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IV. Textos dramaticos y acontecimiento teatral

1. Otro concepto de dramaturgia. 2. Escrituras de la oralidad in vivo. 3.
Sujeto creador y otros rasgos para una tipologia. 4. Los limites de la no-
tacion dramdtica y la tarea de editar teatro. 5. Reescrituras dramaticas: la
dramaturgia de la version o adaptacion teatral. 6. Adaptacion genérica o
poética. Traduccion, puesta en escena y adaptacion. Inter/intra: naciones,
lenguas, géneros. 7. Andlisis de las adaptaciones: grados de alteracion
cualitativa.

“Si usted quiere saber qué es dramaturgia y busca en el dicciona-
rio, va por mal camino, pues alli encontrard una vision fragmen-
tada y excluyente del concepto. El diccionario registra la nocién
occidental del teatro y reduce la funcién dramattirgica a la que
realiza el escritor de textos literarios, o sea el autor, excluyendo
todo el ejercicio escénico sustentado en el juego de relaciones

y convenciones que hacen posible el hecho teatral en cualquier
colectividad humana, aun prescindiendo de la palabra”.

Miguel Rubio Zapata, “A tel6n quitado”, La Repiiblica, Lima, 9 de
julio de 1988 [2001]

1. En diversas oportunidades hemos destacado que, entre los cam-
bios aportados por el campo teatral de la post-dictadura, debe con-
tarse la definitiva formulacién de una noci6n teérica que amplia
el concepto de dramaturgia. El reconocimiento de précticas de es-
critura teatral muy diversas -como el que propone Miguel Rubio
Zapata ya en 1988 (2001)- ha conducido a la necesidad de construir
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una categoria que englobe en su totalidad dichas practicas y no se-
leccione unas en desmedro de otras'. Hoy sostenemos que un texto
dramatico no es sélo aquella pieza teatral que posee autonomia
literaria y fue compuesta por un “autor” sino todo texto dotado de
virtualidad escénica o que, en un proceso de escenificacién, es o
ha sido atravesado por las matrices constitutivas de la teatralidad,
considerando esta tltima como resultado de la imbricacién de tres
acontecimientos: el convivial, el lingtiistico-poético y el expectato-
rial (ver Cap. 1 en este volumen).

Si el teatro es acontecimiento de la cultura viviente, y debemos
estudiar los textos dramaticos en relacién con el acontecimiento,
es necesario distinguir teatro en acto y teatro en potencia. El teatro
existe en potencia como literatura(s). En general, la literatura es
virtualidad de acontecimiento teatral o teatralidad en potencia, no
es cultura viviente (ver Cap. 1, Cuadro II). El teatro se diferencia de
la literatura en tanto ésta no implica acciones fisicas sino verbales:
la literatura es un vasto y complejo acto verbal. El pasaje de la li-
teratura al teatro constituye un acontecimiento de acciones fisicas
o fisicoverbales: la letra en el cuerpo transfigura su entidad para
devenir teatralidad en acto. El teatro s6lo es literatura cuando lo
verbal-literario acontece en el cuerpo en accién. Por ello la litera-
tura oral -origen histérico de la literatura- es en realidad préctica
de la teatralidad. En la Antigiiedad clésica poeta y actor son uno
(Sinnott, 1978 y 2004), a través de los siglos la narraci6n oral (en
su vertiente artistica) es en realidad un teatro del relato (Dubatti,
2003e y 2005c). Borges propone en “La busca de Averroes” que la
forma més concentrada de teatralidad puede hallarse en “un ha-
blista”, es decir, el poeta o el narrador orales en convivio (El Aleph,
1971, pp. 99-100). Este magnifico cuento de EI Aleph no sélo pa-
rece encerrar una explicacién de por qué Borges, tan interesado

" Es llamativo c6mo este proceso de redefinicion del texto dramatico se ob-
serva en diferentes campos de la investigaci6n teatral, entre ellos, el me-
dievalismo. Véase al respecto las valiosas observaciones de Eva Castro
Caridad en las paginas iniciales de su Introduccion al teatro latino medieval
(1996, pp. 9-30).
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en la oralidad, nunca escribi6 teatro; también revela los vinculos
entre teatralidad y literatura oral, y sostiene que la lit.erat-ura oral
participa de la matriz de la teatralidad. La dramaturgia, Poderr'xos
concluir, es literatura dramatica, que sélo adquiere una dimensién
teatral cuando estd incluida en el acontecimiento teatral. Por ello
hay que distinguir diferentes tipos de textos dramaticos stegfm su
relacién con la escena, al menos tres: pre-escénicos (de primero o
segundo grado), escénicos y post-escénicos. Sélo hay teatralidad
en acto en el segundo tipo. Llamamos:

- texto dramatico pre-escénico (de primer grado) a una cla§e
de texto literario dotada de virtualidad escénica, escrito a prio-
ri, antes e independientemente de la escena, que guarda un
vinculo transitivo con la “puesta en escena”;

- texto dramatico escénico: clase de texto literario que consta
de la unidad lingtiistico-verbal médxima, oral y escrita, presen-
te en cualquier practica discursiva escénica, texto efimerg d.e
cada funcién s6lo registrable en soporte auditivo o audiovi-
sual (grabaciones de audio, video, cine, televisién). '

- texto dramatico post-escénico: clase de texto literanq que
surge de la notacion (y transformacién) del texto escénico y
del repertorio de acciones no verbales del texto espectacular
en otra clase de texto verbal heteroestructurado.

- texto dramatico pre-escénico (de segundo grado): reescritu.-
ras de gabinete, independientes de la escena, de textos escéni-
cos 0 post-escénicos reelaborados literariamente.

2. Escrituras de la oralidad in vivo. En este aspecto la teatralidad
se relaciona con la musica: observa Stravinski que la musica es arte
temporal, que debe acontecer en acto en el tiempo, a difgre?cia dela
partitura que implica un estado de la musica en potencia. “El tea'tro
como teatro es irreductible al texto [verbal-literario], incluso si lo
supone” (Badiou, 2005, p. 117). El libro, o el impreso, o el manus-
crito s6lo se transforman en cultura viviente si son compartidos en
una estructura de convivialidad a través de la oralizacion directa.
Si aceptan su insercion en una estructura-matriz de teatralidad.



Segin Alan Durant, “el término oralidad describe una condicién
de la s9ciedad en la cual hablar y escuchar forman el canal tni-
co o principal por el cual se produce la comunicacién lingiiistica”
(200?, p. 511). La oralidad se opone a la escritura, entendida como
escritura caligréfica o tipografica, es decir, grafismo lineal. Para se-
parar oralidad de cultura escrita, Jack Goody y lan Watt distinguen
dos ”tecnolf)gias del intelecto”: el habla (cultura oral) y la escritura
(cultura caligrafica o tipografica), que poseen regimenes diversos
gn la s<')ciedad contemporédnea habla y escritura se entrecruzan y
‘ :;Z:;;an. W.]. Ong distingue una oralidad primaria de otra se-
“Llamo ‘oralidad primaria’ a la oralidad de una cultura que
carece de todo conocimiento de la escritura o de la impre-
sion. Es “‘primaria’ por el contraste con la ‘oralidad secundaria’
de la actual cultura de alta tecnologia, en la cual se mantiene
u.ne.a nueva oralidad mediante el teléfono, la radio, la tele-
vision ¥ otros aparatos electrénicos que para su existencia
y funcionamiento dependen de la escritura y la impresién
Hoy en dia la cultura oral primaria casi no existe en sentid(;
estricto puesto que toda cultura conoce la escritura y tiene
alm experiencia de sus efectos. No obstante, en grados
variables muchas culturas y subculturas, aun en un ambien-
te altamente tecnol6gico, conservan gran parte del molde
mental de la oralidad primaria” (1999, p. 20).

:Se Puede hablar de “texto” en la emisi6én oral? ;No es una con-
tra<1:lhcci6n combinar texto y oralidad? Segtn Paul Ricoeur, texto
es to?o di-scurso fijado por la escritura”, entendida esta ;iltima
como “grafismo lineal” (pp. 59-60). Tal definicién no autoriza a ha-
blar de texto oral. Sin embargo, Jacques Derrida (De la gramatologin)
ha demostrado que la oralidad es también una forma de escritura
En cor.ise.cuencia, a partir de la afirmacién de Derrida, propone-‘
mos distinguir una escritura de la oralidad y una escritura grdfica (ca-
Ilgmﬁcclz 0 tipogrdfica, fonética o ideogrifica). Llamamos escritura de
la oralidad a aquella que produce textos en la oralidad verbal

flo-\(erbal (fisicamente) en la situacién de comunicacién situaday
in vivo. Llamamos escritura gréfica a aquella que se escribe con ca:
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racteres graficos (dibujos, letras), que no requiere por necesidad
una situacion de comunicacion acabada, y fija la escritura in vitro.
Ejemplos respectivos pueden hallarse en la dramaturgia de actor
in vivo y en la dramaturgia de autor escrita en su gabinete, impre-
sa en libro, in vitro. Cada una de estas escrituras tiene su propio
régimen semiodtico y su gramdtica. A partir de la distincién entre
oralidad primaria y secundaria (Ong), proponemos otra comple-
mentaria: la de oralidad directa (de persona a persona, en presen-
cia, sin intermediaciones tecnologicas) e indirecta (intermediada
tecnol6gicamente: la oralidad en el teléfono, el cine, la television,
la radio, y en consecuencia grabable y reproductible). Por lo tanto,
llamamos texto oral (directo) a todo discurso concretado por una
emisién oral, in vivo, de espesor signico, en situacién de comunica-
ci6n situada, no encapsulado por la escritura grafica in vitro ni por
soportes de grabacion y reproductibilidad (oralidad indirecta).;Es
el texto oral una escritura del habla? La escritura del habla es s6lo
uno de los posibles textos orales. El habla es escritura oral de la len-
gua natural. Pero en tanto hay lenguas artificiales (Eco, Pisanty),
como el arte o la ciencia, hay otros textos orales correspondientes
a esas lenguas. ;Se puede transponer el texto oral a una escritura
gréfica? Si, a través de un sistema de notacién. A posteriori, €sa no-
tacion deviene un tipo de escritura gréfica, uno entre otros tipos de
escritura gréfica (natural, artificial: artistica, cientifica). La notacién
serfa una lengua técnica. Esta misma l6gica analitica es aplicable
al texto dramatico. Lo sefialado arriba respecto de los diferentes
tipos de texto escénico, pre-escénico, etc., puede reorganizarse de

esta manera:

1. texto dramatico in vivo (en el texto espectacular).

2. notacién gréfica ( a través de un lenguaje técnico) del texto
dramatico in vivo que se transforma a posteriori in vitro.

3. texto dramaético a priori in vitro: texto de escritura grafica a
priori de la experiencia de puesta en escena.

4 Fl texto de la notacién deviene -o puede devenir- en texto
dramético in vitro (pierde su caracter de notacion, de trasposi-
cién técnica) a partir de procesos de escritura en gabinete.
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El tgatro, por su base convivial, trabaja primordialmente con la
c?rahd.ad directa, si bien puede ser grabado y transformado en o
h.dad indirecta no-teatral, no-convivial. De acuerdo con la def’ra'-
cx(?n de Durant, en la comunicacién oral el agente emisor eslm-
sujeto hablante, que se expresa centralmente con lenguaje verl;u;
halﬁ:c?o, sonido articulado, “vocalizacién” (Ong: 23). El ]receptcz:r
ierfdicas,lcamente oyente. Es cierto que, tal como el mismo Ong lo
“la palabra oral nunca existe dentro de un contexto simple-
mente verbal, como sucede con la palabra escrita. Las Iz;:la-
b.ras habladas siempre constituyen modificaciones depuna
situacion existencial, total, que invariablemente envuelve el
cuerpo. La actividad corporal, mas all4 de la simple articula-
c16r‘1 vocal, no es gratuita ni ideada por medio de la comuni-
cacién oral, sino natural e incluso inevitable” (p. 71).

En consecuencia, el sujeto hablante es también cuerpo, movimiento
I); espacio. Y gl f'e'ceptor no es s6lo oyente, sino también espectador.
ero una definicién de la cultura oral implica valorar la dimension

del codigo verbal i
: y especialmente de uno de sus compo
sonido, en tanto lenguaje. T

3. Su]et9 cread.or y otros rasgos para una tipologia. El fen6meno
e multiplicacién del concepto de escritura teatral permite reco-

nocer diferentes tipos de dra i
maturgias y textos dra icos:
otras distinciones, St i e

la de dramaturgia de autor, de dramaturgista, de versionista o
adapt'ador, de director, de actor, de grupo, con sus respectivas
combinaciones y formas hibridas, las tres tltimas englobables
en el concepto de “dramaturgia de escena”.

Se reconoce como “dramaturgia de autor” la producida por “escri-
tort?s de teatro”, es decir, “dramaturgos propiamente dichos” en 1

antigua ace.pcién restrictiva del término: autores que crean sus texa—
tos antes e independientemente de la labor de direccién o actuacién
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“Dramaturgia de actor” es aquélla producida por los actores mismos,
ya sea en forma individual o grupal. “Dramaturgia de director” es la
generada por el director cuando éste disefia una obra a partir de la
propia escritura escénica, muchas veces tomando como disparador
la adaptacién libre de un texto anterior. La “dramaturgia grupal”
incluye diversas variantes, de la escritura en colaboracién (binomio,
trio, cuarteto, equipo...) a las diferentes formas de la creacién colec-
tiva?. En buena parte de los casos histéricos estas categorias se inte-
gran fecundamente. Volveremos enseguida sobre la dramaturgia del
versionista o adaptador.
La dramaturgia de actor se aproxima al estatuto de creador del aedo
y de cocreador del rapsoda. Hugo F. Bauza afirma que la lengua
griega distingue
“los términos aoidds, ‘poeta’, y rapsodds, ‘declamador’: el pri-
mero serfia una suerte de creador -con las restricciones que
implica aplicar este término a un tipo de poesia que se re-
elaboraba en forma oral- [...]; el segundo -el rapsoda- es una
especie de co-creador, dado que no declama un corpus fijoe
inmutable, sino que -de acuerdo con las necesidades y pre-
ferencias del auditorio- hilvana de manera oral el material
poético del que dispone” (1997, p. 105).

La multiplicacién del concepto de dramaturgia permite también
otorgar estatuto de texto dramético a guiones de acciones o formas
de escritura que no responden a una notacién dramatdrgica con-
vencionalizada en el siglo XIX. Al respecto, es fundamental dife-
renciar texto dramético y notacién dramética (Dubatti, 1999a). El
concepto de texto dramatico no depende de la verificacién de los
mecanismos de notaci6n teatral (fijacion textual: division en actos
y escenas, didascalias, distincion del nivel de enunciacién de los
personajes) hoy vigentes pero que, como se sabe, han mutado no-
tablemente a lo largo de la historia de la conservaci6n y edicién de

2 No se trata en este caso de “grupo de autores” (como en la experiencia de El avion
negro de Cossa-Rozenmacher-Somigliana-Talesnik o en la escritura en colabora-
cion de los binomios, al estilo Malfatti-De las Llanderas) sino de “grupo de teatris-

tas”.
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segun los rasgos de poéticas especificas que imponen su sin-
gularidad en la escritura: dramaturgia para actor, para narra-
dor oral, para titeres u objetos, para mimo, para teatro musical,

para teatro infantil, para teatro callejero, etc.

Proponemos una tipologia de textos dramaticos a partir del estu-
dio de casos histéricos y basada en un recorte de ciertos aspectos
relevantes internos y externos del texto: la enunciacién, la autoria,
la fijacion textual o notacién dramdtica, la relacién con el texto es-
pectacular. A partir de estas consideraciones, establecemos catorce
rasgos combinados para una tipologfa de cada texto dramatico:

o ficcién/no-ficcion;
» presencia/ausencia de matrices de representacion explicitas

0 acotaciones;
o presencia/ausencia de enunciacién mediata o habla de los

personajes;
« relacion temporal con el texto espectacular: anterior, simulté-

neo o posterior a la escena;
» sujeto creador: dramaturgia de autor, actor, director, de gru-

po;
« sujeto de la notacién dramatica;
« presencia/ausencia de notacién dramatica: texto dramatico

oral-representado y texto dramatico escrito (a partir de la dis-

tincién de Paul Ricoeur, 2000);
« rasgos de poéticas especificas (infantil, titiritesca, teatro-dan-

za, teatro de prosa, etc.)
« presencia/ausencia de autonomia literaria;

« texto concluido/en proceso®;

* Aprovechamos los aportes de la critica genética y su consideracién delal

ite-

ratura como una “escritura viva” (Hay, 1994), como “texto en movimiento”
(Almuth Grésillon, 1994, p. 25), nunca “cristalizado” del todo, “la literatura
como un hacer, como actividad, como movimiento” (Grésillon, 1994, p. 25).
Tuvimos en cuenta especialmente la préctica de la critica genética aplicada
al teatro (Grésillon, 1995; Barrenechea, 1995; Cerrato, 1995). Especificamente
en cuanto a las relaciones entre oralidad y escritura, remitimos a E. Lois

(2001).
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* texto fuente/texto destino (texto traducido

* c6digos de fijacion textual: Sl

verbal, musical, iconografico, co-

* obra abierta/obra cerrad i
a (segun el grado d
llegado de lugares de indeterminaciér?)' S e
* identidad, semejanza, alter l
ae " » alteridad entre textos en térmi
: rm
Critica Textual (capacidad de distinguir texto princeps s

tes, ueISlOlles IelE&alleS que Co,lsutuyell OhO teXto .
)

Ef‘ este sentido, el teatro no ha hecho
critura tal como las concibe la cultura

“La invencién de la escritura
cultura de oralidad a cultura
fic6 el paso de 1o auditivo a lo
dencia a la abstraccién, a
fico” (Bauza, 1997, p. 103)
Pero estos cambiog no afectaron
“el lenguaje hablado

-y la consecuente mutacién de
de literaridad- no sglo signi-
visual sino también una ten-
la lI6gica y al razonamiento cienti-

El nuevo concepto ampliad

. od e E
T oA 5, e dramaturgia implica la compleji-

texto dramatico, que requiere ser estuy-
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diado segtn el tipo de texto al que responde. Los angulos o niveles
de analisis -tematol6gico (andlisis de la fabula), morfol6gico (ana-
lisis de la trama), sintactico (analisis de la estructura de la accién),
textual (andlisis lingiiistico), matrices de teatralidad (analisis de
los aspectos verbales y no verbales del acontecimiento escénico) y
semadntico (andlisis del significado y el sentido)- exigirdn diversas
destrezas de observacion segtn el tipo de texto dramético del que
se trate. Los catorce rasgos apuntados son algunos ejes propuestos
para la problematizacién de dicha complejidad.

4. Los limites de la notacién dramatica y la tarea de editar teatro.
Desde el punto de vista del rasgo “sujeto de la notacién dramética”,
en la mayoria de los casos actuales es el dramaturgo el encargado de
la notacién a partir de una convencién generalizada (con variantes).
El texto es entregado por su autor practicamente en las mismas con-
diciones de notacién en que se publica mas tarde. Sin embargo hay
dos casos en los que deseo detenerme porque iluminan la singulari-
dad de la escritura teatral y sus procesos de fijacion textual.
El primero es Postales argentinas. En 1989, luego de haber visto unas
diez veces el especticulo de Bartis, le solicitamos el texto para estu-
diarlo. “No esta escrito”, nos contesté Bartis, “y no creo que haga
falta escribirlo porque esto no es literatura”. Convencidos de que la
pieza encerraba un texto magnifico, insistimos y, luego de una car-
gosa persecucion -incentivada por la invitacion de Gustavo Bombini
a preparar una antologia para Libros del Quirquincho, bajo la su-
pervision general de Graciela Montes-, Bartis acept6 escribir el texto
y nos propuso un procedimiento singular: “dictarlo” en marzo de
1990. Durante siete reuniones (a razén de una semanal), en su viejo
estudio de la calle Ramirez de Velazco y Juan B. Justo, Bartis nos
dict6 el texto mientras iba recordando de memoria el espectaculo. Le
propusimos incorporar, antes de cada escena, el breve texto corres-
pondiente publicado en el programa de mano de la pieza. Pasada la
primera etapa del dictado y ya tipeado el texto, asistimos al proceso
de la escritura de las acotaciones, las correcciones y agregados que
suplian las lagunas de semejante “proeza” de la memoria. Bartis no
crefa en el estatuto textual y menos atin en el literario de Postales
argentinas. Felizmente se equivocaba, y pronto lo comprobé, ya que



en menos de un afio el volumen Otro teatro tuvo d.os: ediFiones. Bartis
expresa en su pensamiento nitidamente la relativizacion del v.alor
de la escritura en materia teatral. Asi lo afirma en una er}trevsta,
que transcribimos in extenso porque ilumina el cuestionamiento del
concepto de escritura desde el teatro:
“Mi resistencia a la publicacién de los textos en los cuales
trabajo, inclusive adaptaciones como el caso c:‘le un Hamlet
que hice a partir del de Shakespeare, o de Murieca, sobre un
texto homoénimo de Armando Discépolo [...] es porque no
creo en el valor de los textos salidos de aquellos sucesos y
acontecimientos que se producen en el escenax.'io, que tam-
poco pueden ser transmitidos por las didascalias, esa pala-
bra hermosa que los autores han inventado para nombrar
los comentarios de la escena. Lo mds importante que pasa
ahi es la fuerza y la energia con que se actia ese texto, pero
la actuacién no esté ni podra estar nunca dentro del texto,
nunca podra estar esa energia, esa decision, esa voluntafd de
existencia que yo busco cuando dirijo un espectécu]o: Siento
el texto tan ajeno a mi como si fuera separado, por e)er.n.plo,
el elemento de la luz, como si me propusieran transmitir el
disefio de la iluminacién de ese especticulo, porque a al-
guien le podria interesar el tratamiento de laluz. Es un tanto
extremo pero es casi la sensacién de que quedaria muy re-
ducido mi trabajo, quedaria colocado en un lugar de autor
o de dramaturgo, y no es ésa mi forma de ublcarme' en el
teatro, asi como no soy un docente. Esa es mi resistencia. [..'.]
me parece que el texto ha tenido siempre una supremacia
ideol6gica en relacién con la forma y el cuerpo, y se ha ido
cristalizando la creencia de que el relato textual es el relato
de los sucesos escénicos, y los sucesos escénicos no tienen
nada que ver con el relato textual, porque est.é en juego una
situacién de otro orden. Primero, una situacién de caracter
orgénico. Hay cuerpos, organicidad corporal, sangre, mus-
culatura, quimica, energias de contacto que se van a poner
en movimiento. Lo otro, el texto, es una excusa para eso. Lo
otro es una obra que se llama EI pecado que no se puede nom-
brar y una sucesién de movimientos y de textos que se vana

decir rigurosamente igual que una estructura, pero eso va a
funcionar como una malla, donde uno va a hacer cabriolas.
Las cabriolas son las posibilidades de multiples combina-
ciones en el relato, el relato de lo que se estd diciendo, el
sentido, el sentido de por qué se actuia, de lo que esta en jue-
80, el contacto con el otro, la competencia casi deportiva de
ver hasta dénde jugds, hasta dénde soportis el juego de la
actuacion, porque la actuacién es un juego de una compleji-
dad y de una energia muy curiosas. [...] La palabra, y sobre
todo la palabra escrita -que produjo la revolucién total a
causa del fenémeno de la imprenta-, ha funcionado siem-
pre como égida y elemento vinculado a la ley y por ende
al padre, y nosotros percibimos en la actualidad de manera
tremenda el dominio de lo que seria la dependencia de la
escritura. La literatura empez6 a funcionar como un vampi-
ro de la actuacién y cuando apareci6 la escritura poética, la
actuacion adopt6 moralidad. La religion, que la habia pro-
hibido durante novecientos afios, dijo: ‘Ah, esto estd bien,
estds son las formas cultas’. El texto y la poesia le dan una
legalidad a esa otra cosa perversa, primitiva y desagradable
que es que alguien quiera actuar, porque sabe que hay otra
cosa mejor que lo que le pasa en la vida; que ahi, cuando
actta, vive intensamente, de manera mas pura y mas plena.
Durante muchos siglos la actuacién intent6 escapar a ese
dominio que habia ejercido la literatura y siempre hubo un
malentendido, que legalizaba el teatro en relacién con la es-
critura, se crefa que el texto era el alma de la obra. Se decia
que ‘se representaba’ el texto, se hacia algo ya existente, no
se creaba realidad, no se tomaba al teatro como una idea au-
tonoma. Las formas dominantes, pedagégicas que se fueron
imponiendo durante el siglo, favorecieron eso: el naturalis-
mo, ciertas lecturas de la textualidad, el formalismo, el au-
tomatismo, para no hablar de los groseros mamotretos del
teatro culto o del teatro comercial. La nocién de que actuar
era someterse, que ser buen actor era ser buen intérprete de
eso que ya existia antes de su intervencién. En este senti-
do, creo que la preeminencia del valor de lo literario es mas



ideol6gica que estética”.

De la misma manera, Eduardo Pavlovsky -segundo caso en el q:e
nos detendremos- concibe la escritura de sus textos en estado .f.e
apertura a la experiencia del convivio y los procesos dg es;ce'm 1;
cacién. En nuestra edicion de su Teatro completo I (1997) inc um;(;
una “nueva versién” de su pieza Rojos globos r0jos. El.text:o pltg : ;—
cado en la primera edicién (Coleccién Libros de Babn{oma‘,:l.t rel
reprodujo el manuscrito entregado por Pavlovsky a los e1 i % :
unos cuatro o cinco meses antes del estreno del espectacu 3. du
rante el trabajo de puesta en escena y, mas tarde, en el cux('is.o' e bc::
afios y cinco meses de temporada (de agosto de 1994 a iciem =
de 1996), el texto se fue modificando nota\?lementg. Es a51”queva
propusimos a Pavlovsky registrar los cambios y editar unad n;e |
versién”. La elaboracién de este segundo texto fue resx'xlta o eda
grabaciéﬁ de una funcién con piblico de Rojos globos rojos, vndga a
en el Teatro Babilonia, en octubre de 1996, y la posterior y minu-
ciosa transcripcion del texto hablado por los actores'y dela h]acn:):
de la cartografia de acciones. En esta lenta y cc.)mple]a tarea co; :
mos con la colaboracién de Nora Lia Sorman.l, y }a rev1§16n ina
de Pavlovsky. La nueva versién da cuenta, sin c‘ilfere.nmarlost,)‘zo
s6lo de los cambios estables introducidos al original sino también
de los componentes de improvisacién incorporados esp_or‘lténeai
casualmente, en dicha funcién especifica® fastros de convivio erI\) e
individuo micropoético de una tnica funcion (véase Cap. II, sobre
analisis inmanente de la micropoética). De ac‘ugrdo con la‘x exxlgo;n-
cia planteada en el prélogo a la primera ediciéon de Rojos globos

4RI artis: imaginacion técnica y voluntad de !uego", Conjunto,
C‘:lscaa l;;leoli Américaf,I La Habana, n. 111 (octubre-‘dlmembre 1932(1))(53pp.
84-86. Sin nombre del (los) entrevistador(es): Recog}.do'en Bartis,l 'l.m-

5 De esta manera continuamos con una préctica de fl]acu}n texlt\:ia ya -
ciada por Pavlovsky con Potestad. En el pré’}ogo a esta pieza e béra\n:'.auna
go-actor cuenta cémo “escribié” el texto: “Una amiga .lo grah (e .
funcion) en Montreal y lo pasé a maquina. El texto publicado hoy es e
esa noche” (Pavlovsky, 1987, p. 16).

rojos’, para la transcripcion del nuevo texto sélo incluimos aquel-
las acotaciones que consideramos minimas e imprescindibles. Pero
es importante sefialar que Pavlovsky trabajé detenidamente sobre
el manuscrito de la desgrabacién y anulé muchas de las acotacio-
nes, en su biisqueda de la casi absoluta desaparicién de didascalias
(voluntad ya expresada en la primera edicién de Voces/Paso de dos)
para preservar el cardcter “abierto” y “multiplicador” del texto. Es-
tudiamos los cambios registrados en Dubatti, 1999b.

En suma, si bien se han ampliado el estatuto del texto dramatico
y la nocién teérica de dramaturgia, diversos teatristas -entre el-
los Bartis y Pavlovsky- cuestionan la capacidad de la notacién
dramatica para dar cuenta de la escritura en el proceso convivial-
poético-expectatorial del teatro. De esta manera, si bien aceptan
finalmente publicar sus textos, lo hacen desde una ideologia que
cuestiona la literaridad y despliegan dentro de los mismos textos o
paratextualmente (prélogos, declaraciones en entrevistas, etc.) ad-
vertencias contra la supuesta fijacién in vitro de la notacién. Para
Bartis los textos dramaticos son jirones de niebla entre las som-
bras de una experiencia teatral perdida; para Pavlovsky, sélo el

estimulo de una multiplicidad que siempre se renueva en el con-
vivio teatral.

5. Reescrituras dramaticas: la dramaturgia de la versi6n o adap-
tacién teatral. Proponemos una visién teérica general sobre las

“ Tanto la primera como la segunda edici6n de Rojos globos rojos incluyen
estas palabras preliminares de Pavlovsky: “He dejado de lado ex profeso
todo tipo de indicaciones de puesta en escena quedando en libertad cada
elenco para poder encontrar los movimientos-ritmos-presencia y ausencia
de los personajes. Es decir su propia musicalidad. Su texto dramatico. Su
propia estética de la multiplicidad. Nuestra puesta en escena fue orienta-
da a través de una minuciosa busqueda de los personajes en los ensayos.
Una pregunta se impone: ;las Popi dénde estan?, ;qué hacen? Nuestras
Popi encontraron su lugar -sus ritmos- sus movimientos propios. Pero
ellas son “nuestras Popi’ y deben existir tantas Popi y tantos movimientos
como elencos intenten representar Rojos globos rojos. Por todo esto es que
he dejado de lado indicaciones de esta puesta en escena”.
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versiones o adaptaciones teatrales’ consideradas como dramatur-
gia, que permita comprender la relevante aportacion de las versio-
nes a una historia del teatro y, mas especificamente, de la drama-
turgia mundiales. El rasgo que define las reescrituras dramaticas
es la relacion entre un texto-fuente X y un texto-destino Y (Pichois
y Rousseau, 1969)¢, del que pueden surgir diferentes modalidades:
dramaturgia de adaptacion o versi6n, dramaturgia de palimpses-
to, dramaturgia intertextual, dramaturgia de trasposicion, drama-
turgia de citas, etc.
Se ha acentuado, de la mano de la Filosofia del Teatro y del Teatro
Comparado, la conciencia de la dimension del teatro como acon-
tecimiento viviente, territorial, histérico, corporal, escénico, de alli
el actual reconocimiento de que en el teatro siempre se hacen ver-
siones. No existe un texto-modelo al que haya que respetar, ya que
toda notacién dramatica es una version y el texto espectacular del
estreno mundial de una pieza no tiene por qué convertirse en el
referente obligado de puesta a seguir. El director -aunque sea el
propio autor- siempre construye una version, entre miles posibles,
y esa version va mutando segiin avanza el tiempo de funciones en
cartelera. Incluso cuando hay una agencia internacional que impo-
ne la sucursalizacion del formato de un espectaculo -Art, por ejem-
plo-, aunque se envie un director asociado para cuidar que se cum-
plan las exigencias de puesta, la diferencia de la versién se impone
basicamente por dos vias insoslayables: la poética de los actores
y la traduccién. En suma, siempre vemos versiones. En términos
de Critica Genética, aun mas que la literatura, el teatro es siempre
“escritura viva”, en permanente proceso de cambio.

7 Usamos los términos version teatral y adaptacion teatral como sinoni-
mos.

$ Véase “La formula X e Y y su extension” en La Literatura Comparada, 1969,
pp. 96-101. Pichois y Rousseau afirman: “Pese a la diversidad de titulos
y contenidos, todos los trabajos que estudian la fortuna, éxito, influencias
y fuentes pueden reducirse a un tipo unico: X e Y. X puede, como Y,
significar a voluntad un continente, una civilizacién, una nacién, la obra
total de un autor, el autor mismo (es el caso mas frecuente), un solo texto,
un pasaje, una frase, una palabra. No se impone entre las dos variables
ningtin limite, ni el tiempo ni el espacio” (p. 96).
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Los historiadores han tomado mayor conciencia de que, por mas
que se vuelva sobre determinados textos o autores, la historia del
teatro nunca se repite, por lo tanto interesa la historia de las versio-
nes. Para la nueva historiografia resulta insuficiente saber que en
1830, en una sala de Buenos Aires, se hizo Hamlet; es indispensable
conocer como se lo hizo, qué traduccién se emple, y sobre todo
qué version del texto finalmente se ofrecié en el acontecimiento
esgépico (ya que sin duda no fue la que se conserva en las primeras
ediciones shakesperianas). De la misma manera, no alcanza con sa-
ber que en Buenos Aires en 2000 se realiz6 una versién escénica de
la novela Mercier y Camier de Beckett, es indispensable conocer qué
pas6 realmente de la novela a la escena a través de la trasposic:%n
cudnto dio cuenta la versién de la novela, en cudnto se apart6 de’
ella y propuso otro texto auténomo. El criterio historicista supera
hoy al. esencialista (Dubatti, 2005a), de alli el valor otorgado a las
reescrituras. Las poéticas se constituyen desde la enunciacién ex-
terna (véase Cap. II), basta modificar la enunciacién externa para
que un texto ya no sea el mismo, lo dice Borges en “Pierre Menard
a'utor del Quijote”. Shakespeare no puede ser Shakespeare en ell
sxglf) XXI, aunque en los procesos de reescritura se mantengan
replta.n cada una de las palabras de sus obras. Se rescribe defde e);
;a'mblo de 'enunciacién. Destaquemos el incremento de los estu-
yl:z Z;g;:lt:;ogs en el Area de Estudios Comparados de Traduccién
Los mismos teatristas valorizan la singularidad de las versiones a
través de la reflexion metapoética. A los sutiles prélogos de Kado
Kostzer en Versiones y diversiones. Shakespeare, Moliére y Sheridan
re.:’creado.s (2008) sumemos el libro de Julio Cardoso La.ﬁesta de lz;
sm‘mlaaén (1999), que recoge dos experiencias: El verso de la man-
drdgora e Idiota procesion del tiempo (versiones de textos de Maquia-
velcz y 'Arlt) y metatextos; el ensayo de Alejandro Finzi Repef'lton'o
ge técnicas de adaptacion dramatiirgica de un relato literario: Estudio de
Vuelo nocturno” de Antoine de Saint-Exupéry (2007); y las observa-

v : ;
ie gestaca tambxén la Coleccion de Libros que edita el Complejo Teatral
e Buenos Aires, que recoge las versiones presentadas en escena.



ciones que Mau'ricio Kartun ha dedicado a la adaptacion, incluidas
en su libro Escritos 1975-2005. Kartun ha escrito a propésito de |a
escritura de su obra Sacco y Vanzetti:
Siempre me llamg la atencion la consecuencia con la que
a‘lgunos de los grandes acudian en sy produccién a las ver-

[C,I'Sta del L"xltimo. {Qué es lo que hace de €sa ropa usada un
dlen.preaado?, me he preguntado muchas veces; ;De dén-
€ viene ese deseo de volverlo camiseta propia? ¢Por qué

:l carnaval nos da e] jugar tras la Mascara, el dejar por unas
Oras -por unas o!?ras- el peso de la propia historia, ]a pro-
P1a cara -la profesional, ]a estética-, para vivir tras |a careta

no sé‘lo entrar nietzscheanamente en la piel del titere, sing
-mas insidiosamente aun.- en la de su titiritero, Una es, ecie
Sie fant'asma corriendo sin rostro sobre un caballo ajeng Un
Jinete sin cabeza: asi se me ha representado siempre e] o%ic'

del versionista” (2006, pp. 112-113). N
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¢Qué es una versién o adaptacién teatral? Proponemos a continua-
cién un conjunto de observaciones destinadas a precisar el cardcter
relativamente estable de la adaptacién teatral, es decir, su estatuto

de género discursivo:
“clases de textos u objetos culturales, discriminables en

todo lenguaje o soporte mediatico, que presentan diferen-
cias sistematicas entre si y que en su recurrencia histérica
instituyen condiciones de previsibilidad en distintas 4reas
de desemperio semiético e intercambio social” (Steimberg,

1993, p. 45).

La definicién es compleja y la iremos desarrollando a lo largo de
este capitulo. Partamos de la consideracién de que

la versién o adaptacién teatral [en adelante VT] es una rees-
critura teatral (dramética y/o escénica) de un texto-fuente
(teatral 0 no) previo, reconocible y declarado [en adelante TE],
version elaborada con la voluntad de aprovechar la entidad
poética del TF para implementar sobre ella cambios de dife-
rente calidad y cantidad.

Hablamos de re-escrituras (entre ellas la VT) cuando se escribe a

partir de/sobre una escritura anterior, aprovechando su entidad

poética preexistente. Lo que permite distinguir la version/ adap-
tacién de otras formas de reescritura (intertextos, palimpsestos,
continuaciones, historias anteriores de un personaje, citas, plagios,
etc.) es la presencia y alteracién (en diferentes grados de calidad y
cantidad) de la entidad del TF en la VT en todos sus niveles poé-
ticos: tematolégico (andlisis de la fabula), morfolégico (anélisis de
la trama), sintactico (anlisis de la estructura de la accion), textual
(andlisis lingiistico), matrices de teatralidad (andlisis de los aspec-
tos verbales y no verbales del acontecimiento escénico) y semanti-
co (andlisis del significado y el sentido). Para Julio César Santoyo,
la adaptacion consiste en un “proceso cualitativo de alteracién tex-
tual, sujeto a grado e intensidad” (1989, p. 97).

Otro rasgo de diferenciacién de la VT respecto de otras formas
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de reescritura radica en el reconocimiento explicito de la autoria
del TF, asi como de la autoridad de su autor en la composicién
de un texto. A diferencia de operaciones como el intertexto (Mar-
tinez Fernandez, 2001) o el palimpsesto (Genette, 1989), que no
requieren la explicita declaracion del TF y su autor, la version o
adaptacion exige el explicito reconocimiento de la primacia y la
autoria del TF. No se trata de absorber y transformar el TF en otro
texto, sino de mantener en primer plano la entidad del TF aunque
con cambios muchas veces radicales. La VT reconoce el autor del
TF y su autoridad, es decir, homenajea su saber hacer, celebra su
capacidad de produccién de un texto singular que por diferentes
razones merece ser retomado en su entidad para aplicarle cambios
de diversa calidad y cantidad.
Por lo tanto, en la VT el lugar del autor es doble aunque de distinto
nivel. Hay un autor reconocido (en el doble sentido de dar cuenta
de él y rendirle reconocimiento) o primer autor (el autor del TF), y
un segundo autor, en relacién de jerarquia, dependiente de aquél:
el dramaturgo adaptador™.
La distincion entre primer y segundo autor no implica juicio es-
tético, ya que muchas veces la VT puede alcanzar una jerarquia
artistica equiparable o superior al TF; se trata de una observacién
ordinal. Sucede que entre el TF y la VT se advierte un vinculo tem-

10 El TF puede pertenecer a un autor anénimo o al mismo autor de la VT.
Por ejemplo, una version teatral de Lazarillo de Tormes o la adaptacion es-
cénica que el propio Vicente Lefiero realizo de su novela Los albaiiiles. En
el primer caso, el referente de autoridad se sostiene en el texto mismo,
que se evoca con la misma jerarquia que se otorgaria a su autor si fuese
conocido; se respeta al autor a través de la mencion de su obra. Cuando
el autor del TF y de la VT coinciden (los casos son menos NUMerosos),
suele invocarse al TF como si se tratara de un texto ajeno. El autor del
TF y de la VT esta libre de no remitir a su TF (de hecho no tiene mas
compromisos legales que las clausulas contractuales con la editorial que
publicé el TF) pero generalmente explota el procedimiento del referente
de autoridad de la misma manera. (Ejemplo: véanse en el caso de Jorge
Accame con Segovia o de la poesia, las referencias al TF = novela editada
por Norma (2001) con motivo del estreno de la VT: version teatral pre-
sentada en el Teatro Sarmiento con produccién del Complejo Teatral de
Buenos Aires (2007).
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pora.l y monocausal: TF es necesariamente anterior a la VT, la exis-
lt:n\c;lzf ?ee;l TF es condici6n de posibilidad de la existencia de la VT;
onoce en sus operaciones textuales al TF pero el TF no
reconoce en sus operaciones textuales a la VT. Para que Augusto
F.ernandes' haga su adaptacién de Camino de Damasco Shingber
tiene previamente que escribir la pieza. Sélo se puede’versionar g
adaptar‘ un material de entidad preexistente y disponible. Traspo-
lando términos de Jean-Paul Sartre sobre la literatura tant.o rin}:er
y segu‘ndo autor son creadores, pero la del autor seéundo zs una
nfreacxén dirigida” por la creacién fundadora, inicial del autor pri-
; ;r;)éfq%;reahza un “llamamiento” al autor segundo (Sartre, 1976,
En la VT se respeta la autoria del primer autor y la entidad de s
texto a adaptar con distintas funciones, intenciones u objetivos: i
- volver sobre la monumentalidad poética de un aut(;r o
una obra: se considera que el TF es una obra maestra, digna
de'ser.conocida y disfrutada en el presente, porque a;asg es
mas §1gnificativa, vigente e incisiva que mucha de la pro-
duccnf')n actual; y a través de la VT se invita a recordar ypho—
legﬁgesészle:illi;emplo: el regreso permanente a las obras
- !a enseﬁanza o divulgacion didactica: la VT contribuye a
difundir grandes textos a través del formato teatral. Ejem-
plo: los narradores orales que cuentan cuentos y Iuégc: de-
claran el TF como forma de impulsar a los jovenes a leer, la
VT como estrategia de promoci6n de la lectura. I
- gl comercio: con el propésito de generar un guino com-
plice al piiblico para estimular su convocatoria, se realizan
adaptaciones teatrales de novelas de extendida popularidad
o de. programas de television. La VT dispara la convocatoria
hacia -al menos- dos grandes sectores de publico potencial
(eil'fespecificamente literario o el televisivo, y el teatral. Los’
; }: ae;f:rt;:. publicos s6lo suelen superponerse en una estre-
"j’l autoconocimiento: se emprende la VT con la concien-
cia de que la reescritura pone en evidencia la identidad del
que re-escribe, define la diferencia de su personalidad, de su



tiempo, de su territorialidad. =l 3
-la resiliencia o adaptacion del TF a las condiciones de

produccién (limitaciones econémicas, de elenco, de ‘espacm,
etc.) locales (como subraya Kado Kostzer en los prélogos a
sus versiones).
-el goce de jugar, experimentar o dialogar con e! otro tex-
to, de disfrutar los hallazgos de su estructura dialogando
poéticamente con él. De alli que para Kado Kostzer estas
versiones se transformen en “diversiones”, puro.placer de
juego'. O para Kartun, en el citado “placer inaudito de una
libertad desfachatada”. .
Pero ademés es fundamental reconocer que se adapta o rescribe
porque no hay posibilidad de no hacerlo. En Cancha con meb{a Bar-
tis reflexiona sobre Hamlet o la guerra de los teatrt?s (su Yersn.én de
la pieza de Shakespeare) y afirma que la adaptacion es inevitable,
porque"partimos de la idea de aceptar que no éra.rr.\os ingleses y
que -por lo tanto- no podiamos tener t‘l’affllClérl shakespe-
riana ni hacer Shakespeare en si mismo, sino simplemente
elaborar lecturas de aproximacién de nuestra realidad’sobre
ese texto. Eso nos permitia formular y proponer un vmcu‘IO
con el texto que no fuera meramente ilustrativo. Es decir:
no limitarnos a presentar el texto desde la puesta en escena
sino crear otros relatos, relatos de deseos. Asi la puesta. ep
escena resultaba de la tension existente entre el relato origi-
nal y el relato de nuestros deseos” (2003, pp. 88-89).

En el teatro contemporaneo la no declaracién del TF gquivaldria a
la omision del referente de autoridad, y puede ser malmterpret.ada
como un acto de mala fe: puede creerse que el autc?r segundo quiere
hacer pasar el texto del autor primero como propio; puede tomarse
como plagio o como estrategia de ocultamiento del TF porque no
se dispone de los derechos y autorizaciones para su estreno. La

' Diversion, por otra parte, es una palabra muy adecuada para definir la
operacion de desvio y fuga, salirse del cauce trazado por el TF.
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omision del TF es inconducente en medios teatrales suficientemen-
te institucionalizados, especialmente a partir de fines del siglo XIX
y comienzos del siglo XX, cuando se generaliza la discusién sobre
los derechos de propiedad artistica e intelectual. En la Argentina,
Argentores es el principal organismo de control en materia de dra-
maturgia nacional e internacional. La declaracién del TF en la VT
es, a partir de la modernidad ya avanzada, un problema legal y
econémico. Mientras el primer autor esté vivo o no hayan pasado
70 afios de su muerte, las adaptaciones de sus textos deben ser au-
torizadas.
Declarar el TF implica favorecer el juego de didlogo entre el TF y
la VT, que constituye uno de los atractivos fundamentales de la
poética de la adaptacion. En las versiones de Kostzer y Garcia-Ra-
mirez (2008)" el gesto de adaptar aparece ya declarado en el titulo
y el subtitulo del volumen: “Versiones y Diversiones. Shakespeare,
Moliere y Sheridan, recreados”. Desde el titulo y el subtitulo, el
libro se ofrece como una coleccién integrada® y justamente son los
rasgos “dramaturgia de adaptacién”, “recreacién”, “diversién” y
“clasicos” los que dan unidad al volumen. El término “recreados”
apela a la idea de volver a crear, pero también al concepto sartrea-
no de “creacion dirigida”.
Cada pieza explicita a su vez el TF, ya sea por el titulo de la VT (que
mantiene el titulo del TF combinado con un subtitulo nuevo) o con
la declaracién del nombre del primer autor o del titulo de la obra
en el paratexto que acompaiia inmediatamente a titulo-subtitulo:
-TEXTO 1: titulo: “La fierecilla domada”; subtitulo: “ jCata-
lina contra todo!”; paratexto inmediato: “Versi6n libérrima
de la obra de William Shakespeare”.

** Kostzer y Garcia-Ramirez son miembros fundadores de la Cooperativa
Argentina de Comedias Clasicas, compaiifa independiente destinada a
poner en escena obras de los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX.

** Oponemos colecci6n integrada a coleccion miscelanea: en la primera
se proponen (generalmente desde el titulo de la coleccién) uno o varios
elementos dadores de unidad, de organicidad a los textos recogidos, in-
tegrados a un todo mas alla de cada individuo; en la segunda, se trata
de la suma de individuos provenientes de diferentes circunstancias, sin
declaracion de rasgos en comtin.
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-TEXTO 2: titulo: “El enfermo imaginario". ; subti'tulc?: "l' 8—:::
pocondriaco como siemprezi"; l&arla:l;exfo inmediato:
ion li la célebre obra de Moliere™. :
f}l?g\xl'}tge;:ietitulo: “Son Lenguas Vi'perinas”; subFlmlc‘J:ar;(;
tiene; paratexto inmediato: “comedia en un acf’to inspir
en The School of Scandal de Richard B. S_hendan . o]
Ya desde fines del siglo XIX, la VC;I' recurre glixfaelrgeg\;zs; r;:cia:::asos
icitacion del TF. Consideremos s . :
crifaz);félci::tes en ediciones o programas de mano disponibles en
nuesm:l)ar:lh;‘;g'cedimiento mds comun: titulo- original y ;ut;_rc l;:it;:
mero del TF encabezan la caratula del hl?ro o la. ficha -
del programa de mano y se aco‘mpa‘ﬁé mmedla’targer‘\&n i
paratexto aclaratorio: “Tierra baja, ongma'l cata'ﬂan”.?l o I%m
Guimer4, refundida y adaptada por Caml'lo Vidal ,b io ‘o
viene a nacer de Rodolfo Braceli, adaptacn(?’rll ée Ru .Iens d‘;
Correa, Javier Margulis y Rodolfo B?'acell ; “Los ;ﬁ‘nresa y
la sociedad de Henrik Ibsen / Traduccién de J. E. Pellicen
i6n de Jorge Goldenberg”.
bA)d;ep:ea:;‘)irt‘a el Lm%o original del TF (de tal manera que p:]u:;
da ser reconocido) pero se omite al autor primero, quu:) g
desplazado por el autor segundo de la VT; se po;\e a dca =
nuacién un paratexto aclaratorio de la operacion e 2 l[iabre
cién: “La Bella y la Bestia de Ariel Bufano, ,fada}?tacx. nR 5
sobre un cuento de Leprince de Beflumont , 0 ana ‘amda
na, de Victor Manuel Leites, con;)ecélal ﬁn I(lios actos, inspira
ovela Donarramona de J. P. Bellan™.
i;;: :rea un nuevo titulo, acompanado o no por ?l nomtz;ie-
del autor segundo, y en el paratexto se aclara.e. pl:oc:u 2
miento de la adaptacién: “Salto al c:e{f), ::le Ma}mcm ar ve:
inspirado en Las aves de Aristéfanes”; “EI relt.zmpagc; ('Zzsco
sia), version libre de la Tercera Parte de Cammonc-irfls a goe0
de August Strindberg por Augusto Fernandes”; on .
guas Viperinas, comedia en un acto de Kado Kc?stze,l", insp
da en The School of Scandal de Richard B. Sher}dan A s
d) En muchos casos de direccion la de.claraClOn. de ; lapro-
cién se desplaza hacia el final de la ficha técnica del p

grama de mano: “Batalla de negro y perros, de Bernard-Marie
Koltes (...) Traduccién, adaptacion y direccion general: Jor-
ge Hacker”.
e) Se crea un titulo nuevo para la VT en el que se evoca cla-
ramente al TF, se evita la declaracién inmediata de un autor
principal y se acompafia un subtitulo en el que se retne a
los dos autores, primero y segundo: “Sandokin (una de pi-
ratas). Versién libre de Héctor Presa sobre la novela de E.
Salgari”.
Las formas de explicitacién del TF suelen recurrir a un ndmero
contado de giros técnicos frecuentes: adaptacion, version, version li-
bre, version libérrima, recreacion, refundicion, arreglo, basado en, inspi-
rado en, a partir de, sobre la novela (el cuento, el poema, el drama) de,
etc. Estos usos no responden a una estricta sistematizacion, aunque
-en algunos casos- implican matices de diferenciacién. Al no estar
claramente codificados, dichos matices no son tomados en cuenta
por el adaptador cuando elige el giro técnico de explicitacion del
TF. Otras veces la adaptacion existe, pero no es declarada como tal:
el director enuncia simplemente su carécter de “puestista” de un
texto de autor declarado sin especificar que ha introducido cam-
bios. Se trata de un caso de adaptacién no declarada, en tanto se
considera que la tarea de versionar esta implicitamente incluida en
la tarea de dirigir y poner en escena. Legalmente, el director-adap-
tador podria ser “reprendido” en caso de que el autor o sus herede-
ros no hayan autorizado los cambios. Piénsese en las afirmaciones
de Frangois Koltes, heredero de su hermano Bernard-Marie, en su
articulo “Veiller au respect de I'ceuvre héritée” [Vigilar por el res-
peto a la obra heredada], quien justifica por qué ha retirado los
derechos de puesta en escena a algunos directores-adaptadores:
“En cuanto a Koltes, sigo algunos principios estrictos: se
debe respetar integralmente el texto y las indicaciones evi-
dentes del autor, concernientes a los personajes y, en parti-
cular, a su sexo y su color. Le digo al director: ‘No modifi-
que el texto que un autor se ha tomado el trabajo de pensar
y escribir para el teatro, y que nadie lo ha forzado a usted a
elegir. Si la lectura del texto es vuestro motor y, de él depen-
den la concepcion de la dramaturgia y del espacio, vuestra
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funcién no es la adaptar a vuestro gusto

Queda al investigador indicar y explicitar gl caracter de a'dap.ta-
cién de las puestas, pero no para velar por ninguna ortodoxia, sino
por el valor histérico y creativo que esas dnferex.1c1as poseen y pa;a
informar a los espectadores interesados (por ejemplo, a través de
los espacios de la critica teatral, la cétedré o la Escuela de F.spec-
tadores). Cuando no se declara la operacion fie la adaPtaClén,lse
corre el riesgo de que los espectadores no avisados atnbuyan as
caracteristicas de la VT al primer autor. Esta sgele ser tamblén una
preocupacién de los dramaturgos que permiten que el du'tec:joz
haga cambios sobre su texto: exigen que gl programa de cuenta de
caracter de VT del texto dramatico escénico. o
La adaptacion es una operacion precisa y definible que puede'ser
llevada a cabo por un dramaturgo, un director, un dramaturglsta;
o versionista profesional, un actor, etc. La doble naturaleza autora
de la adaptacion implica que su caracter de novedac% Fesulte pa{ﬁ]:
déjico: la VT es otro texto pero a la vez es el TF modificado. La
simultdneamente tiene y no tiene autonomia como texto nuevo e
independiente: tiene lo que podriamos llamar una auto.nomla re-
lativa o condicionada por su dependencia al TF. Es decir el. adap-
tador crea nuevas condiciones para un texto ajeno y/o previo, que
impone sus reglas de diferentes formas,.y el adaptad(.)r debe reco-
nocer explicitamente esa deuda de propiedad y auto.rldad. _
Como sefialamos en un estudio sobre la adaptacn'én argentina
de Tierra baja del espafiol Angel Guimeré'(Dubam, 19?2b), gge
cardcter paraddjico de la adaptacién se extfenc.ie asu d}mensxdn
comparatista: la VT funda una tercera territorialidad dwer'sa. e
la territorialidad del TF y de la territorialidad de la obra ongm‘:al
del adaptador. Pensemos en las diferencias entre la. dramaturgia
original de Kado Kostzer: Pedestales de arena, Isabel sin corona, Izllu-
fiequitas de New York y Felices fiestas, Ledn™, y su adaptacion Sor(xi ecrl1-
guas Viperinas. La paradéjica naturaleza de la VT no es del todo de

" Libération, 27 de octubre de 2004. La trac%uccién es nuestra.
'* De proxima edicion en la Coleccion Colihue Teatro.
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Sheridan ni de Kostzer, sino que pertenece a un tercer sujeto que
resulta del “entre” Sheridan-Kostzer, una especie de tercer autor
que surge de la fusi6n de ambos.

Al respecto merece especial atencién la adaptacion teatral intercul-
tural, a la que ha dedicado en las tltimas dos décadas gran atencién
la bibliograffa internacional: las relaciones Oriente/Occidente, Oc-
cidente/comunidades aborigenes, Occidente/culturas ancestrales
ya desaparecidas, etc. Las adaptaciones interculturales marcan el
encuentro de visiones de mundo Yy concepciones estéticas muy dis-
tintas y distantes, de alli su especial fascinacion en la fundacién de
terceras territorialidades.® Pero también esas alteridades se obser-
van en los mapas intra-nacionales: piénsese en la teatralidad ma-
puche dentro del mapa del teatro argentino (Arreche, 2008).

6. El teatro puede participar en diversos tipos de adaptacién, pero
para que pueda hablarse especificamente de VT, el requisito sine
qua non de la adaptacién teatral es que en la relacién TF-VT, VT
pertenezca al género teatral. El TF puede pertenecer a diversos
otros géneros (aunque no a cualquier género) pero el texto-destino,
la VT, debe ser teatral. Con esta distincién queda fuera del campo
de estudios de la adaptacién teatral toda un 4rea de trabajo que,
si bien forma parte de los problemas de la teatrologia, no es tema
especifico ni competencia de la dramaturgia de la versi6n teatral.
Nos referimos a la adaptacion de piezas teatrales a otros géneros
artisticos: el TF es teatro pero la VT no lo es (puede ser cine, radio,
television, historieta, novela, cuento, video, etc.).

Por otra parte, se hace evidente que el concepto de adaptacién tea-

tral no es vélido para el pasaje o transposicién de las artes no-na-

rrativas y/o no-sucesivas: la pléstica, la escultura, la arquitectura,

la ilustracion, la fotografia. En la mayoria de los casos de este tipo,

no cuadra el término adaptacién sino el de intertexto no-verbal

** Destaquemos el libro de John Russell Brown, New Sites for Shakespeare.
Theatre, the Audience and Asia (1999), el estudio de Miguel Angel Que-
main (1989) sobre una version oxoloteca de Bodas de sangre, y los trabajos

compilados por Hanna Scolnicoy y Peter Holland en el volumen La obra
de teatro fuera de contexto (1991).
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(Martinez Fernandez, p. 81) en el objeto escénico. Por ejemplo: el
intertexto de ciertas formas de la poética de Pablo Picasso en la
escenografia y el vestuario de un espectdculo. En la mayoria de
los casos las artes no sucesivas y/o no narrativas son absorbidas y
transformadas intertextualmente en uno o mas cédigos de puesta
en escena. La correspondencia de las artes (especialmente por au-
sencia de narratividad) limita en este caso el uso de la nocién de
adaptacion. A partir de estas aclaraciones, pueden distinguirse dos
tipos de adaptacion teatral:

- adaptacién genérica: el TF es una novela, un poema, un con-
junto de cuentos, un programa de television o radial, una peli-
cula, un video, es decir, no pertenece al género especificamente
teatral, y se realiza un pasaje al género teatral enla VT, a través
de los cédigos de la representacién dramética y/o escénica.
Esto implica un cambio genérico, de alli el nombre que damos
a este tipo de adaptacion. Ejemplo: la adaptacion teatral de la
novela Mascaré de Haroldo Conti realizada por Enrique Dacal
(Teatro Babilonia, 1992).

- adaptaciéon poética (no genérica): tanto TF como VT son
textos teatrales. No hay cambio genérico sino modificaciones
dentro de las respectivas poéticas teatrales (el conjunto de
procedimientos que, por seleccion y combinacion, generan un
determinado efecto teatral y portan una ideologia estética), de
alli el nombre que damos a este tipo. Ejemplo: la versién de
Hamlet concretada por Leandro Fernandez de Moratin, en la
que se produce un pasaje de la poética isabelina a la neoclasi-

ca, con el consiguiente cambio semantico radical.

La caracterizacién de la VT requiere una confrontacién -segtin la
formula género proximo y diferencia especifica- con otras opera-
ciones cercanas a su modalidad y que parecen superponerse con
ella: la traduccién y la puesta en escena. Algunos estudios sobre
traduccién (George Steiner, 1980; Patrice Pavis, 1991) identifican
y cruzan los términos. Steiner emplea el término traduccién con
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un sentido muy amplio, que -él mismo lo afirma- le hace correr el
riesgo de perder firmeza tedrica (p. 78). Su uso general del concep-
to de traduccién (que fusiona su especificidad con otras operacio-
nes) queda expuesto en el Cap. I de Después de Babel, “Entender es
traducir” (pp. 13-68), donde escribe: “El lector, el actor, el editor,
son otros tantos traductores de una lengua que se halla también
fuera del tiempo” (p. 44). En cuanto a Pavis, pone en correlacién
el concepto de traduccién con los de puesta en escena y recepcién
del espectador: en la seccién tedrica de su trabajo (pp. 39-54 y la
conclusién, pp. 60-62), la traduccion tiene tanto el valor del vertido
interlingiiistico como el de traduccién semi6tica para la puesta en
escena (de la palabra al gesto, de la palabra al espacio, etc.) y la
decodificacién expectatorial'’.
Traduccién, adaptacion y puesta en escena son mecanismos de
creacion en si mismos, especificos y diferenciables, que se pueden
inteligir separadamente con fines estrictamente teérico-metodol6-
gicos (mas alla de que en la praxis se mezclen e integren). En el
area de la Teatrologia, debe entenderse por traducciéon una ope-
racion exclusivamente interlingtiistica que consiste en el traslado
de un texto-fuente (en una lengua X) a un texto-destino (en una
lengua Y). Coincidimos con Julio César Santoyo:

“Conviene reservar el término tradicional traduccién para

designar el estricto trasvase intertextual de una pieza dra-

matica” (1989, pp. 97).

De esta manera traducir no es adaptar en tanto esta tltima ope-
racion implica cambios y libertades respecto de las instrucciones
del texto-fuente que en la traduccion estan restringidos al méximo.
Mary Snell-Hornby ha escrito:
“el concepto de equivalencia, sea cual fuera la forma en
que se lo haya estructurado o interpretado, es esencialmen-
te abstracto, estdtico y unidimensional; ignora la dinamica
cambiante del lenguaje y permanece ilusorio. Su validez

" Analizamos metacriticamente el trabajo de Pavis en Dubatti, 1995a, pp.
61-71.
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queda limitada a unas cuantas areas de la traduccion técni-
ca, que depende de una identidad conceptual independien-
te del contexto y que emplea una terminologia vinculada
con el establecimiento de las normas objetivas” (Pavis, 1991,
pp- 39-40).

Pero esta condicién no impide en la practica que el trabajo del
traductor literario/teatral se oriente por el deseo de aproximacién
(imposible) a una equivalencia. En su trayecto de bisqueda de la
equivalencia no la encuentra, pero va dando con las opciones que
considera mas aproximadas, y finalmente selecciona aquélla que
cree la més pertinente en la aproximacién. Si el traductor se guia
por esa equivalencia imposible pero deseada y se acerca cuanto
puede a su objetivo quimérico, el adaptador trabaja con un margen
de creatividad y libertad definitivamente mayores. Cuando en la
traduccion el rigor de sujecion al texto-fuente es fundante, el mar-
gen de libertades (por cierto existente) no incluye las operaciones
de la adaptacion. En sus estudios sobre la traduccién del teatro
inglés en Espaiia, Raquel Merino Alvarez (1994) define como “ma-
nipulacién” aquellas operaciones que, para nuestra clasificacion,
corresponden en realidad a la adaptacion. Esta posee la funcién
de cambiar, modificar, cortar, agregar, generar novedades sobre
el texto-fuente. Las adaptaciones no son formas de acercamiento
estricto al texto-fuente sino que deliberadamente se distancian de
él y le incorporan nuevos componentes que las entronca mucho
més con la literatura y la cultura que las produce que con el texto y
el contexto-fuente originales.

Con acierto, Carol Bardenstein ha reparado en el cardcter teleologi-
co de la adaptaci6n, género marcado por el sistema objetivo de la
cultura-destino, es decir, por las condiciones formales y culturales
del teatro y la sociedad que reciben (y engendran) la adaptacion.
Bardenstein distingue con terminologia proveniente del campo de
la traduccién no sélo un texto-fuente y un texto-destino sino tam-
bién una cultura-fuente y una cultura-destino cuyos sistemas de
reglas condicionan el sistema de los textos (1991, pp. 184-186). En
consecuencia, traduccion y adaptacion se sustentan en operaciones
diversas.
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Si definimos la puesta en escena (en su concepcién literal tradi-
cional: poner [un texto previo] en escena') como el conjunto de
procedimientos que articulan el pasaje de la obra dramatica-fuente
al texto espectacular-destino, concretar dicho pasaje no requiere
l6gica ni necesariamente realizar una dramaturgia de adaptacion.
La funcién especifica del director radica en llenar los lugares de in-
determinacion (De Toro, 1987, pp. 69-70) del texto dramatico, es de-
cir, incorporar un conjunto de nuevos signos complementarios o
integrados a los ya inscriptos en la obra dramdtica y superar asi
su cardcter verbal-literario para integrarlo a un espesor escénico-
viviente. Llenar los lugares de indeterminacién no implica necesa-
riamente realizar una dramaturgia de adaptacién. El director sélo
es adaptador cuando cambia las instrucciones de la obra dramatica
original y no se limita a trabajar en complementariedad con ellas.
Sin duda el director puede echar mano de las operaciones de tra-
duccién y adaptacién si asi lo decide -casi siempre lo hace y, como
deciamos arriba, el director (aunque sea el propio autor) siempre
acaba construyendo versiones-, pero estas funciones son ancilares,
no especificas de su tarea en la definicién tradicional de “puestis-
ta”. Los lugares de indeterminacion son tan abiertos y permiten
resoluciones tan diferentes que las diferencias entre una puesta y
otra se dan aunque se respeten las instrucciones implicitas' del
texto dramatico. Por lo tanto debemos distinguir dos tipos de usos
del término “version” resultantes de la puesta en escena:

'® No incluimos en esta definicién la idea de dramaturgia de direccién o
escritura escénica del director, sino su relacion transitiva con el texto
dramitico.

' Llamamos instrucciones implicitas al caracter conativo propio de la es-
critura teatral, en la que todo el tiempo aparece elidido un discurso di-
rectivo del tipo “Haga que el personaje diga...” o “Ponga en escena...”.
Las instrucciones implicitas son el conjunto de 6rdenes que el texto da al
lector, 6rdenes que no atienden los vacios de instrucciones o lugares de
indeterminacion.
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-la versién que resulta del respeto a las instrucciones implici-
tas/explicitas del texto sumdndoles una lectura de los lugares
de indeterminacion;

-la version que no sigue las instrucciones implicitas/explicitas
del texto, por lo tanto suma a la version que ya aporta el llena-
do de lugares de indeterminacién, la version que introducen
los cambios de diversa cantidad y calidad a las instrucciones

del texto.

El limite es borroso, impreciso, y debe ser discutido en cada caso.
S6lo consideramos dramaturgia de adaptacion o VT a la segunda;
pero tanto la primera como la segunda corresponden a la drama-
turgia de direccién. En el segundo caso, si el adaptador es el di-
rector, las funciones se superponen: hay a la vez dramaturgia de
adaptacion y de direccion.

Otra manera de advertir que poner [un texto] en escena no sig-
nifica necesariamente adaptar consiste en invertir los términos:
adaptar no equivale a poner en escena. Las funciones no son idén-
ticas ni intercambiables. De hecho, el adaptador profesional (que
inicialmente se maneja en el plano de la obra dramética, luego en
los ensayos en didlogo con el director) no necesariamente debe dar
respuesta a los numerosos codigos espectaculares que se inscriben
en el texto como lugares de indeterminacion hasta la puesta en es-
cena. Basta para comprobarlo la consulta de los textos de adap-
taciones publicados en libro: el adaptador inscribe sus cambios
a través de un repertorio de instrucciones generales en la doble
enunciacion del texto (didascalias y habla de los personajes) pero
no se preocupa de ninguna manera por precisar cada uno de los
codigos de puesta, no tiene obligacion de llenar todos los lugares
de indeterminacion en la VT.

El director puede hacer dramaturgia de adaptacién o no, en tanto
ésa no es su funcién diferencial. En muchos casos, el director traba-
ja sobre adaptaciones ya elaboradas por versionistas profesionales
o dramaturgos especialmente contratados para ello. El director fi-
nalmente puede adaptar las adaptaciones. Es relevante conocer los

166

pasos que atraviesan los procesos o genética de las puestas, desde
la traduccién inicial hasta el espectaculo en escena.

Un ejemplo: Kado Kostzer concentra en su labor las funciones de
traductor, adaptador y director (el pasaje de una lengua a otra, el
trabajo de cambios sobre el texto dramatico, el llenado de lugares
de indeterminacion, respectivamente), con la colaboracién de Ser-
gio Garcia-Ramirez como versionista (pero también en la produc-
cién, la escenografia y el vestuario). Por lo tanto los textos reunidos
en el volumen Versiones y diversiones -Son Lenguas Viperinas es el
tnico todavia no estrenado- encierran un espesor de operaciones
textuales complejas y fascinantes.

Como hemos indicado, la adaptacién se rige por la formula X-Y,
y el “entre” de los dos términos puede establecer un vinculo in-
ter-nacional o intra-nacional. Llamamos adaptacion internacional a
aquella en la que TF y VT pertenecen a paises o culturas diferen-
tes. Adaptaciones intranacionales son aquellas en las que TF y VT
corresponden a regiones o dreas internas a una misma nacion. Los
textos de Kostzer y Garcia-Ramirez corresponden a la adaptacién
internacional: establecen puentes entre textos clasicos de Inglate-
rra (Shakespeare y Sheridan) y de Francia (Moliére) y la cultura
argentina. La adaptacién conecta asi diversos teatros y contextos
nacionales.

La adaptacion puede ser también interlingiiistica o intralingiiistica:
en el primer caso TF y VT estan escritos en lenguas diferentes; en
el segundo, TF y VT corresponden a la misma lengua, aunque en-
tre ellos pudo haberse realizado una intra-traduccién ya sea para
actualizar la lengua diacrénicamente o para producir cambios léxi-
cos de las variables dialectales (del espafiol peninsular al espaiiol
bonaerense). Los textos de Kostzer y Garcia-Ramirez son adapta-
Ciones interlingiiisticas, que exigieron previamente la traduccion
de los TF en su lengua original.

Finalmente, insistamos en que las adaptaciones pueden ser inter-
8enéricas o intra-genéricas. En el primer caso, TF y VT corresponden
a geéneros diversos: la VT necesariamente debe ser teatro, y TF no-
teatro (novela, cuento, poesia, cine, radio, television, etc.). En el
segundo, tanto TF como VT pertenecen necesariamente al género
teatral. Arriba las denominamos adaptaciones genéricas y poéti-
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cas, respectivamente. Los textos de Kostzer y Garcia-Ramirez son
adaptaciones intragenéricas (o poéticas).

7. Analisis de las adaptaciones: grados de alteracién cualitativa.
Lo que permite distinguir la versién/ adaptacion de otras formas
de reescritura es la presencia y alteracién (en diferentes grados de
calidad y cantidad) de la entidad del TF en la VT en todos los ni-
veles de su poética. Para ello se trata de confrontar el anlisis de la
poética de TF y de VT en sus niveles tematol6gico (andlisis de la
fabula), morfolégico (an4lisis de la trama), sintctico (analisis de
la estructura de la accioén), textual (analisis lingiiistico), matrices
de teatralidad (analisis de los aspectos verbales y no verbales del
acontecimiento escénico) y semantico (analisis del significado y el
sentido).

En el caso de la adaptacién genérica, como TF y VT pertenecen a
géneros diferentes, el anélisis del discurso invade el campo de la
Estética Comparada o la interrelacién de las artes, Esto implica que
en la adaptacion genérica los cambios de la poética sean funda-
mentales a causa de la transposicién de los c6digos de un género a
otro. Los lenguajes de la novela, la television, el cine, etc., necesaria-
mente son modificados por las reglas del discurso teatral, que en
el texto dramético se articula en una doble enunciacion: el discur-
so de las didascalias (enunciacién inmediata) y el discurso de los
personajes (enunciacién mediata), seglin Anne Ubersfeld (1993). A
esto se suma la incorporacién de las técnicas de puesta en escena
(el sistema de convenciones en que se sustenta el texto espectacu-
lar): no es lo mismo si la version escénica corresponde al teatro de
actores, titeres, objetos o imégenes.

El caso de la adaptacién poética es diferente: tanto el TF como la VT
pertenecen al género teatral y por lo tanto los cambios en la poética
deben ser encarados de otra manera. A partir de la confrontacién
de las poéticas teatrales del TF y la VT, podemos distinguir

cuatro grandes modalidades de adaptacion: clésica, estilizan-
te, transgresora y libre’.

* Para esta clasificacién, véase Dubatti 1992b, 1994a y b, 1995a.
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- adaptacion clasica: tipo de VT que sigue muy de cerca las ins-
trucciones implicitas y explicitas de la poética de TF, implemen-
tando respecto de ellas s6lo cambios escasamente relevantes (la
supresién de alguna escena lateral, la actualizacién atenuada de la
lengua de los personajes, la reduccién de la extensién de algunos
parlamentos no fundamentales, etc.) y concentrando su singula-
ridad en la lectura de los lugares de indeterminacién (en comple-
mentariedad con las instrucciones implicitas/ explicitas del texto).
Se busca establecer un puente (generalmente morfolégico) entre
la temporalidad poética del TF (anclada en su historicidad, ana-
crénica respecto del presente) y la temporalidad poética del teatro
actual (sincrénica), a partir del reconocimiento de la vigencia o ac-
tualidad del primer autor. (Ejemplo: se reduce la extensién de los
drama histéricos de Shakespeare para aproximarlos a la capacidad
de atenci6n del espectador actual, sobre la base del reconocimiento
de la vigencia de esos dramas).

- adaptacion estilizante: tipo de VT que, si bien sigue de cerca la
poética del TF, incrementa considerablemente la alteracion cualita-
tiva e imprime modificaciones a la poética que profundizan su no-
vedad y singularidad. Los cambios recorren todos los niveles pero
no llegan a constituirse en reversiones o inversiones de la poética
del TF. Dentro de este tipo pueden discernirse dos sub-tipos muy
frecuentes:
- adaptacién estilizante formal: los cambios méds relevantes
pasan por los procedimientos morfolégicos de la poética,
no afectan decisivamente a los componentes esenciales de
la fabula y transforman con nuevos matices la semdntica
resultante. Ejemplo: la versién de Los padres terribles del
traductor-adaptador Ignacio Apolo y la directora Alejandra
Ciurlanti (2007), que estiliz6 la deuda de la pieza con el vo-
devil y la “comedia de puertas”.
- adaptacion estilizante recontextualizadora: los cambios
mds relevantes pasan por los procedimientos tematologi-
cos, se busca establecer un puente entre el universo ficcional
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del TF (anclado en la territorialidad del primer autor®) y
el universo de experiencia territorial (geografico-histérico-
cultural) més cercano al espectador. Ejemplo: La fierecilla
domada jCatalina contra todo! de Kostzer y Garcia-Ramirez,
que ambienta la pieza shakesperiana en el campo argentino
a fines del siglo XIX.

- adaptaci6n transgresora: tipo de VT que, en todos los niveles de
su poética, propone la deliberada reversién del TF. Su principal
procedimiento es la parodia (repeticion y transgresion). Ejemplo:
Penélope aguarda de Rodolfo Modern y Jorgelina Loubet (versién
transgresora de La Odisea).

- adaptacion libre: tipo de VT en la que, por un trabajo de reelabo-
racion radical, el TF se ha convertido en simple pretexto o dispa-
rador o basamento inicial de una creacién manifiestamente nueva.
Son mayores las diferencias que los puntos de contacto entre TF y
VT, pero a la vez se reconoce -profundamente reelaborada- la poé-
tica del TF. Seguimos hablando de adaptacién y no de intertexto o
palimpsesto porque el TF no funciona en la VT €como un compo-
nente més sino como su condicion de posibilidad, su génesis, su
cimiento profundo. Ejemplo: Variaciones sobre B... del Periférico de
Objetos (basado en textos de Samuel Beckett).

Ninguna VT se pregunta a qué tipo corresponde en el momento
de su produccion; toda poética (especialmente si pertenece al ca-
non de la multiplicidad propio del teatro argentino en la postdic-
tadura) busca desclasificarse, fundar un espacio micropoético de
heterogeneidad, de mezcla, de cruces y tensiones. Es el caso de los
textos de Kostzer y Garcia-Ramirez, que juegan en la tensién en-
tre la adaptacion estilizante formal-recontextualizadora y la libre.

® Quede claro que si Shakespeare localiza su obra en Verona, la territo-
rialidad implica el valor que la escena inglesa otorga a Verona como re-
presentacion ficcional. La territorialidad considera a Verona por el valor

que ésta adquiere en tanto construccién del imaginario britanico en los
siglos XVI-XVIL
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Ademads, la clasificacion puede valer para la fragmentacién interna
del texto de la VT estudiada: por ejemplo, puede darse que una VT
funciona como adaptacion clasica los cuatro primeros actos y como
adaptacion estilizante en el quinto. Las VT, consideradas_ como mi-
cropoéticas, no reivindican ninguna homogeneidad cl'fxsmc:-_xtorm.
La importancia de editar versiones radica en que, mds alld de su
conexion internacional o interlingiiistica, las VT pertenecen al con-
texto de la literatura y el teatro que las produce. Pichois y Rous-
seau lo afirman con respecto a las traducciones: “El estudio de una
traduccién pertenece en primer lugar a la historia de la literatura
receptora” (1969, p. 73). La adaptacién ha sido y es una de las mo-
dalidades mds potentes de vinculo intercultural, més atn que la
traduccién, por su capacidad de apropiacién y didlogo con los TF
Todavia no ha sido calibrada en su real dimensi6n la relevancia
de la adaptacion en los procesos de constitucion del teatro argen-
tino, especialmente en el periodo colonial. ;Pero acaso la cartelera
teatral de Buenos Aires no estd hoy fuertemente sustentada por
las adaptaciones? Durante muchos afos se consideré a las VT con
cierto desdén, porque se pensaba que poseian un estatuto artlstllco
inferior a las obras originales, pero hoy se afirma su contribucién
esencial a la historia del teatro y de la dramaturgia mundiales. Las
versiones tienen absoluto protagonismo en los mapas territoriales
del teatro, por su relacion con la capacidad de los textos de superar
fronteras (internas, internacionales).
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