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Resumen

La adaptacién de clésicos locales o universales es una de las formas mds frecuentes de puesta en escena de
cualquier campo teatral, y convive con las escenificaciones convencionales de esos autores y textos. Efectuada
de maneras muy diversas, siempre implica transformaciones cuantitativas y cualitativas de una obra considerada
original, cuya autoridad se cita. La teatrologia ha utilizado el aporte del postestructuralismo, por ejemplo, la
nocién de intertextualidad, para analizar el fenémeno de la adaptacion, intentando arribar a subcategorizaciones
que permitan abordar el objeto teatro de manera afinada. Luego de repasar algunos aportes clasicos sobre el
tema, proponemos definir la resignificacién como una adaptacion libre internacional, “performance oriented” y
caracterizada por una fuerte voluntad recontextualizadora. La ejemplificacién propuesta corresponde a diferentes
casos del teatro argentino contemporaneo.

Palabras claves: teorfa teatral, adaptacién dramdtica, resignificacion.
Abstract

The adaptation of local or universal classics is one of the most common forms of staging in any theatrical field,
and coexists with the conventional stagings of these authors and texts. Made in many different ways, the adaptation
always involves quantitative and qualitative transformations of an original considered work, whose authority is cited.
The theatrology has used the contribution of post-structuralism, for example the notion of intertextuality, to analyze
the phenomenon of adaptation, trying to arrive at subcategorizations which approach the object “theater” in a more
accurate way. After reviewing some classic contributions on the subject, we propose to define the resignification as
a free international adaptation, “performance oriented” and characterized by a strong tendency of recontextualiza-
tion. The examples we propose consists in different cases belonging to contemporary Argentine theater.
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Una de las formas mds frecuentes mediante la
cual los distintos campos teatrales se mantienen
productivos es la explotacién de sus clasicos y de
los clasicos universales. Borges dijo que los auto-
res y textos de este tipo ostentan una disposicion
especial a ser interpretados de manera diferente a
lo largo del tiempo. En virtud de su gran capacidad
de construccion en el nivel de imaginario cultural,
Foucault (1984) los denominé “fundadores de dis-
cursividad”. Bloom (1995: pp. 507, 531) propuso
reconocer a los autores canénicos de manera prac-
tica, en su capacidad de legar a otros artistas sus
concepciones estéticas, es decir, por su poder de
contaminacion. La potencia de una obra para con-
vertirse en pre-texto, define el impacto de textos-rios
cuyo interés excede asi largamente sus propios limi-
tes. Pero si los clasicos se mantienen vigentes dado
que diversas masas de receptores se sienten ligadas
a ellos, y porque insuflan vitalmente a nuevos artis-
tas, no menos cierto es que estos, simultdneamente,
los recrean y vivifican de muchas formas diferentes.

Cuando se trata de llevar a escena un clasico
—una de las modalidades mas frecuentes de puesta
en escena—, pero de manera no tradicional, suele
considerarse al texto dramatico un material en
bruto que dara lugar a reescrituras o adaptaciones.
La letra del texto sufre modificaciones o se la trata
como motivo de una variacién, mediante modos
tan diversos que, segln Pavis (2000: p. 214), los tor-
nan imprevisibles e inteorizables. Varios estudiosos
coinciden en senalar que la bibliografia teérica y
metodoldgica sobre adaptacion teatral no es abun-
dante (por ejemplo, Santoyo, 1989; Dubatti, 1994
y 1999). La teatrologia ha utilizado profusamente
el marco del postestructuralismo, y su desarrollo de
la nocién de intertextualidad por parte de autores
como Kristeva, Barthes o Genette!. Para Kristeva
(1981), la intertextualidad se produce cuando se
efectla una lectura simultdnea pero no sintética de
los discursos que la escritura convoca que, en movi-
miento de afirmacién y de negacién simultaneo,
entablan cierta lucha, se absorben y se destruyen?.
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Barthes postula al texto como un espacio multidi-
mensional en el que se concuerdan y se contrastan
diversas escrituras, ninguna de ellas considerada
original. La superficie del texto formada por el dia-
logo (contestacion, parodia) de una multiplicidad
de escrituras, aparece como un tejido de citas “..
proveniente de los mil focos de la cultura”. Genette
establece una taxonomia mas formal, referida a dife-
rentes relaciones de los textos con los discursos pre-
cedentes. Define intertextualidad como la presencia
de un texto en otro, manifestada mediante la citacion
entrecomillada, la cita sin remisién precisa, la alusion
o el plagio. A diferencia de los otros dos autores, con-
sidera que la intertextualidad se produce entre textos
particulares, de manera mas consciente, y la cifie al
universo de la literatura por considerar que maneja
codigos diferentes a los de otras artes*.

El teatro de las dltimas décadas del siglo XX
suele sustentarse de la fragmentacién y la mani-
pulacién lddica de originales y de versiones. Lee
y reescribe tanto la tradicién como el canon con-
temporaneo, y muchos de sus textos y espectacu-
los méas representativos parecen juegos de citas y
alusiones, a veces vertiginosos. Esta caracteristica
propicia y demanda, para el analisis, la utilizacion
de un marco teérico especifico de la problematica
teatral, que permita explicar, de manera afinada,
procesos como la reelaboracién dramaturgica.

Como vya sugerimos, los modos de manipular
un texto literario en la creacién de uno espectacu-
lar son diversos, la literatura sobre el tema es poco
copiosa y transitada y, en general, la critica tiende
a confundir esos modos o a tratarlos de manera
imprecisa. Dentro del estudio de las adaptaciones
dramaticas, Santoyo reconoce:

“No sé de una aceptable subcategorizacién de la adaptacion,
ni creo tampoco que sea facil establecerla, porque la interac-
cién de las condiciones que la propician (textuales, culturales,
personales, etc.) elevan hasta el infinito la probabilidad de
variantes. Cada adaptacion puede resultar, y de hecho resulta,
teleolégicamente singular”. (1989: pp. 104-105).
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El autor define adaptacion teatral como un
proceso cuya finalidad es acomodar determinados
aspectos de una obra para naturalizarla en una
nueva cultura meta, ajustandola a las expectativas
de un colectivo separado del original por distan-
cias temporales, espaciales o socio-culturales.
Sus reconstituciones son mayores que las de otras
formas de recreacion que solo aggiornan o moder-
nizan aspectos formales.

Una vez logrado el objetivo primigenio de la
adaptacion (pero, jcémo determinar con exacti-
tud los pardmetros de medicién en una zona tan
imprecisa?), toda otra modificacién nos pondria
en presencia de reescrituras, que pueden llegar a
la parodia o a la desvinculacién con el original. Si
no hay distancia cultural que superar y si el autor
es conocido, en la adaptacion libre muchas veces
sucede que el adaptador utiliza el texto ajeno como
trampolin para sus propias piruetas creativas o para
usufructuar el nombre del artista primero (frecuen-
temente extranjero) junto al cual suele estampar su
firma en letras de igual tamano (Santoyo, 1989: p.
107). La explotacion del referente de autoridad tam-
bién puede responder a intenciones comerciales.
Resaltar el color local o facilitar la tarea de un publi-
co al que se juzga incapaz de entender el disefio
original, son otros factores que pueden jugar aqui;
en otras ocasiones, lo que motiva la adaptacién libre
es la censura o la autocensura. Es decir, en vistas
a que determinada comunidad pueda, o acepte,
recepcionar un texto teatral, quien lo reescribe
modifica sus aspectos problematicos —de lenguaje,
poéticos o ideolégicos—, haciéndolo tolerable, por
ejemplo, a las autoridades politicas.

Presentes en cualquier campo teatral, las adap-
taciones siempre deberian declarar su naturaleza.
Segln lo desarrollado hasta aquf, la gama de cam-
bios cualitativos, tanto como los grados de mani-
pulacién ejercidos sobre el original, se combinan
en una escala que toca desde la traduccién hasta
el plagio®. En el extremo de los usos ilegitimos,
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el plagio queda definido como una apropiacién
intelectual indebida consistente en la reproduccién
parcial o total, bajo nueva firma, de textos previos,
siendo mdltiple en los casos en que la recomposi-
cion se apropie de fragmentos de distintas fuentes®.

Pavis se ocupa del fendmeno de la adaptacién
al analizar la problemética de la traduccién para
la escena en el contexto de la posmodernidad y
el interculturalismo. Nos interesa su observacion
sobre la traduccién como comunicacién entre las
culturas fuente y objetivo, separadas por el espacio
y el tiempo (2000: p. 287). En ese proceso, la tra-
duccion separa al texto de su fuente y lo desplaza
a la lengua y cultura de destino, por lo que el autor
afirma que el texto traducido (constituido mediante
una sucesion de concreciones que atafie a aspectos
formales, narrativos, ideolégicos y hasta filosoéficos)
forma parte tanto de la cultura fuente como de la
cultura objetivo (2000: p. 279). A diferencia de
otros autores, Pavis integra, en su reflexion sobre
adaptacion, las instancias espectaculares y convi-
vales del fenémeno teatral. Por ejemplo, afirma que
el cuerpo del actor interviene vivificando los textos
con determinados medios auditivos, mimicos, ges-
tuales y posturales, que tienen que ver con dispo-
nibilidades especificas influidas por su cultura. El
cuerpo de los espectadores, a su vez, es el lugar en
donde se concreta una determinada competencia
hermenéutica y un dominio del ritmo. Entonces,
es en la instancia espectatorial/convival donde un
auditorio integrado al cuerpo social de una cultura
especifica, se termina de apropiar del texto fuente
(Pavis, 1991: p. 61; Dubatti, 1994: pp. 33-39, 83).

Dubatti sugiere que Pavis no termina de des-
lindar la traduccién de la adaptacion (1994: p. 18),
y define esta Gltima como una versiéon dramatica o
escénica de un texto previo, dramético o no, pero
reconocible y declarado (1994: pp. 13, 27; 1999:
70). La referencia de autoridad inherente al género
hace que la adaptacién conlleve una doble autoria,
sin que ello implique, necesariamente, una mayor
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valoracién del autor primero u original. Usualmente,
los paratextos de las adaptaciones explicitan su
condicién de tales mediante giros técnicos, aunque
muchas veces ni siquiera los adaptadores (dramatur-
gos, directores, versionistas, dramaturgistas o actores)
perciben sus diferencias semdnticas. Dubatti opina
que la adaptacion se diferencia de la intertextualidad
por ese reconocimiento explicito de la primacia y
autoridad del texto adaptado, mencionando que su
omisién (atribuible a desprolijidad, sobrestimacion
o subestimacion del referente, o mala intencién
deliberada) es algo inconcebible en medios teatrales
institucionalizados (1994: p. 14).

Para Cilento, el estatuto literal especifico e inmo-
dificable del texto literario hace de la adaptacion
una transgresion tolerada y no violatoria, deliberada
y consciente. Es decir, la considera una apropiacion
por derivacién, de caracter masivo, que puede perse-
guir una “nacionalizacién” o una “universalizacién”
de determinado patrimonio cultural, mediante actua-
lizaciones, familiarizaciones o exotizaciones de una
tradicion artistico-literaria (2000: p. 10-11).

El repaso precedente intenta sistematizar apor-
tes que incluyen aspectos heterogéneos. Nos per-
mite definir, por nuestra parte, la resignificacién
como una adaptacién teatral libre, generalmente
performance oriented e internacional. Puede ser
tanto genérica como poética, mixta o de un uni-
verso autoral global, y la caracteriza una fuerte
voluntad recontextualizadora. La textualidad fuen-
te —ya se trate de una obra o conjunto de obras
dramaticas o no, o del universo creativo de un
determinado autor— debe ser reconocida explici-
tamente y sin ambages en la resignificacién, en
su instancia textual o paratextual. Si bien la fuente
no debe ser necesariamente clasica, en el sentido
discutido inicialmente, lo mas frecuente es que
lo sea. Usualmente, los clasicos que motivan mas
puestas en escena son también los mas resignifica-
dos; vale decir que las resignificaciones conviven
dentro de los diferentes campos teatrales con esas
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puestas en escena. En todo caso, debemos advertir
que las puestas en escena y las resignificaciones
no agotan las maneras en que un texto que funda
discursividad inscribe sus huellas en dramaturgias
y escenas locales.

Hay autores quienes pasan por periodos de
suma pregnancia, aunque acotados; otros alcanzan
gran éxito comercial pero no legitimacion en el
nivel estético y, sin embargo, generan sucedaneos.
Hasta los cldsicos més consagrados corren fortunas
dispares en campos teatrales diferentes, y sucede
también que, con el tiempo, algunos textos cané-
nicos se vuelven mas requeridos que otros, no solo
por ser los mas asentados en un sistema de valora-
ciones, sino porque pueden resultar mas amables
frente a los procesos de resignificacion.

El concepto de que hablamos aca resulta ope-
rativo para analizar casos de recepcién productiva
que involucren textos y especticulos de areas
nacionales o culturales distintas, y para estudiar los
avatares de sus migraciones, asi como su (eventual)
sincronia respecto de los centros engendradores de
modelos artisticos. Permite dar cuenta de modifi-
caciones como cortes, agregados de texto nuevo,
modernizaciones e ideologizaciones. Si pensamos
que el grado de los cambios implementados sobre
los componentes de la fabula, la poética del dis-
curso y la semantica, establece matices que van
de la estilizacién a la transgresién, los casos de
adaptacién mas interesantes en el aspecto creativo
suelen corresponder a las resignificaciones, en tan-
to transforman ostensiblemente y con un amplio
margen de libertad a su pre-texto.

En el “punto de partida” hay una operacién
lectora realizada por el teatrista-adaptador, quien
percibe la virtualidad teatral del texto fuente y la pro-
yecta en el diseno del texto espectacular. Se trata de
una lectura critica de fuentes que pueden ser, como
sefialamos, dramaticas, narrativas, poéticas o ensayis-
ticas, y una intervencién hermenéutica que imagina
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un discurso estructuralmente nuevo. En tal sentido, la
travesia que toda resignificacién conlleva apareceria
facilitada por las escrituras que hacen fluido el paso
entre los géneros, por ejemplo, mediante una comun
poeticidad. Desde el punto de vista dramatdrgico,
también las formas abiertas y provocadoras de deter-
minados textos los tornan fértiles y convocantes, en
el sentido de invitar (o incluso desafiar) a realizar
puestas en escena no convencionales.

Una vez que el agente de la resignificacion se
encuentra operando sobre las fuentes, procedera a
condensarlas, relacionarlas, ampliarlas o refigurarlas,
todo bajo el signo de una nueva focalizacién ideo-
l6gica; este trabajo parece ofrecer mayor libertad
que otros mecanismos de creacién cercanos, por
ejemplo, los que realiza un director cuando lleva a
escena un texto dramatico. Cuando en la dinamica
procesual se incorporan transformaciones genéricas
(por caso, si se parte de textos narrativos o guiones
cinematogréficos), suelen utilizarse, en la mixtu-
ra o amalgama, elementos heterogéneos tomados,
asimismo, del universo fuente, para que funcionen
alusivamente en el receptor como horizonte o “tel6n
de fondo”. En todo caso, el cambio de modo impo-
ne un extrafamiento. Asi, cuando se resignifica una
fuente narrativa, el texto de la adaptacién no necesa-
riamente inscribird la narratividad en sus instancias
enunciativas, puede no haber figuraciones teatrales
del narrador, difuminarse el punto de vista, elidirse o
intensificarse la vision de mundo de los personajes, o
la carga ideolégica autoral mediante la manipulacién
de determinadas secuencias. Transformaciones cuan-
titativas como la reduccién de los didlogos originales
alteran la temporalidad y la duracion.

En cuanto a la ideologizacién, puede responder
a una voluntad pedagogica toda vez que el adaptador
quiera transmitir valores o causas, o a la intension
de generar conciencia en audiencias especificas
utilizando los motivos de una fabula. Otras veces se
considera que, plasmando elementos del contexto
politico y social, se promoverd la familiarizacién
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con los clasicos de una audiencia poco formada
o joven. Producir un giro hacia la referencialidad
social pareciera ser un gesto tipico del teatro lati-
noamericano, volcado tradicionalmente al realismo
y la anécdota. La incorporacién de componentes
histéricos, regionales o comunitarios estara limitada
por las tendencias y las prescripciones que impon-
gan las reglas estéticas dominantes de cada campo
teatral en un periodo determinado; vale decir, por
el amplio contexto espectacular que sirve de marco
al nuevo texto. Pero si quien resignifica no domina
esos codigos, obtendrd un producto ilustrativo, mera-
mente didactico, y esa caracteristica resaltard mas si
el publico de esa resignificacion no es precisamente
el destinatario imaginado. Como vemos, el sistema
que impone los limites dentro de los cuales la resig-
nificacién funcionara es la cultura que la genera, a
la vez que las novedades producidas la distancian
de la textualidad fuente. Como la cultura destino
determina el proceso creativo, es licito decir que las
resignificaciones forman parte de esa cultura, le per-
tenecen y la expresan. Son esencialmente actividades
orientadas a una meta, es decir, teleoldgicas, que, en
gran medida, quedan condicionadas por esa meta y
el sistema receptor u objetivo.

Respecto de la recepcion, el reconocimiento
y decodificacién de las fuentes resulta, a veces,
complejo para publicos que, incluso teniendo
cierto trato con determinado autor, pueden no estar
iniciados en zonas poco transitadas de su univer-
so. Pareceria, a menudo, como si el destinatario
modelo debiese poseer una enciclopedia y cuadros
intertextuales muy precisos: ser no solo un espec-
tador, sino un lector, casi estudioso o investigador.
Pero, también, puede pensarse que lo que even-
tualmente generan las resignificaciones, poniendo
en contacto circuitos diversos, es justamente que
el espectador se sienta estimulado para efectuar
lecturas nuevas y ampliar sus competencias.

La autorfa “compartida” se suele reconocer en el
nivel del paratexto. Es frecuente que los programas de
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mano vy afiches publicitarios exploten icénicamente
retratos, fotografias o caricaturas del artista cuya obra
es objeto de adaptacion, mas si dicho referente goza
de legitimacion en el dmbito literario o teatral, si es
una figura atractiva, marketinera o de moda. Este uso
subsume una convalidacién, una estrategia de difu-
sién, y un tributo. De todas maneras, los dramaturgos-
adaptadores tienden a singularizar su creacién, des-
tacar su autoria y legitimar un producto que postulan
primordialmente como propio. Aunque en general
tengan en cuenta la construccién del referente de
autoridad, suelen tratar de invertir la jerarquia que
involucra a los dos autores, o de difuminarla a su
favor. Resaltando su importancia u originalidad, pre-
tenden incrementar la legitimacion, adn al punto de
incurrir, en casos extremos, en plagio.

Los manejos laxos de las reglas de uso nos
enfrentan, entonces, a actitudes y a apropiaciones
de indole transgresora. Cuando la inscripcién en
un determinado linaje artistico se torna ambigua o
excede lo genuino, lo que se pone también en evi-
dencia es el grado de tolerancia del campo teatral
y su idiosincrasia. La manipulacion de la referencia
de autoridad puede producirse de diferentes mane-
ras; puede mantenerse cierta mencién al autor pri-
mero hasta determinado momento y desaparecer,
por ejemplo, luego del estreno. A veces, hasta se
[lega a omitir absolutamente ese autor, estrenando-
se su texto jcon un simple cambio de titulo! Existen
estrategias de manipulacién diferenciadora para
disimular reescrituras palimpsésticas, por ejemplo,
la supresion de personajes o el cambio de género
sexual de los protagonistas. Divertidas anécdotas
relatadas en entrevistas y el recurso a un supuesto
espiritu lddico, no alcanzan a explicar las distor-
siones motivadas por la necesidad de evadir res-
tricciones relacionadas con los derecho-habientes.
Este aspecto es complejo dado que, tanto como
es conveniente preservar los intereses del autor,
también existen los del piblico, que pueden verse
afectados ante la administracion demasiado severa
o restrictiva de un patrimonio. Luego, intervienen
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los intereses de otras figuras, como los agentes vin-
culados a la difusién y la distribucion de las obras.

Las distorsiones se ejercen mds facilmente en
espectaculos con repercusion minima en el nivel
de recepcion pero, muchas veces, son precisamente
esos proyectos los que cuentan con mayor cantidad
de apoyo institucional, proveniente de subsidios,
fundaciones y colectivos académicos. Cuando no se
solicita la autorizacion del autor o de sus herederos,
o esta no se obtiene para adaptar legalmente el texto
pero, sin embargo, se decide concretar la adapta-
cién sin reconocer su estatuto de tal, se produciria el
delito de plagio. Las posturas criticas divergen a este
respecto, incluso en lo que atafie al aspecto estric-
tamente artistico. Hay quienes consideran que el
plagio constituye simplemente una recomposicién
que escapa a los juicios basados en criterios mora-
les o éticos, “... un equivalente del decoro clasico,
y (que) remite al concepto extraliterario de fideli-
dad” o no traicion” del original...”. (Cilento, 2000:
pp. 16-17). Como vimos antes, varios autores
consideran esta practica como espuria, deshonesta
e inadmisible (Santoyo, 1989: p. 106; Scolnicoy,
en: Holland, 1991: p. 119; Dubatti, 1994: p. 14).
Concretamente, el articulo 12 del CONVENIO DE
BERNA PARA LA PROTECCION DE LAS OBRAS
LITERARIAS Y ARTISTICAS dictamina: “Los autores
de obras literarias o artisticas gozaran del derecho
exclusivo de autorizar las adaptaciones, arreglos
y otras transformaciones de sus obras”. Acota
Lipszyc:

“... la medida en que puede (el adaptador) apartarse de la obra
preexistente mediante la introduccion de elementos ajenos a aque-
lla y realizar una adaptacion libre e incluso utilizarla solo como

inspiracién en la nueva obra, depende de la autorizacién que para
ello le otorgue expresamente el autor de la obra primigenia”®.

Desde esta consideracion, quedan claramente
encuadrados, en la figura del plagio, aquellos direc-
tores quienes montan en escena textos ajenos sin
autorizacién, por no haberla solicitado u obtenido,
retocandolos apenas y atribuyéndose, sin mas, la
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autorfa. En el caso de las resignificaciones, las auto-
rizaciones internacionales y las erogaciones suelen
ser administradas por entidades encargadas de velar
por los derechos del autor, como las sociedades de
compositores?, las cuales no siempre se mantienen
atentas para evitar, de manera efectiva, los pla-
gios mediante, por ejemplo, una evaluacién seria
de las nuevas obras presentadas para su registro.
Tarea que suele quedar librada a la mayor o menor
pericia del inspector de turno, sobre quien puede
pesar cierta presion si existe evidencia de copia,
pero hay intereses institucionales o compromisos
de otro tipo en juego. Aunque la determinacién del
grado de formalidad y legalidad con que se realizan
las resignificaciones no constituye el foco de una
mirada critica que debe abarcar diversos aspectos
del proceso creador, tampoco constituye un detalle
que pueda soslayarse sin mas mentando —bastante
lejos de su contexto— elementos de la teoria de la
recepcion; sobre todo en el caso de un fenémeno
con una inscripcién tan inmediata en su contexto
como lo es el teatro. En el caso de verse frente a una
copia, el critico, con una enciclopedia suficiente,
detectara equivalencias lexicales, argumentales y
estructurales. Teniendo en cuenta todas estas consi-
deraciones, podra reconocer los materiales y tendra
como opcién abstenerse de conferirles legitimidad.

Algunos ejemplos permitiran concretizar lo desa-
rrollado hasta aqui, y establecer comparaciones con
base en procesos creativos diferentes, pero con un
punto de partida en comdn. Corresponden a resig-
nificaciones de la obra de Samuel Beckett (Dublin,
1906 - Paris, 1989) en el teatro argentino reciente.
Como particularidad, todos incorporan las obras
breves Acto sin palabras |'y Acto sin palabras Il. Su
paradigmatica arreferencialidad, la indeterminacién
espacio-temporal, su forma tan particular y, a la vez
abierta, las hacen propicias a las resignificaciones.

El primer caso corresponde al grupo £ periférico
de objetos, representativo del teatro argentino de las
Gltimas décadas, con sus espectaculos fragmentarios
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concebidos desde y en relacién con otros textos,
semejando verdaderos patchwork de citas. El periféri-
co de objetos se caracteriza por un trabajo de radical
experimentacién con objetos y mufecos. Con la
obra Variaciones sobre B... (1991) inicié un impac-
tante recorrido por los principales festivales teatrales
de América y de Europa; entre muchos otros, el Jim
Henson Foundation Internacional Festival, Festival
de Otofio de Bayonne y Festival de Avignon. En una
linea de negatividad y de humor negro, Variaciones
sobre B... parte de textos como Acto sin palabras y
Primer amor. Mediante su inicial, ya el titulo sugiere
el apellido de Beckett, juego metonimico imple-
mentado a fin de evitar limitaciones legales. Resultd
ser una evolucién interna hacia la sintesis de una
estética propia: a partir del espectaculo, el grupo
empez06 a transgredir la convencién de que el mani-
pulador debe ocultarse del pdblico, apareciendo en
el escenario para opinar sobre los objetos. El grado
de refinamiento técnico alcanzado permitié, a los
intérpretes, imprimir, a la vista de los espectadores,
un animismo tal a los titeres y objetos empleados
que se produce un efecto de duda sobre si los mufie-
cos se mueven solos o no. En la primera escena, los
manipuladores, con rostros semicubiertos por barbi-
jos —como médicos o instrumentistas en derredor de
una cama quirlrgica— aparecian como observadores
de las tribulaciones y los movimientos titubeantes de
un pequeiio y palido mufiequito articulado, deno-
minado “)”. Su forma recordaba la de los modelos
posicionales para dibujantes, mientras que los rasgos
de su rostro, de pajaro, si bien apenas esbozados,
evocaban extrafamente los del mismo Beckett. Atado
de pies y manos, este titere de mesa parecia investigar
desorientado la superficie de una gran tabla, evocan-
do la imagen de Acto sin palabras I. En un segundo
momento, la escena de humor negro, inspirada en la
nouvelle Primer amor, dos ciegos titiriteros-clochards
intentaban narrar, con sendos mufecos antiguos,
la patética y cruel historia de su relacién. Los obje-
tantes, incorporados pragmaticamente a la escena
como personajes, devinieron actores, y los muiecos
adquirieron su propio dramatismo. En virtud de esto,
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podemos ver en El periférico... un exponente de
las llamadas précticas post-representacionales, post-
dramdticas, post-antropocéntricas o post-humanas.
En este paradigma teatral que aparece como una
continuidad del absurdo, la poética de E/ periférico. ..
dialoga con la obra de Beckett por diversos factores:
1) la nocién de sujeto, que erosiona la identidad, y el
trabajo sobre el doble; 2) una estética que privilegia
el trabajo con la forma y desde esta para acceder a un
discurso plastico-dramético liberado de lo semantico,
debido a lo cual parece no haber historia; 3) la recu-
rrencia de acciones incoherentes, el trabajo con la
repeticion para generar sentido; 4) la jerarquizacién
de los objetos y su utilizacién como extensiones de
los cuerpos (los personajes de Beckett se cosifican y
dependen de bicicletas, bastones, bolsos o valijas,
guijarros, paraguas, mecedoras, lapices y apuntado-
res); 5) climas asfixiantes, de encierro, obscenos; los
personajes ven reducida su movilidad y la condicién
humana suele considerarse degradada.

Tantanian describe un sentido politico del
espectaculo:
“...en los comienzos de los 90, la democracia (iniciada en 1983
después de 8 afios de masacre militar) empieza a mostrar su
falso rostro, y, en lo intestino de El periférico, se traza el arco
que condensa la realidad politica. La relacién “sujeto- objeto”
nada tiene que envidiarle a la relacién “estado-sociedad” en la
Argentina de los 90. Los “cirujanos sometedores” y los patéticos
ciegos mendigos de E/ periférico son suceddneos del poder
politico... El periférico da, asf, su discurso mas potente sobre el
pasado y el presente histérico de la Argentina. (s/d).

En segundo lugar, mencionaremos el uniper-
sonal Fuga y asedio. Todo argentino es un exilia-
do de si mismo (2002), de Gerardo Baamonde.
La formacién de este actor es tipica de los afios
ochenta, cuando surgieron intérpretes que, si bien
trabajaron con textos (dramdticos, narrativos, poé-
ticos, hasta el comic o los mensajes publicitarios,
entre otros) lo hicieron para producir espectaculos
centrados en el juego fisico. El entrenamiento en
métodos de improvisacion y diferentes codigos
actorales, y la capacidad de cruzar las técnicas
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entre si, establecen la subpartitura desde la cual
el actor ubico a los personajes beckettianos en un
marco diferente!©.

De una primera lectura de tipo existencialista,
mientras participaba como actor en puestas de
Beckett, el intérprete derivé hacia una recepcion
mas politica e ideologizada, relacionada con la
realidad argentina:

“En Fuga y asedio propongo un viaje por los Gltimos diez
anos de nuestra historia. (...) Este unipersonal posee diversos
vinculos con la poética de Samuel Beckett (...) (pero) ahora
salgo a escena con mis propias reflexiones y con mas anos
a cuesta. Si antes elegia a Beckett desde mi intelectualidad,
ahora lo siento sobre mis hombros. Fuga y asedio es clara-
mente un resultante de la época menemista, un tiempo en el
cual todos éramos Estragones y Vladimiros... Me di cuenta de
que los discursos fracasaron, de que las palabras se vaciaron
de contenido. No tenia la misma fuerza decir lo que queria
con palabras, que decirlo con acciones” (De una entrevista
realizada por el autor de este trabajo con el dramaturgo-
director-actor Baamonde).

El proceso dramatdrgico implicé un trabajo
con lo gestual, lo mimico y lo bailado, y una estili-
zacion final. El atuendo del actor activa el recono-
cimiento de la textualidad fuente, y evoca nume-
rosos personajes absurdistas, como el sombrero
y abrigo de colores grisaceos u ocres de tantas
obras de Beckett. En Fuga... estdn también presen-
tes otros elementos tematolégicos propios de ese
universo, tales como el trdnsito permanente y acci-
dentado a ninguna parte. Como indica el subtitulo
de la obra, el personaje esta trasladado al entorno
especifico de Argentina, concretando una distan-
cia respecto de la arreferencialidad de Beckett.
La metafora remite a las odiseas de los migrantes
que, en el mundo globalizado, intentan fugar de su
desesperanza. La poética resignifica otras operato-
rias caracteristicas del irlandés como la reiteracion
ciclica y desesperanzadora (o exasperante) de las
acciones, o el juego, a veces violento de entrada y
salida de objetos, que refiere, en este caso, al cam-
bio permanente de las reglas del juego en el plano
de la realidad social y politica aludida. Baamonde
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siente que Beckett se ajusta, tan perfectamente a
nuestro cotidiano, que explicitar mas esto sobre el
escenario seria redundante; por eso, su intento es
de convocar la teatralidad desde la austeridad de
recursos materiales.

La tercera resignificacion es Beckett argenti-
nien (2003) del grupo (H)umoris Dramatis. Sobre
la gestacion del espectaculo dijo su director:

“La idea comenzé en el 2001 con el declinamiento del gobier-
no de De la Rda. No puedo no definir esa época como pinteria-
na o beckettiana, por la ausencia de sentido, no s6lo metafisica,
si no en relacién a [sic] nuestra mision, el para qué estamos. En
Pinter, a la pérdida de rumbo le sigue un “todo da lo mismo”.
El origen del espectaculo se encuentra en la angustia propia de
ese momento”.

Los personajes son un cientifico aleman y su
objeto de estudio, un argentino, emergente de un
universo en donde campean lo imprevisible, el
atolondramiento y la intuicién. La accién dramati-
ca se desarrolla en una tarima elevada que evoca
una camara de Gesell, herramienta de observacion
ideada por la psicologia evolutiva para analizar las
modificaciones en el comportamiento a lo largo
del desarrollo psicolégico del nifio. Comienzan
las observaciones sobre este personaje que cruza
al vagabundo beckettiano con una imagen icénica
del argentino medio, algo degradada:

“El argentino de mi pieza vive dentro de una bolsa de basura
—en Acto sin palabras Il Beckett ya pone un saco—, una alusion
obvia a la enorme cantidad de gente que empez6 a revolver la
basura desde 2000. Y lo sublimé artisticamente asi, con Beckett
como catalizador natural de todo esto. El término beckettiano
ya esta instalado como adjetivo y, en este sentido, condensa
una época. A partir de él pretendo invitar a cierta reflexion
sobre los extravios de nuestra argentinidad”.

El espectador presencia, entonces, todo un expe-
rimento, cuyo objetivo es desentranar el compor-
tamiento del espécimen observado. El cientifico
aleman apunta: “Exagerada sensibilidad, el argentino
cae en una melancolia improductiva, posee gran
volumen emocional y le falta capacidad para pensar
de manera racional”. La mirada general de Beckett
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Argentinien presenta dos maneras refiidas de rela-
cionarse con el mundo, en las que la correccion,
meticulosidad y rigurosidad del europeo chocan con
la sensibilidad, el voluntarismo y la holgazaneria del
sudamericano. La pregunta que parece flotar sobre
la tarima del cientifico es qué o quién lo ha hecho
asi. Pero se rebaja al argentino a un grado evolutivo
pueril, o pre humano. Las estrategias de enfatizacion
y de redundancia, mediante las que el espectaculo
expone su esquema ideolégico, responden al intento
de resaltar una supuesta especificidad del pensar y
del ser argentinos. Esto llena de un significado muy
preciso los esquemas beckettianos y responde a una
larga tradicibn mensajista y de predominio de la
funcién comunicativa dentro de nuestro teatro. La
recontextualizacion cultural da lugar, entonces, a
cierta folclorizacién de la identidad, presuponiendo
un espectador modelo pasivo, poco habil para pro-
ducir sentido a partir de su primera lectura de los sig-
nos teatrales, para inventar nuevas relaciones entre el
teatro y el mundo. Esta lectura ideoldgica, al ser mas
monolitica que, en los otros casos aqui menciona-
dos, nos remite a las palabras de Adorno: “Es dudoso
que las obras de arte tengan eficacia politica. (...) Si
pretenden esa eficacia, suelen quedarse por bajo de
su propio concepto”!.

Por dltimo, nos referiremos a la dinamica pro-
cesual de Hecho para la ocasion (2006), que inclu-
ye la incorporacién de textos narrativos y guiones
cinematogréficos adaptados al lenguaje teatral.
Aunque por un lado Beckett se escudase en su
actividad como director, para negarse de manera
intransigente a que otros artistas partieran de sus
textos para efectuar pasajes de un género a otro,
por otro lado, el hecho de que sus mismas obras
mezclen permanentemente los géneros, ayuda a
entender que los dramaturgistas vayan a su lirica
y narrativa cada vez mds. El creador y director
Maximiliano de la Puente no consideré necesaria
la explicitacién de las fuentes utilizadas. El nom-
bre que eligié para el espectaculo alude a algo
artesanal, casero, coyuntural, circunstancial, fruto
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de las improvisaciones surgidas y luego sistema-
tizadas durante el proceso de ensayos. Y anuncia
con espontaneidad que se trata de una resignifi-
cacion producida para los festejos en honor del
centésimo aniversario del nacimiento de Beckett.

A de la Puente —de una entrevista realizada
por el autor de este trabajo con el dramaturgo-
director-actor— le interesaron la rigurosidad y la
economia de recursos que el Premio Nobel pone
en juego en sus obras, su sentido de la desolacién
y el humor especifico que se desprende de su for-
ma de ver el mundo. Su espectaculo implicé una
adaptacién del universo autoral global, con énfasis
en las obras dramaticas breves que radicalizan el
uso de los medios expresivos en la interrogacién
sobre el sentido de lo humano. El procesamiento
incluy6 textos como Fin de partida, La dltima cinta
de Krapp, Vaivén, Qué donde y Play, y un trabajo
detenido sobre el cortometraje Film, obra citada en
la gacetilla de difusién del espectaculo:

“Hecho para la ocasion. Epoca: hacia 1929. Referencia: Buster
Keaton... Una mirada. Una adaptacién. Un orden posible. Un
orden no, solamente nombres de nuestra fragmentacion: Film de
Partida. Mandar es malo, obedecer es peor. Una pelicula muda:
persecucion. Didascalias. Dos peliculas mudas: sillas. Ante el
espejo. Dos arriba mandan, uno abajo obedece. Inglés como si
fuera espafiol: palabras en descomposicién. Epoca: hacia noviem-
bre de 2006. Una obra de teatro. Circunstancial. Coyuntural.
Hecha para la ocasion... Sobre obras de Samuel Beckett”.

El director especifico lo siguiente con motivo
del estreno:

“..la idea fue, desde el comienzo, elegir un Beckett menor,
marginal. No tomar sus textos mds clasicos —Esperando a Godot
o Los dias felices, por ejemplo-, sino los menos conocidos.
También desde el principio, la idea fue no elaborar un relato
argumental, claro, lineal. Construir escenas que se sucederian
arbitrariamente y que buscarian generar sensaciones y situacio-
nes dramdticas minimas, expuestas en estado puro. Anular toda
idea de relato, de narrativa clara, con continuidad; tampoco
pensar en personajes en el sentido psicolégico y cldsico del
término. Que en todo caso, los actores trabajaran personajes
absurdos, capaces de pasar de un estado emocional, fisico,
psicoldgico, a su opuesto, de un momento a otro”.
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;Coémo jugd en este caso la dialéctica entre la
fidelidad a las fuentes y las intervenciones dramatur-
gicas y directoriales? El grupo tuvo conciencia duran-
te los ensayos de que la fidelidad a una letra muerta
hubiese sido el fin del espectaculo, y apunté a narrar
el humor absurdo, fisico, mudo, el gag del que
Beckett se nutre en su dramaturgia. El guion técnico
contempl6 seis personajes, denominados con letras,
y cinco escenas. La primera, llamada “Falso Krapp”,
muestra un personaje femenino imitando metédica y
repetitivamente las acciones del personaje Krapp en
la obra de Beckett!?. La escena dos funde elementos
del guion de Film y de Fin de partida, algunos de
cuyos didlogos son recreados con leves variaciones.
El tercer momento lo constituye un gag de sillas que
remite a situaciones analogas del cine mudo, a la
manera de Buster Keaton. En el cuarto, se da una
persecucion muda, con reminiscencias al cine poli-
cial negro y el clima de suspense, con fondo sonoro
a la manera de las peliculas de los anos cuarenta.
La dltima escena, bajo una leve iluminacién, repite
acciones ya planteadas a lo largo de la obra, mientras
se escucha en off un relato que repite frases y pala-
bras sueltas tomadas de Rockaby y Film.

En este caso, podemos destacar que el teatrista
responsable ejercié una gran libertad creadora al
combinar los textos resignificados, sin derivar en
tratamientos transgresores o en una voluntad deli-
berada de revertirlos, como ocurriria en una adap-
tacion parédica. Tampoco se observé una intencion
ideologizadora, lo cual establece un matiz respecto
de los otros casos, y que puede responder a la
menor edad del director, a una manera particular
de vivir lo histérico determinada por su pertenencia
generacional.

Podemos concluir que lo rico del fenémeno de
la resignificacién es que muestra cémo una obra
reconocida alimenta creativamente a un colectivo
de artistas. Que equivale a decir, cémo la cultura
destino insufla y revivifica las palabras, las imagenes
y los simbolos provenientes de otro tiempo y espacio,
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introduciendo en obras clasicas sensibilidades actua-
les: las resignificaciones mds creativas no son sino
puentes, alianzas asombrosas.

Notas

1.

Seguin Alfonso de Toro, es a partir de la segunda mitad
de los anos ochenta que se comienza a trabajar,
dentro de la ciencia del teatro, con conceptos prove-
nientes del postestructuralismo (2004: p. 106). Alfonso
y Fernando de Toro hacen un uso abundante de este
tipo de nociones, que citan, a veces, muy libremente,
p. e.: “Intertexto, palimpsesto y rizoma son tres formas
de intertextualidad. No deseamos discutir aqui estas
nociones ya bien conocidas (A. de Toro 1992: pp. 159-
164). Sino mas bien mostrar su operatividad en varios
tipos de textualizacion. Pero indiquemos, al menos
brevemente, qué entendemos por estas nociones. Por
intertexto, simplemente comprendemos la presencia
de un texto A en un texto huésped B (Ruprecht, 1983),
esto es, la relacién entre un hipotexto (texto de refe-
rencia: A) y un hipertexto (texto huésped: B) (A. de
Toro, 1992: p. 159)...”. (Fernando de Toro en de Toro,
2004: pp. 77-78. Véase cap. completo, pp. 73-94).

Kristeva, Julia. (1981). Semidtica Il. Madrid:
Fundamentos. Véase un comentario del aporte de
estos autores, vinculado al teatro, en: Bulman,
Gail. (2008). Staging Words, Performing Worlds:
Intertextuality and Nation in Latin American Theatre.
Lewisburg, Bucknell.

Barthes, Roland. (1987). El susurro del lenguaje.
Barcelona: Paidés. Pp. 69 y ss.

Genette, Gérard. (1989). Palimpsestos. La literatura
en segundo grado. Madrid: Taurus.

Cabe mencionar el aporte temprano de Pio Baldelli
quien, en los afios sesenta, propuso un derrotero
similar pero referido a adaptaciones cinematografi-
cas. V. Baldelli, Pio. (1970). El cine y la obra litera-
ria. Buenos Aires: Galerna.

Senala Merino Alvarez que la copia de lo realizado
por otro y su difusién como si fuera fruto del propio

10.

11.

12.
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esfuerzo, constituye una practica fraudulenta y ter-
cermundista, un delito que debe ser denunciado por
la critica. (Merino Alvarez, Raquel. (2001). Del pla-
gio como método de traduccion del teatro inglés en
Espana: una tradicién demasiado arraigada, TRANS, 5,
pp- 219-226). Ver también Scolnicov, Hanna. Mimesis,
espejo, contrafigura, en: Holland y Scolnicov, 1991: pp.
119-129 (119).

De todas maneras reconoce en trabajos posteriores:
“... pueden distinguirse diferentes formas de acercar
un texto-fuente a una cultura-objetivo: se lo puede
traducir con mayor o menor libertad, pero también
se lo puede adaptar con desviaciones y cortes, ampli-
ficaciones y cambios, recontextualizaciones y otras
novedades. En estos dltimos casos —frecuentisimos en
el teatro- ya no estamos frente a una traduccion sino
—desde nuestro punto de vista— ante una adaptacion”.
(1999: p. 70). Asimismo, enuncia la idea de que toda
traduccién es ya un tipo de adaptacion.

Lipszyc, Delia. (2005). Derecho de autor y dere-
chos conexos. Buenos Aires: Unesco/CERLALC/
Zavalia. P. 113.

La captura de valor econémico que puede derivarse del
proceso de internacionalizacién nos enfrenta, mas alla
de su esencial condicién simbdlica, a una concepcion
de los bienes culturales en tanto mercancias. De esa
manera tienden a considerarlos entidades como la
Organizacién Mundial de Comercio (OMC), y aquf
entran a jugar los compromisos que asumen los gobier-
nos frente a las migraciones e intercambios de ese tipo,
tanto como las regulaciones que impone el mercado.

Pavis define la subpartitura como “...el conjunto de
factores situacionales (situacion de enunciacion) y
de aptitudes técnicas y artisticas en los que el actor
o la actriz se apoyan cuando realizan su partitura”
(2000: p. 108). La partitura terminada, luego de los
ensayos, determina las acciones escénicas.

Adorno, Theodor. (1980). Teoria estética. Madrid:
Taurus. P. 316.

Este cambio de género del personaje principal nos
remite, asimismo, a la obra Dos cirujas de Daniel
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Guebel; una reescritura palimpséstica de Esperando
a Godot, que utiliza esa estrategia recreando perso-
najes marginales, a la vez que filoséficos, el motivo
de la espera y las ideas nihilistas sobre la existencia
expresadas por medio de un humorismo absurdo.
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