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Resumen

Jerénimo Lopez Mozo (1942-2024) ha sido un indiscutible protagonista de la historia del teatro
en Espafia a partir de finales de los afios sesenta. Su mirada atenta sobre la historia, sobre todo
la reciente, y la sociedad contemporanea, ha sido telén de fondo de su evolucién estilistica.
Lépez Mozo se dedicé en un primer momento al teatro historico, para llegar a configurar un
verdadero teatro de la memoria o, mejor dicho, de la metamemoria. Esta definicién se refiere
a un tipo de teatro que no solo pone en escena el pasado y es trdmite de la memoria (alimen-
tando de esta manera la rememoracion por parte de los espectadores), sino que muestra en el
escenario la memoria misma, la dramatiza y la convierte en un elemento estructural de la
pieza, no solo en un eje tematico. De esta manera, no es la simple memoria lo que se ve repre-
sentado en el escenario, sino el «hacer memoria». Muestra de esto, son obras como Bagaje
(1983) y su “Trilogia de la memoria histérica”: El arquitecto y el relojero (1999), El olvido estd lleno
de memoria (2002) y Las raices cortadas (Victoria Kent y Clara Campoamor: cinco encuentros apocrifos)
(2003).
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Abstract

Jerénimo Lépez Mozo (1942-2024) was an indisputable protagonist of the history of theater in
Spain starting from the end of the Sixties. His careful look at history, especially the recent one,
and at contemporary society has revealed the depths of its stylistic evolution. L6pez Mozo
dedicated himself in the first moment to historical theater, but then he started to write a real
theater of memory or, better yet, of metamemory. This concept refers to a type of theatre that
does more than simply stage the past; it acts as an intermediary for memory itself, making
memory visible and tangible within the dramatic space. In this way, memory is not just a the-
matic axis but becomes a structural element of the play. Thus, what is represented on stage is
not merely memory itself, but the very process of remembering —the act through which the
past is actively reconstructed and brought to life before the audience. Some examples are Ba-
gaje (1983), El arquitecto y el relojero (1999), El olvido estd lleno de memoria (2002) y Las raices cor-
tadas (Victoria Kent y Clara Campoamor: cinco encuentros apdcrifos) (2003).

Keywords: Theater of memory; memory; metamemory; Jeréonimo Lépez Mozo; Spanish Civil
War; dictatorship; Transition.
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1. TEATRO DE LA MEMORIA Y DE LA METAMEMORIA

Quiero empezar este articulo con un pequefio recuerdo de Jerénimo Lépez Mozo. Es la pri-
mera vez que escribo sobre él después de su fallecimiento, ocurrido inesperadamente en junio
de 2024. Quien me conoce sabe que he dedicado una buena parte de mi trabajo como investi-
gadora a estudiar sus obras teatrales. Era yo una estudiante de doctorado cuando lo conoci en
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un curso de verano de la Universidad Complutense en Avila, en 2002. Desde entonces, Jero-
nimo ha sido un maestro, un punto de referencia, un amigo. Es la primera vez, entonces, que
escribo un ensayo sobre sus textos sin que él pueda contestar a mis preguntas, aclarar mis
dudas, corregir mis errores.

Jerénimo Loépez Mozo (Girona 1942 - Madrid 2024) empez6 a escribir a mediados de los
afos 60y, hasta 2024, habia escrito justo 100 obras de teatro. Esta amplisima produccion abarca
una gran cantidad de tematicas, algunas de caracter social y politico, como la dictadura fran-
quista, el exilio republicano, el terrorismo, la inmigracién, la violencia de género; otras de ca-
racter metateatral e intertextual, como la reinterpretacion de textos o personajes clasicos, tanto
teatrales, como también de otras expresiones artisticas, literarias y plésticas. Hay que decir que
la reescritura, en el caso de Lopez Mozo, nunca es un mero ejercicio de estilo: los aspectos
metateatrales, la intertextualidad y la intermedialidad permiten ampliar el alcance de las pie-
zas, gracias a un habil juego de ecos y resonancias, para volver a interpretar textos antiguos a
la luz de circunstancias actuales. Por esta razon, el contexto histérico y social es sumamente
importante en cualquiera de sus obras. Pero si nos centramos en sus textos més explicitamente
historicos, escritos a partir de 1975, podemos vislumbrar una evolucién en la manera de enca-
rar con los hechos del pasado.

En el articulo de 1999, titulado “Por qué escribo teatro histérico”, Lépez Mozo aclara que
el teatro histdrico tiene para €l la funcién de presentar hechos pasados para reflexionar sobre
el presente a través de una perspectiva alejada. Sin embargo, el concepto de teatro histérico se
ha visto sustituido en los tltimos afios por otra definicion: las obras de nuestro autor encajan
perfectamente en lo que se ha puesto en boga en las tltimas décadas como Teatro de la me-
morial.

Las caracteristicas que lo alejan del teatro histérico méds convencional son varias; puede
ser la cercania temporal de los acontecimientos, el hecho de que los personajes sean testimo-
nios directos o sufran las consecuencia de los sucesos pasados, la eleccion de microhistorias
individuales (que sean ficcionales o reales). Esta linea creativa se inserta en un fenémeno que
en Espafia ha tenido y est4 teniendo mucho éxito. Ya a partir de los afios ochenta del siglo
pasado y, con renovada fuerza, en las primeras décadas del siglo XXI, los autores dramaticos
han dado su valiosa contribuciéon para intentar llenar los huecos que la historiografia fran-
quista y la amnesia generalizada de la Transiciéon habian excavado en la memoria colectiva
espafola, creando lo que Colmeiro (2001) llam¢ la “identidad esquizofrénica’ de Espafia. Dife-
renciandose (como deciamos) del modelo del drama histérico, tal y como Buero Vallejo lo ha-
bia concebido, el teatro de la memoria surge de una visién postmoderna del mundo y presenta,
en las magistrales palabras de Floeck (2006: 205), “una tendencia a la despolitizacién, a la plas-
macién multiperspectivista y la subjetivizacién de la perspectiva, a la fragmentaciéon y a la
estructura abierta, que exige la participacion activa del lector o del espectador”, ademas de “la
profunda reflexién metaficcional de las posibilidades y del proceso de reconstruccién de la
realidad pasada”.

Pero Jerénimo Lépez Mozo (y con él, otros autores, como José Sanchis Sinisterra), en mi
opinién, da un paso mas: en las obras seleccionadas para este ensayo lo que vemos en escena
es concretamente el “hacer memoria”, a través de unos recursos que en el Seminario Interna-
cional “Scene di Vita. L'impegno civile nel teatro spagnolo contemporaneo” (Verona, 15-16
dicembre 2011) organizado por Silvia Monti, traté de definir como “teatro metamnemonico” o
“teatro de la metamemoria” (Fox, 2012). El concepto de ‘metamemoria” o “‘metacogniciéon’ fue
elaborado por el psicélogo del desarrollo John H. Flavell, en 1971: la metamemoria es, en su

1 Una mencién aparte, entre las obras de caracter histérico de Lépez Mozo, la merece Como reses, que se estructura
como uno de los pocos ejemplos de cronica dramética en Espafia. Escrito en 1979, en colaboracién con Luis Matilla,
muestra la vida de los trabajadores de un matadero de provincias, entre los afios 1909 y 1939.
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enunciacion, el conocimiento que uno tiene de su propia memoria o de cualquier otro proceso
concerniente al almacenaje y a la recuperacion de informaciones, lo que da origen a una refle-
xién sobre la memoria misma por parte del sujeto que recuerda.

La definicién de “teatro metamnemonico” se refiere entonces a

un tipo de teatro que no solo pone en escena el pasado y es tramite de la memoria,
alimentando de esta manera la rememoracién por parte de los espectadores, sino
que muestra en el escenario la memoria misma, la dramatiza y la convierte en un
elemento estructural de la pieza, no simplemente en un eje teméatico. No es, pues, la
mera memoria lo que se ve representado en el escenario, sino el “hacer memoria’, y
esto conlleva un doble filtro para los recuerdos: el de los espectadores y el de los
personajes, ya que son estos dltimos los que ponen en marcha el recuerdo a través
de su propia memoria de los hechos que proponen al ptblico. (Fox, 2012: 113)

Recordamos, a este propésito, también las palabras de Candyce Leonard y John P. Ga-
briele (2008: 4):

la memoria en el caso de los personajes teatrales es asentar las experiencia del ‘yo’
en dos contextos: dentro de los confines artisticos del proscenio en que el personaje
se concibe y evoluciona, y dentro del contexto del mundo exterior objetivo que se

refleja en el mismo escenario, y que comunica una experiencia especifica para el pu-
blico.

Por todo lo afirmado hasta ahora, es evidente como el teatro es un medio privilegiado
para presentar experiencias de tipo memorial, gracias al contexto presencial y emotivo de la
puesta en escena que involucra totalmente a los espectadores.

En un interesante articulo de 2019, Eileen Doll se pregunta si existe un teatro de la pos-
memoria, diferente al teatro histérico y al teatro de la memoria, pero acaba afirmando que esta
definicién complicaria innecesariamente la cuestion: segin ella, las obras teatrales de las ul-
tima décadas presentan

una memoria rescatada que, al pasar al texto, soporta un proceso ficcional que no
oculta, en la mayor parte de las ocasiones, su origen real. A veces, la comunicacién
se produce a partir de los personajes de ficcién, inventados por el autor para recibir
el mensaje y, salvo en casos muy particulares, lo comtn es que el dramaturgo o na-

rrador pertenezcan a la generacién posterior o a un ambito diferente del familiar.
(Doll, 2019: 496)

Sin embargo, creemos que, si bien es verdad que el uso de la memoria como tematica
puede estar presente en el teatro como en cualquier otro género literario, también hay que
decir que esta influye de manera exclusiva y peculiar en la estructura textual. La memoria
aborda uno de los problemas clave del teatro, ya que involucra elementos extrateatrales y no
completamente miméticos, como puede ser el narrador (Abuin Gonzélez, 1997). De hecho, si
una obra trata, por ejemplo, de la memoria del periodo de la dictadura, puede dramatizar el
recuerdo del régimen solo cuando los personajes rememoren la accién y no cuando la vivieron.
Esto ocurre solo si los personajes pierden su estatus de personajes teatrales puramente mimé-
ticos y se convierten en narradores, en mediadores de la memoria. Por ello, puede ser necesario
un nivel temporal posterior desde el que se recuerdan y se reconstruyen los hechos pasados.
Este recurso, como el narrador, es antiteatral por antonomasia. Narrador y marco, propios de
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la narrativa, al insertarse en el ambito teatral, crean estructuras dramaticas a menudo innova-
doras, que salen de los tradicionales cdnones miméticos y reflejan la fuerza con la que los au-
tores desean recuperar su pasado nacional a través de la renovacion del medio teatral.

En el teatro llamado ‘de la metamemoria” es muy comun la presencia dramatizada de
metaforas de la memoria, que trascienden los limites del c6digo verbal para estar fisicamente
presentes en el escenario. Ejemplos de esto son pizarras, fotos, cartas, archivos o, como en la
obra Bagaje, que analizaremos més adelante, un almacén con un anciano guarda. Ademas, es
frecuente la dramatizacién del proceso de rememoracién a través de una mise en abyme, que
puede explicitarse en las piezas mediante procesos, espectaculos teatrales, grabaciones, pan-
tallas, o simplemente permitiendo que los personajes que recuerdan puedan asistir, desde otro
nivel -que puede ser incluso temporal-, a la puesta en escena de sus recuerdos incluso para
ensefiarlos a otros personajes. Existen muchos ejemplos de la préctica teatral del teatro de la
metamemoria con referencia a la Guerra Civil y a la dictadura franquista en el panorama dra-
matuargico espafol y entre estos quiero recordar los primeros y que mas repercusién han te-
nido: El album familiar (1982) de José Luis Alonso de Santos, jAy, Carmela! (1987) de José Sanchis
Sinisterra, Gernika, un grito. 1937 (1994) de Ignacio Amestoy, Mision al pueblo desierto (1999) de
Antonio Buero Vallejo, Carta de amor (2000) de Fernando Arrabal. En estas obras, la memoria
estd concretamente presente en la escena, se plasma en las tablas y penetra en la forma drama-
tica: hay distintos niveles temporales simultdneos, narradores que presentan los recuerdos al
espectador y a los demds personajes, y estos tltimos a menudo comentan los hechos rememo-
rados, que en aquel momento tienen vivos delante de sus propios ojos, gracias a recursos como
el ‘teatro en el teatro’.

Jerénimo Lépez Mozo es uno de los dramaturgos espafoles que, en mayor medida, hizo
de la trasmisién de la memoria de la historia espafiola uno de los ejes principales de su creacion
dramaética. Son cuatro los textos que quiero analizar, desde la perspectiva de la metamemoria.
Se trata de Bagaje (interior espariol) de 1983, El arquitecto y el relojero de 1999, El olvido estd lleno
de memoria de 2002y Las raices cortadas de 20032.

2. EL ALMACEN DE LA MEMORIA: BAGAJE (1983)

La pieza Bagaje, escrita en 1983, fue publicada en 1988, por la Diputacién Provincial de Ma-
laga3. Lamentablemente, todavia no se ha estrenado. La obra es fascinante y compleja, ya que
presenta el recuerdo del pasado de Espafia a través de metaforas de la memoria, tanto histori-
cas como autobiogréficas, y pone en escena un personaje mediador del recuerdo, que guia la
accion teatral y el flujo de la memoria: el anciano Guarda de un almacén. Mientras que los
personajes mas jovenes desean deshacerse de los objetos conservados alli4, el Guarda intenta
disuadirlos. Esta situacion es la misma que Lopez Mozo profundizaré en El arquitecto y el relo-
jero, donde se explora, como veremos, el conflicto entre generaciones a la hora de preservar la
memoria del pasado. El Guarda de Bagaje acttia también como un demiurgo, controlando y
dirigiendo la situacién, orientando los gestos y las palabras de los personajes y obligandolos a
seguir un plan preestablecido o un guion, como si fuera el director de una puesta en escena.
El subtexto de Bagaje hace clara referencia al pasado espaiiol de la Guerra Civil y la dictadura,
un trauma imborrable de la memoria colectiva nacional que repercute obsesivamente en la

2 Quedan fuera de esta breve investigacion entonces otros textos de tematica historica de Lépez Mozo, como Yo,
maldita india (1988, sobre la Malinche), Puerta del Sol. Un episodio nacional (2008, sobre los levantamientos del 2 de
mayo) o Aquel Fernando (2011, sobre la Constitucion de 1812).

3 Citamos por esta edicién. Bagaje gan6 Premio Ciudad de Alcorcén de Teatro 1987 y el Premio Enrique Llovet en
1988.

4 Serfa interesante profundizar la relacion entre estos objetos y los escombros que aparecen en Que nos quiten lo
bailao (2004), de Laila Ripoll.
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memoria de cada personaje, incluso en aquellas generaciones que no lo vivieron directamente.
Ademés, al comienzo de la obra, la actitud de los personajes més jovenes alude al controver-
tido “pacto de silencio” o “pacto de olvido” que durante la Transicién espafiola acall6 cualquier
forma de reivindicacion sobre lo que realmente habia sucedido en Espafia en las décadas an-
teriores. Los hechos del pasado se convierten asi en un lastre pesado y traumatico que los
jovenes en un primer momento rechazan, pero gracias al Guarda entenderan que es necesario
cargar con él para superar el dolor.

Toda la accién se desarrolla en un almacén, uno de los espacios-metafora de la memoria
mas prolificos en ambito literario (Assmann, 2002: 166, 381-386; Colmeiro, 2001: 153). Los bul-
tos conservados alli componen una memoria de la que los jévenes Enrique y Teresa querrian
deshacerse porque les resulta a veces inttil y a veces dolorosa. Pero el Guarda no solo se lo
impide, sino que, como un verdadero director de escena, hace que aparezcan los maniquies de
los padres de los dos chicos, que cobran vida y recrean en el escenario varias escenas familiares
del pasado, gracias a un eficaz efecto metateatral. Se trata de momentos que revelan el vinculo
de sus progenitores con la dictadura franquista, unos porque colaboraron con ella, otros por-
que trataron de oponerse. A pesar de que los jévenes intenten varias veces huir e incluso aten
al Guarda, para poder asesinar simbdlicamente a sus padres y librarse de su carga emocional,
estos vuelven a revivir en la escena siguiente, haciendo evidente que es imposible renunciar a
los recuerdos y cortar las raices familiares. En un momento dado, se produce un desfase tem-
poral, causado por el mal funcionamiento de un reloj, por lo que “el tiempo [...] retrocede a su
antojo sin orden” (Lépez Mozo, 1988: 125). Por eso, el Guarda, que se ha librado, trata de alejar
a Enrique y Teresa, que no deberian ver lo que estd a punto de pasar, con estas palabras: “No
tenéis que estar aqui. Adn no habéis nacido” (L6pez Mozo, 1988: 125), pero los dos se esconden
detras de las cajas y asisten a hechos acaecidos antes de sus nacimientos, logrando asi entender
muchos puntos oscuros de sus vidas y de las de sus padres.

A lo largo de la pieza, surgen seres enigmaticos, casi espectrales, que para los demas
protagonistas representan auténticos fantasmas del pasado. Estos personajes mudos pueblan
el almacén y generan escenas que parecen insertarse de manera inesperada en el desarrollo
principal de la accién, aportando capas de significado y complejidad al relato. Concretamente,
la escena 18 estd compuesta por treinta y una breves ‘piezas’, como las define el autor, que
presentan otras tantas posturas frente al clima de terror instaurado por el franquismo: la vida
de los topos, el quemar papeles comprometedores, el acecho de los guardias, la clandestinidad,
entre otras. En la escena final, el Guarda revela a Enrique y Teresa que todo lo que han pre-
senciado es precisamente lo que sus padres siempre intentaron ocultarles; su objetivo era en-
tregarles un mundo estable, aunque injusto, evitando animarlos a cambiarlo, por temor al te-
rrible precio de otra guerra. El peso de la Guerra Civil y la dictadura 1llevé a los padres a
adoptar una actitud excesivamente severa, incluso cruel, hacia sus hijos. Su falta de valor para
enfrentarse a una realidad injusta y opresiva genero en ellos vergiienza y condujo al silencio y
al olvido. Es una conducta que hasta ese momento los jovenes habian considerado arbitraria e
incomprensible, pero la obra apunta a la reconciliacion y subraya que los recuerdos son inevi-
tables y que los traumas afectan no solo a quienes los sufren directamente, sino también a sus
descendientes. Bagaje pone de manifiesto que el legado de violencia y miedo, especialmente a
comienzos de los afios Ochenta, seguia presente incluso en las generaciones mas jévenes de la
Espafa postfranquista. Finalmente, la obra termina con los jovenes protagonistas cargando
con los maniquies de sus padres, “agobiados por el peso” (Lopez Mozo, 1988: 126), ya que la
memoria es algo obsesivo y opresivo, simbolizado por el almacén cerrado del que no se puede
escapar. Pero ahora ese peso ya no es una carga impuesta por el Guarda, sino una responsabi-
lidad que ellos mismos han decidido asumir voluntariamente. Este cambio en su actitud refleja

DOI http:/ /dx.doi.org/10.13135/1594-378X /12651 123
Artifara, ISSN: 1594-378X



B etifara M. Fox
25.2 +2025

un proceso de toma de conciencia, subrayando una vez maés la inevitabilidad y la necesidad
de la memoria. Es lo mismo que ocurrié en Espafia, cuando por fin se dio voz, a través de la
literatura, del arte, del cine, del teatro, a quienes querian recordar y denunciar, porque solo
sacando los traumas pasados y aceptandolos se puede sanar y llegar a la reconciliacién.

En Bagaje, la metamemoria surge gracias a varios recursos a los que hemos aludido: hay
metaforas, como el almacén y los bultos alli encerrados; el personaje del Guardia se presenta
como mediador de la memoria y permite el pasaje entre varios niveles temporales; los mani-
quies de los padres que cobran vida escenifican momentos del pasado frente a los personajes
mas jovenes, creando un desfase temporal y espacial. Se trata de un ejemplo muy valioso de
teatro de la metamemoria, que mereceria ver en las tablas cuanto antes.

3. ENTRE RECUERDOS Y SILENCIOS: LA “TRILOGIA DE LA MEMORIA HISTORICA”

Aunque el pasado espafiol siempre estuvo presente en su produccion, Lépez Mozo tardé mas
de quince afos en volver a tratar el tema de la memoria y lo hizo no con una, sino con tres
obras. Entre 1999 y 2003, Jerénimo Lépez Mozo reuni6, bajo el lema “Trilogia de la memoria
histérica”, El arquitecto y el relojero (1999), El olvido esta lleno de memoria (2002) y Las raices corta-
das (2003). Si bien existen varias ediciones, todavia no se ha llegado a publicarlas de forma
conjunta. En estas obras no se representan hechos realmente ocurridos, sino las consecuencias
de determinados eventos en situaciones posteriores y se muestra la forma en que la experiencia
o la memoria de estos eventos afectan a los personajes. Estos acontecimientos pueden referirse
a la Guerra o a la dictadura, pero nunca se representan de manera directa, ni siquiera mediante
flashbacks, sino mas bien a través de la puesta en escena de recuerdos o mediante evocaciones
y alusiones. La accion se desarrolla en tiempos recientes o bien no tiene ubicacion temporal, lo
que permite una perspectiva mas clara sobre los hechos que se quieren recordar. La historia
entra en escena, por lo tanto, a través de los personajes que actdan como narradores y media-
dores, o gracias a pantallas en las que se proyectan videos y fotos, o, finalmente, a través de la
presencia en escena de objetos que funcionan como metaforas de la memoria o como media-
dores de esta, como cartas, libros, diarios. Otro punto en comudn entre las tres obras es que
presentan historias de reivindicacién de un pasado que muchos hubieran querido olvidar o
que ya ha sido olvidado, pero, gracias a un delicado juego metaliterario, Lopez Mozo hace que
las piezas mismas acttien como un antidoto contra el olvido y como un instrumento de memo-
ria de oposicion.

3.1. En contra de la desmemoria: El arquitecto y el relojero

La primera de ellas, El arquitecto y el relojero, es la que quizé més éxito ha tenido>: escrita en
1999, fue publicada por la Asociacion de Autores de Teatro en 2001¢; tiene también una tra-
duccién al francés (2008) y una al italiano (2023)7.

En el ndacleo argumental de la obra se presenta el enfrentamiento entre dos personajes
principales: un arquitecto de unos 40 afios y un viejo relojero. El Arquitecto ha sido designado

5 Su primera lectura escenificada se realiz6 el 21 de abril de 2003, en la Biblioteca de Castilla-La Mancha (Toledo) y
fue posteriormente estrenada el 13 de noviembre de 2006, en el Teatro Principal de Alicante, por la compaiiia Off
Madrid, con la direccién de Luis Maluenda, y luego, el 2 de febrero de 2007, se replicé en Madrid, en el teatro
Galileo. Por tltimo, cabe recordar que gané el Premio Arniches del Ayuntamiento de Alicante en 2000.

6 Citamos por esta edicién. Existen otras dos ediciones: en 2001, por la Muestra de Teatro Espafiol de Autores Con-
temporéneos y una edicién digital de 2008, depositada en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, disponible en
linea con acceso abierto.

7 La traduccion al italiano de Sabrina Pizziconi, L’architetto e I’orologiaio, fue publicada por Nova Delphi en 2023,
gracias al Proyecto Herencias de la Univesita degli Studi di Roma Tre. En este ambito, se realiz6 también una lectura
dramatizada, el 22 de marzo de 2023, en el Teatro Palladium de Roma, que presencié Jerénimo Lépez Mozo.
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para llevar a cabo la rehabilitacién de la antigua Casa de Correos, situada en la emblematica
Puerta del Sol de Madrid. Este edificio no es un espacio cualquiera, ya que fue sede de la Di-
reccion General de Seguridad durante el franquismo, convirtiéndose en testigo de un pasado
oscuro y doloroso. El Relojero, por su parte, es un hombre mayor que ha dedicado toda su
vida a cuidar y mantener el reloj del mismo edificio. El conflicto entre ambos surge a medida
que el Arquitecto, movido por el deseo de crear un nuevo espacio para la democracia, propone
una rehabilitacion que borraria cualquier huella de su pasado sombrio. Su vision se centra en
la construcciéon de un lugar luminoso y transparente, pero desprovisto de historia. Frente a
esto, el Relojero defiende la importancia de mantener viva la memoria de lo sucedido en esas
paredes, aun cuando se trate de recuerdos dolorosos. Para €I, el progreso no puede significar
la desaparicién del pasado; por el contrario, hay que avanzar reconociendo y preservando la
memoria.

La obra se articula desde el punto de vista textual exclusivamente a través del didlogo
entre estos dos personajes, quienes representan posturas ideoldgicas y estéticas opuestas. El
Arquitecto y el Relojero adquieren una dimension casi arquetipica: el primero se ocupa de lo
externo, de la fachada y de la apariencia, mientras que el segundo se preocupa por el interior,
por lo auténtico y por lo que realmente ocurrié. Esta dicotomia subraya la tensién entre la
voluntad de transformar el espacio en simbolo de modernidad y democracia, y la necesidad
de recordar y reivindicar los hechos del pasado. El contexto histérico y politico en que se am-
bienta la obra es también relevante. Lépez Mozo sittia la accion entre 1995 y 1998, un periodo
en el que las derechas volvieron a gobernar en Espafa y esto supuso una nueva convivencia
entre una Espafia democratica y los antiguos partidarios del franquismo. Sin embargo, el autor
consigue otorgar a la obra una dimensioén que trasciende lo local y lo particular, permitiendo
que el conflicto entre memoria y olvido adquiera un significado universal.

El recuerdo de los acontecimientos pasados esta presente de manera constante a lo largo
de la obra, influyendo de forma significativa en la actitud de los personajes y en la calidad del
didlogo dramatico. Asi, la memoria se convierte en el motor y fundamento temaético de la ac-
cién, sirviendo como pretexto para el desarrollo de los conflictos y las reflexiones de los pro-
tagonistas. Para convencer al Arquitecto de la importancia de preservar el lugar, el Relojero
empieza a hacer un inventario de los objetos que hay que salvar y propone que en el nuevo
edificio se reserve un pequefo espacio, para instalar estos objetos, pero el Arquitecto se niega.
Es constante en el texto la referencia a objetos que sirven de metéforas de la memoria o como
pretextos para recordar, algunos ya institucionalizados, tales como lapidasy placas, o estatuas,
y otros mas bien comunes, pero més personales e intimos, como los objetos que aparecen en
la lista redactada por el Relojero, que el Arquitecto lee, con desgana, en voz alta:

Una méaquina de escribir Olivetti,
una lampara potente,

una camara fotografica marca Kodak,
una grabadora magnetofénica,
tres cerrojos,

un manojo de llaves,

una palangana,

una barra de hierro,

ocho gafas rotas,

quince juegos de esposas,

ocho pares de guantes,

tres pasamontanas,

seis casquillos de balas oxidados,
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cinco sellos de caucho,

un tampon,

veinte legajos atados con balduques que contienen cientos de expedientes,

miles de fichas con las fotos de los que pasaron por las dependencias de la Direccién General
de Seguridad,

una baldosa con manchas que pudieran ser de sangre,

dos trozos de pared con restos de grafitos,

otro con un nombre arafiado en el yeso. (Lépez Mozo, 2001: 45-46)8

Los objetos-metéfora de la memoria y la idea de crear un espacio para guardar estos
objetos (como vimos en Bagaje) encuentran una teorizacién y una clasificacion sistematica en
el volumen de Aleida Assmann, Ricordare (2002). De hecho, archivos, museos, inventarios son
espacios donde custodiar objetos que sirven como medios para recordar, que tienen como ob-
jetivo, a veces malogrado, una sintesis de memoria histérica e identidad cultural. Colmeiro,
por su parte, hace una distinciéon entre “el tiempo-espacio del cuarto de atras, espacio recén-
dito y tiempo remoto de antafo, el lugar del archivo custodiado del pasado”, representado
aqui por el Relojero, y “el tiempo-espacio de la primera plana del periédico, espacio cercano y
contemporédneo, inmediatamente accesible, pero por su propia inmediatez y efimera natura-
leza, paraddjicamente destinado al olvido y al archivo” (Colmeiro, 2001: 152), mas cercano a
las ideas del Arquitecto.

La memoria vive en el escenario también a través de recursos metateatrales. Cuando el
Relojero cuenta lo que pasaba en los sétanos de aquel edificio, se suceden en una pantalla
imagenes de funcionarios y hombres esposados, bofetadas y sangre, declaraciones firmadas y
sellos. La detallada narracién se entremezcla con sonidos onomatopéyicos de palizas, escupi-
tajos, gritos: “Plaf, flap, patch, sock. [...] Ppptuh [...] CRACK, Aaauuugh, AAAH” (Lépez
Mozo, 2001: 52-53), del teclear en la maquina de escribir y de las firmas: “Tac, tac, tac, tac, tac.
[...] Ras, ras y ras” (Lépez Mozo, 2001: 53) y finalmente con el ruido de los cuerpos arrojados
por la ventana, de quienes morian en los interrogatorios o se negaban a declarar: “Boum.
BOUM. BOUM” (Lépez Mozo, 2001: 54). La pantalla permite asi ampliar el contexto dramético
y se hace portavoz de la memoria que, gracias a ella, llega de una forma extremadamente eficaz
al escenario.

El olvido al que se hace referencia en esta obra y en las siguientes no es fruto de la ca-
sualidad ni de un accidente, sino que responde a una ausencia deliberada de memoria hist6-
rica, a una voluntad de borrarla. Se trata de una falta de conocimiento y de interés por los
acontecimientos del pasado —en este caso, los ocurridos durante la dictadura franquista—,
una actitud que ha sido moldeada y promovida tanto social como politicamente desde finales
del franquismo hasta los tltimos afios y en esta pieza es encarnada por el Arquitecto. Por eso,
parece mas acertado hablar de ‘“desmemoria’, como sugiere Colmeiro (2001: 158), mas que de
‘olvido’, término atinado también por lo que concierne la obra siguiente.

3.2. Memoria e identidad: El olvido estd lleno de memoria

El olvido estd lleno de memoria, escrita en 20029, es un ejemplo paradigmatico de como el teatro
puede abordar la memoria histérica y personal. Nos presenta la historia de Edmundo Barbero,

8 Los términos utilizados por los personajes aqui y a lo largo de la obra constituyen casi una isotopia de la memoria
y el olvido (Fox, 2004), véase por ejemplo el largo monodlogo del Relojero en las paginas 66-68 donde aparecen, en
pocas lineas, palabras como “ausentes”, “esperanza”, “recuerdo”, “hueco”.

9 Fue estrenada el 25 de abril de 2003, en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, por la Compafifa Accién Futura.

Luego se publico en la revista ADE Teatro, en 2003, y en un volumen de los académicos estadounidenses Candyce
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actor realmente existido, que naci6é en Madrid en 1899 y muri6 en El Salvador en 198210, En la
obra de Lopez Mozo, el protagonista, inspirado en Barbero, es un anciano que regresa del
exilio en Latinoamérica tras la Guerra Civil (suceso que, en la realidad, nunca ocurrié). En su
juventud fue muy famoso tanto en Espafia como en el extranjero, pero cuando vuelve en 1980
a su pais, se da cuenta de que todos han olvidado sus triunfos y su nombre ya no resuena en
la memoria colectiva. Aunque consigue un papel secundario — primero como Clotaldo y luego
como el Rey Basilio en La vida es sueiio de Calderén—, su verdadera ambicion seria recuperar
los grandes papeles de su pasado, como el de Segismundo, que interpretaba cuando era joven.
Sin embargo, el empresario de la compafiia rechaza su historia y lo desprecia, reflejando la
dificultad de reconciliarse con el pasado y el peso del olvido impuesto por la sociedad, la ya
citada ‘desmemoria’. Efectivamente, hay un neto paralelismo entre el personaje del empresario
Antolin Alvar y el del Arquitecto de la obra precedente, ambos creadores de una cultura ela-
borada desde la pasividad y el olvido, que niegan la historia o que la manipulan a su conve-
niencia. Alvar encarna justamente una categoria de personas que se empefiaron en ocultar y
olvidar, actitud que es bien patente en las palabras despectivas que dirige a Barbero: “;No te
das cuenta de que mas de media Espana nacié cuando tti ya no estabas aqui? ;Qué nos impor-
tan tus chismes? ;Quién desea escuchar un revoltijo de calamidades y de fanfarrias inventa-
das?” (Loépez Mozo, 2008: 164), “Mientras hacias turismo por el Olimpo del exilio, aqui ya
estdbamos en el borrén y cuenta nueva” (Lopez Mozo, 2008: 165), y hablando de los que vuel-
ven del exilio dice que tienen que quedarse “quietos en un rincén y sin levantar la voz” (Lépez
Mozo, 2008: 172). Estas (y otras) palabras hacen patente el desprecio de cierta parte de la so-
ciedad hacia los vencidos y son una muestra de la forma de hablar, tan desdefiosa, de cierta
clase politica.

En este incomodo contexto, surge la figura de Julia Arroyo, una joven periodista, que
adquiere una importancia especial: ella no solo busca recuperar al actor, sino también al hom-
bre y su historia. Julia actda como mediadora de la memoria, permitiendo que el proceso de
‘hacer memoria’ se convierta en el verdadero motor de la accién dramatica. Su interés por la
vida y el exilio de Barbero es un ejemplo de cémo el teatro metamnemonico no se limita a
representar el pasado o los recuerdos del pasado, sino que dramatiza el acto mismo de recor-
dar y reconstruir la memoria.

Incluso la situacion de Barbero, obligado a aceptar papeles secundarios mientras aspira
a recuperar su antiguo protagonismo, puede leerse como una metafora escénica del proceso
de rememoracién: el personaje vive en escena el conflicto entre memoria y olvido, y la obra se
convierte en un espacio de reflexién sobre la identidad, el exilio y la reconciliacién con el pa-
sado. Asi, la memoria no es solo un tema, sino una estructura dramatica que atraviesa la obra
y que interpela tanto a los personajes como al ptblico.

En esta obra, La vida es suefio actia como un hipotexto fundamental que sostiene tanto la
memoria literaria como la histérica. Se convierte en el instrumento a través del cual Edmundo
Barbero, interpretando a Clotaldo, pero anhelando el papel de Segismundo, intenta conectar
con los conocimientos previos del publico y reivindicar su propia historia: la de un actor olvi-
dado, un personaje sin identidad y un hombre derrotado por la guerra. Sin embargo, surge un

Leonard y John P. Gabriele, en 2008 (de esta dltima edicién se sacan las citas). Existe también una edicién digital,
por Anagnorisis, en 2011. Obtuvo el accésit del Premio Hermanos Machado del Ayuntamiento de Sevilla, en 2003.
10 Perteneci6 a la compariia de Margarita Xirgu. En 1937 se incorporé al Ejército Republicano para participar en la
guerra civil espafiola. Tras la derrota, gracias a su amigo Rafael Alberti, llego a Santiago de Chile y, después de
muchas peregrinaciones, se asent6 en El Salvador. Alli, entre 1952 y 1956, fue director del Departamento de teatro
de Bellas Artes y de 1960 a 1982 director del Teatro Universitario de la Universidad de El Salvador (UES).
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conflicto existencial: mientras acttia, Edmundo comienza a olvidar sus parlamentos, lo que
constituye un paralelismo significativo con el olvido en el que ha caido la historia de Espana.

El personaje de Barbero se presenta entonces como una figura de gran complejidad, vic-
tima de la falta de memoria en dos dimensiones: por un lado, nadie recuerda su trayectoria
artistica ni las razones de su exilio; por otro, él mismo es incapaz de recordar los parlamentos
de La vida es suefio que, como actor, deberia saber de memoria. De manera analoga, su identi-
dad se ve negada en dos planos: como actor relegado al olvido y como hombre marcado por
el trauma de la guerra y del exilio. Resulta especialmente paradéjico que Barbero busque re-
construir su identidad a través de la identificacion con Segismundo, el personaje calderoniano
que simboliza precisamente la privacion de identidad por motivos politicos. Esta negacion se
refuerza en el momento en que a Barbero se le niega la posibilidad de interpretar a Segis-
mundo, intensificando asi el conflicto entre memoria, identidad y olvido.

Edmundo sale al final de la obra para interpretar a Clotaldo, pero interrumpe la repre-
sentacion de La vida es suerio tras el primer cuadro de la segunda jornada. Resume brevemente
el resto de su papel y luego se dirige al ptblico, primero en silencio y después compartiendo
parte de su historia y haciendo preguntas:

¢Saben que hubo una guerra civil? jLa hubo! Esas caras... ; Acaso lo dudan? Disculpo
a los mas jovenes, aunque me sorprende su ignorancia. Alguien tendria que haberles
hablado de ella. Alguno de ustedes ya estaba, entonces, en este mundo. ;Por qué no
les han dicho nada? ; Tal vez porque es algo remoto? ;O, simplemente, la han olvi-
dado? Me extrafia... Los recuerdos perduran. Sélo han pasado cuarenta afios. ;O ha
habido un pacto de silencio? (L6pez Mozo, 2008: 186)

Barbero permanece ajeno al hecho de que la sociedad lo ha olvidado, del mismo modo
que ha relegado al olvido los acontecimientos que motivaron su exilio a América. Su empefo
por reivindicarse como actor, que podria interpretarse como una actitud poco natural o incluso
arrogante, adquiere pleno sentido cuando se entiende como una reivindicacién de la memoria
histérica. Barbero se convierte asi en la personificacion de esa memoria silenciada, que lucha
por recuperar no solo su propia identidad, sino también la de todos aquellos que han sido
borrados de la historia oficial. Sin embargo, a medida que avanza la obra, Barbero descubre
que sus esfuerzos por despertar el recuerdo en los demas resultan infructuosos; la indiferencia
del ptblico y de la sociedad ante el pasado demuestran que su lucha es, lamentablemente, en
vano: “El publico no estd pintado, como otras veces. jEsta ciego! ;Y sordo! Eso lo resume todo.
No quiero morir aqui en medio de tanta indiferencia” (Lépez Mozo, 2008: 189).

La tnica esperanza reside en el papel de Julia, no solo por ser una periodista que se
ocupa de sacar al anciano actor del olvido, sino por ser una joven mujer espafiola, hasta aquel
momento ignara de su pasado. Ella cumple justamente la funcién de redimir la memoria y lo
hace a través de la escritura de un libro, objeto clasico del recuerdo y principal emblema de la
fructifera metafora de la escritura que, segin Assmann (2001: 170), “implica al contempo la
fissazione segnica e la leggibilita permanente dei contenuti della memoria”. Ademas del libro
que contard la historia de Barbero y de su exilio, hay otros objetos que pueden ser identificados
como metaforas del recuerdo en la pieza, y son las fotos que el actor lleva siempre consigo (y
que formaran parte del volumen) y las cintas que graba para que quede memoria de sus vici-
situdes.
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3.3. La memoria evocada: Las raices cortadas

La altima obra que compone la trilogia es Las raices cortadas (Victoria Kent y Clara Campoamor:
cinco encuentros apocrifos)!l. Después de Edmundo Barbero, nuestro autor se inspira otra vez a
personajes realmente existidos, pero mucho mas presentes en los libros de historia que el an-
terior. Se trata de las politicas Victoria Kent y Clara Campoamor, abogadas, diputadas en el
Parlamento Espafiol durante las Cortes Constituyentes de 1931, que protagonizaron uno de
los debates mas relevantes sobre el voto femenino. Campoamor, perteneciente al partido Ra-
dical, defendia la aprobacién inmediata del sufragio para las mujeres, mientras que Kent, so-
cialista, aunque estaba a favor del reconocimiento de este derecho, proponia aplazar su imple-
mentacién hasta que las mujeres estuvieran suficientemente formadas para ejercerlo con pleno
conocimiento. Finalmente, fue la postura de Clara Campoamor la que prevalecio, gracias al
apoyo inesperado de la derecha, y no de su propio partido ni de la izquierda, logrando que el
voto femenino se incluyera en la Constitucién. Sin embargo, este avance tuvo consecuencias
politicas inmediatas: el voto femenino, influido por la Iglesia, favoreci6 la victoria de la dere-
cha en las elecciones de 1933 y la derrota de la Republica, tal como habia advertido Victoria
Kent. Esta tiltima, al oponerse a la aprobacion rapida del sufragio universal, confes6 que “re-
nunciaba a un ideal” en contra de su propia naturaleza. Tras el fracaso electoral, Clara Cam-
poamor se convirtid en el blanco de las criticas durante la oscura etapa que atravesaria Espana
en las décadas siguientes. Ademas, tuvo que soportar graves acusaciones, entre ellas la de que
su derrota se debi6 a las propias mujeres, quienes votaron en contra del partido y de los ideales
de una de sus mayores defensoras. Escribié en 1935 un libro de memoria con un titulo evoca-
tivo: El voto femenino y yo: mi pecado mortal.

A pesar de tener biografias parecidas, el iinico encuentro real entre Clara Campoamor y
Victoria Kent fue, en palabras de Lépez Mozo, fue un auténtico choque: “Vidas [...] paralelas,
que sdlo dejaron de serlo en una ocasién, y chocaron” (Lépez Mozo, 2005: 20). Lo que el autor
propone en su texto teatral es ofrecerles la posibilidad de encontrarse en otros momentos (en
la infancia y a través de evocaciones), justificando asi el subtitulo de la obra: “cinco encuentros
apocrifos”. En el escenario, las dos mujeres tienen la oportunidad de volver a confrontar sus
puntos de vista y, al final, lo que emerge no es tinicamente el debate sobre el voto femenino,
sino también sus propias vidas y sus ideas que, aunque discurren en paralelo, presentan sor-
prendentes semejanzas.

De los cinco encuentros que se narran en la obra, cuatro tienen lugar en la memoria de
Victoria Kent, mientras que el primero, que cumple la funcién de prélogo, transcurre durante
la infancia de ambas protagonistas, en una época en la que, en realidad, atn no se conocian.
Este episodio inicial sirve para esclarecer ciertos aspectos biograficos fundamentales. Por otro
lado, dos de los cuatro encuentros restantes, aunque nunca ocurrieron en la realidad, podrian
haber sucedido, ya que resultan verosimiles y se sittian en el limite entre la ficcion y la posibi-
lidad historica.

En el segundo encuentro, la accién nos muestra a una Victoria Kent ya anciana, en su
residencia de Nueva York en 1973, que constituye el punto de partida espaciotemporal tanto
para este encuentro como para el tercero. Victoria recibe por teléfono la noticia de la muerte
de Clara Campoamor e inicia la primera rememoracion a través de unas fotografias (objeto
evocador por antonomasia) que extrae de un cajén. En ese momento, aparece en escena una
Clara Campoamor en la cuarentena y, para enfrentarse a ella, surge también una Victoria de

11 Publicada por la Asociaciéon de Autoras y Autores de Teatro, en 2005 (citamos por esta edicién), y traducida al
francés por Editions de I’ Amandier, en 2008. Fue estrenada el 2 de octubre de 2011 en la Residencia de Estudiantes
de Madrid, por la compaiiia Off Madrid.
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la misma edad que la Clara evocada, situdndonos asi en los afios treinta. Ambas discuten sobre
la sesion parlamentaria de la noche anterior, en la que se debati6 el voto femenino. Aunque
coinciden en muchos aspectos, no logran alcanzar un acuerdo total y lo lamentan. Clara ex-
presa: “Somos mujeres. Las dos tinicas en el parlamento. Y, ademads, somos juristas. ; Tan dificil
es que nos entendamos? No deberia serlo” (Lépez Mozo, 2005: 54). La lucha de Victoria con
sus recuerdos deja entrever un complejo de culpa y la necesidad de justificarse. Da la impre-
si6n de que a Victoria le resulte dificil negar el derecho al voto a las mujeres, pero su preocu-
pacion por el destino de la Republica la lleva a relegar su ética personal. Cuando termina la
discusion, la Victoria octogenaria se dirige al publico para repetir el discurso que pronuncié
originalmente en la Camara de Diputados. Al finalizar, se escucha la voz del Presidente de la
Cémara llamando a los diputados a votar.

En este punto se desarrolla una de las escenas més interesantes de la obra, situada entre
el segundo y el tercer encuentro, un sugerente ejemplo de teatro en el teatro. Se representa
mediante voces y titeres y, segtin indica la acotacion, “es situado por la imaginacién de Victoria
en un teatrito de marionetas”, utilizando un lenguaje caricaturesco propio de las marionetas,
por ejemplo: “el parlamento no es un gallinero”, “han cacareado”, “la Clara [...] la Victoria”,
“iSilencio o hago con ustedes una tortilla!” (Lépez Mozo, 2005: 60-62). A través de la cosifica-
cién de los diputados se logra una evidente ridiculizacion del ambiente parlamentario que, en
otras ocasiones es descrito como una representacion teatral, casi una farsa o una pantomima.
Por ejemplo, Victoria recuerda que su actividad politica fue “una extrafia batalla librada en
escenarios lejanos... Una obra representada entre bastidores por y para la burguesia, de espal-
das a la realidad de Espafia” (Lopez Mozo, 2005: 50) y en la tltima escena, para recordar a
Clara este debate, saca de un cajon justamente a dos titeres que las representan. Estos simula-
cros recuerdan a los maniquies de Bagaje y tienen la misma funcién metamnemonica y meta-
teatral: cobran vida para recrear en el escenario momentos del pasado que vienen de los re-
cuerdos de los personajes.

En una escena posterior, Victoria habla con Victoria joven y procura desmentir lo que
ella misma afirma y asi intenta contradecir sus propios recuerdos, negarlos, olvidar; esto cons-
tituye una demostraciéon mas de que su pasado la atormenta. Quiere olvidar, pero es ella
misma quien provoca la materializacién de los recuerdos, ya que Clara exclama: “Ta eres la
que me ha evocado. Estoy en tu memoria” (L6pez Mozo, 2005: 65). Se trata un didlogo que
hace patente unos mecanismos mnemonicos que no nos permiten olvidar, aunque queramos.
Otro ejemplo de estos procesos mentales aparece en el cuarto encuentro, cuando Clara también
afirma que no consigue deshacerse del doloroso recuerdo del exilio; y, hablando de los demas
espafioles desterrados a Argentina, afirma: “vivian enganchados al recuerdo de un pasado que
yo me habia propuesto olvidar” (L6pez Mozo, 2005: 75). El problema es que el olvido, como la
memoria, son fenémenos inconscientes, que no se pueden controlar. Es mds, son justamente
los recuerdos mas doloridos los mas dificiles de borrar. El terrible pasado de Espaiia se pre-
senta una vez mds como una carga ineludible, tanto para los personajes de Lopez Mozo como
para el propio pais.

El quinto encuentro transcurre en un hospital, donde Victoria Kent esta ingresada tras
haber sufrido un derrame cerebral. En esta ocasién, Clara Campoamor aparece vestida de en-
fermera y, a través de los didlogos, se entiende que Victoria le ha enviado un recado para que
fuera a visitarla. No se trata aqui de una simple evocacién espontanea, ya que tanto el mensaje
imaginario como el hecho de que Clara se presente disfrazada de enfermera dotan a la apari-
cién de un cardcter més artificioso, probablemente debido a que la mente de Victoria ya no es
tan lacida. Consciente de que se acerca el final de su vida, Victoria busca reconciliarse con sus
recuerdos, de los que afirma: “el armario y mi cabeza estan llenos” (L6pez Mozo, 2005: 83). Es
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en este momento cuando vuelve a sacar a los dos titeres con sus propios rasgos para rememo-
rar la famosa sesion parlamentaria.

Hemos visto como las vicisitudes de Kent y Campoamor se presentan en la obra a través
de juegos temporales, evocaciones y apariciones. El que podria considerarse el nivel espacio-
temporal cero (las escenas de Victoria en Nueva York durante los afios setenta y ochenta) existe
Unicamente en las comunicaciones telefénicas y rdpidamente da paso a las evocaciones, que
ocupan la mayor parte de la obra. Los personajes se construyen, por tanto, a partir de sus
recuerdos y de didlogos apécrifos, que en realidad funcionan como mondlogos interiores de
Victoria, como un flujo de conciencia que permite explorar su memoria y sus emociones mas
profundas. En Las raices cortadas, a diferencia de lo que ocurre en El arquitecto y el relojero y en
El olvido estd lleno de memoria, no aparecen personajes cuya funcién sea destruir los recuerdos,
como el Arquitecto o el empresario Alvar. Sin embargo, en la obra predomina una sensacion
de fracaso y derrota, que se ve atenuada al final por la conciencia de que nada ha sido en vano
si permanece la memoria de las acciones y de las personas que las llevaron a cabo.

En esta obra la idea de metamemoria es mas difuminada con respecto a las dos anterio-
res: se estructura como una caja china de los recuerdos y de los planos temporales, en una
oscilacién continua entre lo que realmente ocurri6, lo que pudo haber ocurrido y lo que no se
recuerda, creando un efecto muy parecido a los procesos mnemonicos. Incluso desde el punto
de vista de los recursos teatrales, se trata de una obra mas convencional, que se basa mucho
en el didlogo: la reivindicaciéon de la memoria se deja por completo en mano de los espectado-
res, cuya tarea sera recordar y valorar el trabajo de estas mujeres, que no lograron a ver el fruto
de sus esfuerzos.

4. CONCLUSIONES

Este pequefio corpus de obras de Jerénimo Lépez Mozo, que tiene como trasfondo la Guerra
Civil y la dictadura, evidencia la capacidad del autor de usar los medios teatrales para mostrar
los procesos de rememoracion, olvido y desmemoria. Mas alla del teatro de la memoria, estas
obras conforman un tipo de teatro de la metamemoria, comprometido con su tiempo e inno-
vador en las técnicas escénicas. Se trata, por parte de nuestro dramaturgo, de un afdn que nacio
para contrarrestar los nocivos efectos del llamado ‘pacto del olvido’. El silencio impuesto du-
rante las cuatro décadas posteriores a la Guerra Civil y a la dictadura franquista provocé un
profundo desfase entre la realidad historica de Espafia y su interpretacion colectiva. A partir
de los primeros afios ochenta, se intent6 sanar esta brecha desde diferentes ambitos: legisla-
tivo, social, historiografico y artistico. En lo que respecta al teatro, tras los primeros intentos
del drama histérico (mas centrados en la reconstruccion de los hechos), fue el teatro de la me-
moria el encargado de sacar a la luz la miriada de historias personales condenadas al olvido,
a través de nuevas técnicas dramattrgicas.

Pero la naturaleza del género teatral lo convierte en un medio especialmente adecuado
para la representacion de la memoria, ya que permite una mise en abyme de la memoria misma
mediante la dramatizacion de hechos recordados, explicitamente presentados como tales. En
este contexto, destaca lo que se denomina “teatro metamnemonico’ o “teatro de la metamemo-
ria”: un tipo de teatralidad que no solo facilita la rememoracién por parte de los espectadores,
sino que muestra en escena a personajes que recuerdan, enriqueciendo el texto con matices
argumentales y técnicos muy sugerentes. De hecho, una tematica tan incisiva como la memoria
histérica nacional no podia abordarse en el escenario sin afectar la propia naturaleza del arte
teatral, que se ve ‘contaminada’ por la presencia de marcos y escenas insertadas, evocaciones
dramatizadas, acotaciones extraescénicas o narrativas, metaforas de la memoria y personajes-
narradores.
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Estas cuatro obras, ademas, encarnan perfectamente el legado de un dramaturgo tan ori-
ginal y consciente del medio teatral como Jerénimo Lépez Mozo: convertir a la memoria en
interpelacion al presente y hacer del teatro un medio privilegiado para hacerlo.
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