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Resumen

Este trabajo busca explorar, analizar e interpretar algunas de las distintas formas
que pueden adoptar la memoria y el testimonio historico en el teatro contemporaneo; v,
de igual modo, plantear la reflexion sobre la labor social que puedan producir en este
ambito. Analizamos para ello dos obras: Mi vida después (2009) de Lola Arias, y Los
nifios perdidos (2005) de Laila Ripoll. Observaremos como se componen los elementos
semidticos linglisticos y materiales que ayudan a completar su significado y su
mensaje: sus personajes, tramas, emplazamiento, temporalidades, atrezzo, etc. para
mostrar las técnicas que construyen, a modo de espejo, una representacion de la
memoria historica y personal complementaria a través de dos escenas artisticas en dos

espacios dictatoriales hispanicos.
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Introduccion

El presente trabajo pretende observar la representacién de la memoria colectiva y
del testimonio en el teatro social del siglo XXI. La principal caracteristica de este tipo
de teatro es que utiliza los recursos dramaticos disponibles para rescatar temas que
presenten una cierta importancia y actualidad social, a la vez que busca generar debates
y hacer reflexionar a los espectadores al respecto. La investigacion que proponemos a
continuacion se ha realizado por el interés académico y personal de comprender la
manera en la que se construye una obra de teatro y sus significados, y de comprobar la
vigencia que este medio pueda tener a la hora de reflejar experiencias que contengan

una denuncia o critica social.

El estudio llevado a cabo, precisamente, persigue varios objetivos. En primer
lugar, ver como es posible transmitir un elemento abstracto como la memoria a través
del teatro, y qué mecanismos o recursos dramaticos utiliza para conseguirlo. Siguiendo
esa linea, observar también sobre todo la construccion del espacio, los personajes y el
tiempo dramatico; y como se ajustan al aspecto abstracto de la memoria a la vez que
ayudan a contar y situar la historia. Finalmente, se examinara el aspecto mas social del
teatro, aquel que conversa con el publico y que apela en cierto modo a la conciencia
colectiva. Es decir, contemplar aquellos usos del teatro como una herramienta Util para
generar cambio y suscitar la reflexion en aquel que lo visualiza, mas alla de servir
solamente para representar historias o dialogos; ver como es capaz de influir en el

espectador y en la sociedad para cambiar su punto de vista sobre los temas tratados.

Para desarrollar el analisis propuesto hemos seleccionado dos obras cuya
intencionalidad girase entorno a los temas ya mencionados, y que al mismo tiempo
contuvieran multitud de recursos y componentes que se prestaran a ser analizados. Estas
obras son, concretamente, Mi vida después (2009) de Lola Arias y Los nifios perdidos
(2005) de Laila Ripoll; que tratan la gestion de la memoria nacional y personal en los
entornos dictatoriales de la segunda mitad del siglo XX de Argentina y de Espafia,
respectivamente. El aspecto testimonial presente en ambos trabajos también cobra gran
importancia en este analisis, al ser un recurso cuyo significado «se ajusta a las
necesidades de lucha (de liberacion o simplemente de sobrevivencia) que estén

involucradas en la situacion de enunciacion.» (Beverley, 1992:28).



Decidimos basar nuestras observaciones —en parte— en los postulados de la
semidtica aplicada al teatro, ya que la representacion dramética es en esencia un
entramado semi6tico multidisciplinar que resulta muy util para transmitir historias,
sentimientos y pensamientos de la manera mas completa posible. «El arte del
espectaculo es, entre todas las artes [...] aquel donde el signo se manifiesta con méas
riqueza, variedad y densidad» (Kowzan, 1997:126), ya que posibilita una «expresion
simultanea» ante otras disciplinas en las que la expresion resulta obligatoriamente lineal
(Boves Naves, 1997:24). Esto lo hemos completado también con reflexiones desde
puntos de vista socioldgicos, histéricos, linglisticos... todo lo que nos pareciera que
pudiera aportar profundidad a la construccion del significado en las obras escogidas. Por
todos estos aspectos decidimos que las dos obras mencionadas parecian idéneas para
llevar a cabo la tarea propuesta. Cabe indicar también que, aunque se han utilizado
videos y representaciones en vivo de ambas obras para completar el estudio, la base
analizada consiste Unicamente en el texto dramatico, con acotaciones, didascalias y

apuntes de las autoras incluidos.

Hemos estructurado la investigacion por puntos o apartados mayores que, a su vez,
contienen varias secciones distintas que se corresponden con algunos puntos de especial
interés para el analisis de cada una de las obras. De este modo, el primer punto del
trabajo lo dedicamos a Mi vida después, y el segundo a Los nifios perdidos. Dentro de
cada uno de estos puntos, nos dedicamos en primer lugar a recabar toda la informacion
posible sobre las propias obras y los temas que tratan, asi como la importancia que
tienen en su contexto historico. En las secciones siguientes extraemos los aspectos
semioticos y los recursos dramaticos mas funcionales y que mas llaman la atencion de
cada una de ellas, y procedemos a analizarlos desarrollando su significado vy

completandolo con lecturas de otrosautores y expertos en el campo.

Finalmente, en el Gltimo apartado resumimos a grandes rasgos lo analizado y
sacamos las conclusiones pertinentes teniendo en cuenta los objetivos del estudio antes
mencionados, y algunas de las reflexiones que hayan podido surgir en el proceder del
andlisis. Lo mas destacable de esto puede ser la complejidad que encierran estas obras,
cuya tematica y construccion pueden parecer a primera vista mucho mas sencillas o
directas de lo que son en realidad, y el hecho de que abarcan muchos mas significados y

perspectivas de las que uno pudiera pensar a priori.



1. Mi vida después (2009), de Lola Arias

1.1 Sobre la autora y su obra

En los afios 30 del siglo XX Erwin Piscator formularia las bases de lo que se
consideraria como el primer «teatro documento», un teatro basado en la absoluta
veracidad de los hechos representados. Peter Weiss lo describié en los afios 60 como
una «renuncia a toda invencion, se sirve de material auténtico y lo da sobre el escenario
sin variar su contenido, elaborandolo en la forma» (Weiss apud Rovecchio, 1976: 99-
100). En las Gltimas décadas, este planteamiento se ha renovado buscando mas vigencia
y menos rigidez. Muchos autores como Lola Arias, cuya obra Mi vida después
procederemos a analizar a continuacion, se alejaron de las propuestas de este teatro,
dandole una estructura mas humana, mas fluida, y con tintes de ficcion para aportarle
profundidad y cercania. Esto seria el denominado «nuevo teatro documento» del siglo
XXI, un instrumento ideado sobre todo para la transmision y recuperacion de la

memoria Y la historia colectiva o personal.

Siguiendo por esta linea, Arias escribe Mi vida después con intencion de explorar
las posibles interpretaciones de un pasado que se desconoce, una «historia recibida»
(Gonzalez, 2020) por los hijos, que son la «generacion heredera» (Nanni, 2019). Trata
asi de construir un panorama general de la Argentina de los afios 70 a través de los
recuerdos de aquellos que los vivieron. Los hijos, concretamente, de estos
supervivientes, son los que buscan y recopilan los recuerdos, escribiendo asi la obra
junto a la autora, e incluso actuando en ella. Para completarla, Arias utiliza la capacidad
testimonial de objetos como fotos, documentos, libros, ropas, cintas de video y de voz...
para, conjuntamente con anécdotas e impresiones de los propios actores, recrear la
multiplicidad de perspectivas y formas que puede adoptar la memoria en miembros de
una misma generacion.

Una generacion nacida bajo la nube de la dictadura militar, cuyos padres lucharon, se

exiliaron, desaparecieron [...], marcada por los relatos [...] de lo que hicieron nuestros padres en

ese tiempo del que casi no tenemos recuerdos. (Arias, 2009:4)



1.2 Analisis de Mi vida después

1.2.1 Comunicacion del testimonio

El entramado de recuerdos y significados testimoniales que maneja Arias resulta
abrumador en la primera toma de contacto, pues transmite continuamente y con fluidez
gran cantidad de informacién y significados. Pero, al contrario, la comunicacién de los
actores hacia el publico es amena y productiva desde el comienzo, gracias a que la
autora emplea un lenguaje alejado de la formalidad. De esta manera, busca y recrea
interpretaciones de un pasado desconocido, siempre a través de la pasion, el coraje y el
humor; dejando por completo de lado la nostalgia, facilitando asi que el espectador
saque de lo aprendido una interpretacion propia y de cierto cariz esperanzador.

La memoria de la posdictadura solo puede ser Util al duelo y permitir a los sobrevivientes
mejor transitar el presente si se aleja de la melancolia y de la mera repeticién del objeto perdido.
(Blejmar, 2010:6)

Alrededor de los monélogos y dialogos de los actores que cuentan su vida a través
de anécdotas, se nos presentan ininterrumpidamente multitud de recursos sensitivos que
complementan mas alla el discurso. Esto son tanto medios audiovisuales como videos y
fotos, documentos y papeles, sonidos —simplemente ruidos o incluso canciones y hasta
performances musicales—, bailes y coreografias, juegos... todos ellos sirven para
construir y dar visibilidad a algo esencialmente invisible como lo es la memoria. Segln
la autora, «los hijos poseian un “relato”, una forma particular de contar la vida de sus
padres» (Arias, 2016:4), relatos que en el escenario matizan toda la narracion
testimonial e histdrica. El siglo pasado la «reapropiacién» de la memoria se presentaba
como un recuerdo unico y objetivo (Nanni, 2019) que no dejaba lugar a debates ni
perspectivas; pues «el relato entrafia por necesidad una dimension selectiva» (Ricoeur
apud Angilletta, 2012:1) y, al escoger una historia, el resto se olvidan o quedan en
segundo plano. Pero las experiencias, incluso las personales, son por definicién
multidimensionales, y sélo al observarlas en su complejidad podran comunicarse

eficientemente. Los autores denominan a esto la «post-memoria»®. De esta manera, arte

! Post-memoria se refiere a la labor de «rescatar la memoria colectiva de manera critica y

cuestionadora, abriendo una cultura de debate y de inclusidn de pluralidades» (Nanni, 2019:413)



y testimonio, teatro y sociedad, realidad y ficcion se entremezclan sobre el escenario
para convertirlo en «un lugar de reflexién [...] para una reapropiacion activa tanto del
pasado como de los propios debates que ha suscitado» (Gonzalez, 2020:162). En este
caso, Mi vida después sirve como replanteamiento de los relatos contados por el
gobierno y la historia sobre la dictadura de Argentina y los afios posteriores, moviendo
el eje de observacion desde arriba hasta abajo, a los recuerdos de las personas que
sufrieron aquellas injusticias en sus propios cuerpos 0 en sus entornos, y que ahora
deciden contarlas para que el espectador pueda compartir su perspectiva; pues «si bien
toda experiencia es Unica, esa cualidad que la hace intransferible, no la convierte en

incomunicable» (Calveiro apud Angilletta, 2012:1).

Por todo este juego temporal, la estructura de la obra no tiene ningln orden claro,
pero los actos y capitulos se enlazan unos con otros tematicamente, cogiendo elementos
del anterior y adelantando otros posteriores. Tampoco tiene un espacio ni tiempo
definidos, sino que se sustenta en un continuum temporal que en realidad podria

manifestarse en cualquier escenario o localizacion.

1.2.2 Construccion de la identidad en el tiempo

Parte de la narracion que Arias hace de estos relatos se apoya también en hacer
«aparecer» al desaparecido, favoreciendo asi la construccion y reapropiacion de una
identidad perdida o fracturada; utilizando la «parodia» o reinterpretacion hecha de un
discurso fijo sobre esta figura como un «mecanismo para construir narrativas reflexivas
sobre “Uno” y “Unos”, sobre “Nosotros” y “Otros”, sobre el “quién soy yo” y el
“quiénes somos”» (Gatti, 2011:105). Para dar una cierta corporalidad o apelar en el
escenario a las figuras de estos personajes que no aparecen directamente?, la autora
emplea recursos materiales que adquieren significado semidtico en el contexto en que se
mueven. Esto se evidencia sobre todo en el uso de grandes cantidades de ropa en
escena, prendas que revolotean alrededor de los personajes, se utilizan o no, se lanzan,

se colocan de formas llamativas... la propia obra comienza con una lluvia de ropa que

2 Nos referimos aqui tanto a los padres de los actores —algunos de ellos atin viven, otros no—, cuyas
historias se cuentan en la obra; como a los desaparecidos a nivel nacional durante la catéstrofe de la

dictadura argentina.



entierra por completo a Liza justo antes de que esta coja un pantalon del monton y se lo
ponga para proceder a la narracién de algunas anécdotas familiares: «Encuentro un
pantalén Lee de los setenta de mi madre [...]. Me pongo el pantalon y empiezo a
caminar hacia el pasado» (Arias, 2016:13). Esta precipitacion de ropa que tapa a Liza
puede entenderse como la gran carga emocional que suponen los miles de desaparecidos
argentinos para sus familias, o incluso como una «analogia distopica de la
representacion iconica de los vuelos de la muerte» (Angilletta, 2012:5). Estas mismas
prendas son colocadas al final de la obra en sillas, de manera que parecen una especie
de fantasmas sentados, similares a los del siluetazo de la Plaza de Mayo.

De manera parecida, estas prendas ayudan también en los reenactments o remakes
que hacen los actores cuando relatan las vidas de sus padres, vistiéndose de ellos para
«ser» ellos, 0 al menos sus «dobles de riesgo» (Arias, 2016:25). En alguna ocasion las
ropas incluso hacen de pantalla, al proyectarse las caras de los padres en ellas. Estos
remakes les sirven a los actores no solo para representar sus historias de una manera
mas directa, sino para que ellos mismos entiendan mejor su pasado y su presente,
funcionando asi como una especie de terapia autorreflexiva en la que hacen las paces
con sus padres y sus historias a través de meterse de lleno en ellas, abriendo caminos a
nuevas interpretaciones de sus propias vidas. Se produce en estas ocasiones un
solapamiento de testimonios que conviven en el mismo cuerpo, «el cuerpo es a la vez
soporte del testimonio propio y médium del que testimonia ‘“en lugar de” otro»
(Gonzélez, 2020:157), como si los padres tomasen prestados los cuerpos de sus hijos
(Blejmar, 2010:9) durante un rato: «Pablo: Me pongo las botas de mi abuelo [y de mi
padre] y es como si el tiempo no hubiera pasado y los tres nos encontraramos en el

mismo cuerpo.» (Arias, 2016:29).

Parte de la identidad construida en el escenario se debate también con el publico,
pues aunque se cuente la historia de Argentina y de sus gentes, podria ser la de
cualquiera, todos nos vemos reflejados en ellos de alguna manera. Esa sensacion de
colectividad se manifiesta porque en todo momento la autora se asegura de contar las
historias de los actores entrelazadas con la historia nacional, aportando a la vez una
vision conjunta y un encuentro de la Argentina de la pasada generacion y la de la
presente. De esta manera, pasado personal e histérico se cruzan y se complementan
mutuamente, emborronando las fronteras entre la memoria nacional y recuerdos

individuales.



Estos remakes traen el pasado al presente a traves de la memoria, llegando hasta el
publico, y asegurando asi su permanencia; siendo, a la vez, modificado continuamente
por ella. Este intercambio incluso se alarga hacia el futuro, pues los actores recrean del
mismo modo sus futuros, volcando en ellos lo aprendido en el presente: «[EI] modo de
ser de la memoria es trascender,[...] es devenir, acontecer, y [...] se proyecta para
incrementar el ser que ya somos» (Guervds apud Nanni, 2019:422). Abarca asi todo un
continuum, pues su mensaje se extiende desde el pasado a través de los recuerdos de los
actores, y se lanza hacia un futuro incierto al darles a esos mismos actores la tarea de
imaginar un futuro posible y recrear sus muertes en el Gltimo capitulo —«EI dia de mi
muerte» (Arias, 2016:38)—, alargando de esta manera el entramado normalmente
«presencial» que es la obra de teatro hacia ambos lados de la linea temporal.

1.2.3 Mas alla del escenario: ficciones, personas y cambios

El concepto ideado por Lola Arias para Mi vida despues desdibuja también los
limites entre realidad y ficcion. A diferencia del teatro documento mas tradicional, ella
nos presenta una realidad ficcionalizada, consiguiendo crear un mensaje mas directo y
una conexién mejor con el publico, ya que «lo real tiene que ser ficcionalizado para ser
pensado» (Ranciére apud Gonzélez, 2020:154), pues la realidad y la concrecion
absolutas no existen y menos en el teatro que, por definicion, es efimero y cambiante.
La parte «real» se comunica con la realidad cotidiana de todos nosotros, con nuestras
experiencias; y la parte ficticia nos abre la puerta a algo mucho méas grande, a nuestra
imaginacion, al futuro y a nuestros recuerdos, permitiendo asi mayor empatia con los
actores y con lo contado por ellos. Esto resulta en que la obra sea una combinacion de
géneros como pueden ser el testimonio politico, el teatro documental, el diario... De esta
manera, mezcla lo tangible con lo intangible, lo auténtico con lo inventado. Es mas, esto
altimo lo hace sin esconderlo, utilizdndolo como una herramienta mas que sirva para
extender el significado de la obra y su posible cambio, y creando un distanciamiento
con el publico, haciendo a su vez que resulte mas sincera: «Blas: La sotana de mi padre

se perdio y en el teatro me dieron esta que me queda un poco grande» (Arias, 2016:22).

Tal como hemos mencionado antes, las historias de cada uno de estos actores tejen
en conjunto una red representativa de la situacion social de la Argentina de los afios 70

tras la dictadura. Carla busca esclarecer la muerte de su padre, que era guerrillero del
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ERP 3; Blas representa la vida de su padre dentro y fuera del seminario de curas; Pablo
cuenta la vida y las costumbres de su padre, un banquero apolitico cuya sede fue tomada
por los militares; Mariano escucha a la voz de su padre en unos cassettes, un periodista
automovilistico y militante en la JP*; Vanina investiga y descubre que su padre no era
farmacéutico, sino policia torturador y oficial de inteligencia; y Liza recrea el exilio de

sus padres, ambos militantes que tuvieron que huir del pais (Arias, 2016).

Los actores también cambian su funcion dependiendo del momento de la
representacion. Las posiciones que adoptan varian entre victima (cuando cuentan sus
historias), testigo (cuando narran las vidas de sus padres), ayudante (mientras ayudan a
los deméas actores con sus historias), performer (en los momentos puramente
performaticos que no relatan nada) (Angilletta, 2012:9)... ellos mismos son tambien los
que se encargan de recoger el atrezzo una vez ha sido utilizado, de mover objetos, darles
uso... es una situacion en la que backstage y obra se nos muestran al mismo tiempo,
creando asi un distanciamiento con el espectador al producir en él un cierto
extrafiamiento®, consiguiendo al mismo tiempo que lo mostrado tenga una relevancia
mayor. Los momentos performaticos que Arias entrelaza con los relatos y los remakes
contribuyen también a ese distanciamiento de la representacion. Desde coreografias a
interludios musicales con canciones propias, juegos, gritos... rompen la seriedad de la
narracion y permiten que los actores interpreten su historia a su manera, con un aire

desenfadado y mas personal.

Tal y como sefialabamos antes, esta obra tiene un claro caracter mutable, al no estar
completamente definida ni encasillada en casi ningln aspecto de su composicion,
mientras de siga escenificando, ira cambiando. Arias crea asi un arte que es libre de
evolucionar con el tiempo vy las circunstancias, sobre todo por el hecho de que, al estar
escrita sobre las vidas reales de los propios actores, esta atada a ellos y a su devenir: «es
una suerte de criatura viva que se va reescribiendo a medida que se reescribe la vida
misma de sus protagonistas» (Arias, 2016:5). Sigue la esencia misma del teatro, efimero

pero perdurable, y que nunca es el mismo, aunque el texto dramatico tenga cierta

3 Ejército Revolucionario del Pueblo
# Juventud Peronista

° Segln el Verfremdungseffekt de Brecht, el efecto de un teatro centrado en las ideas y mensajes que

transmite y que no trata de sumergir al pdblico en su mundo ni buscar la catarsis.
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rigidez. Esta rigidez no es del todo real en el caso de Mi vida después, pues ya hemos
comentado que, al ser una construccion y entrelazado de historias humanas, ird
cambiando junto con sus narradores. Se produce una retroalimentacion constante entre
realidad y obra. Un ejemplo de esto es el matrimonio entre Carla y Pablo —que se
conocieron durante las representaciones— y el posterior nacimiento de su hijo, al que
incluyen en la seccion del «arbol genealdgico» (Arias, 2016:16). Otros de los hijos del
reparto, Moreno —hijo de Mariano— aparece también en la obra realizando distintas
acciones con su padre. Esto da una apertura mayor a la obra en su presencialidad, ya
que trabajar con un nifio «deja abierta la posibilidad de lo imprevisto en cada funcién»
(Blejmar, 2010:7). Pero el caso méas representativo o impactante seria el de Vanina,
quien descubrié durante el tiempo en que se representd la obra que su padre fue un
oficial de inteligencia y un policia torturador que robo al hermano de esta. El hermano
denunci6 al padre cuando destapé lo ocurrido, y en 2011 se dicto sentencia contra él. En
el escenario, Vanina cuenta al respecto del asunto:
Yo queria declarar pero dice la ley que un hijo no puede declarar contra sus padres. [...]
finalmente me autorizaron. Uno de los argumentos que usé la camara para autorizarme era que

yo hablaba de esto en una obra de teatro. (Arias, 2016:33)

De esta manera, la obra pudo cambiar la realidad y ayudar a miembros de su
reparto, asi como a los que supieron del asunto, transcendiendo asi su capacidad como
mera representacion de hechos. Este mismo aspecto personal y original hace que Mi
vida después tenga un cierto «caracter insustituible o no canjeable» (Gonzélez,
2020:151), pero que, como hemos visto, en ningin momento limita su crecimiento y su

cambio, pues son cualidades inherentes a la vida, y este es, al fin, un teatro vital.
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2. Los nifnos perdidos (2005) de Laila Ripoll

2.1 Sobre la autora y su obra

Laila Ripoll es una de las mas reconocidas dramaturgas y directoras teatrales del
panorama espafiol de los afios 2000, época en la que la sociedad espafiola comienza a
destapar heridas y echar la vista atras para recrear una memoria histérica nacional. Se
abren algunas fosas comunes y se descubren los robos de miles de nifios llevados a cabo
por el franquismo durante la Dictadura y parte de la Democracia —entre otras muchas
inmoralidades—, dando lugar en 2007 a la aprobacién de la llamada «Ley de Memoria
Historica». Es precisamente en esto que incide a menudo la obra de Ripoll, en remover
las entrafias de la historia y los recuerdos para suscitar la reflexion sobre estos asuntos
en los espectadores. Estas obras se nos presentan a menudo adornadas con una estética
grotesca y algo borrosa que las define; «heredando la estética del siglo XX masculino
que comenzo con Valle-Inclan y su “invencion” del esperpento» (Reck, 2012:56). Un
claro ejemplo de esto lo encontramos en Los nifios perdidos (2005) —obra que
analizaremos a continuacion—, que ofrece una reconstruccion de la vida en los Auxilios
Sociales del franquismo a través de unos protagonistas infantiles que aportan una
perspectiva inocente al trauma espafiol del siglo XX, siglo en que se «ha bestializado a
la humanidad» (Steiner, 1997:109 apud Reck, 2012:60). En esta Ripoll utiliza la estética
de lo fantasmagorico e incomodo para entretejer una denuncia sutil pero fuerte hacia un
tema tan peliagudo como son los maltratos ejercidos al bando perdedor de la Guerra
Civil. Este tipo de teatro funciona como «vehiculo de la memoria» (Jelin, 2002: 37 apud
Rovecchio, 2016:97), acercandonos a esas lagunas histéricas y sociales que resultan
indispensables para entender la realidad actual. En palabras de la propia autora:

[El tema del Auxilio Social] era un tema que siempre me ha atormentado, como se puede
llegar a ese grado de crueldad, de meter a crios en esas condiciones porque son los hijos del
enemigo. Me parecia el colmo de la perversion. ©
Ese sentimiento es el que vuelca en Los nifios perdidos, a la vez que apela a una

responsabilidad colectiva para con el pasado.

® Cendal, 2018. INAEM: Figuras: Laila Ripoll, 22:35-23:10
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2.2 Analisis de Los nifios perdidos

Con el objetivo de narrar los hechos tragicos de la posguerra en nuestro pais, y
concretamente los abusos y adopciones irregulares sufridos por los hijos del bando
republicano, Ripoll enlaza las historias de varios de ellos para construir un amplio
panorama representativo de la época. Situa a cuatro nifios en un desvan apartado de la
realidad y plagado de significado semidtico, y los presenta en oposicion con la Sor, un
personaje loco y demoniaco, personificacion de todo aquello que la autora busca
denunciar en la obra, y que ocupa el papel del antagonista que hace que los nifios se

enfrenten a sus recuerdos.

2.2.1 El espacio de la memoria

Como hemos indicado antes, la obra se sitia en un desvan polvoriento. Ripoll opta
por ambientarla en un espacio universal, practicamente no localizado, un convento que
podria haber sido cualquiera de los muchos que hay en Espafia. Este lugar se construye
como espacio en el que se manifiesta la memoria de Tuso —el protagonista—, y
representa el funcionamiento de su psiché. La habitacion tiene como Unica salida al
exterior una ventana —la abertura a la realidad— que funciona como punto de
observacion de aquello que ocurre fuera, pudiendo esta identificarse con los ojos del
propio Tuso. La puerta de entrada, por otro lado, sirve para traer recuerdos y situaciones
de vuelta a través del subconsciente a la memoria inmediata, asi como de via de escape
0 incluso de tanel para propiciar la salida de aquellos recuerdos ya superados: «CUCA:
Abre la puerta, Tuso.» (Ripoll, 2005:314).

Dentro del propio desvan, la escenografia es reducida pero significativa en muchos
aspectos. En primer lugar, la autora nombra un armario viejo situado al fondo del
escenario. Este cumple la funcién de ser un lugar seguro para los nifios, donde los
estimulos de la memoria no los afectan y pueden aislarse de ellos, ya que solamente
Tuso puede salir del desvan. Es un espacio en el que apartarse de los recuerdos y de los
pensamientos. Ademas de este, la escenografia se compone de algun objeto mas, pero
sin ser excesiva, consiguiendo crear aun asi un entorno oscuro y claustrofébico. Otros

objetos que menciona la autora son algunos muebles inutiles y oxidados, llenos de
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polvo y de telarafias, todos ellos simbolos del paso del tiempo en un lugar cerrado a la

luz y a la reflexidn.

2.2.1.1. El tren: testimonio de la injusticia

En la obra, una de las escenas mas sobrecogedoras y representativas del problema
social se sitda en un tren sacado de los recuerdos de Cuca, de cuando lo cogieron para
llevarlo al convento. Ripoll articula aqui una escena plagada de descripciones de una
situacién de maxima injusticia social, pues este tren funciona como espacio en el que se
manifiestan todas las crueldades ejercidas por el bando ganador hacia los republicanos.
Se trata de la incdgnita y la hipocresia de aquello que los franquistas Ilamaron
«Destacamento Hospicio», supuestamente un lugar seguro al que llevar a los perdedores
de la guerra: «<CUCA: [...] nos metieron en camiones a todos, como si fuésemos las
sardinas de la lata.» (Ripoll, 2005:285). Esto se tradujo, en fin, en el hambre y la sed, la
suciedad, la muerte, la violencia, la discriminacion, y la separacion de sus familiares
que sufrieron aquellas personas, quienes fueron tratadas como ganado, sin humanidad
alguna, demostrando que «paso previo a la aniquilacion definitiva del enemigo siempre
es su negacion» (Tortosa 2014:5).

CUCA: [..] entre las cacas de vaca, las de los cerdos, las nuestras, nuestros pises, nuestros

vomitaos y el pestazo que habian dejado los muertos, teniamos un olor que no habia quien parara.
(Ripoll, 2005:284-285)

2.2.2. Personajes

Tal como hemos sefialado en un principio, las historias de cada uno de estos nifios
tejen en conjunto una red representativa de la barbarie sufrida por ellos y por sus
familiares durante y tras la Guerra Civil. Cuca, por ejemplo, es hijo de una militante
republicana a la que fusilaron en prisidn tras separarla de su hijo; Marqués es hijo de un
republicano exiliado en Francia y de una mujer que tuvo que prostituirse para sobrevivir
tras enviar a sus hijos con las monjas para que supuestamente los cuidaran; a los padres
de Lazaro los falangistas se los llevaron por republicanos y los mataron, dejandolos a su
hermano y a él desamparados y viviendo en la calle, hasta que se los llevaron de asilo

en asilo.

15



2.2.2.1. Amistad y amor

En estas circunstancias de miedo constante y de soledad, la amistad lo es todo para
estos nifios: la sittan por encima de los palos o las amenazas, y la defienden a toda
costa, a pesar del peligro que pueda suponer. Lo Unico que poseen de valor es este amor
y complicidad compartida, que los ayuda a mantener la cordura, la ilusion y la
esperanza en un entorno que los mata lentamente: «sMARQUES: [...] Para que este no
pasara una noche solo, aqui estamos los tres para toda la vida» (Ripoll, 2005:308).
También el recuerdo del amor que recibieron de sus padres cumple este papel motivador
y esperanzador, ya que, incluso sabiendo que los mataron, siguen aferrandose a ellos
por necesidad en un ambiente de violencia donde este amor ya no existe: «CUCA: [...]

la carcel era muy fea y muy asquerosa, pero estaba mi mama.» (Ripoll, 2005:286).

2.2.2.2. Representacion religiosa

Son reveladoras también algunas imagenes de santos rotas que describe la autora en
la escenografia, imagineria que representa de alguna manera la muerte de la justicia
divina a manos de aquellos que se supone que debian defenderla, pues la Iglesia
corrompida formo parte activa en los secuestros de bebés de la posguerra y en los
acontecimientos que Ripoll narra en la obra. Estos santos, aun asi, tienen un doble
significado, pues son también un simbolo de esperanza para los nifios: sus héroes son
San Judas Tadeo o Santa Teresa de Jesus, por ejemplo. Esto es consecuencia de haber
sido criados con la religion como Unica via posible o correcta de vivir. El personaje de
la Sor, por su lado, es una clara personificacion de esta crueldad e hipocresia religiosas,
de la deshumanizacion de las victimas y la de la propia Iglesia. A través de reflejarlas en
ella, Ripoll denuncia las «practicas de sustraccién violenta [..] encubiertas y
desfiguradas por una aparente intencion misericordiosa de proteccion a estos nifios»
(Vinyes 2002:61 apud Tortosa 2014:53). La monja ciega es pues la encarnacion de la
maldad que nunca duerme pero que todo lo ve, que ronda continuamente en silencioso
estruendo alrededor de los nifios: «LAZARO: Esa no duerme nunca. Est4 rabiosa y no
duerme nunca.» (Ripoll, 2005:290).
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2.2.2.3. Pérdida de identidad: el desaparecido

Entre toda esta imposicién y odio, los nifios pierden la identidad que alguna vez
tuvieron. Se trata del desaparecido como «un cuerpo separado del nombre, una
conciencia escindida de su soporte fisico, una identidad sin tiempo y sin espacio» (Gatti,
2008:53), una ausencia forzada por las circunstancias. No pertenecen al bando perdedor
porque los arrancaron de los brazos de sus padres antes de que fueran asesinados, pero
tampoco al bando ganador, pues son despreciados por tener «sangre roja». Ripoll en su
obra —y a través de los propios nifios—, alude al tema de los cambios de nombre, que
tenian el objetivo de desubicar a los nifios para que sus familias no pudieran
encontrarlos: «LAZARO: [...] a cada asilo que iba, las monjas iban y me cambiaban el
nombre: [...] nunca me quieren hacer caso, ni con lo del apellido, [...] y me acaban
poniendo el nombre que les da la gana» (Ripoll, 2005:300). Estos destrozos identitarios
son simbolo de la humillacion que ejercieron los franquistas sobre toda la otra mitad de
la sociedad espafiola, cuya identidad y derecho a ser trataron de eliminar de raiz, todo
respaldado por la méas sucia «legalidad» interesada. A los nifios encarcelados ni siquiera
se los nombraba en los registros carcelarios, asi que «solo es posible reconstruir los
hechos a través de testimonios de presas, y no asi nunca por ningun tipo de contabilidad
oficial o legal» (Tortosa 2014:52). Por eso son «nifios perdidos», por «haber sufrido
privacion del derecho a ser formados por sus padres [...] pero también perdidos por la
desaparicion fisica que se les practica, en algunos casos durante un periodo

pronunciado, y en otros para siempre» (Vinyies 2002 apud Tortosa 2014:52).

2.2.2.4. Fantasmas

Finalmente, descubrimos que Lazaro, Marqués y Cuca estan muertos en realidad,
que son fantasmas, recuerdos vivos creados por la memoria de Tuso. Son una
representacion de los «nifios perdidos», restos de los espafioles que fueron derrotados,
menospreciados y maltratados por los ganadores. La muerte de estos tres actla como
simbolo de lo que sufrieron todos los nifios —y sus padres republicanos— durante la
Guerra Civil y la posterior Dictadura, que fueron aplastados sin piedad bajo una
violencia y un odio desmedidos. Primero, conocemos que a Cuca lo echa la Sor por la
ventana por mearse continuamente a causa del miedo: «CUCA: [...] me pusieron la

sébana con los meaos por encima y me encerraron en este desvan, solito y a oscuras.»
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(Ripoll, 2005:285), y después la monja mata a golpes a Lazaro y a Marqués cuando
estos intentaban proteger a su amigo. Tras esto, las monjas ni siquiera quisieron dar
parte de su muerte, por «no montar un escandalo. Total, ya eran nifios perdidos.»
(Ripoll, 2005:310).

Del mismo modo, sabemos hacia el final que también la Sor estaba muerta desde el
principio, pues la mat6 Tuso al ver lo que les habia hecho a sus amigos. La semi-
presencia sobrenatural de la monja funciona como metéafora de la culpabilidad y la
responsabilidad de unos actos atroces que perviven en el tiempo: «TUSO: [...] Como si
no hubiera pasado el tiempo.» (Ripoll, 2005:304). Este fantasma urge a Tuso Yy, por
ende, al publico y la poblacion espafiola, a no olvidar lo acontecido y a curar las heridas
para que no sigan doliendo y atormentando. Entonces, los nifios son, por un lado,
producto de los recuerdos de Tuso, y la monja es, por otro lado, una creacion de la
imaginacion y remembranza de estos nifios; configurando asi una especie de caja
chinesca y fantasmagorica de la memoria. Ripoll caracteriza esta situacion —y sobre
todo a la Sor— a través de lo grotesco, lo esperpéntico y lo espeluznante: «Cada paso
retumba como un terremoto.» (Ripoll, 2005:258), «Con voz cavernosa y aterradora»
(Ripoll, 2005:261). De este modo hace que la Sor funcione como simbolo del miedo a
recordar y de la responsabilidad social, latentes sobre todo en el contexto tan violento y
tan poco humano en que se mueve: «[Tuso] queda mirando hacia el otro lado, livido,
con los ojos fuera de las oOrbitas» (Ripoll, 2005:303). Es «un elemento habitual en la
obra de Ripoll caracterizar ciertos personajes como espectros “resucitados” que
encarnan la memoria de los personajes vivos» (Guzméan 2012:1), ya que poseen en si el
pasado y dejan también su huella en el presente, moviéndose en el territorio de la
memoria historica pero relacionandose estrechamente con la trama de la obra en la
actualidad dramética. La autora, de este modo, «echa mano de todos los recursos
teatrales de la grotesquizacion para pintarnos el mundo desolador de una humanidad
“bestializada”» (Reck, 2012:55).

2.2.3. Estructura

La estructura de la obra se organiza también entorno a todos estos simbolos y
significados, presentandolos progresivamente capa tras capa, consiguiendo mas

profundidad a medida que avanza la funcion. Primero Ripoll presenta una imagen
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superficial de unos nifios cualesquiera en un lugar cualquiera, que por momentos llega a
ser incluso comica. Después va destapando hechos, presentando las relaciones entre los
personajes y contando la historia propia de cada uno de ellos, la historia que un pais
entero decidi6 «olvidar» por el bien de un futuro mejor. Estos personajes que al
comienzo son nifios en una habitacion, pasan a ser nifios maltratados y encerrados por la
crueldad de la guerra, para, mas tarde, contar sus historias. Son mucho méas que sélo
nifios, son testigos de la crueldad y del sinsentido que asol6 a un pais entero. La autora
ahonda cada vez mas profundo en la memoria, hasta terminar transmitiendo al publico

una sensacion de desasosiego e inquietud entorno al desenlace de la obra.

2.2.4. Condicionamiento y enfrentamiento de los recuerdos

2.2.4.1. «Lavado de cerebro»

Los nifios protagonistas representan a una generacion criada por la Iglesia y el
Gobierno, que no conocio la paz, que se crid con la guerra y la violencia, y en cuyo
comportamiento se refleja esa ideologia impuesta. Este rasgo es sobre todo
caracteristico de los personajes de Lazaro y Marqués, que tienden a ser muy violentos
sobre todo con Cuca, que es el mas pequefio e indefenso: «LAZARO: Si quieres
comer... Tienes que pasar la lengua por el polvo de la viga.» (Ripoll, 2005:258). Sobre
esto, llama la atencion también el hecho de que estos nifios tengan un sentido de la
realidad muy crudo, influencia de lo que han vivido desde pequefios: «TUSO: Tonto, si
el Infierno no existe. Se lo inventan los mayores para darnos miedo.» (Ripoll,
2005:269). Los juegos a los que juegan y las canciones que cantan son también reflejo
de esto: cantan solamente canciones de Iglesia o militares, juegan «a los trenes» y a
«matar el hambre», e incluso crean un juego metateatral, un teatrillo sobre una sefiora
que les trae cartas y regalos de sus padres. Hay veces en las que hasta se disfrazan de la
Sor y la imitan, o de la «sefiora inspectora de la Seccion Femenina» (Ripoll, 2005:267);
todo parte de un mecanismo de defensa infantil para quitarle peso a la situacién y
canalizar el miedo que sienten. La imaginacion es, pues, un consuelo o herramienta de

supervivencia de la que disponen estos nifios.

Ademas, la autora nos muestra coémo el bando ganador que «educ» a estos nifios

perdidos impuso una adoracion falsa y obligatoria a las figuras de la Iglesia y de Franco,
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rasgo tipico de los fascismos europeos: «LAZARO: [...] obligaron a todos los nifios a
besarla metida en el ataud...» (Ripoll, 2005:292). Los pequefios recibieron un «lavado
de cerebro» a través de la educacion que recibieron y de aquellos quienes los
«acogieron». La violencia, el orden y el nacionalismo conformaban la Unica realidad

que conocieron y que se les ensefié a respetar por la fuerza.

LAZARO: ;Quiénes sois? LAZARO: ;Qué 0s mueve?

TODOS: jLa Organizacion Juvenil! TODOS: iEl recuerdo de José Antonio!
LAZARO: (Qué queréis? LAZARO: (Cual es vuestra disciplina?
TODOS: jLa Espafia una, grande y libre! TODOS: jLa Falange!

LAZARO: ;Qué os sostiene? LAZARO: (Cuél es vuestra consigna?
TODOS: jLa sangre de nuestros caidos! TODOS: jPor el Imperio hacia Dios!
LAZARO: ;Quién os guia? LAZARO: ;Cual es vuestro grito?
TODOS: jEl Caudillo! TODOS: jArriba Espafia! jViva Franco!

(Ripoll, 2005:273-274)

Otra evidencia de este adoctrinamiento en el que se vieron perdidos los nifios son
las palabras que la Sor utiliza para referirse a ellos, y que los propios nifios reproducen.
La monja los llama salvajes, sangre sucia, hijos del demonio, anticristos, bancarrota de
la castidad, manzana podrida y licenciosa, la hez del mundo, detritus... entre otros
insultos. Incluso los animaliza para quitar peso a la barbarie ejercida sobre ellos: «<SOR:
[...] con las ganas que yo tengo de pasaros la mano por el lomo...» (Ripoll, 2005:255).
Todo este discurso forzado y profundamente racista es reflejo de la «eugenesia
positiva» que se llevo a cabo en el pais, influencia directa de las investigaciones del
psiquiatra franquista Vallejo Néajera y de sus postulados sobre la raza hispanica y «la
mancha del comunismo», personaje que ademas mantuvo estrecha relacion con los
dirigentes del Auxilio Social, aquella parte del gobierno franquista que se encargé de
«cuidar» a los huérfanos de la guerra. En sus propias palabras: «El mejor medio de
impedir la degeneracion de la raza serd multiplicar los selectos y dejar que perezcan los

débiles, para que no predominen en la masa de poblacion» (Vallejo Najera 1937:76).
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2.2.4.2. El trauma

En el climax de la obra, cuando las piezas empiezan a encajar entre si y las historias
de todos los personajes y lo acontecido empiezan a mostrarse, Tuso y los demas nifios
tienen que enfrentarse a la Sor y al trauma de lo que ocurri6 el dia en que murieron, que
no han sido capaces de recordar al completo hasta entonces, o por lo menos no
conscientemente. Empiezan a revivir lo vivido aquel dia, a recordarlo y volver a
sentirlo: « [Cucachica] tiene los ojos en blanco y habla como en trance» (Ripoll,
2005:304). Entran en un estado de retrospeccién provocado por un claro estrés post-
traumatico. Los nifios sienten un miedo atroz, mientras Tuso batalla con la ira que lo

Ilevé a empujar a la monja escaleras abajo.

Los efectos de sonido utilizados por la autora ayudan también a recrear los
acontecimientos traumaticos que vivieron los pequefios y retransmitirlos al pablico. Son
repentinos y crueles, llenos de gritos de sufrimiento y de auxilio, el vivo reflejo de una
realidad que los maltraté junto a sus familiares. A lo largo de la obra, y sobre todo en el
climax, cuando escuchamos estas rafagas de efectos sonoros y canciones, los nifios se
quedan paralizados, pues el sonido funciona como un acceso muy potente a la memoria.
Por ejemplo, una cancion militar hace recordar a Tuso el dia en que lo echaron por un
puente: «TUSO: Venian desfilando y cantando [...] me agarraron por los pies y me

tiraron al rio, y como no sé nadar... pues casi no lo cuento» (Ripoll, 2005:281).

Tras un frenesi de emociones, los nifios finalmente se dan cuenta de que tienen que
gestionar aquello que pertenece al pasado para poder dejar de rondar en el desvan como
fantasmas. Esto es también lo que se debe hacer con la Guerra Civil y lo acontecido tras
esta, no hay que enterrarlas en el baul —o desvan— de la memoria, sino dar cuenta de
aquello que se hizo mal y de lo que no, revivir lo que ocurrio, y aprender de ello. Los
recuerdos son, al final, un mecanismo para guardar las advertencias del pasado con tal
de recordarlas en el futuro y no volver a cometer los mismos errores, por eso tendemos
a recordar los hechos dolorosos o negativos con mas vividez. Pero, para que esto
funcione, hay que hacer un esfuerzo por recordar, sin miedo al dolor o al qué diran.
Muchos supervivientes de la Guerra Civil y victimas de los robos de bebés no quisieron
contar lo sucedido, no eran capaces de exteriorizar sus recuerdos por la represion que

aun vivian por parte del bando franquista. Ese miedo, esa represion y esa sensacion de
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culpabilidad ante una injusticia que no fue culpa de las victimas, es exactamente lo que
quiso plasmar Ripoll en Los nifios perdidos:

A raiz de ir haciendo funciones iba apareciendo mas gente que habia pasado por ahi [...] era
muy impactante, porque era gente que te hablaba como con los ojos hacia adentro. Segun te lo
estaban contando estaban rememorando, estaban reviviendo todo lo que habian vivido [...]
muchas victimas son doblemente victimas porque existe como una especie de estigma social, hay
una verg'L]enza a contar que pasaron por esto. !

Una vez enfrentados los traumas y miedos, los nifios son conscientes de la esencia y
funcion de la Sor, descubren que es un fantasma del pasado olvidado: «LAZARO: [ella]
es COmo nosotros: aire, nada, tu imaginacion.» (Ripoll, 2005:312). Asi, pueden hacerle
frente y ver el camino por donde deben avanzar, una ruta de escape hacia un futuro
donde sean libres de la prision que el horror del pasado les construyé: «LAZARO: Sino
nos da miedo no existe, esa es su razon de ser.» (Ripoll, 2005:312).

2.2.4.3. Tuso: representacion de un pueblo

El personaje de Tuso es, en fin, el hilo conductor y de unién entre todas las historias
que se cuentan. Funciona también como una representacion metaforica de la memoria
colectiva espafiola, que decidio cubrir sutilmente con el manto del olvido aquellos
hechos que no pudo enfrentar cuando tuvo que hacerlo, pero que finalmente debe sacar
a la luz para darles un lugar méas digno a aquellos que los vivieron. Es simbolo de coraje
y de esperanza, pues aunque sienta nostalgia y lastima por sus amigos, sigue jugando
con ellos tras tantos afios, haciéndolos reir y calmandolos. Al principio huye ante el
peligro y el miedo, hasta que finalmente consigue encontrar en si mismo la audacia para
enfrentarlos y no abandonar a aquellos a quienes quiere: <MARQUES: (Y si el Tuso no
vuelve? / LAZARO: Siempre vuelve.» (Ripoll, 2005:259). Tuso, especifica la autora,
tiene cierto retraso mental, precisamente por estos eventos traumaticos que vivié en la
infancia, que lo dejaron merodeando y sumido en sus propios recuerdos, atascado en el
pasado, incapaz de asimilar lo que ocurrié y de superar los violentos asesinatos de sus
amigos. Es también el Unico que puede entrar y salir del desvan, y el Unico que

envejece, porque aun esta vivo. Los otros tres estan muertos, son fantasmas, y como tal

7 Cendal, 2018. INAEM: Figuras: Laila Ripoll, 23:50-24:49
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pertenecen al espacio de la memoria, estan inmortalizados en el desvan de Tuso y en sus
recuerdos, pero no existen en el mundo de afuera, nadie mas quiere acordarse de ellos,
pues es méas facil «echar tierra encima» (Ripoll, 2005:310), y asi «olvidar, olvidar,
olvidar, olvidar... Y se acabo...» (Ripoll, 2005:263).

Conclusiones

Tras analizar en profundidad las obras escogidas y observar los puntos de interés, lo
expuesto anteriormente permite sacar varias conclusiones, tanto al respecto de los
objetivos trazados al comienzo de la investigacién como sobre algunas reflexiones que
han ido emergiendo durante el estudio. En un principio esperabamos que la memoria y
el testimonio se plasmaran en las obras directamente, como si se trataran de un teatro
documento del siglo XX, pero hemos podido comprobar que sus estructuras,
construccion y significados son mucho mas intricadas y detalladas de lo que puedan

parecer.

En primer lugar hemos podido observar que, en efecto, el teatro resulta un medio
adecuado y versatil a la hora de transmitir o mostrar las vicisitudes de la memoria en
diversos aspectos, personales o historicos. La mayoria de los muchos recursos o
herramientas del que dispone el dramaturgo para escenificar la obra se prestan también
a ayudar en este cometido, pues hemos podido comprobar gque incluso los objetos mas
rutinarios —la ropa en Mi vida después, por ejemplo— pueden adquirir un significado
semiotico importante si se incluyen de manera correcta en el entramado de la obra y en
el mensaje que busca transmitir. También el estilo de la escritura puede cumplir esta
labor de muchas maneras, no necesariamente transmitiendo el testimonio o sus
circunstancias tal y como sucedieron, sino que el lenguaje puede poetizarse, abstraerse,
descomponerse... de mil maneras distintas, y ello no dificulta que todas se puedan
incluir en el conjunto semidtico de la obra significativamente y sin impedir la correcta

comunicacion de los hechos narrados.

En segundo lugar hemos podido deconstruir y examinar algunas de las formas que
pueden adoptar el espacio, los personajes y el tiempo dramatico en esta transmision de
la memoria y el testimonio. Lo que mas resalta sin duda en este aspecto es la fluidez del

espacio-tiempo, pues se adaptan en todo momento a la esencia abstracta de la memoria,
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y anclarla en un lugar o un tiempo definidos podrian limitar el alcance de su mensaje.
Por un lado, esto resulta evidente en Mi vida después: la obra cambia continuamente y
escapa de la presencialidad absoluta, tanto en el momento histérico como en el
escenario en el que se desarrolla, mas bien da la impresion de que ocurriese en un
emplazamiento apartado de nuestra linea espacio-temporal, en un area 0 momento
atemporal dedicado exclusivamente a la memoria y a los recuerdos. Por otro lado, en
Los nifios perdidos también podemos apreciar algo en parte similar. Aunque la época en
la que se desarrolla el presente narrativo esté mas o menos definida, de algiin modo la
obra escapa continuamente de esa fijacion temporal al jugar con la superposicién de
varios momentos en el mismo escenario, ya sea a través de evocaciones detalladas del
pasado, de rafagas sonoras que nos trasportan a otras situaciones, 0 mediante los propios
personajes que son en realidad fantasmas de épocas pasadas. El espacio de la obra
también es en parte indefinido, pues aunque se escenifica en un espacio cerrado y bien
construido, posee cierta fluidez al no estar completamente localizado, pudiendo ser una
habitacion en cualquier lugar del pais o en ninguno, ya que las interacciones con la
realidad de afuera son limitadas, y podria incluso considerarse un «espacio fantasma,
un lugar creado por y para la memoria. Todo esto, sumado a la compleja psicologia que
presentan los personajes en ambas obras, permite concluir que para plasmar la memoria
en la obra de manera correcta, esta se tiene que adaptar de alguna manera a su
materialidad abstracta y compleja; para poder englobar algo que en realidad parece

inabarcable.

En tercer lugar, la lectura de estas obras nos ha ensefiado que, en efecto, el teatro
puede darles voz a aquellos que no la tuvieron, para asi llegar a influir en el espectador
y cambiar su punto de vista sobre algunas cuestiones sociales. Ambos trabajos nos
muestran distintos acercamientos a estos temas, sin que por ello dejen de poder difundir
y reflejar el mensaje testimonial como si fueran un espejo de la sociedad. Por un lado, el
estilo de escritura y representacion de Ripoll es mas abstracto, poético incluso, mas
metaforico... se sirve de estas abstracciones y ficciones artisticas para buscar la
concision en el mensaje, cuyo significado se construye en ultima instancia en el propio
publico. Arias, por otro lado, procede justo de manera opuesta, construyendo
abstracciones y ficciones, lo intangible, la memoria, a través de significados y
realidades —a priori— concretas, como pueden ser objetos, personas, datos, etc. Es decir,

que ambas obras, sin quererlo, se complementan, pues abordan un mismo problema
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desde dos puntos de vista completamente opuestos, como si fueran el anverso y el
reverso de una moneda: por un lado los hijos no estan (Ripoll), y por otro lado estos
hijos son los que testimonian lo ocurrido (Arias). Ambas consiguen asi visibilizar al
desaparecido y a su historia ante el publico, haciendo al mismo tiempo una critica y una
denuncia al trato que se les habia dado anteriormente, y dejando esa impronta de

incomodidad y reflexién social en el espectador.

Finalmente, hay que decir que la memoria histérica y el testimonio social son temas
que merecen toda la atencion que se les pueda dar, y que conviene no dejar en segundo
plano. Sobre todo, como hemos podido comprobar, resulta enriquecedor verlos tratados
a través del género dramatico, ya que se trata de un medio con gran potencial para
transmitir experiencias tanto individuales como colectivas, y encima tiene la ventaja de
disponer de un amplio abanico de posibilidades de construccion de significados y
perspectivas. Este tipo de arte ayuda a «poner de relieve la vigencia de la memoria
historica, cuya presencia, ya sea en el teatro o en la vida real, no se desliga

cémodamente de nuestra realidad contemporanea» (Guzman, 2012:23).
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