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RESUMEN

Este ensayo ofrece un analisis de los personajes fantasmales que aparecen en varias
obras de Itziar Pascual (Fuga, El domador de sombras, Blue Mountain, La paz del crepiiscu-
lo, Pére Lachaise, Despedida, Mascando ortigas y Variaciones sobre Rosa Parks), en las que se
observa la estrecha relaciéon que guarda la introduccién de espectros con la reivindi-
cacién de la memoria y la indagacion en la identidad tanto individual como colectiva.

PALABRAS CLAVE: teatro, fantasmas, memoria, identidad.

ABSTRACT

This essay offers an analysis of the phantoms that appear in several plays by Itziar
Pascual (Fuga, El domador de sombras, Blue Mountain, La paz del crepiisculo, Pére Lachaise,
Despedida, Mascando ortigas y Variaciones sobre Rosa Parks). There is a relationship be-
tween the presence of these spectral characters in theatre, the recovery of memory

and the construction of personal and collective identity.

KEYwoRDSs: theatre, phantoms, memory, identity.

1 Este estudio ha contado con la financiacién de una beca de investigacion postdoctoral de la
Fundacion Alexander von Humboldt y se ha realizado en el marco del proyecto de investigacion I+D+i
Industrias culturales e Igualdad: textos, imdgenes, piiblicos y valoracion econdmica (FF12012-35390).
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La creacion de fantasmas, sombras, muertos vivientes, personajes his-
toricos redivivos y otras proyecciones sobrenaturales de seres irreales y fan-
tasticos no es ajena a las Artes escénicas. Entre los fantasmas y muertos vi-
vientes mas célebres del teatro se hallan algunos con tanta fuerza expresiva
como el espectro del padre en el Hamlet shakespeariano o la estatua del Co-
mendador de E! burlador de Sevilla, de Tirso de Molina. Su papel argumental es
fundamental en la trama de las obras, convirtiéndose en ambos casos en arti-
fices y desencadenantes de los dilemas tragicos a los que los protagonistas
vivos han de enfrentarse. La creacion de atmdsferas inquietantes y siniestras,
acompafiadas de premoniciones de muerte, cuenta también con una amplia
tradicién dramatica, dentro de la cual podemos mencionar obras tan signifi-
cativas como El caballero de Olmedo, de Lope de Vega, o La intrusa, de Maeter-
linck. En estas obras el espacio sonoro y la iluminacién, entre otros recursos
escénicos y convenciones dramaéticas, se utilizan para mostrar lo irreal en es-
cena y crear la ilusion de lo fantastico.

En el teatro espafiol contemporaneo la creaciéon de personajes espectra-
les sigue siendo un recurso muy utilizado (De Beni, 2012: 153-68). Sin embar-
go, la presencia de fantasmas responde en muchos casos a una necesidad di-
ferente a la que pudo animar a los autores de las obras previamente citadas a
introducir en sus textos figuras extraordinarias. En su andlisis sobre el teatro
francés contemporaneo, Leila Adham indica que Auschwitz marca un antes y
un después en la configuracion teatral del espectro, en la medida en que su
representacion va asociada a la existencia de un pasado que no ha sido supe-
rado todavia y regresa para acechar a los vivos.> El mismo fenémeno es ob-
servable en otros ambitos de las representaciones culturales, como la narrati-
va o el cine. La memoria toma cuerpo a través de peculiares fantasmas que se
comunican con los vivos para ayudarles a superar traumas tanto individuales
como colectivos.

El caracter espectral de los discursos sobre el pasado fue puesto en
evidencia por Jacques Derrida en su ensayo Spectres de Marx (1993), donde crea
el neologismo ‘hantologie’ (de ‘hanter’/ “hantise” aparecerse, perseguir / ob-
sesion) para referirse al estado espectral de la historia, que ni entra en la cate-
goria del ser, ni en la del no-ser. En Disremembering the Dictatorship (2000), vo-

2 «Rencontrer le spectre dans le théatre contemporain ne renvoie donc pas a une experience
métaphysique aux prises avec les forces de l'au-dela comme dans le théatre d’avant Auschwitz.
Rencontrer le spectre, c’est s'inscrire dans 1'histoire, et prendre conscience de I'héritage des Anciens.
Rencontrer le spectre, c’est comprendre que le passé n'est pas fini, car le passé est un temps qui n'en
finit pas de finir, imprimant toujours une nouvelle trace dans le présent. Rencontrer le spectre, c’est
donc mesurer le probléeme posé par I’héritage... d'un passé qui ne passe pas» (Adham, 2008: 477).
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lumen editado por Joan Ramon Resina, se plantea cémo el «pacto de silencio»
de la Transicién democratica espafiola dio pie a la aparicion de un gran ndame-
ro de formas espectrales en el ambito de las representaciones culturales que
reclamaban la consideracién de la memoria del franquismo. Jo Labanyi se re-
fiere al carécter espectral de los discursos sobre el pasado adaptando el con-
cepto de ‘hantologie” de Derrida a su estudio de la novela y el cine espafiol
posfranquista, en los que comienzan a destaparse los velos de la memoria,
aunque con una fuerte presencia del trauma (2000). José Colmeiro considera
asimismo que la presencia de fantasmas en la literatura espafiola es una con-
secuencia del trauma histérico y que, mediante ellos, se apela a la necesidad
de integrar el pasado en la conciencia colectiva, para poder avanzar hacia el
futuro.®

En el teatro espafiol contemporaneo, la memoria de episodios trauma-
ticos de la Historia reciente como la Guerra Civil, la dictadura franquista y el
exilio republicano de 1939 aparece a menudo encarnada en la voz de persona-
jes venidos del més alla. En algunos casos, estos fantasmas son conocidos
personajes histéricos, en otros, se trata de seres anénimos que, como describia
Unamuno en su definicién de la intrahistoria, son la base sobre la que «se al-
zan los islotes de la Historia» (1972: 28). Entre los fantasmas histéricos de la
escena contemporanea se halla el del propio Miguel de Unamuno que, en
Cantando bajo las balas (2007), de Antonio Alamo, es rememorado por el gene-
ral Millan Astray, quien sale de su tumba para explicar al ptblico los detalles
de lo acontecido el 12 de octubre de 1936, dia en que tuvo lugar el primer acto
del franquismo en el Paraninfo de la Universidad de Salamanca, donde el es-
critor de origen vasco pronunci6 el célebre «venceréis, pero no convenceréis».
También sube a las tablas la escritora y feminista riojana Maria Lejarraga
(Maria Martinez Sierra), quien realiza un repaso sobre los acontecimientos
mas importantes de su vida a través de sus «fantasmas mas dolorosos» (Muro
Munilla, 2012: 91) en Y Maria, tres veces amapola, Maria... (2002), de Maite Agirre
(Nieva-de la Paz, 1999). Sin embargo, se encuentran con mayor frecuencia
ejemplos teatrales de fantasmas anénimos, seres que se comunican con los
vivos para dar significado a la memoria de un pasado reciente. Asi ocurre, por

3 «We can see that Spain’s historical trauma is the originating cause of these narratives populated
by ghosts. The spectral nature of that past, full of voids, omissions, and disappearances, cannot form
a continuous narrative without distortion. Below the smooth surface of official accounts of history, lie
those stories that have been silenced and erased, leaving only their ghostly traces, and therefore bound
to return and haunt the present. [...] Ghosts, as embodiment of the past in the present, destabilize the
accepted notions of history, reality, and self, and the clear demarcations that define them. [...] Ghosts
remind us that we need to confront our past if we want to move ahead and construct a better future»
(Colmeiro, 2011: 31).
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ejemplo, en La ciudad sitiada (1997), La frontera (2009) y Santa Perpetua (2011), de
Laila Ripoll;* La tierra (2000) y Para quemar la memoria (2000), de José Ramoén
Fernandez; o Bilbao: Lauaxeta, tiros y besos (2002), de Maite Agirre.

Un primer acercamiento a este grupo de obras nos permite observar la
estrecha relacion que se establece entre la proliferaciéon de personajes fantas-
males en el teatro y el proceso de construccion de las identidades individuales
y colectivas. En las obras que tratan temas historicos este aspecto se hace evi-
dente por la influencia que tienen las imagenes, discursos e ideas preconcebi-
das en torno a la Historia en la evolucién de los paradigmas identitarios de la
comunidad a la que se dirigen (Garcia-Manso, 2013: 59-61). Sin embargo, tam-
bién en textos dramaéticos recientes que no plantean temas histéricos, la fun-
cién de los personajes fantasmales sigue siendo llevar a los protagonistas de
las obras hacia una reconfiguracién identitaria. Me refiero a aquellos fantas-
mas que, como el Espectro-padre de Victor Bevch (2005), de Laila Ripoll, regre-
san del «mds alléd» para cuestionar la actitud de los vivos, recorddndoles quié-
nes son y de donde vienen (Garcia-Manso, 2011: 120). Su funcién es ayudar a
los personajes principales a resolver problemas del presente, lo que comporta
necesariamente un proceso de anagnorisis identitaria.

En este ensayo, nos vamos a centrar en los personajes espectrales del
teatro de Itziar Pascual (Madrid, 1967), un tema al que la propia autora ha
dedicado reflexiones. En su ensayo titulado «Un esbozo de ideario dramati-
co», resaltaba el protagonismo que cobran en su obra los «espectros, fantas-
mas, sombras, muertos. Seres irreales, enigmaticos, que trascienden los sabe-
res comunes, que subvierten la dicotomia muerte-vida» (2002: 104). Unos afios
después, en otro ensayo, trata especificamente el tema de los fantasmas en el
teatro contemporaneo, realizando un repaso sobre varias obras emblemadticas
de autores espafioles.® La autora observa las similitudes existentes en el trata-
miento que se le otorga a los fantasmas en el teatro reciente: «se han desvesti-
do de solemnidad y trascendencia. Aparecen de manera sencilla, su aparien-
cia no es extravagante ni extraordinaria, su expresion verbal tampoco»
(Pascual, 2005b: 152). Asimismo, destaca la relacion que estos muertos vivien-
tes mantienen «con la memoria» (155), una relaciéon que, como vamos a anali-
zar, se convierte en el rasgo predominante del fantasma contemporaneo, gra-

4 Sobre los muertos vivientes en la obra de Laila Ripoll, véase Guzman (2012).

5 Comienza su recorrido por autores cldsicos contemporaneos como Valle-Incldn, Garcia Lorca o
Casona, pasando a continuacién a destacar la obra de autores vivos, algunos de ellos pertenecientes
a su misma generacién. Finalmente, menciona los titulos de obras propias en las que aparecen
fantasmas, que en su opinién tienen «funciones dramattrgicas idénticas a las de los autores expuestos
anteriormente» (Pascual, 2005b: 158).
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cias a la cual su presencia sobre la escena cobra pleno sentido. Ademas,
observaremos como influye la reflexién que se realiza en las obras sobre la
memoria en la construccion identitaria, una preocupacién que se halla muy
presente en la totalidad de la obra de Itziar Pascual.

Uno de los primeros textos dramaticos de la autora madrilefia en el que
encontramos personajes fantasmales es Fuga (1994), una obra situada en un
lugar imaginario, la Isla del Suefio, cuyos habitantes padecen las secuelas de
una guerra todavia activa. A pesar de que en la accién intervienen personajes
extraordinarios, muertos vivientes identificados en el texto como «almas en
pena», su localizacién en un entorno imaginario impide que la obra pueda
considerarse fantastica.® De todas formas, su funcién dramatica en relacion
con la memoria es comparable a la de otros personajes fantasmales creados por
Itziar Pascual. Los personajes de Fuga se mueven entre la alegoria y el mito, se
expresan a través de monologos de cardcter lirico y aparecen denominados en
la mayoria de los casos con nombres comunes, que identifican su funcién den-
tro de la sociedad en guerra. El protagonismo de la obra es coral, en el sentido
de que no destacan unos personajes sobre otros, sino que todos ellos compo-
nen la imagen global de la destruccién de la guerra. Por un lado, nos encontra-
mos con las victimas pasivas y activas del conflicto bélico (la Harapienta, la
Nodriza, el Soldado, el Vigfia, etc.) y, por otro, con sus artifices y convencidos
defensores (el Sefior de Bellver, el General). En una segunda version de la obra
(Pascual, 2005¢), se incluyen dos personajes alegéricos, Arrojo y Cautela, cuyos
didlogos le aportan un marco narrativo al drama. Son «almas en pena» que se
proponen alumbrar el pasado de los habitantes de la Isla del Suefio, erigida en
simbolo de tantas sociedades contemporaneas afectadas por la guerra:

CAUTELA: El olvido es tierra yerma. Entre los surcos desgastados queda la
verdad escondida. Puede que si alumbramos la memoria de la Isla del
suefio, alguien inicie los nuevos tiempos.

[..] ARROJO: Aytidame a recordar. Yo sola no puedo. Aytidame.

CAUTELA: Te ayudaré. Tejeremos juntas el sentido de las viejas palabras.
(Pascual, 2005¢: 2).

6 «La mayoria de los criticos coincide en sefialar que la condicién indispensable para que se
produzca el efecto fantéstico es la presencia de un fenémeno sobrenatural. Pero eso no quiere decir
que toda la literatura en la que intervenga lo sobrenatural deba ser considerada fantéstica. [...] Asi,
para que la historia narrada sea considerada fantastica, debe crearse un espacio similar al que habita
el lector, un espacio que se verd asaltado por un fenémeno que trastornara su estabilidad. Es por eso
que lo sobrenatural va a suponer siempre una amenaza para nuestra realidad, que hasta ese momento
crefamos gobernada por leyes rigurosas e inmutables» (Roas, 2001: 7-8).
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Arrojo desea «recordar», «alumbrar la memoria» con el fin de iniciar
«los nuevos tiempos» y, para ello, desfilaran por el escenario las victimas y los
artifices de la guerra. Junto con otras almas en pena, se nos presenta en escena
el personaje del Naufrago, un hombre muerto que afirma que no podra des-
cansar hasta que el Sefior de Bellver firme la paz. Asi pues, se hace evidente
que las «almas en pena» y muertos vivientes de Fuga tienen el cometido de
plantear en escena la realidad traumaética de la guerra, convirtiéndose en por-
tavoces de la memoria de un pueblo masacrado. En este caso el sentido de la
obra reside en el alegato antibelicista, que nace, ademas, de reflexiones perso-
nales de la autora inspiradas por las terribles imagenes vertidas en los medios
de comunicacién en torno al desarrollo de las guerras de los Balcanes, en aquel
momento atin activas: «En el verano de 1993 me acompafiaron las siluetas del
horror. Las voces de mujeres agredidas por la barbarie, las imdgenes de la na-
turaleza abatida por la eficaz naturaleza humana, se mezclaban con reflexio-
nes mas intimas...» (Galindo, 1995: 81). Localizar la accién en un espacio imagi-
nario permite a la autora tratar con mayor libertad el tema de la guerra, sin
hacer alusiones concretas al conflicto que tanto impacto estaba causando en la
conciencia colectiva.” No es extrafio, pues, que aquellas «siluetas del horror» se
transformen en la obra en personajes casi fantasmales, que en la puesta en es-
cena de Guillermo Womutt fueron caracterizados con vestimentas ajadas de
tonos frios y envueltos en un ambiente trdgico basado en la luminotecnia y el
sonido: «Tiene algo de fantasmagdrico el espacio escénico. Quienes lo habitan
estan sumergidos en una densa niebla [..]» (Lépez Mozo, 1995: 24).

El domador de sombras (1994) plantea nuevamente el tema de la memoria,
aunque, en este caso, se trata de rendir homenaje a un &mbito muy especifico
de esta: la cultura del circo. En la obra se evoca un tiempo pasado en el que las
companias circenses viajaban ofreciendo entretenimiento para todos los pu-
blicos y los acrdbatas y payasos gozaban de gran fama y popularidad. Los
personajes de El domador de sombras se enfrentan a la pérdida del interés del
publico por el circo, desplazado por el desarrollo de la television y los nuevos
medios de comunicacion. La trama transcurre en la actualidad, cuando la
oportunidad de revivificar el circo parece perdida, a pesar de los intentos
ilusionados de algunos de sus integrantes por devolverle su espacio.

Los protagonistas del drama son dos antitéticos seres venidos del mas
alla: el payaso Grock, un muerto viviente que se suicid6 hace décadas, agobia-

7 Para un estudio sobre las guerras de los Balcanes en el teatro espafiol contemporaneo de autoria
femenina, véase Garcia-Manso (2014).
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do por las deudas del circo, y el Espectro del payaso Grock, su pesimista com-
pafiero. Grock regresa a los escenarios para recordar las viejas glorias de su
profesion y apoyar la supervivencia de un circo que «subsiste todavia con
esfuerzos extremos» (5), abandonado por su director y a un paso de la desin-
tegracion. El Espectro sirve de contrapunto de la personalidad optimista de
Grock, pues le recuerda constantemente la realidad de su muerte y del fracaso
del circo. Los otros personajes, vivos todos ellos, representan la decadencia
actual del circo y viven sus personales dilemas identitarios, cuya resolucién
serd impulsada por la intervenciéon de Grock.® La Mujer Barbuda, que desea-
ba abandonar el circo en busca del amor, recupera la ilusién por el circo ante
la idea de convertirse en payaso. El Acrébata, que se nos presenta como un
artista fracasado y alcoholico, es conminado a mantenerse sobrio para poder
enfrentarse con éxito a su tltimo redoble. La Red, a pesar de estar cansada de
ser el apoyo invisible del Acrébata, le dara un voto de confianza. Detras de
estas evoluciones individuales se hallan los consejos y dnimos del payaso
Grock, quien, a su vez, ha de enfrentarse a una dura realidad: su nombre ha
sido olvidado por los jévenes de hoy.

Grock y su Espectro aparecen caracterizados de manera similar, con
«casquete de fieltro gris; maquillaje blanco de la nariz a la barbilla, perfilado en negro;
parpados y labios negros; abultado chaquetén a cuadros; botas del niimero 52; enorme
maleta marron de cartén» (5), si bien el Espectro viste ropas de colores «mis opa-
cos, como carcomidos por el tiempo» (4). De la caracterizacion de estos personajes,
interesa su correspondencia con el estilo de la vestimenta de su homénimo
histoérico, el artista circense Adrien Wettach (1880-1959), alias Grock, el paya-
so. No obstante, la vida del Grock histérico no tuvo el tragico final del suici-
dio, por lo que la utilizacién de su nombre y sus atributos implica mdas una
forma de homenaje al mundo del circo, que una recuperacién historicista del
personaje. En boca de Grock, ademas, seran mencionadas otras antiguas cele-
bridades del circo internacional, como las trapecistas espafiolas Pinito del Oro
y Miss Mara o los payasos Giuseppe Grimaldi y Charlie Rivel. La presencia
en esta obra dramética de un fantasma —el Espectro del payaso Grock-y de
un muerto viviente —el payaso Grock- se justifica tanto por su papel de reivin-

8 El payaso Grock es visible para el resto de personajes, pero el Espectro sélo lo es para el propio
Grock, que de vez en cuando cuestiona su presencia. Por otra parte, al payaso Grock no le gusta
reconocer que esta en realidad muerto, aunque llega a declararlo ante otro personaje, ante la
incredulidad de este: «RED: ;Nos conocemos? / GROCK: No estoy seguro. Todos parecen haberme
borrado de sus recuerdos. Incluso a veces me pregunto si he existido. Pero yo no te he olvidado. / RED:
Es imposible. [...] ;Es una broma de mal gusto? / GROCK: Tal vez no es elegante suicidarme y volver
al circo. Pero no es una broma. / RED: jEstas muerto!» (Pascual, 1996: 182).
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dicacién de las viejas glorias del circo, como por su funcién terapéutica, dado
que su cometido es ayudar al resto de personajes, integrantes del circo, a su-
perar sus crisis existenciales personales, a la vez que intentan salvar el circo
de la desaparicion.

Otro texto en el que hallamos figuras fantasmales, aunque su desarro-
llo es menor por el cardcter episédico de la obra, es Blue Mountain (Aromas de
los ltimos dias) (1999). La obra se compone de breves escenas independientes
entre si, protagonizadas por variados personajes y situadas en diferentes
tiempos y espacios, desde el afio 611 hasta la actualidad. El nexo comtn entre
las secuencias es de tipo tematico: todas ellas estan relacionadas de alguna
forma con el café. El titulo de la obra hace referencia a una variedad de grano
procedente de Jamaica que se halla entre los méas caros y apreciados del mun-
do, como se explica en la pentiltima escena. En el recorrido temético sobre el
café que realiza la autora en esta obra, nos interesa destacar dos escenas en las
que participan personajes procedentes del mas all4.

La primera de ellas transcurre en Puerto Guzman, Colombia, en junio
de 1997. Clemencia Rodriguez, comunicadora social, experta en Derechos Hu-
manos y observadora de una organizacién no gubernamental, recibe unos
disparos mortales durante unos altercados. Se produce entonces un cambio
de luces en escena, que anuncia la creacién de una nueva dimensién entre la
vida y la muerte, un ambiente propicio para la reflexiéon y la indagacién iden-
titaria. Junto a Clemencia aparece Juan Valdés, un personaje publicitario que
es marca y simbolo de los cafeteros colombianos. El encuentro con este pecu-
liar fantasma, fruto de la imaginacion de la protagonista moribunda, sirve
para introducir una reflexion sobre las «mentiras oficiales» de los medios de
comunicacién y la necesidad de buscar la verdad: «En mi mundo hay verda-
des a medias y medias mentiras; simbolos como usted, limpiecitos, blancos,
sonrientes, y verdades como esta bandera rota. En mi mundo hay gente que se
para y gente que se mueve y avanza. Gente que lee todos los dias la verdad
oficial en un computador y gente que la busca en el dolor de los otros. Y en su
propio dolor. (Pausa). Yo la leia. Hasta que me obstiné» (Pascual, 1999: 167).

La segunda escena que nos interesa destacar estd protagonizada por
dos personajes histéricos y uno anénimo: Gerardo Diego, el Poeta Granadino
y el Poeta Joven. El didlogo que mantienen nos permite identificar con facili-
dad a Federico Garcia Lorca en la figura del Poeta Granadino. La accién trans-
curre en otofio de 1998, los tres personajes son sombras del mas alld, reunidas
en torno a Gerardo Diego para convencerlo de que cruce hacia el «otro lado de
las cosas» (179). En un didlogo que evidencia la expresividad poética tan fre-
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cuente en la escritura de Pascual, se evocan y homenajean escenarios y perso-
najes representativos de la vanguardia artistica del primer tercio del siglo xx:
«Vamos a las Cumbres de Urbién a releer a Géngora. O a Granada, que nos
espera la musica de Don Manuel enredada en los cirmenes... VaAmonos a So-
ria, que las aulas saben a frialdad y a los pasos de Antonio... Quiero ver torear
a “Gallito” y pasear por Salamanca..» (179). Los personajes aluden también a
la celebracion del centenario del nacimiento de Garcia Lorca y a su muerte,
mencionando las palabras que supuestamente sellaron su sentencia —«Dadle
café»—, que sirven de enlace con el tema principal de la obra.

También hallamos un fantasma de la Historia en La paz del crepiisculo
(2003), obra que forma parte del teatro de denuncia antibelicista tan presente
en la trayectoria de Itziar Pascual desde los primeros textos, como Fuga (1994).
En esta ocasion la autora plantea una reflexion acerca del dolor que generan
las guerras y del sinsentido de todo enfrentamiento bélico, presentada a tra-
vés de la mirada de las principales armas destructoras de las que se sirven sus
artifices: los soldados. La conciencia del soldado, reflejada en el personaje de
Dombodén y la Sombra de Clark Gable, permite revelar la perversion de los
ideales en el contexto bélico, convertidos en espejismos para los combatientes.

A diferencia de lo que ocurre en otros textos de la autora, la acciéon
dramatica se sittia en unas coordenadas espaciotemporales precisas, durante
la invasién nazi de la Unidon Soviética en la II Guerra Mundial, entre el 22 de
junio de 1941, fecha en que se produce el inicio de la ofensiva militar, y el 15
de enero de 1942, dia de la muerte de la actriz hollywoodiense Carole Lom-
bard, esposa del también actor Clark Gable (Pascual, 2003a: 21). A pesar de
que el tiempo acotado en la didascalia es de varios meses, la acciéon transcurre
en tan s6lo unos dias. No obstante, la accién también tiene lugar «en la imagi-
nacién alucinada de Dombodén, provocada por un proceso hipotérmico» (21),
es decir, que la accion se nos presenta a través de la percepcioén de un enfermo,
lo que le brinda a la autora la posibilidad de introducir al protagonista en un
espacio simbdlico, més alla de lo real.

El drama se compone de veintiuna escenas protagonizadas por Dom-
bodan, soldado espafiol de la Divisién Azul, y la Sombra de Clark Gable, que
dice haberse separado de su cuerpo en busca de historias. A lo largo de la
obra, se ird describiendo el deterioro de la salud del protagonista, victima de
una hipotermia. Dombodan le explica a la Sombra que se alisté como volun-

9 Las referencias al mundo del cine son frecuentes en la obra de Itziar Pascual, ademas de ser el
tema principal de Cineforum y Una noche de lluvia (Zatlin, 2000).
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tario para intentar rebajar la condena de su padre, que esta en la carcel por no
haber querido renunciar a sus ideales anarquistas, un aspecto que Dombodan
critica y que le lleva a mostrar una actitud desengafiada ante la guerra y el
fracaso de los idealismos:

LA SOMBRA DE CLARK GABLE: ;Y las ideas? Usted esta apoyando a los fas-
cistas. ;Qué hace un buen hombre entre fascistas?

DOMBODAN: (Alterado). No me hable de idealismos. He visto llorar a mi ma-
dre por idealismo, no dormir durante semanas por idealismo, quemar
libros y documentos por idealismo, negar que conocia a mi padre por
idealismo, arrodillarse y limpiar escaleras por idealismo, gritar consig-
nas que no creia por idealismo, engafiar al hambre por idealismo, y
criarme sola por idealismo... La mayoria huimos o nos obligan. El ban-
do... (Cree que lo elegimos? Las ideas son un invento de los que man-
dan. (Pascual, 2003a: 36)

La Sombra actiia como conciencia de Dombodan y, con el fin de que
este supere su traumatica memoria personal, le regala un lapiz y un cuaderno
con los que dejar testimonio de su experiencia o, al menos, lograr evadirse de
la realidad: «Tiene que contar lo que ha vivido, porque si no lo cuenta, nadie
lo sabra, se borrara, se olvidard, no habré servido de nada. O escriba para salir
de aqui, para escaparse, para resistir, para no pensar» (54). Dombodan es, al
principio, un hombre que no quiere recordar y enfrentarse a sus sentimientos.
La llegada del espectro despierta en él la necesidad de revisar su conciencia,
de cuestionarse la relacion con su padre, el valor de la esperanza y los ideales
y de reinterpretar su memoria personal y colectiva. Tal y como sefiala Zach-
man, esta reflexion se extiende a la conciencia colectiva del ptiblico, al que se
reta «a no olvidar ni huir; a recordar para no repetir, a contar y escuchar his-
torias propias; a enfrentarse con y aprender de los fantasmas de la historia; a
no perder la esperanza; y, por fin, a seguir creyendo y escribiendo» (2003: 16).

En la escena final de la obra se constata que el protagonista estaba sien-
do atendido por un médico que le recuerda a Clark Gable y a quien se dirige,
en medio de sus alucinaciones, de la misma manera en la que se dirigi6 a la
Sombra durante su primer encuentro. No obstante, el propio médico introdu-
ce la duda sobre la posibilidad de que el enfermo pueda ver mas alla de lo
visible y Dombodan, como prueba del encuentro con la Sombra, guarda en

10 «Vienen desquiciados del frente ruso. Dios sabra lo que habran tenido que padecer. (Se quita las
gafas, cansado). Aunque... Tal vez ellos ven lo que nosotros no vemos. ;Qué sabemos de lo visible y de
lo invisible?» (Pascual, 2003a: 80).
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sus manos el lapiz que éste le dio. En este caso podemos hablar de lo fantésti-
co, pues las fronteras entre lo real y lo insélito no estan claras.

El texto dramatico de Pere Lachaise (2003) esta dividido en dos actos
precedidos de una «Obertura» en la que, «mientras el ptblico accede a la
sala», se proyectan imagenes de obras pictdricas en el ciclorama, pertenecien-
tes a diversos artistas del siglo xx que encontraron en Paris su inspiracién
artistica. La accién transcurre en «una velada calurosa de agosto de 2002»,
entre el mediodia y el atardecer, en el cementerio de Pere Lachaise, conocido
y visitado por contener las tumbas de escritores, artistas y otros personajes
célebres. En una entrevista la autora comenta que Pere Lachaise ha sido esce-
nario de <homenajes a las victimas del nazismo, del holocausto, a los espafio-
les republicanos que lucharon en defensa de la ciudad de Paris» (Garcia Salch,
2006). Seguin observa John P. Gabriele en su estudio sobre esta obra, los ce-
menterios son lugares liminales que se prestan a la negociacién y la cons-
truccion identitaria: «Those who have studied the metaphorical significance
of cemeteries have demonstrated that they symbolize “liminal places” that
“bridge notions of self and other, time and space”, that they are “places where
geography and chronology are reshape and history is spatially spread out”,
and therefore constitute appropriate localities for focusing on “negotiations of
identity formation and [...] construction” (2006: 166)."!

En la obra participan seis personajes, tres de ellos fantasmas del ce-
menterio parisino, a los que se suman, en la descripcién de los dramatis perso-
nae, una serie de «espiritus, sombras y seres de inframundo» que han de
manifestarse en momentos concretos de la trama. Los personajes del drama
asisten, en el espacio histdrico e historiado de Pére Lachaise, a una negocia-
cion de su propia identidad, la cual entra en conflicto con la memoria de un
pasado opresivo. Carlota y Cundo, los protagonistas, son dos hermanos que
viajan a Paris por iniciativa del primero, que quiere visitar la tumba de su
abuelo, un combatiente republicano que se exili6 tras el final de la Guerra
Civil y «se dej6 la vida por la libertad» de Francia (13). Carlota lo acomparia
porque necesita huir de una relacién amorosa que no le deja avanzar. En el
cementerio de Péere Lachaise se encuentran con Michel, un sepulturero hijo
de una emigrante espafiola,? que vive acechado por un sentimiento de culpa

11 Las palabras entrecomilladas aparecen identificadas por Gabriele como procedentes del ensayo
«The Cemetery. A Site for the Construction of Memory, Identity, and Ethnicity», de Doris Francis,
Leonie Kellaher y Georgina Neophytou, publicado en Social Memory and History. Anthropological
Perspectives (2002).

12 La alusion a la emigracion espanola de los afios 60-80 completa asi el cuadro de los flujos
migratorios de espafioles hacia el exterior del siglo XX. Cuando Michel le cuenta a Cundo que su
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consecuente de la muerte de su mujer en un accidente de coche. Michel les
previene de las leyendas que circulan sobre el cementerio, avisdndoles de
que «es facil perder la identidad en Péere Lachaise», porque los espiritus «se
apropian por unas horas de los cuerpos» de los visitantes «para encontrar su
camino de ascensién» y «desprenderse de una muerte dolorosa o inespera-
da» (17). Efectivamente, los tres personajes vivos padecen transformaciones
repentinas, manifestadas a través de «gestos espasmédicos» y una particular
«coreografia de una revelacion» (16), encarnando temporalmente a los fantas-
mas de tres muertos: el cuerpo de Cundo es «poseido» por el del espiritu de
Secundino, el de Michel por el del [lustre Anénimo y el de Carlota por el de
Isadora Duncan.

Los tres espiritus conservan, como los vivos, «recuerdos traumaticos y
sensaciones de culpabilidad» (Harris, 2003: 10) que les han impedido «ascen-
der» y les mantienen atados al mundo de los vivos. Secundino Pérez, que no
es otro que el abuelo de Cundo y Carlota, no consigue olvidar su deuda con
sus correligionarios espafioles, cuyos cadaveres fueron enterrados en fosas
comunes. Isadora Duncan, bailarina y coredgrafa estadounidense, soporta
asimismo el trauma de la muerte trdgica de sus dos hijos, mientras que el
Ilustre Anénimo no ha alcanzado la paz porque no supo en vida seguir su
propio camino e hizo de si mismo lo que su padre quiso de él. La presencia
de espectros en el escenario permite conectar la experiencia de los vivos con
la de los muertos y rescatar del olvido aquellos recuerdos sin los que la esen-
cia del individuo, y por extensién, la de la sociedad, quedaria incompleta. En
palabras de Carolyn J. Harris, «los espiritus de Pére Lachaise se relacionan con
la memoria, trayendo a los vivos que les escuchan lo que Pascual ha llamado
‘un depdsito de memoria y de conciencia’ que les falta. [...] La presencia de los
muertos y sus recuerdos en la dramaturgia espafiola actual representa para
Pascual no sélo una opcioén teatral sino “una reflexion profundamente éti-
ca”» (2003: 11).

Al final de la obra, todos los personajes consiguen redirigir sus vidas
-y sus muertes— tras asimilar sus errores y traumas del pasado. Su bisqueda
identitaria culmina asi con un reconocimiento de la memoria individual que,
en algunos casos, como el de Secundino, forma parte de la memoria colectiva,
en lo que respecta a su experiencia como combatiente de la guerra civil espa-
fiola, el exilio, la II Guerra Mundial y la vindicaciéon de exhumar los cuerpos

madre emigré a Francia «para trabajar», Cundo afirma, significativamente: «la emigracién también es
una cuestion politica» (Pascual, 2003b: 13).
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de las fosas comunes del franquismo.” Asi pues, Cundo terminara por encon-
trar la tumba del abuelo en Pere Lachaise, ante la cual se promete a si mismo
no olvidarlo ni a él ni a sus ideas. Carlota, por su parte, descubrird que estd
embarazada y tomard la decisién de rehacer su vida de forma independiente.
Michel decide dejar de esconderse y se ofrece para ser el guia turistico de
Carlota en Paris. Secundino, por su parte, cede a la generacion de sus nietos la
responsabilidad de dar una sepultura digna a sus comparieros. Isadora Dun-
can decide asimilar la muerte de sus hijos y dejarles descansar. Y el Ilustre
Anodnimo abandona su obstinacion y se perdona a si mismo por no haber se-
guido su propio camino.

En Mascando ortigas (2005) asistimos a un caso de reconstruccion de la
identidad individual. La protagonista de la obra, Pina Mujer, se enfrenta a su
pasado con la ayuda de un fantasma de la memoria, representado por su
yo-infantil, la nifia que fue cuando tenia siete afios. Pina Mujer y Pina Nifia
llevardn a cabo un viaje introspectivo de indagacion identitaria, para el cual
serd necesario que la mujer adulta asuma un pasado torpemente relegado al
olvido, que aparece simbolicamente representado por la casa y el restaurante
que fue propiedad de sus padres, hogar de la memoria familiar al que regresa
con el fin de venderlo." La irrupcién de Pina Nifia motivara un cambio en la
actitud vital de la adulta.

A'lo largo de las siete escenas que componen la obra se le van desve-
lando al publico las reflexiones y recuerdos de Pina, una mujer introvertida
que tuvo una infancia dificil y que se ha acostumbrado a evitar los proble-
mas y a refugiarse en el trabajo. El contacto con la casa familiar despierta en
su memoria recuerdos deliberadamente olvidados, como la muerte de los
padres y la blisqueda de consuelo en su trabajo de bailarina, que antepon-
dra a su propia salud. La anagnoérisis termina siendo beneficiosa para la
protagonista, ya que le permite superar viejos temores y retomar su vida

13 «ELILUSTRE ANONIMO. ;Por qué te aferras a seguir aqui? / SECUNDINO: No es por mi. (Pausa).
Es por los companeros. Siguen alli, junto al castafar. Alli los fusilaron. Amasijo de huesos sin nombre.
Ni siquiera una tumba. / EL ILUSTRE ANONIMO: ;Qué puedes hacer por ellos? / SECUNDINO: Yo
fui el tinico que sobrevivié. Consegui huir. Después la frontera, Francia, el exilio. Después los nazis.
Yo sé donde estéan. Si yo les olvido nunca les encontraran. Los vivos olvidan con facilidad. Ya nadie se
acuerda de la guerra» (Pascual, 2003b: 22).

14 También en BILBAO: Lauaxeta, tiros y besos (2002), de Maite Agirre, los fantasmas del pasado
aparecen en un entorno familiar, un viejo bar, al que regresa la protagonista antes de que se produzca
su demolicion. Alli, la protagonista y el publico asisten a una revivificacion sobre la escena de sus
memorias personales de juventud, que forman parte de la intrahistoria de la guerra civil espafiola.
El restaurante de los padres de Pina es identificado en la obra con la memoria y la infancia de la
protagonista, como declara el «fantasma» de Pina Nifa: «Si vendes este restaurante me vendes a mi.
Y a Jean. Y a la sefiora Martine. Y a todos. Todos estamos dentro. Incluidos papa y mamaé» (Pascual,
2005d: 46).
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con mayor seguridad e ilusion. En este proceso de reafirmacién identitaria,
la asimilacién del pasado resulta crucial. La casa familiar abandonada y el
restaurante se convierten en espacios simbdlicos y liminales, en los que se
unen pasado y presente, espacios en los que la protagonista reconsidera su
identidad y se desnuda fisica y espiritualmente, como se observa en este frag-
mento:

PINA MUJER: (Se va desvistiendo, lentamente. Al piiblico.)

Volver a casa. El espacio viejo, antiguo del pasado.

Volver para vaciar la materia, para hacerla liviana.

Volver para cerrar con llave las heridas de entonces.

(Descalza y con el vestuario de la escena 1.)

(Cuando empez6 la fragilidad? ;Cémo? No sé.

Me asustaba lo que pudiera pasar, cualquier cosa. [...]

Puede que no fuera quien soy sin aquel restaurante. (Pascual, 2005d: 44)

Pina Nifia, la proyeccién infantil de la protagonista, aparece en estos
espacios de la memoria para cumplir la misma funcion que los fantasmas del
resto de obras comentadas: ser portavoz de la historia de la protagonista y
actuar como contrapunto de su personalidad y desencadenante del proceso
de reconstruccion identitaria. EI mecanismo utilizado —la indagacién en la
memoria personal y la asimilacién de los traumas del pasado, que facilitan la
anagnorisis del personaje principal- es similar al de las otras piezas, si bien,
en este caso, se trata de la identidad individual de una mujer concreta, en la
que el publico juvenil e infantil al que se dirige la obra puede verse reflejado:
la protagonista y su yo-infantil representan la necesidad que el ser humano
tiene de reconocerse como individuo, asumir y hacer justicia a su pasado y
evitar, como sefiala Pina, la temeridad de las huidas hacia el futuro. Una fun-
cién equivalente a la que desemperian los fantasmas de la memoria histérica
en su indagacion sobre la identidad colectiva.

El fantasma de Despedida (2005), por su parte, guarda relacién tanto con
la memoria individual de los personajes de la obra, como con la memoria co-
lectiva del ptblico, al estar sus experiencias estrechamente ligadas a un pasa-
do historico. El texto dramatico se divide dos escenas, con obertura y epilogo,
y estd protagonizado integramente por mujeres, a través de las cuales se plan-
tean temas como la maternidad, la salud reproductiva, la conciliacion de la
vida personal, familiar y laboral o el cuidado de familiares dependientes. Las
preocupaciones y problemas de las protagonistas se plantean y resuelven des-
de la perspectiva de la sororidad —el apoyo mutuo entre mujeres— y la comu-
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nicacién intergeneracional, pues aparecen representadas tres generaciones
sucesivas de mujeres.

El fantasma de Despedida es Ménica, una mujer joven que fallecié du-
rante la Guerra Civil tras perder a su hija. Su amiga Maria, que se hace pre-
sente en la obra a través de las alusiones del resto de personajes, la envia
desde el mas alla para que vea a sus nietas y las ayude a convertirse en «dos
mujeres de provecho» (Pascual, 2005a: 216). Maria era anarquista y su mari-
do fue represaliado en la guerra, por lo que tuvo que exiliarse en Francia,
donde cri6 a su hija. Sus nietas son Marina y Agueda, mujeres adultas que
estan en el hospital de visita para ver a su madre enferma. La primera esté
casada y tiene hijos, trabaja en una empresa y carece de tiempo para cuidar
de si misma o visitar con tranquilidad a su madre enferma. La segunda estd
soltera y escribe una tesis sobre Frida Kahlo, trabaja en condiciones preca-
rias y ha de enfrentarse a un embarazo inesperado. El encuentro de las dos
hermanas es tenso, ya que tienen problemas personales y rencores que se
guardan para si. No obstante, a través del didlogo y con la «inspiracion» de
Moénica, siempre presente, irdn desvelando sus preocupaciones y estable-
ciendo una complicidad mutua y sincera, que les ayudara, como ocurria en
Mascando ortigas, a indagar en su identidad y avanzar para intentar ser mu-
jeres «felices y sanas» (Pascual, 2005a: 242-3). Al mismo tiempo, las alusio-
nes a las vidas de Moénica y Maria, la generacién ya desaparecida, le permi-
ten al publico considerar una parte de la intrahistoria de la Guerra Civil y el
exilio republicano de 1939 y profundizar en la memoria colectiva de aque-
llos hechos.

El fantasma de Monica, a diferencia de otras sombras y espectros ya
comentados, no interactiia de forma directa con las protagonistas. Permanece
como observadora de la evolucién de los personajes, que comenta y matiza,
dando a menudo informacién sobre su propia vida y los problemas a los que
tuvo que enfrentarse, estableciéndose asi una relacién entre la condicion fe-
menina actual y la de principios del siglo xx. En este sentido, puede ser consi-
derada también una ayudante para el desarrollo de la accion, pues, aunque no
intervenga en ella, lanza preguntas y observaciones a las protagonistas que
seran contestadas cuando ellas manifiesten a viva voz sus reflexiones. El tni-
co personaje que se dirige directamente a Moénica es la madre, que nunca ve-
mos en escena pero que escuchamos a través de una voz en off. La madre, en-
ferma y hospitalizada, es la tinica capacitada aqui para intuir la presencia de
Monica y hablarle. Su estado febril le permite conectar con ese mundo de lo
intangible, como ocurria en La paz del crepiisculo con Dombodan. De esta ma-
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nera, se establece una comunicacién a distintos planos, por una parte, los dia-
logos entre las hermanas, por otra, la expresiéon monologal de sus reflexiones
internas, y, por otra, los comentarios o apartes del fantasma y la voz en off de
la madre enferma, que se manifiesta tinicamente en la obertura y el epilogo
de la obra.

La tltima obra que recogemos en este estudio, Variaciones sobre Rosa
Parks (2008), trata sobre la situacién de discriminacién a la que estan someti-
das las mujeres no sélo en su vida cotidiana sino también en los discursos
historiograficos y culturales, que modulan nuestra manera de ver y entender
la realidad. La protagonista, Rosa Parks (1913-2005), fue una figura emblema-
tica del movimiento por los derechos civiles en los Estados Unidos. La obra
gira en torno a la memoria del suceso que hizo célebre a esta costurera de
Montgomery, quien, en diciembre de 1955, se negd a ceder su asiento a un
hombre blanco en un autobts segregado, motivo por el cual fue arrestada. En
respuesta a su detencién se llevé a cabo un boicot contra el transporte ptiblico
que dur6 381 dias, durante el cual cientos de trabajadores negros fueron des-
pedidos y muchos arrestados, como la propia Parks. Este acontecimiento es
considerado el comienzo de la lucha politica y social en contra de las leyes
segregacionistas en Estados Unidos.”

Itziar Pascual realiza en esta obra un acercamiento a la protagonista
histérica en su ancianidad, desde la perspectiva de la memoria. Al igual que
en otras obras que ya hemos comentado, como La paz del crepiisculo o Despe-
dida, en las que los anénimos protagonistas indagaban en su memoria indi-
vidual y colectiva, la Rosa Parks de Variaciones se enfrenta a sus recuerdos
tamizados por los efectos de la demencia senil, que le han agriado el carac-
ter, ademas de provocarle un desdoblamiento de personalidad. La protago-
nista se presenta fisica y psicolégicamente dividida en dos personajes —e
intérpretes—, un recurso teatral que permite confrontar al personaje histori-
co con la reflexioén sobre su pasado y lo que supuso su gesto en el bus de
Montgomery.'* Desde el comienzo de la accién, la protagonista confiesa que
olvida los hechos recientes, pero no los del pasado. Como explica Itziar Pas-

15 La obra contiene numerosas referencias e intertextos de caracter histérico y cultural cuyo analisis
ofrece Phyllis Zatlin en su estudio (2000).

16 A pesar de que la Sombra de Rosa Parks no es un fantasma al uso (la protagonista histérica esta
viva en el momento en que transcurre la accién y la Sombra se presenta como un desdoblamiento
fisico de su conciencia), su funcién escénica es similar a la de los fantasmas de la memoria que
hemos visto: ayudar a la protagonista —y con ella, al ptblico- a indagar sobre un suceso historico
pasado, sirviéndose para ello de un discurso metamnemoénico. En mi opinién, podemos considerar su
presencia como una intromision de lo maravilloso en la escena, dado que su aparicion en el contexto
de lo real se plantea ante el publico de manera naturalizada.
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cual en el siguiente fragmento, la creacién de este doble personaje responde
a una intencionalidad metamnemonica y de reflexién sobre la fijacion de la
Historia:

He querido acercarme a Rosa Parks y preguntarme con ella cémo y quién es-
cribe la Historia. Las circunstancias de los tltimos afios —Rosa padecié de de-
mencia senil- me permitian compartir con el personaje estas preguntas. Per-
mitirnos un acercamiento a la Rosa que se atrevié y a la Rosa que tenia miedo,
a la que quiere recordar y a la que ha olvidado, a la que cree que el cambio es
posible y a la que sabe que no hay acceso libre a la libertad. Freedom is not free.
(Hartwig y Portl, 2008: 30)

Asi pues, la autora propone representar en su obra dos modalidades
diferentes y enfrentadas de la personalidad de Rosa Parks, que funcionan
como las dos caras de la misma moneda: por un lado, la Rosa Parks que se
cansé y decidié no ceder su asiento, y, por otro, su alter ego, la Sombra de
Rosa Parks, que evita el conflicto y aboga por el olvido y la resignacion. El
personaje de la Sombra funciona nuevamente como contrapunto dramatico
de la protagonista, introduciendo la duda y cuestionando las reflexiones del
personaje de Rosa Parks.

La obra se compone de ocho escenas que estdn pensadas para ser
interpretadas por dos actrices, en los papeles de Rosa Parks y su Sombra.
Se alude a otros personajes, pero su presencia no es necesaria en escena:
Rhea, la sobrina de Rosa Parks, con la que habla por teléfono en la primera
escena y los periodistas que acuden a entrevistar a Rosa, de cuya conver-
sacion s6lo oimos la parte que atafie a la protagonista. La accién dramatica
presenta una estructura lineal, aunque fragmentaria y con frecuentes flash-
backs a la biografia de la protagonista. En la primera escena Rosa Parks
habla por teléfono con Rhea para pedirle que le traiga una grabadora, ya
que quiere ordenar sus recuerdos. A partir de entonces, se dedica a reme-
morar algunos momentos del pasado, empezando por un recuerdo de la
infancia, en el que le pregunta a su madre «de qué color es Dios» (Pascual,
2008: 37), y continuando por el dia en que decidié no levantarse de su
asiento en el autobtis. En la escena 3, la autora establece una analogia entre
el sencillo, pero influyente gesto de rebeliéon de Rosa Parks y el mito de
Antigona.” Rosa Parks y su Sombra se sittian, cada cual, al lado de una de

17 Antigona es uno de los personajes miticos grecolatinos mas recurrentes del teatro espafiol
contemporaneo. Como sefala Francisca Vilches-de Frutos en su estudio sobre La sangre de Antigona, de
José Bergamin, y La tumba de Antigona, de Maria Zambrano, su presencia es «una llamada de atencién
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las dos hermanas —Antigona e Ismene—, trazando un paralelismo entre sus
diferentes formas de ver la realidad: mientras que una aboga por la oposi-
cién a la ley injusta, la otra prefiere salvaguardar su integridad personal
situdndose dentro de los margenes impuestos:

ROSA PARKS: Siempre las acciones son mas grandes que nosotros. No puedo.
Es demasiado para mi. No sé. Los que mandan, mandan. ;Y entonces?
Todo queda igual. Mira lo que dice el libro: «No le compete en absoluto
al poder separarme de lo que es mio».

LA SOMBRA DE ROSA PARKS: ;Cémo termina el libro? Dime cémo termina
Antigona.

ROSA PARKS: Antigona muere.

[..] LA SOMBRA DE ROSA PARKS: ;Quieres que tu vida sea una tragedia?
Ismene, la que acepta los limites, sigue viva.

ROSA PARKS: Lo que no dice Séfocles es cémo.

LA SOMBRA DE ROSA PARKS: ;Qué quieres decir?

ROSA PARKS: Como vivié Ismene tras perder a todos sus hermanos. Los dos
primeros, Eteocles y Polinices, muertos en batalla y Antigona, muerta
en la cueva en la que estaba encerrada. Antes habia perdido a su madre.
(Coémo se vive con eso? ;Perder a los tuyos, perder tus derechos y no
hacer nada? ;Cémo se sale de esta carcel? ;Bajando la cabeza? ;Una vez
mas? (Pascual, 2008: 56-8)

La actuacion de los arquetipos miticos de Antigona e Ismene se relacio-
na, a su vez, con las dos maneras de encarar la injusticia —una mas combativa,
otra mds resignada— que se contraponen en la obra. Rosa Parks, en didlogo
constante con su Sombra, revive otros momentos relevantes de su vida, como
el tiempo que pasd en prision o su éxodo de Montgomery a Detroit. La escena
5 se dedica integramente a dicho exilio que emprende la protagonista con el
fin de rehacer su vida: «Destino a Detroit, lejos del miedo, lejos del no hay
trabajo para ti, para ti no’. / Lejos de los dias agrios, de las victorias que due-
len, de las noches de gritos. / Necesito ser Rosa, una mujer mas, una costurera,
sin cargar con tanto» (69). Las dos tltimas escenas, por su parte, regresan al
presente de la accion, en el que Rosa y su Sombra —pues cada una de las esce-
nas se produce desde la perspectiva de una de ellas— son entrevistadas por
unos periodistas.

Como hemos visto en este recorrido por la obra de Itziar Pascual, la
creacion de espectros en el teatro espafiol contemporaneo se relaciona a me-

a la sociedad para poner en marcha todas aquellas acciones que permitan recuperar la memoria y la
historia de un pais» (2006: 93).
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nudo con la necesidad de representar un pasado conflictivo, sobre el que pesa
una patina de olvido que se pretende retirar con el fin de plantear una re-
flexién contempordnea en torno a cuestiones de acuciante actualidad. El per-
sonaje fantasmagorico se convierte en estas obras en metéfora o corporeiza-
cién de la memoria en la medida en que brinda la posibilidad de materializar
el discurso mnemonico sobre la escena. Normalmente, se trata de fantasmas
que no persiguen a los vivos para hacerles recordar, sino que, mas bien, son
los vivos quienes los buscan, guidndose a través de ellos para indagar en su
memoria personal, familiar o colectiva, reconstruyendo asi sus vinculos iden-
titarios. Esta intromisién de seres sobrenaturales en escenarios de ambienta-
cién realista y objetivista permite dar forma a la ilusion teatral de la presencia-
lidad del pasado en el presente. Tanto si los temas planteados pertenecen a la
memoria colectiva, como si son fruto de una experiencia individual, la fun-
cién de estos personajes espectrales consiste en dar cuerpo a la memoria del
pasado, en traerla a colacién en el presente con el fin de resolver viejos trau-
mas y lograr asi llevar a cabo la reconstruccién identitaria.
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