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Recordar en el siglo XXI es recrear a través de otros
medios. Los discursos filmicos y literarios, el teatro, la
performance y otras practicas culturales han suplido el
déficit o la erosion de las politicas de la memoria en el
ambito hispanico. En ocasiones, la distancia temporal y
generacional del hecho recordado hace que los afectos
estén tan presentes como las propias experiencias de
los protagonistas. Quizas por esa razon la postmemoria
haya sido un término tan sugerente como cuestionado
por los estudios de memoria. Marianne Hirsch explica
que la postmemoria se hereda a nivel individual, grupal
y cultural, y sefiala que el prefijo post- se refiere a la
distancia temporal que separa a una generacion de la
otra que vivid un evento traumatico [2008: 106]. Esta
carencia de una experiencia directa con los hechos
recordados es la que usan sus criticos para cuestionar su
uso de la memoria. No obstante, Hirsch destaca que la
posmemoria tiene un caracter imaginativo, prospectivo
y creativo. Beatriz Sarlo, que analiza las politicas de la
memoria en Latinoamérica, destaca que estos relatos de
relatos que componen la postmemoria deben entenderse
en base a las mediaciones de fotografias, de otras
representaciones audiovisuales, y de relatos publicos
del pasado, y por tanto la postmemoria ‘“no puede sino
provenir de lo conocido a través de las mediaciones”
[2005: 128]. El riesgo, pues, esta en la subjetividad que
se proyecta sobre estas mediaciones. Una tendencia que
Sebastiaan Faber encuentra en los estudios literarios y
culturales espafioles, que asumen la correlacion “entre
el objeto analizado y los fendmenos mas generales que
informan el analisis” [2014: 141]. Las preocupaciones de
Faber son legitimas y deberian hacernos pensar en nuestra
labor como criticos culturales mas alla de la academia.
En el caso del teatro, no asumo su sobredeterminacion
en la esfera publica, al fin y al cabo la influencia y
circulacion del teatro es escasa si lo comparamos con
otros medios. Sin embargo, su capacidad para evocar
situaciones y experiencias traumadticas situan al teatro
en un lugar privilegiado como practica del recuerdo.
Los articulos que componen esta seccion monogra-
fica, “Teatro, memoria y practicas del recuerdo en el
ambito hispanico”, reflejan las diversas perspectivas
desde las que se han abordado las problematicas de la
memoria, “marcada por las pasiones dominantes de su
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época” [Samuel 2008: 12]. Aunque el teatro ha facilita-
do la conservacion y circulacion de la memoria cultural
[Carlson 2001: 8], también es cierto que ha sido espacio
de resistencia y, por tanto, asumir que existe un teatro de
la memoria o llamar asi a cualquier practica escénica del
recuerdo podria normalizar las tensiones que existen en-
tre el pasado y las implicaciones presentes de la memo-
ria, que encontramos enunciadas en los analisis de este
monografico. Algunos de los recursos que los autores de
los articulos de este volumen han sefialado como cons-
titutivos de las practicas escénicas que analizan son una
muestra de un giro hacia el analisis de la memoria encar-
nada (en inglés, embodied memory) en los estudios tea-
trales. Estos recursos son la multiplicidad de voces, los
silencios, el olvido, el delirio y la simultaneidad de es-
pacios y tiempos, ademas de la fragmentariedad. Como
apunta Sarlo, “la rememoracion opera sobre lo que no
esta presente” [2005: 138], de ahi que las reconstruc-
ciones del pasado se articulen en fragmentos, un recurso
bastante comun con el que se interpela al espectador en
la practica escénica contemporanea. No es casual, pues,
que Hans-Thies Lehmann haga participe al espectador
de la experiencia sensorial en la que coinciden el teatro y
la memoria. Una particularidad que supone que “el asis-
tente al teatro comparte y concilia continuamente la par-
ticipacion imaginativa (comparable a la del lector) con
la participacion real y corporal mediante el testimonio
que extrae el sentido de la existencia de las cosas” [Le-
hmann 2013: 188]. La experiencia encarnada que existe
en la recepcion teatral ha merecido la atencion de los
estudios de memoria y teatro. Sin animo de ser exhausti-
vo, me referiré a aquellos que han marcado los estudios
teatrales de memoria.

La especialista en performance latinoamericano Dia-
na Taylor llamaba la atencion en The Archive and the
Repertoire sobre la interdependencia de ambos, que se
han estudiado con frecuencia como una dicotomia. Si el
archivo representa el tipo de cultura que supuestamente
permanece inalterada, el repertorio es el ambito de la
memoria en los gestos, en los movimientos y en la pre-
sencia de los cuerpos. Durante afios se mantuvo la idea
de que estas practicas encarnadas del repertorio (gestos,
movimientos, corporeidad) no se podian documentar
y cuando se reproducia por medios audiovisuales se
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convertia en otra cosa, esto es, en un texto, en un docu-
mento de archivo. Es un razonamiento defendible y res-
petable si pensamos que una performance acaba cuando
concluye el acto performativo. Sin embargo, el reper-
torio de gestos y comportamientos se reactivan sin que
seamos conscientes de ello [Taylor 2016: 10]. El reper-
torio, apunta Diana Taylor, necesita que “people parti-
cipate in the production and reproduction of knowledge
by ‘being there,” being a part of the transmission” [2003:
20]. En la practica escénica contemporanea en la que
coinciden todos los estudios de este volumen, la pre-
sencia del cuerpo en escena “se manifiesta como lugar
de inscripcion de la historia colectiva” [Lehmann 2013:
168]. Si la memoria se reproduce de forma colectiva, el
conocimiento que genera el repertorio también se activa
con la presencia colectiva de la audiencia.

Teatro y memoria comparten la forma residual en
la que se conservan los trazos del hecho recordado. En
Cities of the Dead, Joseph Roach estudia la circulacion
de practicas performativas en los intercambios cultura-
les entre Europa, Africa y América. Roach sostiene que,
aunque dichas practicas pueden haber caido en el olvido,
no desaparecen del todo [1996: 31]. En esos casos, se
produce lo que Roach llama “imaginacion kinestética”,
un término que toma de los estudios de danza y que ex-
presa “a way of thinking through movements—at once
remembered and reinvented—the otherwise unthinkable,
just as dance is often said to be a way of expressing the
unspeakable” [1996: 27]. Se produce una curiosa coin-
cidencia con la recuperacion del pasado, que siempre se
recrea de forma indirecta, salvo cuando intervienen los
sujetos que lo han experimentado con sus cuerpos [Sarlo
2005: 129].

El foco en el proceso artistico ha ganado terreno en
la produccion escénica de los ultimos afios en diferen-
tes ambitos hispanicos. No es extrafio, pues, que las
practicas del recuerdo en el teatro contemporaneo ha-
yan elegido esa opcion artistica. La investigacion teatral
también es consciente del limitado alcance del analisis
centrado exclusivamente en los productos teatrales, de
ahi que la reflexion sobre el proceso artistico sea tam-
bién perceptible en los estudios teatrales. Sostiene Oscar
Cornago que “una practica implica abrir un espacio in-
termedio entre lo que ya se conoce y lo que todavia no
se sabe” [2015: 92]. Algunos de los autores de este vo-
lumen muestran este cambio epistemoldgico al situarse
como observadores de las practicas que analizan, en su
circulacion y recepcion, cuando entrevistan a los partici-
pantes del proceso artistico y contextualizan estos casos
de estudio en las sociedades en las que se producen y
consumen. Los estudios de memoria no han sido aje-
nos al influjo de la teoria de los afectos, que Elizabeth
Jelin trat6 de ensayar en La lucha por el pasado. En su
libro, Jelin se propuso “encontrar un registro en el que el
lenguaje académico objetivo no oculte a la autora como
persona y sus sentimientos, que permita articular lo per-
sonal, lo politico y lo académico —con sus experiencias,
ideas, afectos y sentimientos” [2020: 290].

La diversidad de enfoques tedricos de este volumen
se refleja también en los ambitos geograficos represen-
tados, con ejemplos que provienen de Catalufia, Chile,
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Espafia y Peru. De la interaccion de estas perspectivas
criticas se extrae que las practicas teatrales conforman
una memoria encarnada susceptible de ser negociada en
la sociedad y el tiempo en el que circulan. Se invita al
lector a trazar lineas tematicas e itinerarios y a encontrar
puntos de confluencia mas alla de las coincidencias geo-
graficas de algunos de los ensayos del volumen.

Cada uno de los siete trabajos de esta seccion mo-
nografica examina con acercamientos diferentes las
tensiones entre el pasado y las practicas escénicas del
recuerdo. En “Jo no ravalejo: Cartografias afectivas y
memoria cultural de barrio en la Trilogia del Raval, de
Josep Maria Benet i Jornet (1964-2000)”, Elisabet Pa-
llas aborda la resistencia a los procesos de gentrificacion
y desmemorializacion en el barrio del Raval. Su articulo
contextualiza el estreno en 2000 de la ultima obra de la
trilogia, Olors, en el Teatre Nacional de Catalunya con
la apertura de la controvertida Rambla del Raval. La re-
posicion en el mismo teatro en 2011 de la primera obra,
Una vella, coneguda olor, se produce en un momento
en el que los movimientos vecinales usaban protestas
performativas para denunciar la asfixia a la que se so-
metia al barrio. Como certeramente sefiala Pallas, la
puesta en escena de estas dos obras opera a la vez como
denuncia del borrado de la memoria del Raval a la vez
que como surrogacion de esa memoria—como apuntaba
Roach [1996]. El uso del espacio en estas obras conecta
con el valor afectivo y simbdlico del espacio vivido o de
representacion del barrio [Lefebvre, 1992: 38-39]; son
sus sonidos y ruidos, pero también sus olores, los que
activan su memoria.

Isaias Fanlo comienza su articulo con una reflexion
epistemolodgica sobre el uso de la terminologia de los
memory studies en el contexto de los estudios culturales.
Ante las limitaciones de términos como postmemoria,
que describian la experiencia vicaria de los familiares de
las victimas del Holacausto, Fanlo propone usar el tér-
mino postolvido para sefialar la distancia temporal entre
los hechos que se recuerdan y su posterior memorializa-
cion. En su articulo, “El teatro del postolvido: No parlis
amb estranys, de Helena Tornero (2013)”, Fanlo sefala
que el postolvido en la obra de Tornero se encuentra en
la fragmentariedad de historias y voces. Los protago-
nistas de los testimonios son personajes que la autora
agrupa en primera, segunda y tercera generacion, para
subrayar la distancia de las voces con los hechos, pero
la memoria también deja huella en los objetos, como el
armario protagonista de una de las escenas que Fanlo
analiza. No parlis amb estranys es ademas un relato fa-
miliar: la ultima escena utiliza dos fotografias del abuelo
de Tornero, del que nos cuenta que sufrié prision, servi-
cio militar forzoso y pérdida de un hermano en el frente.

La representacion del trauma de abusos sexuales y su
relacion con la dictadura chilena de Augusto Pinochet es
el enfoque del analisis de Coca Duarte en “La ciudad de
la fruta, de Leyla Selman: representar el trauma”. Duar-
te sefiala que los abusos en el seno familiar, como ocurre
en esta obra autobiografica, fueron posibles por la impu-
nidad de la dictadura. La ciudad de la fruta recurre a la
simultaneidad de planos temporales y de ficcion para re-
querir al espectador un papel activo en la representacion
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de lo abyecto. Quizas, se pregunta Duarte, la fragmen-
tariedad del relato que imponen estos recursos teatrales
sea una forma eficaz de representar el trauma de Selman.
Elena Cueto se adentra en la funcion del teatro en las
conmemoraciones culturales en su articulo “Galdos en
el escenario conmemorativo: el recuerdo delirante como
construccion de memoria publica”. Las dos obras que
analiza fueron producidas en 2020 para el centenario del
fallecimiento de Benito Pérez Galdos: El ultimo viaje de
Galdos y Galdos, sombra y realidad. Ambas se centran
en descubrir una imagen del personaje a través de su
vida sentimental con recursos de la biografia novelada.
Las dos obras también parten de la imaginacion del pro-
pio autor como perspectiva de la narracioén escénica. Se
trata de un Galdos que delira y activa la supuesta memo-
ria de los personajes femeninos de su vida y su obra. Son
obras corales que hacen participe al espectador del pro-
pio proceso conmemorativo, que huyen de mostrar una
vision monumental de Galdos, mas bien su biografia se
construye a través de las voces de los personajes, con re-
ferencias histdricas o ficticias, que pueblan estas obras.
En su articulo “Recordar en escena. 4laejos: teatro,
memoria y creacion colectiva”, Carlota Gavifo y Sergio
Colina Martin comparan la construccion intergeneracio-
nal de relatos de memoria con el trabajo colectivo de
la compatfiia Producciones Kepler en una pieza de 2021
que cuenta las historias de la generacion de jovenes que
vivié la guerra civil espafiola. La obra se convierte en
un ejercicio de postmemoria, en el que los cuatro acto-
res veinteafieros desvelan ante el publico las historias
familiares fragmentarias que fueron investigando a lo
largo de un afio. Los autores del articulo entrevistan a la
directora de la compaiiia, Itxaso Larrinaga, y consiguen
reconstruir el proceso teatral y analizar la confluencia de
los testimonios y archivos familiares con la practica de
creacion colectiva que desarrolla la compaiiia. Alaejos
pone el foco en el proceso de investigacion historica y
artistica, el que conforman la memoria de sus abuelos y
la construccién escénica de los actores. Se trata de una
practica escénica que hace participe al espectador del
compromiso colectivo de recuperar la memoria y que
le invita a hacerse preguntas sobre sus propias familias.
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