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Resumen

Fiesta, Fiesta, Fiesta de la compafiia The Cross Border Project, con drama-
turgia y direccion de Lucia Miranda, es una creacion generada con la técnica
teatral verbatim. El texto dramatico y la escenificacién se basan en entre-
vistas a profesores, personal no docente, madres y alumnos de un instituto
de secundaria. Esta obra se enmarca en un fenémeno, propio del teatro do-
cumento, que ha tenido una presencia significativa en la cartelera espafiola
2019-2020: el uso de lo real en la escena. En este articulo pretendemos ana-
lizar este concepto y su uso como estrategia escénica, ya que condiciona la
emotividad en la recepcién para un fin superior: desvelar la problematica
que se vive en la educacion secundaria en Espafia y promover la conciencia-
ci6én ciudadana sobre ella. Mezclamos en nuestra metodologia teorias sobre
sociologia politica contemporanea en torno a lo real y el teatro documento,
asi como herramientas propias del analisis del proceso creativo y del analisis
de los espectaculos.
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I don’t care about realism, I care about reality.

Augusto Boal

Quisiera decir la verdad. Amo la verdad. Pero ella no me ama a mi. He aqui la
verdadera verdad. La verdad no me quiere.

Jean Cocteau

Introito

En el presente trabajo de investigacion sobre la obra Fiesta, Fiesta, Fiesta
de la compaiiia The Cross Border Project, y cuya responsable es Lucia Mi-
randa, proponemos un analisis de la escenificacion desde el concepto de lo
real en el teatro documento. Este espectaculo fue creado con el auspicio del
V Programa de Desarrollo de Dramaturgias Actuales del Instituto Nacional
de las Artes Escénicas y de la Mtusica de Espafia en el afio 2016 y tuvo su
ultima funcion en febrero de 2020, por lo que disfruté de una gira inusual
para las compafiias espafiolas. En la temporada 2019-2020 ha resurgido en la
escena espafiola el uso de lo real, con diferentes aplicaciones teatrales. Pare-
ce responder a una necesidad social, pero también utilizarse como un valor
afladido para el reclamo comercial o como una estrategia legitimadora per
se. Las obras van mas alla del conocido lema «basado en hechos reales» para
convertirse en «lo real es la base del hecho».

Ante este boom en la cartelera espafiola cabe preguntarse, entre otras cues-
tiones, por: las razones de este; el valor de lo real en la escena contempo-
ranea; la taxonomia de las distintas manifestaciones; cuestiones morales
del uso de la realidad en lo ficcional;! codmo el sistema de creacion modifica
la dramaturgia y la direccidn; cuestiones de la teoria de la recepcion ante la

1. Véase el articulo «Lo real: un reto para el teatro», de Josette Féral, donde ahonda en cuestiones morales en rela-
cién con el teatro documento y se cuestiona sobre si es legitimo usar lo real hasta un limite que podria considerarse
obsceno y humillante para las victimas que, paradéjicamente, se pretende defender (2016: 211).
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consciencia de lo real por parte del espectador; o incluso si existe lo real en
escena, desde el momento en que se convierte la realidad en un constructo
cultural. No podemos, por cuestiones de espacio y para ceflirnos a nuestro
objetivo, adentrarnos en todas ellas, pero si queremos abrir este campo de
reflexion en relacion con Fiesta, Fiesta, Fiesta, de Lucia Miranda.

En este caso, lo real se utiliza como generador de la ficcién a través de
la traslacion de la situacidn vital de unas personas a una situacion dramati-
ca de unos personajes, y donde los primeros quedan presentes, de manera
explicita, para el publico. Es un tipo de teatro enmarcado dentro del teatro
documento, y mas concretamente de la técnica verbatim. Antes de comenzar,
y por si creara confusion, hay que aclarar que no nos referimos, con lo real
—aunque mantenga un interesante dialogo con ello— a los c6digos de repre-
sentacion naturalistas (o realistas), pero tampoco al teatro performativo, en
lo que concierne a diluir las fronteras entre la vida —la realidad— y la ficcion
—el arte— (Lehmann, 1999: 171-178; ed. 2017), sino a la estrategia emotiva de
las fuentes extraidas de la realidad, como veremos en estas lineas.

Este articulo pretende contextualizar el movimiento de teatro documen-
to del que surge el espectaculo y conocer la produccion teatral de Miranda,
para determinar como y para qué aparece en la obra Fiesta, Fiesta, Fiesta, el
concepto de lo real. Para ello mezclaremos en nuestra metodologia teorias
sobre sociologia politica contemporanea en torno a lo real y el teatro docu-
mento, asi como herramientas propias del analisis del proceso creativo y del
andlisis de los espectaculos. Con esta investigacion pretendemos aportar al
movimiento académico que se ocupa del teatro documento en la actualidad y
que esta cobrando una importancia progresiva, el reflejo, como indicabamos,
de su eclosion en los escenarios.

El Teatro Documento

El politdlogo Noam Chomsky ha descrito con certeza una de las inestabilida-
des de las sociedades contemporaneas, la duda sobre el hecho, porque: «La
gente se percibe menos representada y lleva una vida precaria con trabajos
cada vez peores. El resultado, es una mezcla de enfado, miedo y escapismo.
Ya no se confia ni en los mismos hechos» (2018: 16). Una sociedad con au-
sencia de certezas y con una creciente desconfianza en los sistemas politi-
cos, que controlan los medios de comunicacion sin preocuparse demasiado
por ocultarlo, parece asumir la manipulacion sobre la verdad como algo in-
herente a la existencia. «La verdad de una creencia, por tanto, se define en
funcién de su efectividad de cara a producir emociones agradables» (Gar-
cia del Muro, 2019: 18). La posverdad, término que aparece en el 2010, pero
que describe un escenario mucho anterior, ha cuajado definitivamente diez
aflos después. Garcia del Muro establece un contexto en el que «la posverdad
se predica y se practica, pero no se piensa lo suficiente» (2019: 18).2 En el

2. En su ensayo Good bye, verdad, Garcia del Muro traza la causalidad de la desvalorizacién de los hechos en favor
de las interpretaciones: «<Pensamiento racional, relativismo radical, emotivismo y pragmatismo. La confluencia de los
cuatro, en el pensamiento de los autores posmodernos, ha propiciado un cuestionamiento de la razén, una exalta-
cién de las emociones y de la irracionalidad» (2019: 20).
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libro La competencia de lo falso, Jorge Luis Marzo ahonda en los conceptos
de verdad y mentira de la sociedad contemporanea, que ha sufrido trans-
formaciones profundas de los sistemas de creencia y de comunién publicas
(regimenes de verdad), donde los patrones de verificacion —las férmulas co-
lectivas que hacen posible determinar las confianzas y las sospechas— se han
desplazado (2018: 27).

Ante el sentimiento colectivo de falsificacién de la comunicacion, cierta
estrategia del teatro actual ha sido posicionarse en lo contrario, en recuperar
el material sin adulterar, ofertando experiencias que venden lo auténtico, lo
real en escena. La paradoja es que el teatro, el arte que historicamente ha
querido —gracias a la convencion— hacer verosimil la ficcion, la abandone al
servicio de la verdad. Estas palabras de Marzo nos parecen clave si las pone-
mos en relacion con el teatro de lo real:

Nuevas sensibilidades sociales llevan al arte, antafio baluarte del universo de
la ficcién, hacia nuevas direcciones que menoscaban su tradicional posicién de
desapego hacia las formas objetivas de comunicacién. Hoy, un niimero cada vez
mayor de practicas artisticas se dispone, a menudo formando una difusa linea
de batalla, a entablar un enfrentamiento con un universo comunicacional que
ha hecho suyo el principio de verdad utilitaria, aquella cuya legitimidad picota
en el grado de productividad de sus efectos. El arte ha optado por tratar sobre
lo objetivo, abandonando en parte su estima por lo subjetivo. (Marzo, 2018: 28)

Alavez que se incluyen testimonios de personas o situaciones reales en esce-
na (lo objetivo), en una busqueda de lo verdadero, hay otras técnicas drama-
tlrgicas que pretenden evidenciar lo falso, o la vision poliédrica de la realidad.
Se redimensiona el concepto de teatro documento, incluyendo en su haber
nuevas férmulas que reflejan esta realidad de verdades fragmentadas habitua-
les en los medios de comunicacion.?

Enrile Arrate (2016: 116) opta por dividir la creacién documental con-
temporanea en dos tipologias. Por una parte, el teatro documento argumen-
tativo, que trata de persuadir al publico partiendo de una tesis, y, por otra
parte, a través de la estética relacional de Boriot, el teatro documento rela-
cional. En este dispositivo, el publico y sus interacciones —imprevisibles en
cierta medida— generan lo real.* Desde la perspectiva anglosajona, Johnny
Saldafia, enumera mas de ochenta y tres términos académicos referidos al
teatro documental posdramatico y sus variantes. Todos ellos comparten el
hecho de que «La dramaturgia o el texto interpretado esta profundamente
enraizado en la no ficcidn, la realidad investigada, no como registro realista
sino desde la realidad»® (Saldafia, 2011: 14). Ethnoteatre fusiona los conceptos

3. Por ejemplo, el teatro transmedia, la lectura de wasaps —como en la dramaturgia Jordi Casanovas— o tuits —en
las de los hermanos Bazo—.

4. Por poner algunos ejemplos representados en Madrid podemos nombrar Remote Madrid (2019), de Rimini Pro-
tokoll, en el cual los espectadores usan unos cascos para poder ser guiados por la ciudad recibiendo instrucciones;
Pendiente de Voto (2012), de Roger Bernat, en el cual se insta al ptblico a contestar a una serie de preguntas mediante
unos mandos, generando diferentes grupos y situaciones de representacion; o Alex Rigola en Un enemigo del pueblo
(dgora) (2018) en el que se debate con el publico sobre la democracia.

5. «The script or the performance text is solidly rooted in nonfictional, reserached reality, not realism, but reality».
Todas las traducciones son propias.
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de ethnography y theatre: asi denomina al uso de écnicas escénicas y teatrales
cuyo objeto es «Montar ante un publico una manifestacion teatral o evento
escénico de la interpretacion de los datos por parte del investigador y/o de
los participantes de dicha investigacion»® (Saldafia, 2011: 15). El texto surgi-
do del Ethnodrama se define asi:

Una dramaturgia consistente en fragmentos dramatizados que han sido reco-
pilados de transcripciones de entrevistas, notas obtenidas de la observacion
participante, fragmentos de diarios, recuerdos/experiencias personales y/o
artefactos —tanto impresos como no— mediaticos como diarios, blogs, corres-
pondencia por correo electrénico, emisiones televisivas, articulos de prensa,
procedimientos judiciales y documentos histéricos’. (2011:13)

Saldafia propone asi una actualizacion de la propuesta que, en 1968, Peter
Weiss exponia como posible teatro documento:

Expedientes, actas, cartas, cuadros estadisticos, partes de la bolsa, balances de
empresas bancarias y de sociedades industriales, declaraciones gubernamen-
tales, alocuciones, entrevistas, manifestaciones de personalidades conocidas,
reportajes periodisticos y radiofénicos, fotografias, documentales cinemato-
graficos y otros testimonios del presente. (Weiss 1971: 99, trad. 1976)

Asi, el concepto documento se ve ampliado a la par que la tecnologia per-
mite nuevas formas de comunicar, registrar y reproducir la accion huma-
na.?® El origen de la informacion divide los posibles ethnodramas en cuatro
tipologias:

a) Ethnodramatic Dramatization of Interwiev Transcripts.” Aqui surge la
técnica verbatim, desarrollada por la actriz y dramaturga Anne Deave-
re Smith cuya premisa es: «El lenguaje es identidad».®

b) Ethnodramatic Adaptations of Documents and Published Accounts. La
dramaturgia emerge de cartas, diarios y cualquier tipo de manuscrito
que refleje pensamientos e informacién sobre el hecho investigado:

6. «To mount for an audience a live or mediated performance event of research participant’s experiences and/or
the researcher’s interpretation of data»

7. «A written play script consisting of dramatized, significant selections of narrative collected from interview
transcripts, participant observation field notes, journal entries, personal memories/experiences, and/or printed and
media artifacts such as diaries, blogs, e-mail correspondence, television broadcasts, newspaper articles, court pro-
ceedings and historic documents».

8. Observamos una necesidad de repensar el medio virtual, por ejemplo, con la aparicién de términos como memes,
registros de internet, chats, bots, asistentes virtuales, hashtags, hackeos de webs, aplicaciones, videocomunicaciones,
etc., que se muestran como documento en escena. Sin embargo, a la hora de entenderse como material veridico,
plantean problemas, por su facilidad para ser alterados.

9. Seincluye en este género el clasico The Laramie Project (2001), una investigacién de Moisés Kauffman y su com-
paiia The Tectonic Theater’s Project, que llevé a escena el compendio de entrevistas que los actores realizaron en
Wyoming sobre el asesinato de Matthew Shepard.

10. Sus obras Fires in the Mirror: Crown Heights, Brooklyn and Other Identities (1992) o Notes from the Field (2016)
resultan paradigmaticas. A través de entrevistas a personas, anotando todas las particularidades del habla, se genera
un espectaculo documental, en el que la actriz —en este caso, siempre descalza, puesto que asevera que «se pone en
la piel del otro a través de su voz» (Deavere Smith, 2005)— reconstruye una realidad social.
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grabaciones, transcripciones de juicios e interrogatorios, declaracio-
nes juradas, denuncias, cartas oficiales e informes policiales.

¢) Original Autoethnodramatic Work. En esta variante, lo escénico se
mezcla con lo autobiografico. Lo documental se genera a través de re-
cuerdos, experiencias vividas y la percepcion personal del propio dra-
maturgo, que puede ser a la vez el propio intérprete.!

d) Collective Creation of Ethnodrama. Por ultimo, en este tipo de creacion,
lo documental surge desde un trabajo colectivo. El dramaturgo, inves-
tigador o guia, plantea a un colectivo unas preguntas determinadas,
buscando reflejar dramaticamente el debate originado y sus matices.

Se observa, por tanto, desde la percepcion anglosajona, que la dramatizacion
de los datos (Saldafia, 2011: 13) es una formula constante en el teatro docu-
mental contemporaneo: se crea una distancia entre la ficciéon convencional
y la transcripcion de materiales desde lo real, ya sean entrevistas (a), docu-
mentos (b), recuerdos, vivencias (c) o foros (d).

El concepto de lo real en el teatro

Una vez sefialado el origen politicosocial de lo real en escena y de remitir a
una de sus posibles taxonomias cabe preguntarse si importa, si nos cefiimos
al resultado de una obra teatral, de donde parte la ficcidon. Quiza no sea rele-
vante si el dramaturgo imagina una situacién o sila toma de la realidad. El re-
sultado dramatico podria ser el mismo, incluso una obra que tome textos de
la realidad puede resultar menos creible, verosimil, que una que no lo haga.
Cabe preguntarse, entonces, cuales son las diferencias.

La primera es que no predispone emocionalmente al espectador de la
misma manera. Conocer que el texto es extraido de la realidad tiene una
mayor emotividad en la recepcién. Para Lucia Miranda toda la «carga de su
trabajo» esta en el hecho, profundamente emotivo, de saber que esa gente
existe, «que lo narrado no es ficcién».? Esta teoria puede confirmarse desde
la construccion escénica: es un comin denominador que los espectaculos de
teatro documento de la cartelera actual comiencen con una voz en off que
anuncie que lo que se va a presenciar esta sacado de la realidad.®

1. Algunos ejemplos son: Second Chair (2008) escrita e interpretada por el propio Saldafa, que narra su juventud
como joven gay, de clase baja, de color y con sobrepeso intentando conseguir un puesto como clarinetista en la
banda del instituto. En Espaiia, Mathausen. La voz de mi abuelo (2018), una investigacion escrita por Pilar G. Almansa
e interpretada por la nieta del protagonista, Inma Gonzélez, podria bordear estos términos al trabajar documental-
mente sobre la propia historia familiar de su abuelo Manuel, superviviente del Holocausto; Un ejemplo interesante
de este movimiento ha sido el paso de la obra Los remedios (2019) por la Sala EXlimite, dirigida por Juan Ceacero y
realizada por los actores Fernando Delgado-Hierro y Pablo Chaves, que trata sobre su historia personal comuin desde
nifios hasta el presente.

12. Comunicacién personal, 04.05.2019.
13. Asiocurre con Fiesta, Fiesta, Fiesta, pero también con Jauria de Miguel del Arco y Jordi Casanovas o Paisajes para
no colorear de Carolina de la Maza y Marcos Layera, por citar algunos de los espectaculos de la cartelera madrilena

recientes. En Prostitucidn, de Albert Boronat y Andrés Lima, utilizan otros sistemas de signos de manera continua en
la representacion para recordar el espectador que las historias acontecidas son testimonios de prostitutas.
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La segunda es que se trata de una tipologia de teatro documental que, des-
de su germen, su proceso creativo, puede trabajar con colectivos sobre los que
versa la obra. Esto provoca que, a través de la relacion de Miranda con ellos,
en las entrevistas y los talleres, que describiremos en este trabajo, se mezcle lo
social con lo artistico, ya desde el inicio y mas alla del producto final.

Teatral y documental son dos términos que conviven en una linea de
tensiones conceptuales, como bien cuestiona Niney respecto a la creacion
cinematografica documental: «;Se trata de una contradiccion terminolégi-
ca, una imposibilidad o un oximoron que designa dispositivos ciertamente
documentales pero que comparten con el teatro rasgos propios de la puesta
en escena?»™ (Niney, 2019: 177). La dramaturga Julie Zenker, en lo que ella
misma ha denominado la «paradoja de Zenker», sefiala que el teatro docu-
mento mantiene un equilibrio entre «la explosion de lo real en escena y la
implosion de los parametros artisticos» (Zenker, 2006: 6), puesto que con-
juga una ambigiiedad imposible: quererse documental (valedor de lo real),
pero mantenerse teatral (un lenguaje que entiende que aquello situado en un
escenario forma parte de un acuerdo de ficcién, de juego implicito). Dentro
de este juego de limites hay que prestar especial atencion a la relacion entre
lo documental y la busqueda de objetividad. Es preciso agudizar la vision
critica ante las formulas artisticas que se dicen documentales —nacer de lo
real— y muestran un unico punto de vista totalitario de una realidad comple-
jay poliédrica. Nos valemos de las siguientes palabras de Pradier (2019), con
respecto al teatro de transformacion social, para profundizar en esta cues-
tion dentro de Fiesta, Fiesta, Fiesta:

La evaluacion del proceso no puede ser estética, sino asociada a los procesos de
transformacion social en los que la calidad artistica de los productos no es un
factor determinante de la propia intervencidn. La expresion artistica se concibe
asi como un medio para la participacion, la emancipacion, la transformacion,
pero nunca como un fin en si misma. Por lo tanto, se produce un desplazamien-
to de la evaluacion estética del producto hacia la consideracién técnica de la
obra como facilitadora cognitiva, como interlocutora valida entre el artista,
mediador, y el sujeto interviniente, participe y protagonista del proceso. Ello
no impide la tasacién de las propuestas en calidad de objetos estéticos, como
tampoco niega el innegable valor artistico de algunas manifestaciones concre-
tas. Pero, desde luego, el rol del artista se resittia, provocando el traslado de su
agencia —y agenda— a un lugar de periferia. (Pradier, 2019: 168)

Siguiendo esta logica, la obra de Miranda es un medio y no un fin en si mis-
ma; por lo tanto, busca la transformacion social, pero, como afirma Pradier,
no en todas estas obras el valor artistico es subsidiario, y este es nuestro caso:
es imprescindible para conseguir su objetivo sobre el puiblico, al que debe en-
tretener y emocionar —evitando el melodrama existente en otras obras do-
cumentales—, para finalmente hacer reflexionar. El ultimo aspecto de la cita
de Pradier, Miranda lo cumple en apariencia. El rol de Miranda parece ser

14. «Est-ce une contradiction dans les termes, une imposibilité, ou un oxymore désignant des dispositifs reéllement
documentaires mais qui partagent avec le théatre certains traits de mise en scéne?»
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el de una simple médium, desapareciendo como artista, transcribiendo una
realidad... pero, como vamos a ir desgranando, la paradoja de Zenker no des-
aparece, toda ficcion es la construccion de una realidad, de un relato. Sobre
el juego lingiiistico de Pradier, con respecto a la agenda periférica, Miranda
demuestra que el teatro social puede estar en el centro de la vida teatral de
un pais y ser un producto viable en términos comerciales.’”

La técnica verbatim de Lucia Miranda

La herramienta fundamental de creacion en Fiesta, Fiesta, Fiesta es la técnica
de origen anglosajon denominada verbatim. Nacida en 1970, «se trata de una
subcategoria de teatro documental cuyo modelo de composicion dramatica
se basa en recitar en escena las palabras exactas de personas reales.» (Garson,
2015: 48). La técnica implica el nacimiento del personaje partiendo de entre-
vistas grabadas. El ritmo, la velocidad, el tono, los matices de cada voz, junto
a algunos gestos que el entrevistador ha apuntado, son el germen de la pieza,
puesto que el verbatim entiende el lenguaje como generador de identidad.

Lucia Miranda (Valladolid, 1982) es una dramaturga y directora que
cuenta con mas de diez obras estrenadas desde 2010, cuando se pudo ver por
primera vez De Fuenteovejuna a Ciudad Judrez en Nueva York. Si bien ella
considera que todas sus obras estan bafiadas o trabajadas desde lo documen-
tal, se rige por la regla de que solo los textos que tienen un 90 % de realidad
son validos como teatro documental.!® El proceso creativo de Miranda entra-
fia talleres previos y bebe de la posterior implicacion del publico. Su trabajo
parte de una intencién pedagogica, con el objetivo de comprender y contri-
buir a explicar la sociedad que la rodea.

Se puede observar la incursion gradual de lo documental en sus creacio-
nes. En la pieza de teatro foro Qué hacemos con la abuela (2012), en la que la
compafiia mantiene su linea de creaciéon compartida con los colectivos, Mi-
randa compone una obra dramatica sobre la problematica del cuidado de fa-
miliares con Alzheimer. A pesar de ser una obra de teatro foro, lo real en esta
funcién no parte inicamente de la implicacion del publico en la busqueda de
soluciones al conflicto dramatico, sino del origen autobiografico del tema. El
drama esta basado directamente en la experiencia de Miranda, aunque todos
los miembros de la compaiiia tenian la problematica cerca. Para escribir el
personaje de Flori, Miranda entrevista a la cuidadora de su abuela. Se basa
en las grabaciones de dicha entrevista para, captando los matices del habla,
crear el personaje.

En Perdidos en Nunca Jamds (2013), version de Peter Pan adaptada por
Silvia Herreros de Tejada, se reproducen los audios de entrevistas a los pa-
dres de los miembros de la compaiiia.”” En Nora 1959 (2015), version de Casa

15. La obra se ha exhibido en treinta y seis lugares, que pueden consultarse en:
<https://thecrossborderproject.com/fiesta-fiesta-fiesta/>.

16.  Comunicacién personal, 04.05.2019.

17.  Los progenitores responden sobre la situacion laboral de sus hijos, hilando asi testimonio, voz y ficcién teatral:
«Es un tremendo fracaso colectivo / de esta sociedad / que los jévenes tengan que marcharse / de Espafia / y tu
también / eh / por falta de trabajo» (Miranda, 2013).
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de mufiecas de Ibsen, adaptada y dirigida por ella, el documento se hace pre-
sente a través del audio. En una fabula en la que la radio tiene un papel cru-
cial, se cuela un documental sonoro, que abre y cierra la ficcién para dotar al
espectaculo de una caracteristica mas real, mas tangible. El uso de testimo-
nios tiene por objeto la identificacién del ptblico con Noras auténticas.'®

En su ultimo estreno, La chica que sofiaba (2019), Miranda recupera el
teatro foro, y construye una ficcién basada en entrevistas a mujeres que ejer-
cen profesiones histéricamente masculinizadas. Se mantienen asi los rasgos
de su creacion: por una parte, la implicacion de lo social en la creacion del
espectaculo (tanto en las entrevistas como en la participacion de un grupo
de adolescentes); por otra, la importancia de la voz en la generacién de per-
sonajes (la profesora de instituto y la amiga de la adolescente basan en el uso
de la voz su fuerza escénica); y, por ultimo, la creaciéon de un debate en la
modalidad foro que pretende ser inclusiva con el espectador.

A pesar de todas estas infiltraciones de lo real, la autora unicamente
considera piezas de teatro documental tres obras suyas: Fiesta, Fiesta, Fies-
ta (2017), Pais clandestino (2017) y I am Miami (2019).”® En Pais clandestino
(2017), estrenada en Chile, se contrastan diferentes perspectivas, experien-
ciasy trayectorias vitales. La propia Miranda desvela, durante el espectaculo,
el origen de este: «Lucia: Nosotros hablamos mucho de politica, de las dife-
rencias en nuestros paises... Y nos hemos preguntado como seria hacer una
ficcion con una de nuestras discusiones»?® (Miranda, 2017: 4). El trabajo se
desarrolla en una residencia artistica y también a distancia (grabando con-
versaciones en persona, videollamadas por Skype y audios de WhatsApp). Es
el resultado de un trabajo que explora los conceptos testimonio, memoria y
recuerdo. Para I am Miami (2019) —siete piezas simultaneas de quince mi-
nutos— la dramaturga repite el proceso creador que empled en su anterior
estreno, Fiesta..., dandole sentido teatral a la grabacion de entrevistas de mas
de sesenta residentes en Miami, también valiéndose del verbatim.

Técnica verbatim en Fiesta, Fiesta, Fiesta

El proceso de investigacion se inicia con la posibilidad de hacer entrevistas
en un instituto publico de la Comunidad de Madrid. Durante la primavera
de 2016 la autora graba treinta y siete testimonios de alumnos, profesores,
personal no docente y madres. Se situa en la segunda categoria establecida
por Derek Paget (1987) para la técnica verbatim, obras que transcriben de
manera fidedigna los textos grabados: la propia Miranda lo denomina poema
orgdnico. A la hora de editar el material, marca en otro color sus palabras

18. Las grabaciones de mujeres mayores —el documento— que son de la misma generacién que la protagonista
(vivieron su juventud en 1959) anticipan el paralelismo de su propia trayectoria vital con la ficcién que va a empezar:
«Mis hermanos podian salir a la hora que quisieran», «Nunca pude ir al cine» (Miranda, 2015). Las grabaciones finales
aluden a un mensaje esperanzador, emotivo, con el cierre de la pieza: «Ya estd bien de obedecer» y «Tengo que mon-
tar en bicicleta a los 87 afios» (Miranda, 2015).

19. Comunicacién personal, 04.05.2019.

20. Se refiere a los dramaturgos Maelle Poesy (Francia), Jorge Eiro (Argentina), Pedro Granato (Brasil), Florencia
Lindner (Uruguay) y a ella misma que, tras conocerse en el Director’s Lab —del Lincoln Center de Nueva York—,
inician una amistad y un proyecto escénico que encuadran como autodocumental.
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—une asi las historias— para diferenciarlas de la literalidad de los testimo-
nios. Recordemos que ella misma se impone, para mantenerse dentro de los
limites del teatro documental, una invencion menor al 10 % en el texto. La
autora asevera que un 5% o 6 % no pertenece a lo dicho por las personas
entrevistadas, sino que fueron palabras que ella inventd.?! También modifica
el contexto, por ejemplo, en las escenas de clase; todo lo que cuenta es literal
pero no estaban todos los alumnos en todas las escenas.

Por otra parte, en el proceso de investigacion para crear la dramaturgia,
trabaja también con su faceta de arte-educadora: utiliza técnicas de teatro
aplicado. La compaiiia participo en varios talleres (espacio sonoro, sombras
chinas, creacion de la haka) para que los actores volviesen al instituto y com-
partieran espacio creativo con jovenes.

Respecto a su relacion con lo real, la autora defiende el derecho de los
entrevistados a opinar y participar sobre el material creado. Una vez escrito
el texto escénico, se organizaron varias lecturas dramatizadas en el instituto.
Tras los comentarios de los propios participantes, se eliminé y se modifica-
ron ciertas escenas. Una de las muestras significativas de la relaciéon comu-
nicativa e igualitaria que trata de establecer la dramaturga con las personas
entrevistadas es que el nombre de los personajes se decide tras plantear esta
pregunta: «;Si fueses un personaje, como te gustaria llamarte?».

Mas alla de la investigacion y origen real del drama, la caracteristica do-
cumental mas relevante se basa en el uso de la técnica verbatim durante la
representacion de la obra y el uso del poema orgdnico en su version escrita.?
Los actores reciben el texto dramatico y los testimonios en audio. El elenco
no tuvo ningun contacto con las personas reales hasta después del estreno,
puesto que se busca en el actor un trabajo de apropiacion y no una imitacion.
El uso de la voz es el elemento constructor de realidad e identidad: «La res-
piracion es muy poderosa, donde alguien pausa (...) hay mucha intencion y
mucha emocién. Un buen actor, como son los cinco actores que he tenido
la suerte de dirigir, es capaz de apreciar eso sin necesidad de verlo».” Es a
través de este trayecto que se llega al teatro documento de Lucia Miranda,
un tipo de trabajo en el que la manera de hablar y la voz son el centro de su
relacion con la verdad.

Andlisis de la escenificacion de Fiesta, Fiesta, Fiesta

El primer signo escénico de la representacion guarda un significado profun-
do que se ira comprendiendo a lo largo de la obra. La danza ritual haka se
relaciona con la intimidacion del adversario mediante la sensacion de fuerza
colectiva. La idea es la union de las personas en un fin comun, su potencial, y
la necesidad del individuo de pertenencia a una comunidad. Mientras que el

21.  Comunicacién personal, 05.05.2019.

22.  «NATE: En el colegio / Aqui en el instituto no / Todos mis amigos son blanquitos espafoles (rie) / En el colegio /
habia (rie) / un chaval que me llamaba Cola Cao / y a mi cuando me [laman / cuando me insultan por mi color me pone
de... una / mala hostia increible» (Miranda, 2017: 31). Miranda también les facilita a los actores la entrevista entera
en audio, con todo aquello que ha quedado fuera del texto dramatico, lo que implica que para generar el personaje
disponen de mas informacion.

23. Comunicacién personal, 04.05.2019.
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resto contintia con el baile, uno de los actores se pone una gorra (este signo lo
denota ya como personaje) y dice «Yo soy de los platanos fritos que hace mi
tia en las fiestas guineanas». Aqui tenemos ya la almendra que trata este mon-
taje: la identidad, que se traduce en reconocimiento individual —«yo soy»—,
familia —«mi tia»—, comida —«platanos fritos»—, tradiciones —«fiestas»— y
nacionalidad —«guineana»—.

El personaje de Alma es el nexo del resto de los personajes y el hilo con-
ductor que sostiene la dramaturgia. Aparece en la primera en escena y se
presenta, «soy el ama del calabozo», en tono irénico, para decirnos que es
la conserje. El objetivo que tiene la autora y directora con el personaje es
claro: que el publico empatice con él. Para ejemplificar nuestra afirmacion
sobre las estrategias emotivas de la dramaturgia, veamos la presentacion del
personaje: 1) Interpelacion directa a publico, que busca acercarnos al per-
sonaje y eliminar la barrera de «la cuarta pared»; 2) Uso de lo musical para
incentivar lo emocional, primero con su canturreo que le otorga simpatia y
alegria y después con el uso de una conocida aria de Pavarotti; 3) El texto,
desvelando que querria haber sido matrona, pero que sus padres no tenian
dinero para pagarle los estudios y que es un «poco madre» de los alumnos del
instituto. Estos son los tres recursos dramaturgicos: interpelacion directa al
publico, uso atmosférico de lo musical e informacidn sentimental del pasado
del personaje.

El incidente desencadenante de la dramaturgia es la celebracion de un
proyecto de clase sobre fiestas de diferentes culturas. Los alumnos deben
preparar una breve exposiciéon donde hablen de la celebracion que elijan y
cuenten donde sucede, quiénes las realizan, los bailes y las costumbres, asi
como la comida o las bebidas que se consumen. La raiz de la actividad reside
en conocer las diferentes tradiciones que integran el grupo. Se encuentran
representados alumnos de origen familiar marroqui, latinoamericano o chi-
no, pero la obra insiste en que todos son espafioles, por nacimiento o por
residencia, por lo tanto, la nacionalidad es un sentimiento de pertenencia.

La fiesta es el hilo conductor (de ahi el titulo), a la que se vuelve a lo largo
de la obra, para otorgar coherencia a la accion y ayudar al espectador a seguir
un eje causal. A partir de este nticleo dramatico, mediante cambios de tiempo
y lugar nos cuenta las historias de los diferentes alumnos. Desarrollaremos
dos de estos casos, como muestra del caracter dramatico de la pieza.

Xirou es la primera, una alumna de origen chino que disfruta tocando
la viola, pero que debe trabajar en el restaurante de sus padres. De hecho,
nos cuentan que desde primero de bachillerato ella sola se encarga de la
contabilidad del restaurante. Con el dinero que puede conseguir se compra
una viola. La profesora de musica, Yolanda, describe la capacidad de Xirou
para posicionarte a su lado y apoyar el deseo de desarrollar su pasién por
la viola.

El relato de Xirou se interrumpe para dejar paso al de Naima. El deto-
nante dramaturgico esta claro: el uso del velo. El tratamiento de este perso-
naje esta precedido por la opinion de una profesora que nos cuenta que ha
dejado de insistir a las alumnas musulmanas sobre la necesidad de cuestio-
narse su uso. También asevera que cuanto mas baja es la clase social, mas
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radicalidad hay en las familias, por la falta de nivel cultural. Esta semilla dia-
léctica con el espectador sobre la libertad de las adolescentes de origen mu-
sulman de usar el velo, y nuestra tolerancia o no ante ello, es el lugar donde
quiere situarnos y por eso abre asi la historia de este personaje. Ya nos esta
posicionando antes de que Naima le cuente a Alma que la quieren casar y
que deje de estudiar. Cierra la busqueda de la empatia del espectador: Alma
ofrece a Naima adoptarla para librarla de su futuro ausente de educacioén. La
ternura de Alma contrasta con la injusticia y rigidez emotiva de sus padres.
La tesis se cierra en positivo, con las palabras siguientes de su padre, dichas
por Alma (apoyadas por un subrayado escénico al ralentizar la emision ver-
bal): «Estudia, para que no dependas de nadie si no quieres y para que no
seas tan burra como yo» (Miranda, 2017: 55), a la que replica Alma: «Es una
mujer libre porque tiene criterio, porque tiene criterio propio y ademas lo
ejerce» (Miranda, 2017: 56).

Tenemos tres voces desde donde se cuenta la historia en la escenifica-
cion: 1) Los personajes, que representan a las personas entrevistadas; 2) Los
mismos personajes cuando, de forma indirecta, dan voz a padres o personal
no docente; 3) La presencia de la dramaturga a través de los personajes o de
lavoz en off. Esta mixtura en el sujeto del texto escénico se complementa con
una escenificacion, desde el inicio, dentro de la estética estilistica teatral, que
es definida asi:

Se busca evidenciar la ficcionalidad, el juego metateatral con el espectador,
despertar la consciencia de estar asistiendo a una representacion de teatro.
Los actores evidencian su condicion y el espacio dejaria patente que es un
escenario teatral. Son propuestas que buscan el juego, el divertimento y la re-
flexion, de forma general. (Martinez, 2017: 79)

Busca lo que Pavis define como el efecto teatral (Pavis, 1998: 157). Para ha-
cer participe al espectador del cddigo escénico propuesto se usan recursos
como: lenguaje narrativo e interpelacion al ptiblico; mondlogos simultaneos;
bailes coreografiados; una escenografia abstracta simbolica y, por lo tanto,
fuera del realismo, que requiere del espacio textual para la funcion locativa;
y actores que interpretan distintos personajes y por los que transitan rapi-
damente, con un simple cambio de algtn signo de caracterizacion o gestual.
Con estas estrategias teatrales Miranda consigue, en los primeros minutos
de la representacion, establecer el grado de convencion, que tiene como base
escénica el juego teatral. La clave de la teatralidad esta en construir la narra-
cion dramatica «en vivo» y en el «aqui y ahora» con los espectadores, crear
una complicidad, por encima de la ficcion, que intercede entre la escena y la
audiencia.

La obra busca permanentemente trasmitir empatia por las personas rea-
les que hay detras de los personajes, otorgando razones —aunque se plan-
teen como equivocadas— incluso a aquellos que denotan racismo, clasismo
o una cerrazon religiosa. Esta relaciéon emotiva condiciona toda la estrate-
gia dramatica, tanto el estilo textual como la puesta en escena. La buisqueda
sentimental del relato se hace, ademas de por lo acontecido, intercalando
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dos recursos prototipicos: el humor y la musica.?* Estrategias escénicas que
generan cercania, alivio del drama, y ayudan a la emocién empatica. La obra
ahonda en la btisqueda de dos emociones diferentes: la que se crea por la
identificacion mimética con los personajes y aquella generada por la re-
flexion sobre el contexto social que los rodea, en dialogo con la realidad del
espectador. En el primer caso se utilizan escenas intimas, creadas por espa-
cios reducidos de luz, con texto dialogado realista e interpretacion naturalis-
ta, que buscan provocar la empatia. La segunda se crea mediante la ruptura
de lo anterior abriendo el espectro de visiéon y mostrando la teatralidad: la
escenografia, textos a publico o efectos de distanciamiento como coreogra-
fias o teatro de sombras. Enfrenta al espectador, asi, desde la distancia de
lo acontecido —eliminando el embeleso— al pensamiento critico ante lo ex-
puesto. Las consecuencias finales son emotivas, pero ya no solo porque el pu-
blico empatice con las duras situaciones de los personajes / personas reales,
sino también porque reflexiona ante las injusticias del sistema educativo que
las condiciona.

La escenografia parte de una frase emitida por el director del instituto:
«Un instituto da para mucho, la gente no lo sabe, pero contiene un mundo
entero aqui dentro» (Miranda, 2017: 58). Esta declaracién contiene dos cla-
ves fundamentales del montaje, la metafora escenografica —un fondo lleno
de bolas del mundo— y el objetivo de la escenificacion —«la gente no sabe»—,
que pasamos a desarrollar. Miranda crea una obra con un fin social de maxi-
ma actualidad, la educacion en los institutos, antesala de la creacién de adul-
tos. Desea mostrar la realidad de estos centros de ensefianza, la diversidad,
los problemas docentes, la implicacién de los profesores y la falta de com-
prension del resto de la sociedad. Miranda busca que la «gente comience a
saber». Por eso elige la técnica verbatim, que permite dar voz a los protago-
nistas reales. Dar voz se convierte en la mejor estrategia para dar a conocer'y
quizas asi, emocionando, invitar a reflexionar y por ultimo provocar la accion.
Queremos remarcar la idea de buscar la emocién como estrategia escénica
para poder conseguir el fin tltimo de transformacién social. Es necesario, por
lo tanto, que el publico sepa que lo narrado tiene detras personas reales para
manipular su recepcion. Usar la técnica verbatim no es solo un proceso crea-
tivo, sino que se convierte en un efecto teatral de maniobra dramatica. Asi lo
demuestra la voz en off que abre el espectaculo, con la sala todavia a oscuras:
«Fiesta, Fiesta, Fiesta es una obra de teatro documental para la que se ha en-
trevistado a alumnado, profesores, madres (no se presentaron padres a las
entrevistas) y personal no docente. El espectaculo es una transcripcion direc-
ta de esas entrevistas». Es claro este anuncio inicial, que condiciona toda la
recepcion de la obra, al incrementar la implicaciéon emocional del espectador
sabiendo que las historias han sido o estan siendo vividas por una persona o
un colectivo. En las obras de lo real, a diferencia de las que parten de material
imaginado, no se inventa la historia y lo importante se encuentra en la manera
de contarla (Gémez, 2019: 64).

24. La Traviatta cantada por Pavarotti; La Danza Andaluza, de Granados; Eres mi cancién, de Rubén Blades; La Goza-
dera, de Marc Anthony; Adiés Muchachos, de Carlos Gardel; River Flows in you, de Yiruma; David Guetta.



MARTINEZ VALDERAS / WERDER AVILES. Lo real en el teatro documento: Fiesta, Fiesta, Fiesta, de Lucia Miranda 14

ESTUDIS ESCENICS 46

Conclusiones

Han pasado mas de diez afios desde que se publicé el libro Prdcticas de lo real
en la escena contempordnea de José Antonio Sanchez (2007). Esta publica-
cién se centra en las representaciones de la segunda mitad del siglo xx y del
XXI que tienen lo real como motor de creacion escénica. En estos afios que
median desde dicha publicacion lo real ha seguido interesando a creadores y
publico. Se demuestra a través de la presencia de este concepto en el panora-
ma escénico actual. Este boom del teatro documental ha cobrado una fuerza
indiscutible en el panorama de creacién y sera un fenémeno que aventura-
mos de largo recorrido, asociado al momento de crisis de identidad colectiva
—donde parece existir el derecho a consumir la verdad que mas conviene a
cada individuo— y de adaptacion de las artes vivas a la competencia de ocio
tecnoldgico. Como investigadoras no podemos, a pesar de la falta de distan-
cia critica, obviar este fendmeno; por ello, hemos intentado, mediante estas
lineas, aportar al entendimiento de sus caracteristicas y propodsitos con el
analisis de Fiesta, Fiesta, Fiesta.

Aunque el concepto de lo real se manifiesta de multiples formas en la
escena contemporanea, sigue marcando la creacion, los modos de produc-
cién, de invencion de la dramaturgia y el resultado escénico. La manera de
plantear el proceso creativo, fuera del estandar «director o productor eligen
texto, cierran producto y ensayan treinta dias», parecen abrirse camino des-
de la escena alternativa a la de mediano formato, e incluso a algunos teatros
publicos.?

Fiesta... de Lucia Miranda, como hemos reflejado, es una obra de teatro
documental que se inserta dentro de la categoria de Ethnodramatic Dramati-
zation of Interwiev Transcripts de Saldafia, ademas de la taxonomia siguiente:
1) Obras cuyo producto final se ve determinado, y asi se evidencia en escena,
por el proceso creativo. 2) Obras cuyo fin ultimo es la toma de conciencia de
un problema social y que para ello utiliza estrategias de manipulacién emo-
tiva.2® 3) Obras que pueden trasformar al publico, pero también al colectivo
sobre el que versa la pieza dramatica, a través del teatro social y de procesos
donde la exhibicion se inserta como una parte mas y no solo como un pro-
ducto comercial. 4) Un teatro de transformacién social que no se mantiene
en la periferia, ni supedita la calidad artistica.

En la trayectoria de Miranda se ha ido asentando un claro compromiso
educativo, una percepcion del teatro como medio para debatir sobre la con-
vivencia en comunidad. La «escucha de lo comtin» toma forma escénica con
el verbatim. Respecto al publico, en sus dramaturgias busca la empatia, la
conexion y la identificacion. «Puedo, a través de la ficcidn, transformar una

25. Cada vez es mas comun ver lineas de programacién que amparan estos modelos de produccién. Para la tempo-
rada 2019-2020 en Madrid, Teatros del Canal creé el itinerario «Morder la realidad». En el ambito municipal, el Teatro
del Bosque de Méstoles programa todos los viernes obras categorizadas como documentales en su denominado
«Ciclo de Teatro Social». En la escena alternativa, el Teatro del Barrio presenté la temporada 19/20 con el siguiente
lema: «No hay entretenimiento mas apasionante que la realidad».

26. Dario Facal, con su compafia Metatarso, trabaja en una performance llamada La realidad que se vende como
«algo que une lo narrativo con lo ficticio y lo real haciendo una amalgama de emociones nunca vistas» (Naves del
Espafiol en Matadero, Ayuntamiento de Madrid). Pone el foco en la experiencia emotiva del espectador con respecto
a lo real, cuestion que respalda la hipétesis de este articulo.
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realidad que no me gusta, hacer visible una guerra que omitimos. Dar a cono-
cer una realidad desconocida.» (Miranda, 2015: 3)

En este articulo hemos ido desgranando el uso de lo real a través de: 1) La
técnica verbatim, el actor como transmisor de lo real. 2) El sentimiento co-
lectivo que genera la musica y la interpelacion al publico. 3) La estrategia
estética estilistica teatral, como juego integrador entre emisor y receptor.
4) Uso de los talleres, ethnotheatre, para dar veracidad a las historias a través
de hacerlas testimonios antes que ficcidon. Sin embargo, esta verdad, esta rea-
lidad, esta naturalmente manipulada para convertirse en obra de arte, hace
lo que Lane define como «tergiversacion, generalizacion, sesgos, embelleci-
miento de los hechos y protesta politica» (2010: 73; citado por Pradier 2019:
180). Y es que no existe una realidad, ni vital ni artistica, sino una mirada o
un discurso politico; este teatro verbatim es una eficaz obra de teatro, donde
la disolucion de la voz de Miranda es una falacia, y el juego de representar
la realidad, una pura convencion, pero de eso se trata: de crear un contradis-
curso del hegemoénico, uno nuevo que lo mejore y humanice. Comenzabamos
este escrito nombrando la asuncion colectiva sobre lo falso de los medios de
comunicacion de masas, donde la lucha por manipular nuestro pensamien-
to y consumo ha abandonado la sutileza por el descaro, pues bien, el papel
—si, de una importancia nimia... un figurante de tltima fila— del teatro de
Miranda es crear otro relato de lo real, de la verdad. Crear la ilusion de falta
de manipulacion del relato extraido de la realidad, para transformarla, para
reconocer la vida y, sin embargo, sentirla distinta. El teatro, que es pura con-
vencion —la paradoja de Zenker—, rehuye de la ficcion, o la adultera con lo
real, para intentar escribir sobre la verdad, y aunque sigan vigentes las difi-
cultades que Brecht nombraba en Las cinco dificultades para decir la verdad,
continuamos en ello, como demuestra Lucia Miranda, dentro del heterogé-
neo boom del teatro de lo real en la escena contemporanea.?”

L
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