a partir de una situacién previa.

Para la constitucién de esta posmemoria, su fuente de informacion seri
ahora la transmision oral, de abuelos a padres y de estos a hijos, y serd usada
como material dramatirgico que acabard siendo registrado tanto en un texto
teatral como en otro de caricter espectacular. De esta forma, la memoria per-
sonal e intima es mostrada a través de la exposicion publica de una memoria
histérica comin y otra de corte familiar y privado.

Como anilisis de caso, y tras enumerar una serie de ejemplos recientes,
se presenta la obra La armonia del silencio (2016), de Lola Blasco, quien re-
construye en escena una historia personal. Viene a constituirse en un ejemplo
claro de cémo en el teatro espaiiol, al igual que venia siendo habitual en la na-
rrativa, el pasado dictatorial es una fuente de recursos para la dramaturgia mds
reciente y, lo mis interesante, para una generacion que naceria ya en plena de-
mocracia mostrando un notable interés por revisar un pasado que hasta el mo-
mento parecia intocable.

AUTOFICCION, TEATRO Y DISCURSO CRITICO

La autoficcién tiene lugar cuando se produce la identidad nominal de autor,
narrador y personaje, y esta ademds se enmarca dentro del pacto ficcional. No
obstante, hay que destacar que esta definicién, cuando se aplica sobre el am-
bito de la escena, genera ciertas fricciones. A pesar de la inflacién de estudios
tedricos y criticos en torno a la autoficcién, el abordaje de esta practica en me-
dios como el teatro sigue siendo escasa, aunque se reconozca su operatividad
tedrica a la hora de problematizar en torno a cuestiones como la autoria y la
referencialidad (Casas 2018). Precisamente una de las primeras dificultades
a la que debemos enfrentarnos es la identificacion de la figura del narrador
en el teatro. Esta problemadtica se resuelve en gran medida si tenemos en cuen-
ta el hecho de que en estos especticulos el autor es encarnado de forma expli-
cita por un actor (Abuin 1997b, 27), especialmente en los casos en los que el
propio autor se interprete a si mismo.” Gracias a esta coincidencia en la ins-

2. Para una revisién completa en torno a la figura del narrador en el teatro, ver Abuin 1997a.
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tancia enunciadora, se ha dado entrada a una nueva via de expresion del yo, con
un componente factual variable donde se pueden usar libremente las formas
de la ficcion, a menudo con la intencién de dotar de una mayor persuasion a
sus obras.

Aun asi, es importante constatar algunas de las reflexiones mas impor-
tantes en torno a la posibilidad de la autoficcion dramatica. Entre las contri-
buciones mds interesantes se encuentra la de José Luis Garcia Barrientos
(2014), quien parte de la idea de que en el teatro todo es ficcién; la impronta
de la escena acaba tifiendo de un velo ficcional todo lo que se muestra en el
escenario, rompiendo de esta forma con la referencialidad que podria presu-
ponérsele. Desde esta perspectiva, dice Garcia Barrientos que la autobiografia
teatral seria plenamente una aporia, en cuanto lo real es excluido. ;Pero quie-
re decir esto que el teatro es un territorio vedado a la entrada de lo factual, in-
dependientemente de la forma que adopte el hecho escénico cuando se abor-
den episodios autobiogrificos del propio autor? Garcia Barrientos dice que
no, que existe un caso donde se puede producir la entrada de lo factual en es-
cena: la autoficcion. Esta, ademads, se llevaria a cabo mediante recursos como
la mise en abyme o la metalepsis, mecanismos mediante los cuales la ficcion
queda en suspenso por momentos variables y donde lo real puede irrumpir en
la propuesta escénica.

Otra aportacion tedrica basica es el concepto de autoficcion performati-
ca, enunciado por Mauricio Tossi, para quien la autoficcién escénica estriba-
ria en la corporalidad del actor. Si bien su trabajo usa como corpus el teatro
argentino de la posdictadura, es muy valiosa su consideracion en torno al cuer-
po como documento histérico, de una factualidad irrebatible, y que introduce
lo real dentro de un marco ficcional, generando en consecuencia ese estado
ambiguo propio de la autoficcion.

Y, por tdltimo, en esta aproximacion a las principales revisiones tedricas a
la autoficcién dramaitica en el ambito hispanico, resulta ciertamente operativa
la clasificacién que establece Vera Toro (237-38) en las formas que esta puede
adoptar. La primera modalidad que distingue, Autoficcion I, harfa mencién a
los casos en los que el autor comparte el nombre, o un derivado del mismo,
con alguno de los personajes de la pieza teatral. La segunda modalidad, Auto-
ficcion 10, se produciria cuando el autor no comparte el nombre, pero existen
otros rasgos en las acotaciones que generan la asociacion del autor y del per-
sonaje interpretado por otro actor. La tercera, Autoficcién 1, englobarfa
aquellas obras donde el autor interpreta a un personaje con el que comparte
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nombre (o un derivado) o bien rasgos biogrificos. Y el tltimo supuesto se re-
fiere a la Autorficcion, cuando se produce una intromisién del autor en la obra
mediante algiin mecanismo, como la metalepsis.’

De estas tres visiones aqui resefiadas nos interesan diferentes aspectos.
De la reflexion de Garcia Barrientos resulta muy til la constatacion efectiva
de la posibilidad de coexistencia de lo factual con lo ficcional. Del concepto de
autoficcion performdtica de Tossi, nos interesa que se centre en la corporali-
dad puesta en escena como elemento constituyente de la autoficcion, usindo-
se el cuerpo como documento que evidencia la intromisién de lo real en el es-
cenario. Y de la clasificacion de Toro, resulta muy sugerente el hecho de que
esta corporalidad, ademads, pueda delegarse en otro actor.

A pesar de que en otro trabajo previo (Torre-Espinosa) dijimos que era
condicién inexcusable la coincidencia en el escenario de autor dramdtico, di-
rector de escena, actor y personaje, esta combinacion resulta ser excesivamen-
te restrictiva dada la deriva de la autoficcién teatral. Debemos tener en cuen-
ta que el director y escritor puede fabular con su propia representacion sobre
el escenario, eligiendo para ello un cuerpo ajeno que apoye su propia identi-
dad o bien ironice respecto a ella, como puede ser el caso de Rodrigo Garcia
usando al actor Juan Lorente (maquillado de azul y con orejas puntiagudas) en
la obra Borges para representarse a si mismo. Esta ultima estrategia no deja de
ser un claro rasgo de ficcionalizacién del yo, una pricticamente absolutamen-
te legitima en este tipo de propuestas.

La autoficcion teatral no debe verse como un mero ejercicio narcisista,
sino que también cuenta con una dimensién politica nada desdefiable. De he-
cho, numerosos autores han hablado de su presente sociopolitico desde un yo
autoficcional, aprovechando las posibilidades que este ofrece para elaborar re-
latos en primera persona y clamar contra una realidad que les afecta de algu-
na manera. La violencia de género, el terrorismo, el racismo, el capitalismo
mas feroz o el pasado dictatorial son denunciados asi desde diferentes dmbitos
culturales para elaborar conmovedores testimonios, ya sea bajo una forma li-
teraria o cinematografica, por ejemplo, y a menudo combinindose con una
carga importante de profundo lirismo. La autoficcion se torna asi en un nove-
doso método y una estética eficaz de protesta.

3. Vera Toro también distingue una quinta modalidad, cuando el nombre del autor u otras obras
del mismo son mencionadas en las acotaciones, una forma que la investigadora ve posible teéri-
camente pero dificil de encontrar en la prictica escénica actual.
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Dentro de las capacidades atribuibles a este género dramatico se halla
la de poder alzar la voz en reprobacion de ciertas pricticas sociales y politi-
cas, burlando para ello los mecanismos censores o de autocensura vigentes.
Se seguiria asi, aunque mediante otros recursos, con una cierta concepcion
tradicional de la escena, segtn la cual toda manifestacion teatral queda siem-
pre enmarcada potencialmente en la ficcion, algo que ha posibilitado la de-
clamacién de criticas o, incluso, diatribas desde la escena contra el statu quo.
Seria el caso de las pricticas encuadradas dentro del género humoristico y
que mediante la hipérbole deshumanizan lo escenificado, permitiendo enun-
ciar temas de toda indole con cierta libertad siempre que la propuesta per-
manezca dentro de lo ficcional y del distanciamiento que pueda ofrecer el
humor. En estos casos, el espectador, para poder disfrutar satisfactoriamen-
te de la experiencia teatral, deberd aceptar el funcionamiento de la denega-
cion teatral, en el sentido otorgado por Anne Ubersfeld (2002), es decir, el
mecanismo segun el cual el espectador asume como real todo lo que ve en-
cima del escenario aun a sabiendas que esto no tiene continuidad fuera de la
sala de teatro. El grado de conexién con el mundo exterior y su contrastabi-
lidad dependera pues tanto de la voluntad del espectador como de la radica-
lidad de la propuesta artistica, que le facilitard —o no— la entrada al juego es-
cénico.

Algunos de los autores que frecuentan la autoficcién aprovechan el po-
tencial de la ficcién teatral para declamar ideas que les afectan emocional-
mente y que tienen una significacién politica en cuanto les permite relacio-
narse, de forma critica, con la sociedad. Esta expresion del yo autoral alcanza
asi cotas elevadas de expresividad y persuasion, puesto que el espectador reci-
be mensajes directamente de un personaje que se revela como el autor real, y
con el que estd compartiendo un lugar comun, que es la sala teatral y por ex-
tension el mundo empirico. El escenario adquiere en ese momento un valor
denotativo, al igual que las butacas, al romperse con las convenciones teatra-
les mediante mecanismos como la mise en abyme o la metalepsis. La persuasion
de los mensajes emanados del texto puesto en accién durante la representacion
es mixima en estos momentos. Los autores, conscientes de ello, en lugar de
imponer a los espectadores una actitud pasiva, los revelan como ciudadanos
del mundo que son, de modo que sientan que las protestas declamadas sobre
el escenario los afectan de alguna manera. Se produce en consecuencia una
ruptura del pacto escénico, es decir, el signo teatral no solo se constituye en
significante del mundo real y exterior, sino que es parte de esa realidad ex-
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traescénica, y la ficcién asi solo queda como un marco desde el que articular
discursos criticos y verosimiles (por el contenido y la forma) contra ciertos
sectores de la sociedad.

Aqui se halla la gran potencialidad de la autoficcién escénica, que provo-
ca la creacion de un nuevo marco de verosimilitud que transciende lo ficcional
para instaurar un marco ambiguo de expresién donde lo referencial tiene cabi-
da también. Esto sucede en obras como Goldi libre (autorretrato dun insubmiso
preso nos cdrceres de Felipe Gonzdlez), del actor César Goldi y del dramaturgo y
director Xests Ron, donde se presenta el encarcelamiento del primero duran-
te catorce meses por declararse insumiso durante el periodo inmediatamente
posterior a la Transicion espafiola, en concreto con el primer Gobierno del
PSOE. El hecho de que durante la representacién podamos acceder a docu-
mentos reales, como la sentencia que le condend, no solo sirve como prueba
de lo veridico de los hechos relatados, sino que es el propio César Martinez Pé-
rez, alias Goldi, el que con su fisicidad dota de una gran veracidad a su propio
discurso. Asi, la autodiégesis en la narracién de unos hechos verosimiles incre-
menta la sensacién de realidad emanada de la escena.

Sobre la efectividad de este tipo de teatro habria que matizar que es ne-
cesario que al menos parte de lo representado se encuentre dentro del marco
de lo factual, que se proceda de forma verosimil. Para ello, es necesario tener
en cuenta que el

sentido de lo verosimil no tiene objeto fuera del discurso, la conexién ob-
jeto-lenguaje no le concierne, la problematica de lo verdadero y de lo fal-
so no le ataie. El sentido verosimil simula preocuparse por la verdad ob-
jetiva; lo que le preocupa efectivamente es su relaciéon con un discurso en
el que el “simular-ser-una-verdad-objetiva” es reconocido, admitido, ins-
titucionalizado. (Kristeva 65)

Nos resulta especialmente interesante esta idea de Julia Kristeva porque cuan-
do el director-autor-personaje se revela como tal sobre el escenario asumimos
mis ficilmente como verosimil —y contrastable, ademas— todo lo que nos
cuenta, simplemente porque asumimos que se produce una ruptura del pacto
teatral o denegacion teatral y entramos en el terreno de lo real. Por lo tanto,
y siguiendo estos planteamientos, estarfamos hablando de un discurso histori-
co mds que de uno de corte ficcional.

Pero no podemos olvidar que realmente seguimos dentro de un relato, y
que lo que estamos viendo es realmente una narrativizacion de la experiencia,
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en el sentido de Paul Ricoeur (1995), donde inevitablemente se introducen
sesgos de ficcionalidad durante el proceso de escritura. El hecho de que César
Goldi use su relato para hablar de la Espafia tras la Transicion y bajo el go-
bierno de Felipe Gonzilez, ademds de actuar como un ejercicio de memoria
histérica, no le otorga valor periodistico, en cuanto dicha informacién es ex-
presada en una obra escénica. Valga como ejemplo la utilizacién simbdlica de
algunos elementos escénicos de atrezo, como una bolsa de Zara, para intro-
ducir una critica social que trasciende su historia personal, abarcando asi pro-
blemas vigentes en su Galicia natal. Convive asi un delicado equilibro entre
ficcion y mimesis no mediada que, desde la ambigiiedad inherente a la auto-
ficcion, genera un placer espectatorial diferenciado al ofrecido por otras pric-
ticas escénicas.

Partimos del hecho de que considerar que esa informaciéon que ha sido
revelada sobre el escenario, solo por el mero hecho de producirse ahi, sea
convertida automaticamente en ficcién es negar los derroteros de la escena
contemporanea, donde coexiste un nuevo estatuto de realidad escénica. La
dialéctica realidad-ficcion es tan acusada que es dificil hablar de una denega-
ci6n teatral en un modo clésico, sino que se requeriria de un nuevo marco de
recepcion ambivalente que tiene sus antecedentes inmediatos en las vanguar-
dias teatrales del siglo XX: “Se aspira a la unidad de significante y significado:
Artaud lo intenta en el cuerpo; Beckett, en la palabra” (Sinchez 105). No se
trata tanto de una disolucién del signo dramatico como de la extraccion de
una nueva potencialidad expresiva de dicho signo, ahora maleable y no uni-
voco. No se aplica una relacion intersubjetiva entre el personaje y el autor,
sino que al disolverse esta dicotomia se procede a una subjetivacion plena de
la escena. Y esta nueva relacién conlleva un elemento ritual importante, ya
que la autoficcion sitda al espectador ante un igual, un ciudadano como él,
que, ademds, es autor y personaje, en una posicion paratépica segin el térmi-
no de Maingueneau. Esta busqueda de comunién con el espectador provoca
en €l una actitud activa, de forma que lo declamado pasa a ser visto como una
continuacién del mundo real al cual pertenecen piblico y autor. El director-
personaje-autor queda asi, y por intervalos de tiempo variable, fuera del pac-
to ficcional segun la interpretacion del publico. Como consecuencia de este
fenémeno, y dentro de este nuevo marco relacional, el poder de persuasion de
estas obras alcanza un gran potencial, aunque no en el sentido cldsico aristo-
télico, sino en uno nuevo donde se establece una relacién dialdgica con las
subjetividades del publico.
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Al igual que en Goldi libre, esa identificacién plena del autor de la obra
con el personaje sobre el escenario deviene en una contracepcion de la no-
cion del actor como signo teatral. Segiin Anne Ubersfeld (1996, 173), la po-
sicién del comediante es ambigua, porque mientras permanece en la ficcién
(siendo un elemento de esta) es al mismo tiempo el enunciador. ;Pero a qué
estamos asistiendo en este tipo de obras? Pues a una cancelacion de esta fic-
tividad, en cuanto el énfasis recae precisamente sobre la funcién enunciado-
ra de este elemento a través de su presencia fisica e inmediata y no ficciona-
da. El cuerpo del actor ejerce asi como elemento determinante a la hora de
colocar al espectador en una compleja tesitura, en cuanto la identificacién
que efectiia de la ambigiiedad semiética de lo representado le lleva a efectuar
un anilisis critico de lo que acaba de ver y, en consecuencia, a develar los
planteamientos ideoldgicos presentes en el texto espectacular por el distan-
ciamiento que sufre.

La naturaleza autoficcional de una obra dramdtica, en consecuencia,
aunque pueda ser corroborada en el texto teatral, serd especialmente confir-
mada por el texto escénico gracias a la corporalidad y a la identidad nominal
de autor-narrador-personaje, sin excluir por ello algunas formas de autofic-
cién que recurren a otros actores para interpretar al autor o que usan deriva-
dos del nombre. Con este tipo de procedimiento artistico se consolidaria una
tendencia que se ha ido fraguando sobre las tablas a lo largo de los dos 1lti-
mos siglos, especialmente a partir del giro performativo de las artes escénicas
de mediados del siglo pasado: “Mientras que en el teatro realista-psicolégico
desde el siglo dieciocho se defendia insistentemente que el espectador debia
percibir el cuerpo del actor dnicamente como cuerpo del personaje [...], en el
teatro contemporaneo se juega con la multiestabilidad perceptiva” (Fischer-
Lichte 182). Es lo que sucede en el caso de la obra Goldi libre, donde la
corporalidad del propio Goldi obliga al espectador a proceder a una lectura
alterna entre la corporalidad fenoménica y la semidtica. Este fenémeno es-
pectatorial genera en consecuencia un alto valor comunicativo, postulindose
la autoficcién como un modo escénico vanguardista respecto a las poéticas
teatrales tradicionales que abre una via expresiva inusitada y con amplias po-
sibilidades de desarrollo.

Es por ello por lo que podemos interpretar el uso manifiesto de la auto-
ficcion en una nueva generaciéon de dramaturgos, especialmente durante las
dos dltimas décadas, como resultado de su voluntad de experimentar con nue-
vos materiales y métodos teatrales. El surgimiento de talleres que ofrecen la
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enseflanza de metodologias para abordar esta prictica escénica apunta en esta
direccién; y es por ello que cada vez es mayor el nimero de autores que co-
mienzan a experimentar sin miedo al fracaso, especialmente tras contemplar-
se el éxito de dramaturgos que, atin jévenes como Maria Velasco o Lola Blas-
co, estan siendo programados en las principales citas teatrales. Como ejemplo
de los reconocimientos a este tipo de teatro, véase el éxito de Angélica Liddell
o bien el premio Lope de Vega de Teatro 2017 a Los otros Gondra, de Borja Or-
tiz de Gondra, que viene a demostrar que estamos ante una nueva generacion
que no teme usar el yo de forma explicita para sus producciones escénicas.

POSMEMORIA EN EL TEATRO AUTOFICCIONAL DE LOS “NIETOS”

Uno de los grandes acontecimientos que dieron carta de identidad a la auto-
ficcion en la narrativa espanola fue la exitosa publicacion en 2001 de Soldados
de Salamina, de Javier Cercas. Sin lugar a dudas suponia un hito no solo por
las técnicas empleadas, en las que el autor se proyectaba en la obra autoficcio-
nalmente, sino también por el tema tratado, desde un novedoso prisma que
sefialaba un cambio de paradigma respecto a la representacion de la Guerra
Civil espafiola.

Lo que queda demostrado es que la “historia politica y cultural del 4am-
bito nacional es una de las orientaciones de la narracién contemporanea” (Na-
vajas 44). Esto es debido, sobre todo, a la irrupcion de nuevas versiones sobre
dicha historia que permitian a los autores, gracias a su distanciamiento res-
pecto a estos episodios traumidticos del pasado, crear sin algunos prejuicios
que habian coartado la libertad creativa de la generacién anterior, desde una
relacion “mds activamente indagadora, mds abiertamente personal y mds
conscientemente ética que en ningdn momento anterior desde el final de la
dictadura” (Faber 2011, 102).

En el origen de esta situacién tuvo una importancia clave el pacto de si-
lencio instaurado en la Transicién politica, que tendria repercusiones obvias
tanto en lo politico como en lo social y artistico. Como ejemplo, se convirtie-
ron en tabu ciertas formas de abordar la contienda civil o el pasado dictatorial.
En concreto, aquellas que no tuvieran como objetivo reescribir la historia na-
cional con el fin de resarcir al bando perdedor. Y es que la necesidad de pro-
greso social pretendia impedir que los fantasmas del pasado volvieran a resur-
gir, y para ello parecia necesario un posicionamiento comprometido con la
realidad social.
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Pero, con el paso de los afios, la situacion se ha ido relajando, hasta el
punto de que podemos decir que actualmente estamos, como sefiala Gonzalo
Navajas, ante un nuevo contexto donde los medios literarios estin interesin-
dose “en los episodios controvertidos del pasado cultural con el objetivo de
discutirlos sin los impedimentos que con anterioridad imposibilitaban consi-
derarlos en toda su complejidad” (28). Se comienzan a ofrecer asi visiones que
discuten la pasividad de la generacion de los “hijos” de la Guerra Civil, y que,
desde la posicion de “nietos”, elevan su voz para hablar sobre parte de un pa-
sado que, de alguna forma, les ha sido ocultado. No es que nos encontremos
ante la ruptura de una conspiracién de silencio colectiva, sino ante la oposi-
ci6én a una memoria absolutamente acritica respecto a los avatares de la gue-
rra 'y de la dictadura posterior.

Resulta muy relevante el hecho de que, aunque en parte sean autores que
han nacido en democracia, sienten una especie de obligacién moral de inves-
tigar el pasado y ofrecer un relato alternativo que no excluya ni a los perde-
dores de la guerra ni la voz de personas cuyos testimonios no habian sido to-
mados en cuenta en la constitucion de la memoria histérica por haber sido
considerados irrelevantes. Y para ello, y tomando las ideas de Sebastiaan Fa-
ber, es importante sefialar que estas relaciones que establecen respecto a los
que si vivieron la violencia de la guerra civil o bien del franquismo, “se postu-
lan no solo como filiativas —constituidas por la sangre, el parentesco, el desti-
no—, sino sobre todo como afiliativas, esto es, sujetas a un acto de asociacion
consciente, basada menos en la genética que en la solidaridad, la compasién y
la identificacion” (2011, 102-03).

La cuestion es que en estos procesos de recuperacion de la memoria his-
torica a veces la recurrencia a materiales objetivos se dificulta, bien por la ex-
tincion de los dltimos testigos de la Guerra Civil o bien por falta de docu-
mentos. Ante esta situacién, y ante la necesidad de recuperar ese pasado
problemaitico que se presenta como condicién indispensable para entender el
presente, la memoria se instituye como una posibilidad legitima en estos pro-
cesos narrativos.

Entre los testimonios mds habituales se hallan los que hacen mencién de
la Guerra Civil, tema que ocupa un lugar central, dando como resultado “que
este episodio, iconico y dramadtico a la vez, protagonice el shift o motivacién
histérica de la narrativa espafiola actual tanto escrita como visual” (Navajas
29). Pero a pesar de la numerosa bibliografia y filmografia existente en torno
a esta temadtica y sus relatos construidos desde la posmemoria, serd en el tea-
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tro, nuestro dmbito de estudio, donde podamos encontrar algunos de los
ejemplos mds interesantes y menos estudiados. Entre otras cuestiones, por la
presencia de voces de mujeres que intervienen en estos procesos de reescritu-
ra a partir de la posmemoria. Asi es como una generacién de dramaturgas, con
autoras como Laila Ripoll, estd abordando el pasado de la guerra y la dictadu-
ra franquista:

Maite Aguirre, nacida en la década de los cincuenta, autora de Bilbao.
Lauxeta, tiros y besos (2002); Itziar Pascual, coetinea de Ripoll, que hace
un recorrido por los capitulos mds oscuros del pasado reciente espafiol en
Pere Lachaise (2003), Benigno (2004) y Despedida (2005); o Verénica Fer-
ndndez, unos afios mds joven que Ripoll y Pascual, co-autora de Presas
(2005), escrita en colaboracion con José Ignacio del Moral. De la gene-
racién mds joven de las dramaturgas que ya nacen en el periodo de la de-
mocracia espafiola sobresalen, en particular, Marfa Velasco, autora de Los
perros en danza (2011), y Lola Blasco, con su obra titulada Los hijos de lus
nubes (2012). (Kumor 161)

Serd especialmente sobre esta ultima generacion, en la que se incardinan Lola
Blasco y Maria Velasco, autoras nacidas en democracia, sobre la que nos cen-
traremos. Estamos ante claros ejemplos de posmemoria, donde la falta de re-
ferentes estables desde los que edificar su presente lleva a las autoras a inves-
tigar sobre el pasado. Estarfamos ante ejemplos de una memoria transmitida
de abuelos a padres y de padres a hijos, en los que el proceso de transmisién
del trauma se vive desde los postulados de Marianne Hirsch sobre la posme-
moria.

El término “posmemoria” describe la relacion de la “generacion de des-
pués” con el trauma personal, colectivo y cultural de la generacién ante-
rior, es decir, su relacién con las experiencias que “recuerdan” a través de
los relatos, imagenes y comportamientos en medio de los que crecieron.
Pero estas experiencias les fueron transmitidas tan profunda y afectiva-
mente que parecen constituir sus propios recuerdos. (Hirsch 2015, 19)

Si bien Hirsch propone su concepto para las experiencias memoristicas deri-
vadas del Holocausto, este tipo de trauma —y de experiencias narrativas de-
rivadas de él- puede ser extrapolado a otros conflictos y épocas. Aunque Bea-
triz Sarlo rebatiria esta posibilidad, encontramos muy 1til su aplicacién sobre
el contexto espaiiol por las ideas que se ponen en accién, en cuanto estamos

830 RILCE 37.2 2021): 819-44



TORRE-ESPINOSA. AUTOFICCION EN EL TEATRO SOBRE EL FRANQUISMO

hablando de una memoria que es delegada, y donde, en las obras literarias, se
procede a su reconstruccién mediante la escritura —o representacion en el caso
del teatro o el cine— de estos episodios del pasado del cual no han podido ser
testigo.

Es lo que encontramos en diversas obras de teatro autoficcional de la ge-
neracion de los “nietos”. Lo vemos en especticulos como A #2i nunca me corts
la cabeza, de Guadalupe Séez, cuyo texto fue publicado originalmente como
Mi madre y yo (2013), y dirigido para Lupa Companyia de Teatre por la pro-
pia Sdez con la colaboracién de Pau Gregori. La pieza se plantea en torno a
una mesa, donde Yo (asimilada a la figura de la autora) revisa fotos con su ma-
dre. Gracias a ellas, se produce un repaso a la historia familiar. Entre los fa-
miliares, aparecen retratos de su tatarabuelo, “que durante la guerra civil se
lanz6 al monte sin haber hecho nada y al que dieron caza en la sierra de Mo-
tril y enterraron en Zaragoza” (43). Ante estas fotografias, que ocupan la pa-
red de la escenografia, a la protagonista le van surgiendo interrogantes sobre
su propio pasado familiar, algo que le genera una gran incertidumbre y que le
hace preguntar a su progenitora, que aparece en el montaje en una grabacion:
“Me gustaria tener un solo dato cierto de quién soy y de donde vengo” (43).
Se evidencia cémo en la constitucion del yo presente de la autora se hace im-
prescindible la reconstruccion del pasado, y para ello recurre a mecanismos fi-
liativos (Faber 2014).

El uso del material fotogrifico no es casual, ya que en este tipo de obras
es ciertamente comun, dadas las connotaciones tan notables que tienen en el
proceso de transmision de la memoria. Tal y como analiz6 Marianne Hirsch,
la fotografia se constituye en un punto de conexion entre el pasado y el pre-
sente. Es un vinculo que permite realizar un “viaje” al pasado a partir de un
significante actual, y ademds permite reconstruir todo un imaginario a partir
del valor iconogrifico e indicial de lo representado. Todo esto cumple una
funcién persuasiva con el publico, en cuanto “las fotos de familia y los aspec-
tos familiares de la posmemoria tenderian, en cambio, a disminuir la distancia,
el puente de separacién, facilitando la identificacién y la afiliacién” (Hirsch
2015, 65).

Pero ademais del medio icénico de la fotografia, el trauma de la madre de
Siez es conocido a través de su verbalizacién, que lleva a cabo su propia hija,
a la que ha sido transferido: “Nunca conocié a su abuelo Juan. Se lo llevaron
preso. [...] Vivi la postguerra en un pueblo de cincuenta habitantes con un rio
cargado de muertos” (44). Dado que su madre ha sido incapaz de solventar el
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trauma derivado de sus antepasados, lo que plantea Siez es que seri ella, a tra-
vés de su accién artistica, la que lleva a cabo su resolucién (o al menos, el in-
tento). Frente al silencio materno, Guadalupe Siez opone un discurso que
toma consciencia del desinterés de las generaciones previas por lo traumdtico
ocurrido: “Piensa que la historia de su familia no le interesa a nadie. Ni si-
quiera a la propia familia” (45). La madre, por lo tanto, es mostrada como re-
presentante de esa segunda generacion, la de los “nifios de la guerra”, que die-
ron la espalda a la historia, no solo la publica, sino también la privada. Y serd
debido a esta frustracion por lo que Sdez decida emprender esta obra hacién-
dose cargo de ese pasado histérico y familiar.

LA ARMONIA DEL SILENCIO, DE LLOLA BLASCO

Como ha venido siendo habitual, la historiografia sobre el pasado reciente es-
pafiol, el que abarca periodos y acontecimientos tan importantes como la
Guerra Civil, el franquismo y la Transicién, ha obviado el papel de la mujer,
relegada a un papel subsidiario al de los varones (Aratina/Quilez 23). Frente a
esta situacion, ha sido la intervencién de una nueva serie de autoras el que ha
rescatado del olvido su rol en estos procesos histdricos, destacando ademads su
importancia en el desarrollo de la sociedad espafiola.

Dentro de esta 16gica habria que entender la obra teatral La armonia del
silencio, de la dramaturga espafiola Lola Blasco. Dos hermanos, nietos de
una represaliada durante la Guerra Civil, descubren la verdadera historia
de su abuela al intentar recuperar su piano. Uno de los hermanos es Dolo-
res, trasunto de Lola Blasco, quien narra en escena una investigacién que
lleva a cabo para recuperar dicho instrumento familiar. En el proceso, des-
cubrird que tuvo que vender su piano para sobrevivir a los estragos de la
guerra dada las represalias que sufri6 debido a sus vinculos con el bando re-
publicano.

La pieza, dirigida por Lola Blasco y estrenada el 4 de noviembre de 2016
en el Teatro Arniches de Alicante, con produccién de Teatre del Poble Valen-
cia, dentro de la programacion de la Muestra de Autores Contemporineos, se
compone de doce escenas que se desarrollan entre 1930 y 2016, afio de la es-
critura del texto teatral, pasando por la Guerra Civil. La obra, aunque recons-
truye episodios del pasado, se plantea desde el presente, desde el cual resulta
mis ficil interpelar al espectador contemporineo para que se identifique con
lo que le es presentado.
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La naturaleza autoficcional de la pieza se deriva de la conjuncion de va-
rios elementos. El primero de ellos, la identidad nominal entre Dolores y
Lola. La segunda, el hecho de que Dolores sea escritora también, como se ob-
serva cuando su hermano, Esteban, le dice: “Esas historias que cuentas. Siem-
pre escribes cosas que acaban mal. A nadie le gusta ver eso” (Blasco 120). Y,
en tercer lugar, las marcas epitextuales. Si tenemos en cuenta, como Ana Ca-
sas afirma, que “las marcas peritextuales (la firma de la portada, la contrapor-
tada, la semblanza del autor, su fotografia) y las epitextuales (entrevistas, rese-
fias, publicidad, etc.) pueden ser utilizadas para fomentar la identificacion del
escritor con el protagonista” (2012, 22-23), encontramos numerosos indicios
que nos conducen a una clara lectura autoficcional de la obra.

En el programa de mano, para las funciones en el Teatro Espafiol de Ma-
drid los dias 22 y 23 de febrero de 2017, Blasco deja claro cudl fue el origen
de la obra:

Hace unos afios aparecié el piano de mi abuela en el guardamuebles de
mi hermano. El piano ha estado guardado durante varios afos en su al-
macén pero nunca supimos que era el suyo. Cuando mi hermano tuvo
que entregarlo y lo llevé a la casa del duefio, este le confes6 que era de
nuestra abuela. Quisimos recuperarlo pero no pudimos, y fue en ese mo-
mento cuando me enteré que mi abuela (casada con un capitin del ban-
do republicano que estaba en el calabozo), lo vendié por necesidad a un
piloto del ejército del bando nacional. Poco a poco fui adentrdndome en
mi pasado familiar hasta descubrir algo con lo que no contaba, y como
marco el horror, la guerra... maldita guerra...

Es preciso dejar constancia aqui de cémo este tipo de materiales paratextuales
son de gran relevancia en la constitucién de la identidad autoficcional, espe-
cialmente en el medio teatral, puesto que el hecho de que en La armonia del si-
lencio la autora no encarne al personaje en escena puede llevar al despiste so-
bre dicha asimilacién. Estarfamos, a este respecto, ante un caso especial de
autoficcion muy comin en la escena, porque la identidad se produce en torno
a otras variables. Podriamos decir que este tipo de manifestacion artistica se
halla préxima a lo que Pozuelo Yvancos definid, para el ambito novelistico, y
usando como corpus obras de Javier Marias y Enrique Vila-Matas, como una
especie de “figuracién del yo”. O, siguiendo la clasificacion de Vera Toro, que-
da manifiestamente claro que estarfamos ante la primera modalidad expuesta
por la investigadora, la Autoficcion I, la que se corresponde con los casos en
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los que el nombre del autor, o un derivado (en este caso el hipocoristico Lola),
se corresponde con el de un personaje, aunque interpretado por otro actor. En
este caso, hay que sefialar también que existe cierta referencialidad biogrifica
a la hora de seleccionar a la actriz Ana Mayo, con la que comparte algin
parecido, como el de la edad. Pero sobre todo es importante sefialar que la
autora tiene presencia dramdtica patente a través de esta mediacion a través de
la actriz, si nos atenemos a los “grados de (re)presentacion” que sefiala José
Luis Garcia Barrientos (2004, 515). La presencia escénica de la autora, aun
medida, es evidente.

En la trama de la obra, resulta muy revelador que el personaje de Dolo-
res sea quien lidere la investigacion llevada a cabo por los hermanos. A lo lar-
go de la obra se intuye su necesidad de recuperar el piano de su abuela y, con
ello, parte de la historia familiar. Pero lo importante es que si actia asi es por-
que ella se ha convertido en el objeto de transmisién de la memoria, como se
percibe en la primera escena, ambientada en 1991 y que arranca in medias res.
Dolores se halla al lado de su abuela, con un camisén blanco, y en el suelo un
balde con agua. La anciana, a quien estd lavando su nieta, se muestra incapaz
de dar respuesta a las preguntas que parece haberle efectuado Dolores, en-
tonces nifia ain. “Ojald tu pobre abuela pudiera responderte. No puedo res-
ponderte, mi nifia, no puedo. [...] Td también quieres explicaciones. Te gusta-
ria saber como hemos llegado a este punto. ¢Es asi?” (111). La anciana se
muestra misteriosa en lo que dice, hablando de una serie de cuestiones que
se dan por sobreentendidas y que en ese momento el espectador desconoce.*

Ante este panorama, la Gnica posibilidad que le queda a Dolores, ya adul-
ta y veinticinco afos después, con su abuela ya fallecida, es investigar por su
cuenta. Y serd entonces cuando algunas de las cuestiones que la abuela expre-
sa implicitamente son reveladas a Dolores y Esteban. Estarfamos ante una
obra de investigacién, donde la autora deberd “buscar las razones de su vincu-
lo con una comunidad en tanto que ciudadano, que ser social, [...] que inda-
gue sobre la problemdtica de su tiempo y exponga, para la colectividad, un re-

lato donde despliegue una ética tanto individual como compartida” (Martinez
Rubio 10-11).

4. En este caricter filiativo entre la nieta y la abuela también resulta muy significativo el que la ac-
triz Ana Mayo interprete a los dos personajes. A través de la corporalidad de la actriz, se contri-
buye por tanto a potenciar el vinculo que une a estas dos generaciones de mujeres de la misma
familia.
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Su hermano Esteban, en cambio, se presenta como una rémora en el pro-
ceso. Al principio se muestra quejumbroso y cinico respecto a las intenciones
de su hermana. El, que coquetea con el grupo de “los lobos”, el bando de “los
malos”, actia con un rechazo claro a la intencién de Dolores de reconstruir la
memoria familiar:

DOLORES. No me gustan. No me gustan los lobos. Te voy a contar un
cuento que me conto la abuela...
ESTEBAN. Otra vez no. Deja en paz a los muertos... (Blasco 119)

Si Dolores es objeto de la transmision de la memoria de la abuela y actda de
una forma activa, intentando restituir su dignidad, Esteban, por el contrario,
prefiere que no se remueva el pasado. Actuari asi replicando la actitud de la
generacion de sus padres, la de los nifos de la guerra, que tras la Transicion
guardo¢ silencio sobre el pasado histérico. Pero lo importante es ver como
esta forma de proceder es provocada por un sentimiento de miedo. A Este-
ban le perturba que lo que salga a la luz del pasado le cause dafio, como con-
fiesa cuando responde a su hermana en estos términos: “Porque td quieres
investigar sobre nuestra familia. Y yo tengo el presentimiento de que esto
me va a doler” (122). El trauma, por lo tanto, también le ha sido transmiti-
do, ya que sabe, atin sin conocer las causas, que el pasado familiar esconde
sufrimiento.

Marianne Hirsch (2015, 37) lamentaba en sus investigaciones sobre la
posmemoria que el papel de la mujer hubiera sido invisibilizado tradicional-
mente. La reflexion la harfa tras los visionados repetidos de Shoah, el docu-
mental de Claude Lanzmann sobre el Holocausto. En el filme, basado en los
testimonios en primera persona de los supervivientes del genocidio judio, solo
se entrevistaba a hombres. Las mujeres, en cambio, aparecian en un segundo
plano, limitindose mayormente a llorar. Pero a pesar de esto, Hirsch reflexio-
na acerca de como Lanzmann recurre a mujeres para que la comunicacion con
los supervivientes sea posible, generalmente como intérpretes. Esta constata-
ci6n le hace pensar en la importancia del papel de la mujer en los procesos de
transmisién de memoria.

Resulta sintomdtico que esta situacion esté siendo revertida por las “nie-
tas”, como sucede en el caso de La armonia del silencio. Tanto es asi, que no re-
sulta extrafio que comience a tenerse la percepcion de que la posmemoria es
una cuestioén asociada a la mujer. Resulta muy elocuente a este respecto lo que
dice Esteban a su hermana, cuando intenta justificar su rechazo a que siga in-
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vestigando: “Quiero decir que los muertos estin muertos y que la idea de ve-
nir hoy aqui es una idea femenina” (121). Son las mujeres pues, de esta nueva
generacion, las que tienen la responsabilidad de emprender la reconstruccién
de la memoria familiar y la colectiva.

Esta perspectiva de género se hara patente también en otros pasajes de la
obra y en algunas decisiones de puesta en escena.’ Entre los hipotextos prin-
cipales que aparecen se hallan el cuento de Hansel y Gretel y, sobre todo, el de
Caperucita, que son convocados por las proyecciones en la escenografia y por
una serie de decisiones escénicas. Por ejemplo, Dolores sera asimilada al per-
sonaje de Caperucita cuando la abuela, de nifia, le dé un pafiuelo rojo para la
cabeza, advirtiéndole que con este gesto tendra problemas porque atraerd a los
lobos. Lo simbdlico del color, y la asimilacién de estos animales con el fran-
quismo, en concreto un franquismo sociolégico ain vigente, la convertird en
la heroina de la historia, que deberd luchar contra los obsticulos que la socie-
dad le interpone para reconstruir su propia historia familiar y reconstituir con
ello la dignidad de su abuela. En la obra aparecera, pues, con una chaqueta
con una capucha roja de un color muy intenso.

El compromiso politico de Enriqueta, que le acarrearfa en su momento
serios problemas, como el tener que vender su piano, se verd también en tor-
no a otras cuestiones en la escena inicial en la que estd siendo lavada por su
nieta. En ese mondlogo inaugural, muestra su preocupacién por algunos
acontecimientos politicos que estdn teniendo lugar en 1991, afio en el que se
ubica la escena: los atentados terroristas, la Guerra del Golfo, el problema pa-
lestino... A pesar del trauma sufrido, no deja de preocuparse por situaciones
que generan violencia de diferentes formas, algo que sirve a Blasco para con-
figurar un personaje coherente ideolégicamente.

La obra, por otra parte, se compone de doce escenas que hacen men-
cién a sendos momentos histdéricos concretos y que cubren ochenta afios
donde el sufrimiento ha estado siempre presente en la familia. De estos epi-
sodios, tres se corresponden con la Guerra Civil espafiola o la dictadura
franquista: 1938, 1939, 2016/1942. En estas escenas, Blasco fabula a partir
de la informacién recibida por diferentes vias, reconstruyendo un pasado

5. Volvemos a reincidir sobre la importancia dada a este aspecto por Marianne Hirsch, convenci-
da de que “en estos contextos, el género se convierte en un punto de memoria que nos ofrece
una visiéon sobre cémo funciona y cémo es transmitida”, y generando “actos compensatorios y
reparativos” (2015, 240).
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traumdtico y doloroso. En esta obra, la dramaturga no se conforma solo con
narrar su experiencia personal a través de Dolores, sino que creard ademds
varias escenas previas a su nacimiento, donde estd ausente y que son prota-
gonizadas por su abuela. Ademds de estos pasajes, la tercera escena trascurre
en el cine, en 1930, donde descubrimos que Enriqueta era pianista en sesio-
nes de cine mudo, acompafando a su padre, y donde muestra sus inclina-
ciones politicas: “ENRIQUETA. Quiero ir con los que hablan de republica.
Con los que hablan de igualdad” (Blasco 131). La siguiente vez que aparez-
ca el cine, en 1938, Enriqueta se enfrentard con Jano y este descubrird que
ella esconde a un miliciano tras la pantalla de cine. En la tercera escena, ya
en 1939, en el mismo espacio, un oficial fascista italiano ejecutard, delante
de Enriqueta, a Jano, causindole un gran trauma. La cuarta, en 1920, mues-
tra incluso un trauma previo y con el cual tendra que vivir Enriqueta el res-
to de su vida, el incesto que sufre por parte de su padre. Lo personal e inti-
mo familiar que se presenta a través de esta situacion de violencia sexual es
conjugado con la historia nacional y la violencia politica del estado dictato-
rial.

El caricter violento y represivo del Régimen es denotado claramente en
la dltima escena que se ubica en el periodo franquista, y que transcurre en dos
tiempos historicos simultineos sobre el escenario. Esteban y Dolores visitan
el castillo de Santa Barbara en 2016, conducidos por un guia, mientras Enri-
queta habla en la reja de un calabozo a su marido, encarcelado. Si el guia lle-
va a cabo un ejercicio de reconstruccion histérica de lo acontecido en el casti-
llo, la escritura de la Historia sobre el edificio, lo que se lleva a cabo en torno
a la abuela es un ejercicio de revelacion de la posmemoria. A través de esta dia-
léctica se ponen en correlacién dos tipos de discurso, donde lo factual se al-
terna con lo ficcional, llegando a conformar una relacién de complementarie-
dad. Porque, como dice Paul Ricoeur, “la historia puede ampliar, completar,
corregir, hasta refutar el testimonio de la memoria, pero no lo puede abolir”
(2004, 647).

Marianne Hirsch (1992) teorizé sobre las implicaciones que conllevaba
el hecho de que Art Spiegelman insertara fotografias familiares en su novela
grafica Maus. El hecho de que estas aparecieran en el libro hacia que se pu-
diera establecer una conexi6n entre el pasado y el presente. A partir de ellas,
se configura la posmemoria del hijo en el relato. Lo objetual, en este caso la
fotografia con su valor de documento histérico, en realidad no aparece tanto
con el objetivo de reconstruir la historia, sino mds bien con el de actuar a un
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nivel emocional, y con la finalidad de reconstituir una memoria deficitaria y
anémala.

Este tipo de mecanismo es empleado por Blasco en la escena sexta, en la
cual Dolores imparte una clase de literatura. Para ello, realiza una revision de
la historia del pasado siglo: “El XX puede definirse simple y llanamente por esa
palabra, la palabra mual. Auschwitz, el Gulag, Hiroshima” (Blasco 153). Co-
mienza a proyectarle a su alumnado una serie de imdgenes de estas grandes
barbaries de la humanidad, llegando a las de la Guerra Civil y acabando con
una reflexién en torno a la célebre fotografia de Federico Borrell capturada
por Robert Capa. Es muy interesante a este respecto como tienen cabida dos
elementos que conectan directamente con la autoficcién. El primero, el hecho
de que Lola Blasco sea profesora ayuda a la identificacién con el personaje de
Dolores, pero también el hecho autorreflexivo sobre la construccién de la his-
toria a través de la clase introduce un elemento metatextual muy recurrente en
este tipo de pricticas autoficcionales. Pero lo mds llamativo sobre esta escena
tiene lugar hacia el final, cuando entre las fotografias de la Guerra Civil, las
pertenecientes a la “Historia”, se cuelen unas fotografias de su abuela y su pa-
dre, y tenga que disculparse por ello: “Perdon, se ha colado esta foto. Son mi
abuela y su padre... Estoy investigando sobre mi familia. Para una historia. Es-
cribo una historia sobre mi familia” (Blasco 156). La mise en abyme propicia asi
la irrupcién de lo autoficcional, y ademds siguiendo el mismo mecanismo pos-
memorial presente en Maus y estudiado por Hirsch: la presencia de fotogra-
fias familiares.

Ademis de estas fotografias, la importancia en la obra de ciertos objetos
se plantea como Jeitmotiv dramitico. Es lo que acontece en La armonia del si-
lencio con el piano de la abuela Enriqueta, constituido en un elemento basico
en el proceso de posmemoria planteado. Ante la falta de documentos que re-
velen la vida pasada de la abuela, frente a la ausencia de testimonios directos,
toda la carga emocional se vuelca sobre este instrumento. Se presenta asi de
forma comun a como actdan los objetos en otros casos similares durante el
proceso de transmisién de la posmemoria:

Dichos “objetos testimoniales” transportan huellas de la memoria de ese
pasado, aunque también encarnan su proceso de transmision. Son testi-
monio de los contextos histéricos y de la vida diaria de la época en que
fueron producidos, pero también muestran cémo transmiten los objetos
materiales las huellas de la memoria a la generacién siguiente. (Hirsch
2015, 238)
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Es a través de la busqueda del piano® de Enriqueta como llegan hasta Marga-
rete, la nueva duefa, una anciana alemana que no quiere deshacerse del ins-
trumento por el valor sentimental que para ella tiene. Se confronta asi la me-
moria sentimental de Margarete y la posmemoria de Dolores. Podria argiiirse
que la intencién de Dolores es mds aceptable, en cuanto el hecho de que su
abuela hubiera tenido que deshacerse del piano por ser una victima de la gue-
rra le legitima a reclamarlo con pleno derecho. Ante este conflicto, Blasco re-
suelve el problema, y la obra, de una manera ingeniosa. Margarete, al final de
la obra, le entregard a Dolores un paquete que permanecia escondido en el pia-
no. Lo entregado en si se convertird en un elemento documental que ayude a
reconstruir la historia familiar, ya que se trata de unas partituras escritas por
Enriqueta. Al caricter sentimental de este documento, con carga auritica de-
rivada de la autoria por parte de su abuela, hay que sumar el hecho de que apa-
rezcan unas notas adicionales que ayudardn a esclarecer su vida y personalidad.
En dichos textos se combina lo intimo y privado con lo publico y comunitario.
Dolores encontrard informacién sobre la historia nacional, en concreto sobre
la huida en el exilio de miles de republicanos al final de la Guerra Civil espa-
fola, y también sobre su abuela, quien convierte en narratarios implicitos a
Dolores y Esteban. Mientras sobre el fondo su abuela avanza enlutada, Dolo-
res lee en primer término a su hermano Esteban las notas que les habia deja-
do: “Partituras para la mano izquierda, para la mano del error, del fracaso, del
ODIO. [...] Queridos mios, queridos, si llegdis hasta aqui es porque habéis tras-
pasado el fuego” (Blasco 206). A pesar de no poder recuperar el piano, el ha-
ber podido acceder a estos documentos se constituye en un elemento con una
funcién reparadora de todo el dolor familiar acamulado. El mensaje pues, el
testimonio familiar que refuerza lo filiativo del relato escénico, ha sido trans-
mitido de forma directa. Y el espectador, ante este relato, procede a un acto afi-
liativo mediante la identificacién que sufre con los avatares de la protagonista.

CONCLUSION

Cuando los autores intentan reconstruir su pasado, y ante la falta de datos, no
es extraiio que la posmemoria se proponga como recurso legitimo. Esto es lo

6. El piano se constituye en un elemento ausente en la puesta en escena de la obra. En las sombras
chinescas que sirven a Blasco para reconstruir las escenas en el cine en los afios 30, los musicos
portardn sus instrumentos, salvo la abuela, que movera sus manos sobre el vacio. El piano, cons-
tituido en un Jeitmotiv, también sirve como metifora del vacio en la historia familiar del relato
de su abuela.

RILCE 37.2 2021): 819-44 839



TORRE-ESPINOSA. AUTOFICCION EN EL TEATRO SOBRE EL FRANQUISMO

que ocurre en el teatro espafiol de la posmemoria, como sefiala Karolina Ku-
mor, que ha rehuido del retrato de los grandes nombres de la historia, para en
cambio optar por la de “hombres y mujeres, en su mayoria anénimos, cuyas
voces han sido reprimidas, marginadas o silenciadas por el régimen franquis-
ta 'y, por consiguiente, desplazadas de la memoria colectiva” (161). Y, ademis,
a la hora de buscar referentes, los dramaturgos encuentran materia prima su-
ficiente en sus propios relatos familiares. Sobre todo porque, desde una pers-
pectiva autoficcional, los autores necesitan definirse como sujetos en su pro-
pia literatura, y para ello la recurrencia a sus vinculos filiativos se convierte en
un método inmediato y cargado tanto de afectividad como de efectividad dra-
matica.

Podemos ver que a diferencia de algunas visiones sobre el teatro del yo
que excluyen la posibilidad de que lo factual tenga cabida en la escena, esto si
es posible, como se puede concluir a partir de los ejemplos aqui concitados. Y
los autores, a este respecto, son plenamente conscientes, como se puede ob-
servar a colacién de las palabras del inicio del texto teatral con las que Lola
Blasco advierte al lector: “Quien escribe este texto pide perddon por si sus pa-
labras ofenden a alguien, pero no pide perdén por haberlas escrito” (Blasco
108). La implicacién ética de la autora, que usa el modo autoficcional como
vehiculo, es evidente al reconocer lo factual de lo que propone, capaz de trans-
cender el marco de la ficcionalidad y permeando elementos de la realidad ex-
traescénica, resultando una entidad ambigua oscilante entre lo factual y lo fic-
cional.

Si bien hay, como hemos sefialado, quienes consideran que el teatro es
solo ficcion, negando en consecuencia la existencia del teatro autobiografi-
co como subgénero dramitico (Trastoy 160; Garcia Barrientos 2014), se
puede observar c6mo, en cambio, en las pricticas escénicas autoficcionales
resalta una serie de elementos que precisamente rompen con la ficcionali-
dad al introducir lo factual siguiendo diferentes estrategias. Estamos ha-
blando de recursos como la mise en abyme o la metalepsis, o bien de para-
textos que descubren al espectador la naturaleza rea/ de los hechos que le
son narrados.

Se instalan pues estas practicas en un terreno ambiguo que las dota de un
alto poder persuasivo, en cuanto el espectador recibe mensajes sobre lo real
pero usindose para ello las técnicas de la ficcion. En el teatro, ademads, este he-
cho es potenciado por la inmediatez de dicha realidad durante la representa-
ci6én. Su caricter no mediado hace que el espectador compruebe que hay ele-
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mentos, como la propia corporalidad del actor cuando es descubierto como
autor y personaje (Tossi), cuya presencia factual es innegable. Gracias a esta
constatacion por parte del publico, quien es desvelado como un igual y toma
consciencia de si mismo ante lo que le estin contando, se configura una suer-
te de relacion intersubjetiva de interesantes implicaciones en la constitucién
del sentido de comunidad.

Y es que el teatro es el lugar comunitario por excelencia. Para comenzar,
se parte de la convencién, como dice Erika Fischer-Lichte, de la necesidad de
la “copresencia fisica de actores y espectadores. [...] en un momento determi-
nado en un lugar concreto y compartir en €l un lapso de tiempo de sus res-
pectivas vidas” (77). Dada esta situacion, los actores llevan a cabo acciones
mientras que el publico asiste a lo que estd siendo representado, y reacciona
en consecuencia de tal forma que, aunque guarden silencio y presuntamente
solo observen, también estdn respondiendo a lo que le estd siendo mostrado.
Se establece asi un especial fenémeno comunicativo que tiene en la inmedia-
tez uno de sus puntos clave. Es por que ello que en estas obras autoficcionales
con un discurso critico claro, y que parten del relato intimo para componer
otro de alcance colectivo, se pueda aprovechar esta relacién intersubjetiva es-
tablecida para lanzar ideas desde la escena y que el espectador se sienta espe-
cialmente interpelado. Gracias a esto, en estos relatos de posmemoria, como
el de La armonia del silencio, lo afiliativo entre actores y espectadores se hace
presente, trascendiéndose el marco ficcional y, ademads, con notables connota-
ciones politicas.

Por ultimo, valga recordar como en todas estas experiencias teatrales es
esencial la irrupcién de la generacion de “los nietos”, nacidos después del fran-
quismo y que, con su discurso ideologizado y critico, estin dando variedad a
las temadticas de la escena actual espafiola. Entendemos que el uso que efec-
tdan de la autoficcién puede ser entendido como resultante de la presencia de
un yo inestable y creador, que provoca la presencia de la ficcion ante la impo-
sibilidad del autor de narrarse a si mismo de una manera objetivista. En el caso
ademids de la posmemoria, ante la falta de la memoria experienciada, e inclu-
so ante la falta de documentos o testimonios, se favorece la entrada de Ia fic-
cionalidad. Estarfamos ante un tipo de conexién con la memoria que “estd, por
tanto, mediada no solamente por el recuerdo, sino por un investimento ima-
ginativo, creativo, y de proyeccién” (Hirsch 2015, 19). Sin lugar a dudas y te-
niendo en cuenta esto, la autoficcion emerge como modalidad plausible para
estas practicas artisticas escénicas.
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