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EL CONCEPTO DE TRANSFORMACION SOCIAL:
DEFINICION, PROTAGONISTAS Y ALCANCE

LA DEFINICION DE UN CONCEPTO como el de transformacién social no
es tarea facil. La razon estriba en sus aires de obviedad: parece
evidente que la sociedad se transforma cuando hay un cambio
en ella. Sin embargo, no todo cambio social implica una trans-
formacién. La aprobacién de politicas municipales de accion
social favorables a la sensibilizacion sobre los inmigrantes en un
barrio tradicionalmente xen6fobo no seria capaz de realizar por
si sola esa transformacién. En el mejor de los casos se introduci-
ria una modificacién sustantiva tan solo en el escenario politico
municipal, con lo que se estaria apuntando en una determinada
direccion social y cultural, cuando no educativa y familiar. Pero
también podria surgir el indeseable efecto contrario, aumentan-
do los indices de desconfianza ciudadana hacia el inmigrante.
No todo cambio, por mas que afecte al conjunto de la sociedad,
se acompafia necesariamente de su respectiva transformacién.
Podemos definir la transformacién social como el resultado de
aquellos procesos iniciados o impulsados bajo el doble propodsito
de incrementar los beneficios y reducir los perjuicios sociales,
mediante un cambio sustancial de la propia sociedad. La ecuaciéon
precisaria, al menos, del concurso de cinco variables: 1) agentes
capaces de trenzar la ley en el Derecho publico y velar por su
ejecucion efectiva; 2) una firme determinacién; 3) una buena
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dotaciéon de medios y recursos, tanto humanos como materiales,
conlos que aplicar, explicar y replicar la norma; 4) un buen indice
de influencia en la «nueva esfera publica» [Beas 2011], lo que
abarca no solo los canales de comunicacién tradicionales —y, en
buena medida, en via de obsolescencia—, sino también aquellos
disponibles en las redes; pero, sobre todo, 5) se necesitaria mu-
cho tiempo, a veces del paso de generaciones enteras, para que
la transformacién se hiciera totalmente efectiva. Los atajos no
sirven: aunque las revoluciones o las guerras se presenten como
escenarios rapidos y rentables de transformacién social —vy,
por ello, atractivos para muchos de quienes la promueven— el
terreno que abona la dialéctica de vencedores y vencidos, poco
permeable a la mutua comprension o la reconciliacién necesita
de mas tiempo y trabajo persuasivo que ningan otro.

La variedad de motivaciones, propdsitos y actores que animan
los movimientos de transformacién social permite confirmar su
estrecho vinculo con el concepto de sociedad civil. Sin ser exclu-
sivos de las sociedades democraticas, estos procesos se vinculan
l6gicamente con la nocién de democracia, en la medida en que
los valores asociados a ella —entre ellos, el de la perfectibilidad
de la vida en sociedad — se corresponden, a su vez, con aquellos
que garantizan la existencia necesaria de la propia sociedad civil
[Rodriguez Mojon 1997: 17-18]; dicho de otro modo, las entida-
des que habitualmente conforman la sociedad civil son las que
acaban protagonizando, cuando no dirigiendo, los impulsos
necesarios para la transformacién social. Los actores tipicos, por
tanto, coinciden con aquellos que conforman la sociedad civil,
lo cual incluye un amplio espectro de entidades que dirigen
sus actividades hacia la vida ptblica, esfera en la que expresan,
defienden y animan «los intereses y valores de sus miembros
u otros basados en consideraciones éticas, culturales, politicas,
cientificas, religiosas o filantrépicas» [The World Bank 2013: 1].
Normalmente se incluyen aquellas organizaciones fisicas u on-
line, no gubernamentales y sin &nimo de lucro; los movimientos
sociales de accién o identidad colectiva; las comunidades de fe
en torno a un credo y/o un lider religioso; los sindicatos y las
organizaciones laborales representantes de los intereses de los
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trabajadores; los empresarios sociales que emplean enfoques in-
novadores y/u orientados al mercado, atendiendo a resultados
sociales y ambientales; las asociaciones de base y actividades
a nivel local; y, por dltimo, las cooperativas de propiedad y
controladas democraticamente por todos sus miembros [World
Economic Forum 2013: 8]. Esto no implica que el activismo en fa-
vor de la transformacion social sea exclusivo de la sociedad civil.
Tampoco se deriva que los limites de la transformacién hayan
de ajustarse al ambito estricto de los pacientes in actu, sino mas
bien al principio mas general de las «partes afectadas» [Weis-
kel 2002: X; Attfield 2005: 36]; asi, por ejemplo, las asociaciones
ecologistas impulsan transformaciones sociales en beneficio de
todas las «partes afectadas», no solo los presentes, sino aquellos
todavia no natos y, por tanto, sujetos de derechos in potentia;
por su parte, las instituciones museograficas en sus ambitos de
sensibilizacién, o las entidades preocupadas por la memoria de
los desaparecidos en guerras, dictaduras, expediciones o eventos
catastréficos pueden hacer mucho en favor de sujetos beneficia-
rios in absentia —que es tanto como decir in memoriam.

En sintesis, no solo existe un tipo de enfoque o actividad en
la lucha por la transformacién social, aunque sin duda la mayor
parte del activismo depende de la sociedad civil, lo que inclu-
ye un inmenso grupo de entidades, tanto mayor en tamafio y
variaciones cuanto mayor sean los indices de tolerancia de una
sociedad hacia lo diverso y policromado. De todas las posibi-
lidades nos interesa, en el marco de este articulo, el activismo
propiamente artistico en el ambito de la transformacién social.
Y, en particular, la dimension del arte en calidad de agente de
esa misma transformacién. La pregunta que anima el desarrollo,
por lo tanto, es la siguiente: ;qué papel puede jugar el arte en
los procesos de transformacién social? ;Es posible un arte posi-
bilitador de transformaciones sociales o, por el contrario, debe
limitarse —por ser su lugar especifico de trabajo— a la cronica
de acontecimientos?

Este articulo se divide en tres partes: la identificacion de dos
modalidades de participacion del arte en la encrucijada de la
transformacién social —como cronista o como activista—; los

Pygmalion 11, 2019, 163-186



166 ADRIAN PRADIER

sacrificios necesarios en el caso de la adopcién de un papel de
agente del cambio; y, por tultimo, el estudio de un caso de arte y
transformacion social a propésito de un tema de interés mediatico
en nuestro pais y, en los altimos afios, abordado frecuentemente
por la préctica artistica: el asunto de la memoria histérica y, en
particular, de la busqueda y exhumacién de cadaveres de desa-
parecidos durante la Guerra Civil y el periodo posterior.

MODALIDADES DE LA PARTICIPACION ARTISTICA EN LA TRANSFORMA-
CION SOCIAL Y LOS TRES SACRIFICIOS DEL ARTE EN LA ENCRUCIJADA DE LA
TRANSFORMACION SOCIAL: RESULTADO, AUTONOMIA Y PROTAGONISMO

Existen, al menos, dos formas en las que arte y transformacién
social pueden enlazarse. La primera y mas intuitiva indica la
capacidad de la practica artistica para ser cronista del cambio. El
objetivo del investigador consiste aqui en analizar el papel de las
artes en su contribucioén al relato de la transformacién social, un
ambito en el que la némina de ejemplos es ciertamente extensa
y variada. Las tareas del investigador se concretan en delimitar
cuando la representacion es auténoma o, por el contrario, cuando
forma parte expresa de la propaganda o responde més bien a po-
sicionamientos ideolégicos. Es preciso averiguar, con la debida
cautela y respeto hacia el propio objeto de investigacion, en qué
punto empieza la iniciativa del artista o la del activista; si ambas
dimensiones son o no indisolubles; si, en suma, existe o no la
posibilidad de analizarlas por separado.

La segunda forma de participacién define el arte en su papel
de agente de la propia transformacion. Bajo esta perspectiva, la
actividad artistica, asi como la obra resultante que le es propia, es
interpretada o directamente comprendida en su potencial trans-
formador. Segin los defensores de esta posicién, especialmente
activos en los tiempos de las vanguardias artisticas, se revela en
el arte la posibilidad de iniciar, incrementar o modificar sustan-
cialmente acontecimientos concretos en los que se abran cursos de
accion encaminados al cambio o la disrupcién social, convirtiendo
al artista y su obra no solo en testigo y testimonio, sino en activista
necesario e instrumento indispensable de la propia transforma-
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cion. El cambio de estatuto se hace extensivo al propio espectador,
del que se espera algo méds que una mera contemplacién de las
obras: se espera, en suma, la toma de una posiciéon concreta en el
proceso que se pretende iniciar o fortalecer.

Cualquier propuesta de esta naturaleza ha de enfrentarse a
problemas ineludibles: en primer lugar, las dificultades a la hora
de obtener informacién cuantitativa no restringida anicamente
a los costes materiales de la intervencion (inputs) o las conse-
cuencias materiales inmediatas (outputs), sino abierta a valores
intangibles no inmediatos de mejora ciudadana (outcomes). Asi,
uno de los mayores obstaculos en la tarea de evaluar el impacto
transformador de la actividad artistica se circunscribe al 4mbi-
to de las propias resistencias institucionales, cuando no de los
propios artistas, a la hora de abordar un modelo evaluativo
global y no circunscrito a la mera «cultura de la subvencién».
Pese a que el avance en el desarrollo de indicadores evaluati-
vos de politicas culturales ha avanzado considerablemente, el
esquema general de intervencién tiende a ser el que marca la
relacién entre recursos invertidos (inputs) y resultados tangibles
obtenidos (outputs), pero no sobre consecuencias de la actividad
(outcomes), salvo cuando estas se presentan de manera inmediata
y, en consecuencia, sin perspectiva, pero faciles de implementar
en mecanismos de analisis de datos [AEGIS 2004: 30].

Este modelo de andlisis del retorno inmediato de la inversiéon
estimula la creacion de resultados artisticos finales y no de procesos
mediadores, posibilitadores o capacitantes, lo que acaba generan-
do un circulo vicioso de financiacién, apoyo o sensibilizacién en
el que, lejos de contribuirse a la transformacion social, se elude
en beneficio de campanas espurias de sensibilizaciéon o, en el peor
de los casos, la sacrifica en beneficio de la consigna ideolégica
de turno, cuando no ad maiorem gloriam del mecenas politico co-
rrespondiente o del artista comprometido no solo con la causa,
sino también con su prestigio y su caché. A este respecto, Sara
Selwood escribia en 2002 que los estudios relacionados con el
impacto de la cultura en procesos de transformaciéon se solian
centrar en la carencia de pruebas determinantes que permitieran
evaluar la eficiencia de los proyectos en relacion a los resultados
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propuestos, o aspectos tan basicos como «la atribucién de causali-
dades o los impactos a largo plazo, en oposicion a los inmediatos»
[2002: en linea].

El segundo problema, consustancial al intento de evaluaciéon
de la eficiencia del arte, responde a los cambios de estatuto vy,
sobre todo, a los sacrificios que tanto artista como espectador han
de hacer en la encrucijada de la transformacion social. El primero
de ellos afecta directamente al problema estético del resultado
artistico: la evaluaciéon del proceso no puede ser estética, sino
asociada a los procesos de transformacién social en los que la
calidad artistica de los productos no es un factor determinante
de la propia intervencion. La expresion artistica se concibe asi
como un medio para la participacién, la emancipacion, la trans-
formacién, pero nunca como un fin en si misma. Por lo tanto, se
produce un desplazamiento de la evaluacién estética del producto
hacia la consideracién técnica de la obra como facilitadora cog-
nitiva, como interlocutora valida entre el artista, mediador, y el
sujeto interviniente, participe y protagonista del proceso. Ello no
impide la tasacion de las propuestas en calidad de objetos estéti-
cos, como tampoco niega el innegable valor artistico de algunas
manifestaciones concretas. Pero, desde luego, el rol del artista se
resittia, provocando el traslado de su agencia —y agenda— a un
lugar de periferia. En términos de Don Adams y Arlene Goldbard
[2005: 22], célebres activistas estadounidenses:

[...] mientras que el resultado lo es todo en muchos enfoques de
artes convencionales —lo tinico que importa es lo que termina en
el escenario en el momento en que se levanta el telén—, aqui no
se permite que el producto determine en exceso la naturaleza del
proyecto.

Ligado directamente al anterior, el segundo sacrificio consiste
en que la puesta al servicio de intereses distintos de los genui-
namente artisticos genera una pérdida inevitable de autonomia
que no solo afecta al contenido de la intervencién, sino también
al propio modo de abordarlo, que es donde reside propiamente
el criterio estético. Si, al menos desde el siglo XVIII, existe un
programa moderno para las artes, donde estas inventan no solo
las obras, sino también la legalidad que les es propia [Pareyson
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1988:30], el compromiso del arte con la sociedad y, en particular,
con su transformacién no puede a ser facil desde el momento
en que se da este inevitable transito hacia la heteronomia. De
hecho, es una idea bien conocida que donde reside el valor del
arte no es en la intervencion directa sobre la sociedad, sino en la
posibilidad de favorecer un tipo de experiencia o relacion que,
en si misma, constituye un evento singular, distinguido y con-
secuentemente auténomo en relacién a otros, capaz de iniciar
procesos de emancipacion. Esa autonomia de lo estético implica,
en el caso de la recepcion de las obras de arte, que la experiencia
lograda es posible gracias al despliegue de una legalidad inde-
pendiente, tal y como lo ha entendido la tradicion kantiana y
los defensores del concepto de desinterés estético, por ejemplo,
Monroe C. Beardsley, John Hospers, Jerome Stolnitz o, en Es-
pafia, Alfonso Loépez Quintés, ente muchos otros. Sin embargo,
no es menos cierto que este enfoque puede acabar resituando la
actividad artistica entre aquellas actividades humanas que, con
mayor o menor fortuna, consiguen un paréntesis en las preocu-
paciones de la vida, lo que no tiene por qué contemplar valor o
accion alguna relacionada con la transformacién social. En otras
palabras, tal vez la autonomia de la experiencia estética, como el
correlato de la autonomia del arte, pueda contribuir a la mejora
estética de la ciudadania (Schiller), pero no necesariamente de su
activismo (Adorno). Sin embargo, las sospechas de que conduzca
a un conservadurismo social (Schopenhauer) o, incluso, a una
satisfaccion de intereses de clase burguesa (Marx), reduce el valor
formativo de la experiencia estética a un mero, aunque saludable
y posiblemente necesario, entretenimiento [Menke 1997: 14-15;
Eagleton 2001: 60].

Por ultimo, se precisa una pérdida de protagonismo del
artista en beneficio de los propios intervinientes y en aras de
su propia intervencion, especialmente en aquellos casos en los
que se trate de grupos participantes de procesos de arteterapia
o de arte comunitario: el artista deja de convertirse en creador
para ser el posibilitador o mediador en el marco de una «rela-
cion transferencial» [Collette 2011: 83]. En palabras de Ascension
Moreno [2010: 6], «el vinculo posibilitador se basa en la creencia
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en las capacidades del usuario y respeta su protagonismo»; un
desplazamiento, sin embargo, al que muchos artistas no estan
dispuestos, ni siquiera dentro de contextos especificos de arte
comunitario [Adams & Goldbard 2005: 25]. Sin embargo, es el
resultado inevitable de quien desea sumarse a la transformacién
social por la via del activismo: el individuo desaparece detras de
su oficio y en aras de algo més importante que la satisfaccion de
su propio narcisismo, pues lo trasciende por completo.

UN CAMPO DE ESTUDIO: EL TEATRO DE LA MEMORIA EN ESPANA!

Anabel Gracia Martinez, autora de La Guerra Civil y el franquismo
en el teatro espariol actual, divide en tres las fases en las que la
dramaturgia espafiola del tltimo cuarto del siglo XX 'y comienzos
del XXI afronta el problema de la memoria histérica de la Guerra
Civil, la dictadura y la transicién democratica: 1) reconciliacién
e identidad (1975-1983); 2) critica y disidencias (1987-1990); y 3)
justicia y reparacion (1993-presente). El estudio particular que
proponemos se centra en el tratamiento del tercer periodo y, en
particular, en el tiempo que se abre desde la promulgacion de
la Ley 52/2007, de 26 de diciembre, de la Memoria Histérica y
las distintas controversias suscitadas en torno al problema de la
ubicacién de cadédveres sin identificar y las circunstancias buro-
craticas, politicas e ideolégicas que caracterizan los procesos de
exhumacion y posterior enterramiento. Por tanto, podemos defi-
nir provisionalmente el «teatro de la memoria» en Espafia como
aquel que abunda en los periodos inmediatamente posteriores al
afio 1936 y que dramattrgicamente hace referencia a los mismos
y, en particular, a los capitulos asociados a la «monolitica negativa

! Lasiguiente seccion forma parte de una ponencia titulada «Documentos,

victimas y testigos. Problematica estética y estrategias de autenticidad en el
nuevo ‘teatro de la memoria’» presentada en el II Congreso de la Asociacién
Internacional de Teatro del Siglo XXI, celebrado en la Université de Strasbourg
los dias 15 al 18 de marzo de 2016, bajo el tema Nuevas Tendencias del Teatro del
siglo XXI. Una versién impresa de aquella intervencién, que incluye a su vez un
estudio sobre propuestas de corte performativo, puede encontrarse en Molanes
y Reck [2019].
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constante, rotunda y visceral del régimen» de trazar politicas de
reconciliacién que, en relacion a los vencidos, fueran efectivas
«en el marco de un pluralismo que les reconociera el derecho a
su identidad» [Bernecker 2011: 64]. En consecuencia, se trata de
un teatro que trabaja en favor de la memoria de los vencidos, los
olvidadosy los desaparecidos durante la contienda — por lo tanto,
y en principio, de ambos bandos — y la represion posterior, lo que
incluye tanto a las dos Espafias, como a la Tercera [Riera 2016].

La produccién teatral sobre exhumaciéon de desaparecidos
y reparaciéon de la memoria es muy escasa, a diferencia de la
literaria, donde el repertorio es algo mayor?. Preguntado por el
asunto, José Maria Pedrefio, presidente de la Federacion Estatal
de Foros por la Memoria hasta enero de 2015, respondia en una
entrevista que dos eran los problemas de la participacion del
teatro en el debate: en primer lugar, la falta de compromiso e im-
plicacién por parte de los profesionales del sector, lo que conduce
a que las pocas obras existentes «casi siempre las representan
aficionados y ocasionalmente»; y, en segundo lugar, el «déficit
historiogréfico del teatro espafiol», al que le «hace falta», decia,
«mads realismo, en grandes cantidades» [Piiblico, 4 de enero de
2010]. Dejando a un lado las cladusulas poéticas y tematicas de
Pedrefio, no es menos cierto que su intervencion invita a realizar
algunas reflexiones.

Es conveniente, primero, distinguir cudndo el drama histéri-
co se sirve del conflicto o la represion posterior «como telén de
fondo», como «colorido histérico al drama» [Gracia 2016: 198].
Esta circunstancia, lejos de trabajar en beneficio de la memoria
histérica, lo hace atendiendo a otros intereses, no siempre ar-
tisticos —sin entrar a sefialar, se percibe en ocasiones un cierto
oportunismo tanto en ciertos autores como en ciertas compaiiias.
Pero hay también un conjunto de propuestas que se incardinan

2 E.g. Soliloquio de grillos (2002) de Juan Copete; Pére Lachaise (2003) de Itziar
Pascual, gracias fundamentalmente al personaje de Secundino; Entrafnias (2005)
de Diego Lorca y Pako Merino; A Ia cuneta (2008) de Manuel Molins; De vegades
la pau (2009) de Josep M. Diéguez; Peus descalgos sota la lluna d’agost (2009) de
Joan Cavallé; La habitacion 42 (2014) de Victor Boira; Flores de Esparia (2015) de
Raul Quirds.
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bajo los mismos propésitos de quienes trabajan por la recupera-
cién de la memoria histérica: pretenden, de hecho, contribuir a la
transformacién social espafola desde la perspectiva que lideran
las entidades por la recuperacion y la reconciliacion —aunque el
debate, en los altimos afios, se centre més en la primera que en
la segunda. Mas alla de los dramas histéricos y obras similares,
que limitan su actividad a la modalidad de la crénica y cuyo
género consideramos suficientemente explorado®, existen pro-
puestas escénicas en la linea de un activismo mds determinante
que logran contribuir al debate de una forma cualitativamente
distinta a la crénica de sucesos, pasados o presentes, ficticios
0 no, e intentan contribuir —cuando no iniciar— procesos de
transformacion social en relacion al asunto siempre delicado de
la memoria historica.

Esta opcién la desarroll6 en Espafia la cooperativa madrilefia
Teatro del Barrio. Defensores de un teatro, tal y como reza su
pagina web, nacido «del hambre de realidad» y bajo la conviccién
de que, «por terrible que sea, puede ser transformada, si se cono-
ce», sus fundadores trazan una linea de creacion dramatdargica
articulada en: 1) la colonizaciéon de nuevos espacios urbanos
orientados al debate, la reflexién y la critica [Ofioro 2016: 383];
2)laayuda enla toma de posicién ciudadana en torno a temas de
interés publico; y 3) la presentacién del espacio teatral como lente
de aumento. Elementos definitorios del proyecto son asi la cons-
truccién de comunidades asamblearias, la vocacién asociativa, la
carencia de 4&nimo de lucro o la politica activa desde el concepto
de participacién ciudadana, relaciéon que termina conformando
un ideario cercano al concepto de «democracia participativa»
[Ramirez Nardiz 2013: 24-26].

El proyecto parte del principio programatico, y en buena
medida poético, de que cambiar la realidad pasa por un conoci-
miento minucioso de la misma que comunicativamente aspire a

* Labibliografia sobre el mismo no es muy abundante, quiza porque todavia
estd pendiente la discusién acerca de si es 0 no un «género» dramaético aparte
[Gracia 2016: 105-109], aunque destacan, no obstante, los trabajos de Ferndndez
Ariza [2003: 217-232], Floeck [2006: 185-210; 2011: 97-119], Pérez-Rasilla [2009:
143-159] y Amo-Sanchez [2009: 403-420; 2012: 57-71; 2014: 39-67].
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la exhaustividad. Para ello es preciso suministrar al ciudadano
materiales de juicio suficientes sobre los cuales pueda construir
una critica informada. Cualquier mocién dramatica que se pre-
sente al puablico —que es mas bien comunidad o asamblea— de-
beria, en consecuencia, presentar los elementos estructurales del
conflicto con la méxima precision y claridad, sin faltar a la verdad
de los hechos y las palabras. Es aqui donde cobra importancia
la opcién del teatro verbatim como el medio expresivo elegido,
siguiendo la terminologia acufiada por Derek Paget [1987:
317-336]: un conjunto de técnicas de creacién y montaje drama-
targico, con el proposito ulterior de explicar las consecuencias
que generan decisiones politicas de gran complejidad y que es
necesario explicar [Kritzer 2008: 185]. Debido a la concreciéon de
los asuntos elegidos y a la expresa renuncia a tratar «los grandes
temas generales o ideol6gicos» [Ladra 2008: 45], esta variante del
teatro documento se caracteriza por la gran cantidad de agentes
y discursos que articulan los acontecimientos a tratar en escena,
a lo que contribuye fundamentalmente el revuelo mediatico
—o la completa ausencia del mismo—, en cuya trama se inclu-
yen hoy dia las redes sociales. En esta linea, el teatro verbatim
procuraria un «re-montaje» desgajado del ruido mediatico, no a
partir de fabulas ficcionales sobre trasfondos no ficcionales —lo
que seria més propio del teatro documento tradicional o de los
dramas hist6ricos mencionados con anterioridad —, sino desde
una composicién fidedigna con testimonios de personas reales,
normalmente recogidos de entrevistas, material publicado o gra-
bado con anterioridad. Esta orientacién técnica y dramatargica
convierte al teatro en un instrumento privilegiado para dar «voz
a lo que no tiene voz» [Hare 2005: 112], o en un medio para
«proyectar voces y opiniones que de otro modo quedarian sin
ofr» [Luckhurst 2008: 201], hasta el punto de que para algunos
pasa a convertirse en una «practica de la democracia» con base en
la propia practica artistica [Hare 2005: 112; Paget 1987: 317]. Por
otrolado, este giro politico muestra, también, el deseo de mostrar
la potencia de la escena para profundizar en las honduras de la
arena sociopolitica [Lane 2010: 59; Luckhurst 2008: 201-202] e,
incluso, para servir como «documento testimonial mediante una
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brecha reducida al minimo entre la realidad y la representaciéon
teatral» [Hauthal 2013: 152].

Es preciso afiadir que, debido a un recrudecimiento académi-
co de los limites del concepto verbatim, asi como por una deriva
periodistica que devino en confusion de géneros, Derek Paget, el
fundador del término en 1987 public6 en 2009 un articulo en el
que distinguia: 1) aquellos trabajos que se nutren de hechos y tes-
timonios orales en torno a los mismos, como las obras de David
Hare The Permanent Way [2003], sobre los accidentes ferroviarios
de Southall, Ladbroke Grove, Hatfield y Potters Bar, o el montaje
o Stuff Happens [2004], sobre los prolegémenos de la Guerra de
Irak; y 2) aquellas propuestas construidas sobre una transcrip-
cion fidedigna de los testimonios, con frecuencia grabados o
recogidos con anterioridad al propio montaje. En este sentido,
Paget considera que mientras las obras auténticamente verbatim
guardan una conexién mads intima «con el teatro documento del
pasado en términos de su uso mas fluido del espacio escénico y
de las intervenciones mas flexibles de los actores» [2009: 234], en
el caso de «obras de prueba documental» [O’Connor 2013: 4] u
«obras de tribunal» (tribunal plays) la técnica es mas rigida, hasta
el punto de que cristaliza y a veces colapsa en el orden textual,
escénico y actoral. En el primer grupo encontrariamos montajes
muy representativos, como Talking to Terrorists [2005], escrita por
Robin Soansy dirigida por Max Stafford-Clark, sobre el fenémeno
terrorista y la percepcion social del mismo; o Unprotected [2006],
firmada por el cuarteto formado por Esther Wilson, John Fay,
Tony Greeny Lizzie Nunnery, y dirigida por Nina Raine, sobre la
industria del sexo enla ciudad de Liverpool. En el segundo grupo
encontrariamos, fundamentalmente, la coleccién de tribunal plays
de Nicolas Kent al mando de la prestigiosa compafiia londinense
Tricycle Theatre [Edgar 2014: 4-40], un trabajo que abarca una
produccién de mas de veinte afios de existencia desde 1994. Y
también encontrariamos alineados en esta misma forma de tra-
bajo dramattrgico los montajes Ruz-Bdrcenas [2014], firmada por
Jordi Casanova y dirigida por Alberto San Juan, y El pan y la sal.
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Juicio a la memoria histérica [2015]*, a partir de un texto original
de Raual Quirds y direccién de Andrés Lima. Ambas constituyen
la incursion de Teatro del Barrio en el territorio verbatim y la
segunda, en particular, sobre el territorio de la memoria histérica.

Los hechos presentados en esta dltima se remontan a octubre
de 2008, cuando el juez de la Audiencia Nacional Baltasar Gar-
z6n se declaré competente para investigar la desaparicion de las
victimas del franquismo. En su auto identificaba a los autores
de un plan de exterminio sistematico de oponentes y de repre-
siéon que terminé con 114.266 desaparecidos. El 16 de octubre
de 2008 admitiria a tramite las denuncias de veintidds asocia-
ciones de familiares de desaparecidos, autorizando también las
exhumaciones de diecinueve fosas. Tras una serie de disputas
sobre un tema de competencias y jurisdicciones, el fiscal jefe de
la Audiencia Nacional, Javier Zaragoza, se opuso a la apertura
del proceso, acusando a Garzén de iniciar una «causa general»
contra el franquismo y pidiendo la nulidad de la investigacion,
alegando que los hechos se hallaban prescritos y perdonados por
la Ley de Amnistia de 1977. Este fue el principal argumento que
alego el sindicato Manos Limpias el 27 de mayo de 2009, fecha en
la que el Alto Tribunal admiti6 a tramite la querella, imputando
al propio juez por un presunto delito de prevaricacion: al haber
atribuido a personas fallecidas delitos ya prescritos; al inculpar
a personas amnistiadas por la Ley 46/1977, de 15 de octubre,
de Amnistia; y, finalmente, al arrogarse competencias que no le
eran propias. Poco después, la asociacién Libertad e Identidad y
el partido politico Falange Espafiola y de las JONS —expulsada
del juicio el 23 de abril de 2009 — presentaron sendas querellas
en términos muy similares a los ya presentados por Manos Lim-
pias. Tras muchos vaivenes, el Consejo General del Poder Judicial
terminaria suspendiendo cautelarmente al juez el 14 de mayo de
2010, un mes después de que se convocara en toda Espafia una
manifestaciéon de apoyo a Garzoén. El juicio tuvo lugar entre el

* El montaje fue retomado del 20 al 23 de septiembre de 2018 en la Sala

Principal del Teatro Espariol.
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31 de enero y el 8 de febrero de 2012, y quedé absuelto el 27 de
febrero de ese mismo afio.

La idea era proporcionar al espectador, resituado en su
condicién originaria de ciudadano, informacién en torno a las
dificultades de cumplir algunas medidas que la Ley de la Me-
moria contempla en su articulado, en particular las relativas a
la bisqueda y exhumacién de desaparecidos. Para ello, Quirés
realiz6é una transcripcion casi literal del juicio, aunque introdujo
algunos cambios orientados al montaje final con el fin de agilizar
su dramaturgia. Esto nos indica las debilidades estrictamente
dramaéticas del evento original, para cuya escenificacion se toma-
ron tres decisiones: la depuracién de términos legales y técnicos,
con el fin de lograr «una dramatizaciéon mas sencilla»; un cambio
en el orden temporal de las sesiones; y, por tltimo, una seleccién
del dramatis personae —en concreto, Luis Navajas Ramos, del
Ministerio Fiscal, no aparece en la obra. El texto recogia también
los testimonios de algunos participantes del juicio, con el &nimo
puesto en sensibilizar sobre su presunta situaciéon de desampa-
ro. De hecho, el montaje incluy¢ la intervencién de los testigos
llamados a declarar en el juicio a peticién de Gonzalo Martinez
Fresneda, abogado de Garzén: Maria Martin Lépez y Pino Sosa
Sosa, supervivientes de la represion franquista; Fausto Canales
Bermejo y Josefina Usulén Jiménez, familiares de desaparecidos; y
Angel Rodriguez Gallardo, de la Universidad de Vigo y miembro
de la Comisién Memoria Histérica de Ponteaereas (Pontevedra).

Algunos rasgos formales del montaje parecen ir en detrimento
de su valor artistico y en favor de otro tipo de intereses hetero-
nomos que favorezcan un tipo de actitud abiertamente distinta
de la propiamente estética o simplemente ltdica, propia de las
artes escénicas. En realidad, el espectador es aqui tratado ex-
presamente como el miembro de una comunidad de intereses
sociales y politicos, de una asamblea que dirige su atencién no
tanto hacia el teatro como forma de arte significativa, como «es-
tructura del sentir» [Eagleton 2005: 148], sino mds bien como
medio de informacién carente de sesgos o de doctrina y por el que
somos convocados a tomar posiciones. En este sentido, destaca
el hecho de que a pesar del potente elenco de actores —formado,
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entre otros, por Nuria Espert, José Sacristin o Emilio Gutiérrez
Caba—, el formato elegido para su puesta en escena fuera el
de una lectura dramatizada, sin mayor pretensién artistica que
la de poner sub specie teatral, i.e. comunitaria, una condensada
reproduccion del juicio, mediante una escenificaciéon limitada a
dos largas mesas a ambos lados del escenario y dos centrales,
simulando la disposicién real de la sala. En este sentido, quiza
lo més resefiable del montaje fuera su poder de convocatoria, el
interés publico que despert6é en medios de comunicacién y redes
sociales y el debate posterior, en el que intervinieron cuatro de
los testigos del juicio original que figuraban, ademas, entre los
propios personajes del montaje. Del teatro verbatim se pasaba
facilmente a formas cercanas, aunque no exactamente iguales,
al teatro-foro.

La problematica del teatro documento afecta tanto al nivel
epistemoldgico, como al genuinamente estético. En relacién al
primero, Carol Martin ha sefialado que a los habituales proble-
mas que genera en la familia del realismo escénico la «ansiedad
sobre la verdad y la autenticidad» [2010: 1] o la cuestién de la
responsabilidad del artista —;quién es el autor y cudl es su
papel? —, el teatro documento afiade la posibilidad de ser otra
forma de propaganda, més adn, «su propio sistema de medias
verdades construidas en aras de argumentos especificos» [2010:
20]. Tomando unas palabras de Stephen J. Bottoms, el realismo
escénico practicado por propuestas como Teatro del Barrio pre-
tende mostrar la «representacion transparente» de una conducta
como si se tratara de «la vida misma», pero, en realidad, no hace
sino proveer al espectador de una «perspectiva de autor cons-
truida sobre la realidad», por més que la propuesta se haga eco
o, incluso, tome literalmente aspectos constitutivos de eventos
histéricos. Desde el proceso de seleccion hasta la propia determi-
nacion del espacio escénico corren el riesgo, en tltima instancia,
de generar sesgos cognitivos, cuando no ideolégicos, que pueden
afectar la propia recepcion del «espectador» reconstituido en
«ciudadano».Y, en relacion al teatro verbatim, Bottoms se muestra
igualmente critico, pues ademas de argiiirse con igual validez
el sesgo propio de la mirada de autor sobre los acontecimientos
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narrados, su condicién es doblemente ilusoria «al presentar un
‘realismo’ que se propone presentarnos el discurso de personas
‘reales’ involucradas en eventos ‘reales’, antes que meramente
ficcionales» [2006: 59].

Por otro lado, es notorio que no cualquier evento sirve a los
propositos del teatro verbatim, por honestos que sean los deseos
del dramaturgo, o por intenso que sea el grado de controversia
publica: tanto los estudiosos como los impulsores de esta forma
de teatro insisten con frecuencia en que se trata de una manera
de hacer teatro, de practicar una cierta «dramaturgia de lo real»
[Martin 2010: 1] y, por lo tanto, de una forma artistica, cuyas nor-
mas no pueden plegarse por completo a los objetivos politicos si el
precio a pagar consiste en el sacrificio de la relacion genuinamente
artistica con el espectador — en otras palabras, los fundadores del
teatro verbatim creen firmemente en la autonomia artistica del
mismo a la hora de elegir los motivos y durante el propio proceso
creativo. Esto implica que el propio material dramattrgico ha de
mantenerse en estrecho contacto con el entorno sociopolitico al
que hace referencia, pero sin renunciar a su dimension estricta-
mente artistica, lo cual supone, de hecho, un problema desde la
perspectiva de la transformacién social que, recordemos, implica
la renuncia a la autonomia artistica en favor de la heteronomia
—Yy cuya alternativa, en una primera aproximacion, resulta dificil
de sostener habida cuenta de los propositos del género. De esta
forma y a pesar de todas las cautelas, la relacién estructurada de
los hechos situados en escena han de someterse a ciertos rasgos
de genuina teatralidad y, por tanto, satisfacer una genuina pre-
ocupacion estética por el resultado, en aspectos clave como la
modulacién de la tension dramatica en favor del conflicto o la
elaboracion de una dramaturgia de personajes que permita su
eficiente transito a escena, su alzamiento en «espesor de signos»
[Barthes 1964: 61] y, en suma, su consumacién exitosa sobre el
escenario en tanto que dispositivo escénico.

La aspirada radicalizacién estética, por altimo, termina pro-
vocando un rechazo de cualquier «exuberancia teatral» [Garson
2015: 180] y, por ende, performativa —o sea, autorreferencial
y constitutiva de realidad. Esto dificulta la emergencia de ex-
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traflamientos conscientes en el propio proceso de expectacion,
pero no por la fortaleza del montaje para despertar procesos de
identificacion sentimental — contrarios, en tltima instancia, a los
propios procesos de concienciaciéon ciudadana—, sino porque
apenas hay elementos artisticos que afrontar en el mismo. Este
es uno de los precios que hubo de pagar el montaje de Andrés
Lima, quien al buscar esa «comunién de lo real y lo simulado»,
esa «fusién de ambos» [Martin 2010: 2] intent6 sacrificar la di-
mensién genuinamente artistica en favor de algo completamente
distinto. Sin embargo, de ello no se infiere la carencia de técnica u
oficio en los proponentes, muy al contrario, tanto director como
dramaturgo realizaron una importante y eficiente labor de edi-
cion de textos, mientras que los intérpretes intentaron desplegar
un buen trabajo de impersonacién en relacién a sus personajes,
aunque sin ser especialistas en las técnicas asociadas al método
verbatim [Cantrell 2013: 37, 44-46, 127-30, 136-137]. Paraddjica-
mente, tales tacticas de ocultamiento del autor y de los propios
actores en beneficio de los hechos desnudos o de los personajes
puros refuerzan el valor de la critica de Bottoms, pues de un
lado se incentivé la dimension representacional que se pretendia
eludir al provocar la mirada del espectador «al actor y a través
del mismo con la intencién de ver mas alla de él o de ella hacia
la persona real» [Taylor 2013: 371; de Waal 2015: 25]. En otras
palabras, pese a que el resultado no fuera artisticamente valioso,
si que hubo preocupacion artistica por el mismo, colisionando,
de nuevo, las clausulas artisticas del compromiso verbatim con
el sacrificio de los fines propiamente estéticos que un proceso de
transformacion social exigiria.

A MODO DE CONCLUSION: EL ARTE IMPOTENTE

La propuesta analizada se redefine aqui como un instrumento
heterénomo al servicio de intereses estrictamente sociales y po-
liticos, en aras de una transformacién social ocasionada por la
conversion del espectador en ciudadano y el cumplimiento de
tres sacrificios: protagonismo del artista, autonomia y resultado.
Sin embargo, el énfasis del propio autor en su escasa o nula inter-
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vencién dramaturgica reivindica, paraddjicamente, su papel en
la conformacién de su «mundo del escritor a la hora de editar y
yuxtaponer los materiales recogidos», en una especie de excusatio
non petita, accusatio manifesta [Bottoms 2006: 59]. Asimismo, es
mas que previsible la presencia, en algin grado, de problemas
mas que habituales en cualquier forma de teatro documento:
«tergiversacion, generalizacién, sesgos, embellecimiento de los
hechos y protesta politica» [Lane 2010: 73]. Este problema neu-
traliza el éxito de la obra como agente de transformacioén social,
porque el protagonismo tanto de los artistas intervinientes, como
del propio autor y director, siguen siendo indiscutibles.
Asimismo, lacomunidad de espectadores ala que se dirige Teatro
del Barrio es normalmente favorable a sus intereses, es decir, se trata
de ciudadanos que, en términos generales —aunque convendria
la realizacion de un estudio estadistico para confirmar esta hip6-
tesis— comparten ideoldgicamente las consignas de la orientacion
ideologica pretendida antes incluso de la misma intervenciony, por
tanto, son poco dispuestos a ponerlas en duda: por més que sean
referidos como «asamblea», «barrio» o «ciudadania», no son sino
espectadores amables, cuando no simpatizantes, confesos o no, de
la doctrina oficial de la empresa. Es obvio que el participante medio
de este tipo de eventos forma parte de lo que Denis Huismans deno-
mino6 en 1961 «sociedad estética», «que goza de relativa autonomia
respecto del conjunto de la sociedad» [2002: 126] y cuyos miembros
participan de una forma de entender el arte como una excrecencia
de sentido del mundo que permite comprenderlo mejor —lo cual
no es poca cosa: ese es el sentido de la critica—, asumirlo o, sim-
plemente, disfrutarlo. Esta comunidad de ciudadanos amistosos,
que permite ver la continuidad, constitutiva de toda realizaciéon
escénica «entre lo estético y lo social» [2011: 14], se conforma, sin
embargo, sobre un vinculo tan temporal y efimero como la propia
representacion. De hecho, esa pertenencia previa a esta sociedad
estética en particular favorece y predispone para una expectacién
artisticamente madura, condicionada por una «atmoésfera de teoria
artistica, un conocimiento de la historia del arte» [Danto 1964: 580]
que, sin embargo, tiende a sostener una concepcién conservadora
en su relacion con el mismo (en el sentido indicado en la segunda
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seccion de este articulo): tan sofisticada como satisfactoria de los
intereses de clase —la misma cuyas bases pretende socavar—, la
relacion se condena a la falta de activismo y al disfrute contempla-
tivo que desesperadamente se pretende eludir.

Es de notar que, frente a estas posiciones propias del teatro
verbatim, otros artistas han querido explorar los limites de la fic-
cionalizacién tanto de opciones poéticas mas clasicas, como del
propio realismo verbatim practicado por Teatro del Barrio, en la
conviccién de que la creacién de espectadores informados sacrifica
la dimension artistica, mientras que la busqueda de espectadores
emocionados ablanda la recepcién politica. Su propuesta consiste
en sublimar al espectador en un «testigo-espectador» (spectatorial
witness) [Wake 2013: 33-56] y al «personaje» en un «testigo vivo».
En esta linea de trabajo se sitian normalmente propuestas que:
incluyen personas vivas que pueden testimoniar eventos traumati-
cos y sobre las que recae una parte o todo el peso dramaturgico de
la realizacion escénica; modifican la relacién con el espectador en
el marco de una pretendida «poética de la autenticidad» para dar
«un sentido de contacto directo con personas reales y verdaderas
representaciones de sus vidas y contextos sociales» [Mumford 2013:
153; Garde & Mumford 2016: 69-88]; y por ultimo, desestabilizan
el rol tradicional del espectador, con la intenciéon de generar un
tipo de «expectacion ética» [Wake 2013: 42] que trasciende la mera
respuesta empética ficcional — propia del teatro tradicional — y la
fria informacion critica — propia del teatro verbatim en su forma
de tribunal play. En estas maniobras de «teatralizacién de lo real»
destaca el papel de compafiias como la norirlandesa Theatre of
Witness [Sepinuck 2013], la inglesa Quarantine [Delgado-Gar-
cia 2015: 94-98; Ladra 2008: 46-48], la alemana Rimini Protokoll
[Delgado-Garcia 2015: 94-112] o la espafiola Pez Luna Teatro
—anteriormente Alkimia 130—, que en 2013 estrené el montaje
Exhumacion. Materia Cruda, montaje final de carrera dirigido y
protagonizado por Mercedes Herrero, orientado precisamente al
asunto de la memoria histérica y la exhumacién de cadédveres. Esta
tendencia, sin embargo, presenta su propia problemaética, propia
de montajes expresivistas y, por tanto, no carente de riesgos, pero
necesitada de otro lugar para su estudio.
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En conclusién, toda propuesta que neutralice cualquiera de
los tres sacrificios aludidos con anterioridad ha de limitarse a la
realizaciéon de una crénica de los hechos, revelandose incapaz
dejugar un papel activo en cualquier proceso de transformacién
social. En el caso estudiado, el protagonismo de los artistas y
la predisposiciéon militante de sus espectadores se revela aqui
como uno de los elementos que oponen mayor resistencia a su
posibilidad de transformacién social activa. En realidad, la toma
de una decisién ética [Fischer-Lichte 2011: 30] iniciadora o parti-
cipe de transformaciones sociales solo podria hacerse en el marco
de contextos artisticos colectivos, auténticamente comunitarios.
Contextos quiza dependientes de patrones o mecenas capaces
de imponer normas de accién a los creadores, en el interior de
programas mayores de intervencioén y evaluacién, lo que, por
cierto, facilitarfa su conversion en mediadores o posibilitadores.
Espacios, en suma, que favorecieran el triple sacrificio del prota-
gonismo del artista, de su autonomia y del valor de sus resulta-
dos en beneficio de algo mayor y mas importante. De hecho, si la
actividad forma parte de un conjunto de iniciativas encaminadas
a la propia transformacion social, pero con caracter previo a la
misma y, por tanto, asumiendo los tres sacrificios indicados,
entonces es posible, tal y como se recoge en la Agenda 21 de la
Cultura, «promover la implementacion de formas de evaluacion
del impacto cultural para considerar, con caracter preceptivo, las
iniciativas publicas o privadas que impliquen cambios significa-
tivos en la vida cultural de las ciudades» [2004: 10]. La difusion de
esta idea ha facilitado la emergencia de documentos de trabajo y
manuales muy ttiles para la evaluacion del impacto cultural en la
mejora de las sociedades, como, por ejemplo, la Guia para la eva-
luacion de las politicas culturales locales de la Federacion Espafiola
de Municipios y Provincias de 2009 [Escudero Méndez 2008]. Sin
embargo, hasta el momento en que el arte, en la encrucijada de la
transformacion social, no realice los tres sacrificios indicados y no
someta su impacto a criterios evaluativos a largo plazo (outcomes)
se resolvera siempre impotente para hacer algo distinto de la
cronica, siempre sesgada, de los acontecimientos.
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