PAUTAS SOBRE LA ADAPTACION DE
DRAMATURGOS ESPANOLES DEL SIGLO XX

Maria Soledad Gémez Ruiz
Universidad Complutense de Madrid
Spain

marias39@ucm.es

Submission date: 04/04/2018
Acceptance date:22/07/2018
Publication date:10/12/2018 (pp. 68-83)

PALABRAS CLAVE: Dramaturgia,
adaptacion teatral de textos narrativos, na-
rrativizacién del drama.

RESUMEN: Este estudio tiene como
objetivo destacar las etapas dramatdrgicas
que precisa toda adaptacién para, a conti-
nuacioén, precisar las pautas que han teori-
zado, a partir de la préctica, algunos de los
dramaturgos espafioles mds destacados del
siglo XXI sobre adaptacién teatral de tex-
tos narrativos. El género narrativo es el mds
adaptado al teatro en la posmodernidad por
dos razones: primero, la narrativizacién del
drama es predramitica; y, por otra parte, uno
de los rasgos de identidad del teatro en ple-
na actualidad es la fusién de géneros, discur-
sos, historias, culturas. En dltimo lugar, se
muestran las fases de la adaptacién teatral y
las metodologias actuales de dramaturgos
como Juan Antonio Hormigén, Garcia May,
Alonso de Santosy Sanchis Sinisterra.
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ABSTRACT: This study aims to highli-
ght the dramaturgical stages that require
any adaptation to then specify the guideli-
nes that have been theorized, from practi-
ce, some of the most outstanding Spanish
dramatists of the XXI century on theatrical
adaptation of narrative texts. Currently the
narrative genre is the most adapted to thea-
tre for two reasons: first, the narrativization
of the dramais pre dramatic and on the other
hand, one of the identifying features of thea-
tre plays in the postmodernism is the fusion
of genres, speeches, stories and cultures. To
delve deeper into dramaturgy, phases of play
adaptations and current methodologies are
shown of contemporary dramatists like Juan
Antonio Hormigoén, Ignacio Garcia May,
José Luis Alonso de Santos and José Sanchis
Sinisterra.
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1. Introduccién

El posmodernismo es la corriente artistica y estética que surge como consecuencia
directa de la posmodernidad a partir de la década de los setenta. Conviene mencionar, en
primer lugar, el ensayo sobre “la condicién cultural posmoderna”del sociélogo Jean-Francois
Lyotard (1979), porque su hipétesis parte del hecho de que el saber y la cultura cambian de
estatuto al mismo tiempo que las sociedades entran en la edad postindustrial. Los rasgos
sobre la caracterizacién de la ciudad y el yo posmodernos (indeterminacién, fragmentacion,
desmitificacién, decanonizacién, hibridacién, crisis del yo, subjetivismo, hedonismo y bus-
queda de labelleza, etc.) que detalla Giandomenica Amendola (1997), coinciden, punto por
punto, con la definicién de posmodernidad y posmodernismo de sus principales tedricos:
Gianni Vattimo, Lyotard y Fredric Jameson, como afirma M2 del Pilar Lozano (2007, 25-
26). También el pensamiento posestructuralista francés —Kristeva, Foucault, Derrida, etc.—
acentua el fin de la modernidad al abogar por la imposibilidad de fijar un significado Gnico,
estable y central en los textos, junto a otras tendencias filoséficas y criticas relativizadoras
como la estética de la recepcion de Iser y Jauss. Si el publico de cada época tiene su propio
horizonte de expectativas, las obras literarias no pueden tener un dnico significado. Cada
momento histérico requiere una nueva lectura y con este argumento Jauss abre las puertas a
la posibilidad de multiples reescrituras de un mismo texto.

Lareescritura es un fenémeno que afecta a todo texto literario y confronta al escritor. No
hay reescritura sin lectura, y es esta ultima una competencia habitual de los dramaturgos,
directores de escena, actores y productores. La adaptacién es consustancial al hecho teatral
desde sus origenes y la reescritura es su fase primordial. Sin embargo, en la actualidad es
constatable el gusto cada vez mayor por representar el canon literario-narrativo, quizd por-
que el pablico se siente més atraido por una obra al reconocer al autor del original, sus temas
y argumentos. La industria cultural posmoderna, anunciada por Jameson, provoca que los
empresarios y directores teatrales traten de rentabilizar sus producciones con dramaturgias
a partir de autores consagrados de la literatura. Por ello, pretendo con este trabajo trazar un
mapa sobre las aproximaciones criticas mas importantes relativas a la adaptacién teatral de
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textos narrativos, de algunos de los dramaturgos espafioles mds destacados en el siglo XXI.
En estos tiempos vuelve a proliferar el escritor mas familiarizado con el teatro e incluso los
autores que compaginan su actividad con la direccién escénica, pongo como ejemplo a Juan
Mayorga, Pablo Messiez o Alfredo Sanzol. Esta especificidad del arte escénico se produce
en Espana a partir de la década de los setenta, gracias a tres principales referentes que sefiala
Eduardo Pérez-Rasilla (2008,22): 1a revista Primer Acto, el despegue del teatro universitario
y el establecimiento de la Escuela Superior de Arte Dramatico. Es importante destacar la
entrada en vigor en 1992 de los nuevos planes de estudio con el recorrido de Dramaturgia
dentro delaespecialidad de Direccién de escenay Dramaturgia. Entre los profesores figuran
nombres como Juan Antonio Hormigén,José Luis Alonso de Santos o Ignacio Garcia May;
y en el Institut del Teatre destacan autores con importantes trabajos sobre la cuestién, como
José Sanchis Sinisterra.

2. Objetivos

Este estudio tiene como objetivos destacar las etapas dramatirgicas que necesita toda
adaptacion para,a continuacion, precisar las pautas que han teorizado, a partir de la prictica,
los dramaturgos citados, sobre adaptacién de textos narrativos.

La adaptacién constituye uno de los procedimientos fundamentales para la transforma-
cién de textos de diversa indole, literarios y no literarios, en obras dramaticas. De todos ellos
destaca la adaptacion de textos narrativos que, desde los comienzos del teatro, ha funcionado
como un recurso muy fértil en la gestacién de piezas teatrales surgidas de la conversién de
narraciones preexistentes. En lo que sigue me propongo examinar las diversas metodologias
orientadas a facilitar la compleja labor de crear nuevos textos, nuevas producciones dramdti-
cas. Eduardo Alonso afirma, al respecto, que “cualquier tipo de material intelectual, artistico
o emocional puede ser ‘pre-texto’para realizar una puesta en escena de un especticulo teatral”
(2014,73). La actividad del dramaturgo debe tener en cuenta la adaptacion de textos litera-
rios, porque es una préctica,como ya apunté, que reclamala industria teatral contempordnea.

Eltexto dramdtico es un elemento esencial dela teatralidad,segtin la convencién tradicio-
nal de contar una historia a través de unos personajes “actores”. La fibula puede ser contada
de multiples maneras: con un solo actor (mondlogo), dos actores (didlogo), un individuo
frente a un grupo social, una tragedia con coro, etc. Pero lo mis destacable de la creacién
teatral es que el texto no es una entidad cerrada y tnica; se puede construir teatro a partir de
unaideay delas improvisaciones de los actores,de un poema, una frase, objetos, una pintura,
etc. Es el dramaturgo quien ordena los elementos e imprime una estructura al texto. “Todo
espectdculo teatral tiene un texto como antecedente”, afirma convincentemente Juan An-
tonio Hormigén (1991, 63). Dicho texto puede presentar los elementos propios del género
dramitico, pero lo més frecuente es que el hipotexto proceda de un género literario distinto:
narracién, poesia, género epistolar, épica, articulo periodistico, etc.

El texto original puede no poseer ninguna codificacién literaria e incluso puede no estar
formalmente escrito; sin embargo, no deja de poseer suimportancia como idea generadora de
la accién escénica ni deja de ser el texto propiciador de lo que, tras el estreno del especticulo
teatral, serd una creacién artistica inscrita en el conjunto de las artes espacio-visuales. En
general, puede afirmarse que toda escenificacién parte de una obra dramdtica, aunque no es
una condicién unica ni limitadora de la teatralidad. Las dos caracteristicas propias del arte
escénico son, poruna parte,la presencia del actor como creador de sus propios significados —el
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cual actia como eje de todos los elementos expresivos de la teatralidad—y, por otra, la simulta-
neidad que provocala obra teatral,al realizarse en el mismo espacio y tiempo en que los espec-
tadores la contemplan. La tarea del director de escena es, pues, fraducir a otro lenguajeun texto
respecto al cual su primer deber es permanecer fre/, segin Anne Ubersfeld (1993,15-16).

Es preciso recalcar, en primer término, que la riqueza de un texto dramatico se halla en
el interior de la obra; el lector-espectador ha de encontrar el mensaje y sentir o alcanzar el
corazén de la misma. Los textos no dramdticos necesitan que lo dramdtico sea impuesto
desde fuera, ya que internamente no existen los elementos que conformen su teatralidad.
Garcia May afirma a este respecto que, para considerar una obra como “literatura dramati-
ca’, basta con que haya en ella un porcentaje entre el 75-80% de texto dramitico. También
resulta innegable que el texto dramdtico necesita narrar en momentos puntuales porque no
puede dramatizar por diversas razones y esto hace que el ritmo y lo teatral se agilicen si estas
partes se cuentan en vez de mostrarse. Por otra parte, el autor reflexiona sobre el gusto actual
por la novedad en la teoria teatral y no parece dar su conformidad al término “narraturgia”,
atribuido a Sanchis Sinisterra, con el que alude al tipo de textos narrativos que son adaptados
y representados en teatro. Este concepto expresa la importancia de “lo narrado” en el texto
dramitico desde sus origenes triagicos. Tampoco parece agradar el término a Garcia Barrien-
tos,como ha manifestado en varias ocasiones; el autor formula en un conocido articulo nueve
tesis sobre la presencia de la narracién en el dramay contrala “narraturgia”

Ignorosila“narraturgia”, ese hibrido verbal que parece haber acufiado Sanchis Sinisterra (2006) tiene ya un signifi-
cado en propiedad. Yo la tomo, por lo atroz que me suena,como emblema de lo que combato:laidea, decididamente
posmoderna, de que la relacién entre drama y narracién se resuelve en confusion. Y es que el mestizaje no es hibri-
dacién, la promiscuidad no disuelve la identidad de los promiscuos, ni la contaminacién anula la diferencia entre
contaminante y contaminado. Seguramente se trata de un caso mds de confusion a priori. Se apagan todas las luces
y a continuacién se decreta la oscuridad de la cosa. Pero que algo sea oscuro no es lo mismo que mirarlo a oscuras.
Cuando hablo de luces, me refiero, claro est4,a las Luces. (2014,215-216)

A pesar de las controversias que pueda suscitar el término narraturgia, lo que no admite
discusién eslaincansable labor del mencionado dramaturgo por demostrar,desde la creacién
del Teatro Fronterizo, la afirmacién de que “todo texto es potencialmente teatral”o, parafra-
seando a Antoine Vitez, que se puede “hacer teatro de todo”. En mi opinién, los teéricos e
investigadores del teatro hacen bien en juzgar la terminologia y no aceptarla. Aunque desde
mi punto de vista, se trata de un simple juego de similitud con dramaturgia. ;Qué significa
entonces narraturgia? Como explica el autor, el concepto “cuya invencién se me atribuye,
nacié probablemente de un lapsus en alguno de mis seminarios,en los que, efectivamente, me
refiero muy a menudo a las fértiles fronteras entre narratividad y dramaticidad” (2006, 20).
En suma, se trata de una practica de la dramaturgia contempordnea, conocida cominmente
como “dramaturgia de textos narrativos, adaptacién teatral, narrativizacién del drama o dra-
ma narrativo”, segun se interrelacionen los modos. Con todo, esta denominacién no es mas
que una muestra de la trascendencia que ha adquirido lo narrativo enla nueva dramaturgia.

Todo texto que vaya a ser escenificado necesita una dramaturgia, entre otras cosas, por la
diferencia modal que caracterizalo dramiético. El género narrativo es,como quedé apuntado,
el més adaptado al teatro por dos motivos: el primero viene a confirmar que la narrativizacién
del drama es predramiticay, por ello,la vuelta al origen es un hecho recurrente como parte de
la tradicién literaria; el segundo alude a la abundancia de fuentes narrativas que han inspira-
do o se han adaptado al teatro. El dramaturgo mexicano Edgar Chias sostiene al respecto que
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“el teatro actual no necesita mds del drama como sostén estructural inico y legitimador para
ser; v, sin embargo, si necesita de la literatura” (2006, 131). Para el autor existe una diferencia
entre el texto dramatico y el texto literario preexistente, que provoca unabisquedayunriesgo
al reescribirlo en un nuevo discurso escénico. En gran medida, es cierto que la produccién de
una obra dramdtica encorseta al director (y al equipo de intérpretes) y condicionala propues-
ta ticita del autor, mientras que una obra literaria no dramdtica abre un universo de interpre-
taciones para que los artistas contempordneos se lancen a desestructurarla o, simplemente, a
versionarla en un nuevo molde. La situacién actual muestra claramente que las adaptaciones
de textos literarios como la novela, el cuento, el ensayo o la poesia han dado como resultado
especticulos muy audaces y novedosos. De aqui se deduce que, ya entrado el siglo XXI, 1o que
caracteriza la nueva dramaturgia es la multiplicidad, la fusién de géneros, culturas, discursos,
historias, etc. Finalmente, es necesario precisar que este tipo de reescritura abarca el concepto
de deconstruccion,en el sentido de “deshacer un texto fuente mostrando sus contradicciones,
sus multiples lecturas y sus interpretaciones mutantes, prestando atencién a temas, perso-
najes, conflictos, para construir un nuevo texto teatral, utilizando parcialmente el original”,

segin José Gabriel Lopez Antufiano (2014, 59).

3. Metodologia

Asi, pues, siendo la adaptacion de textos narrativos la actividad mas frecuente y repre-
sentativa en la actualidad, conviene aludir, en primer término, a las normas o etapas que la
regulan. Todo trabajo dramatidrgico se inicia con una toma de decisién: resolver a partir de
qué texto se realizard la puesta en escena. En los teatros en los que existe un departamento de
dramaturgia suelen hacerlo ellos, proponiendo la primera lectura e interviniendo en la defi-
nicién del repertorio con el director y el consejo de la institucién, como afirma Juan Antonio
Hormigén (1991, 68). La eleccién de un texto se hace de acuerdo con unos pardmetros con-
dicionantes: medios técnicos, espacio escénico, financiacion, elenco disponible, actores espe-
cificos para incorporar ciertos personajes, coincidencias estéticas e ideolégicas con el equipo
de realizacién, publico potencial al que se dirige el espectdculo, etc. La adaptacién tiene como
objetivo, por tanto, adecuar el texto original a las circunstancias especificas de la compafiia
que va a realizar el espectdculo y al pablico de su tiempo. El texto escogido ha de ser cotejado
con diferentes traducciones o ediciones asi como la obra bibliogrifica o critica del autor y su
produccién. También es preciso seleccionar toda la documentacion posible relacionada con
el proyecto que ayude a contextualizar el espacio sociolégico, politico o humano del texto. Y,
por dltimo, hay que reunir la documentacién literaria, grifica o audiovisual de otros montajes
sobre el mismo texto. Partiendo de un texto literario, dramatico o no, esta fase permite esta-
blecerlos significados profundos de la obra.

Juan Antonio Hormigén (1991,73-75) propone,a partir de unalecturaselectiva, tres tareas
dramatirgicas para el proceso escénico. La primera consiste en unalectura contemporinea del
texto, que supone “el nicleo de conviccién dramdtica’, es decir, la ideologia y sentido del texto
original interpretado por quienes realizan la dramaturgia. Este proceso surge de lalectura ini-
cial,del compromiso artistico y el enfoque ideolégico con que los realizadores de la dramatur-
giaasumen el contenido del hipotexto y tratan de traducirlo en especticulo. Alonso de Santos
(2007,491-516) considera, por su parte, que, en el caso de la adaptacién de un texto clésico,
constituiria una versién diferente,un nuevo punto de vista filos6fico sobre la existencia,donde
inevitablemente el hipertexto reflejala visién estética del nuevo autor respecto del original.
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La segunda tarea consiste en la posible intervencién sobre el texto original. Dentro de las
multiples posibilidades, Hormigén enumera tres principales actitudes frente al texto:

a) Sin modificaciones en la estructura del texto original,b) con modificaciones en su estructuray
¢) incorporacion de materiales textuales de origen diverso. Este seria, concretamente, el trabajo
dramadtico-literario de adaptacién. Esta tltima constituye el nicleo de la adaptacién; las dos
tareas anteriores corresponderian alaversién del texto dramatico,aunque es dificil establecer,
segun el autor, la frontera que las delimita en muchos casos. Dentro de las posibilidades que
ofrece la adaptacion, habria que destacar la incorporacién de materiales procedentes de otras
obras del propio autor —textos que coinciden en la temdtica del texto sobre el que se trabaja—,
incorporacién de materiales de otras obras de autores contemporédneos al texto en cuestion
—no solo material dramdtico—yla de materiales procedentes de escritores de diversas épocas
(por ejemplo, la escenas incorporadas de E/ suerio de una noche de verano al montaje de la Co-
media sin titulo,de Garcia Lorca, dirigido por Lluis Pascual). Por dltimo, la incorporacién de
materiales textuales escritos expresamente para el trabajo dramatirgico en cuestién. En este
caso, los ejemplos son innumerables, empezando por Shakespeare, Moli¢re, Peter Stain, B.
Brecht, Botho Strauss, Pasolini y un largo etcétera. Lo habitual es que los autores draméticos
incorporen sus propios materiales a las obras que traducen para la escena, es decir, no hacen
otra cosasino “adaptar”.

Al tratar sobre la adaptacion teatral, es facil constatar que el proceso se desarrolla, en ge-
neral, en dos fases,la primera de las cuales surge tras la eleccién del texto que ha impulsado a
realizar su adaptacion al teatro. Parafraseando a Christopher Vogler (2002,31), el adaptador,
como el escritor, comienza su viaje con una misién que lo encamina hacia la exploracién y
el trazado de toda una cartografia de tierras fronterizas que se localizan entre los mitos y
las historias narradas interpretadas a la luz de la contemporaneidad. La capacidad creativa
aflora tras la lectura especializada como una respuesta nueva al hipotexto. Recuerda Alonso
de Santos (2007, 150) que este es el momento de mencionar el test elaborado por Joy Paul
Guilford sobre las etapas del proceso creativo: preparacion o “inmersién’, incubacion o etapa
de “germinacién’—enla que se hacen asociaciones inusuales que se apartan de los caminos co-
nocidos—, iluminacion o etapa de “revelaciéon”, que ofrece la clave de la solucién y verificacion
o etapa de “reflexién” consciente y deliberada sobre la evolucién obtenida en la etapa anterior.

Lasegunda fase, que es donde se lleva a cabo la transcodificacién, comienza cuando el hi-
potexto se enmarca en un género no teatral, el cual ha de ser acomodado a un nuevo destina-
tario que exige una lectura contempordnea de la obra. En la adaptacién de textos narrativos
las operaciones que han de efectuarse sobre el texto base son cinco: elipsis, sumario, adicién,
transformacién y permutacién. Los elementos manipulados en el paso de un cédigo a otro
son relativamente diversos: el punto de vista, la potenciacién del personaje (liberado de la
tutela del narrador), la sustitucion del pasado por el presente como dimensién temporal bé-
sicay, por supuesto, los cédigos especificamente teatrales. Todos estos aspectos conforman la
aplicacién formaly significativa de la nueva lectura del texto original.

La intervencién dramatdrgica sobre el texto puede requerir de la totalidad o parcialidad
de las tareas antes mencionadas; el director de escena puede disponer de suficientes conoci-
mientos literarios para la intervencién textual o delegar en un dramaturgo. Esta tltima tarea
es la que define con precision la lectura contemporinea del texto e induce implicitamente a
la estética y estilistica a seguir en cuanto al trabajo actoral, escenografia, iluminacién y todo
el equipo escénico, que transformard la lectura del texto en especticulo. Alonso de Santos
(2007,491) afirma que hay dos posturas enfrentadas sobre si es necesario o no adaptar a los
autores del pasado para su puesta en escena. Quienes se dedican a la prictica teatral suelen
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decantarse por la opcion favorable a la adaptacién y actualizacion de textos, mientras que los
que estudian e investigan el texto desde otros criterios mds teérico-filolégicos se muestran
recelosos respecto al modo de llevar la obra de un autor a la escena, si no se reproduce fiel-
mente. Pero lo que no se puede olvidar es que, siempre que haya una representacién teatral,
existird el trabajo dramatudrgico. Toda lectura, por muy “fiel” que sea en la puesta en escena
respecto del original literario, requiere una traslacién de c6digos que modifican inevitable-
mente el universo semantico del hipotexto.

Cabe resenar, en este sentido, que la seleccién del material narrativo y su correspondiente
traslacion al cédigo teatral requiere profundos conocimientos dramatdrgicos con vistas a su
aplicacién alos elementos de la estructura dramatica escogida. John Howard Lawson (1995,
52) sefiala que las teorias contempordneas continian basindose atin en principios aristotéli-
cos.Lapresenciadel autor griego se apreciaincluso en el siglo XX asi, el dramaturgo hingaro
Lajos Egri (1942) exige que toda obra dramatica responda a la premisa de ser “una sinopsis
reducidisima que se compone de tres partes, cardcter, conflicto y desenlace”. Por ejemplo, un
gran amor (cardcter) vence (conflicto) ala misma muerte (desenlace), proceso que se cumple
ala perfeccién en Romeo y Julieta. El conflicto entre voluntades opuestas es parte esencial de
la obra dramitica.

4. Andlisis del proceso de adaptacién de textos narrativos

El proceso normal de una dramaturgia parte del poder creativo e imaginacién del autor;
en cambio, el que compete analizar es mds complejo, pues se trata de un texto preexistente.
Sanchis Sinisterra (2003, 15-17) lo analiza a través de su experimentacion con los textos
literarios. Esta dramaturgia se ve limitada en un principio, pues el hipotexto presenta una
estructura discursiva y unas leyes distintas a las del teatro. Lo mismo ocurre con la poesia o el
género epistolar, entre otros: necesita la estructura dramdtica para representarse en escena.
Pero la toma de conciencia de esta practica dramatdrgica es muy reciente. El texto literario
tiene su propia ontologia, que de alguna manera ha de respetarse. Considérese, a modo de
ejemplo actual, la adaptacién teatral que hizo Alex Rigola de la novela de Roberto Bolafio
2.666 0lareciente puesta en escena de Natalia Menéndez de Tantas voces..., a partir de cuen-
tos de Luigi Pirandello. Ante la dramaturgia de textos narrativos el autor teatral se encuentra
con que su escritura se verd extraiiada por el texto fuente, ya que lo que pretende es darle for-
ma teatral al texto de otro.

Sanchis Sinisterra reflexiona sobre la paradoja de toda creacién y la relacién con ella de la
nocién dealteridad. La escritura aina subjetividad y alteridad pues, sila esencia profunda es ha-
llar alos otros que hay dentro de uno mismo, la escritura teatral nos permite multiplicar esa voz
individual. Aunque la dramaturgia de textos narrativos reduce la subjetividad —pues el germen
del proyecto es otro texto base—, en el fondo el proceso no es tan distinto de la propia creacién.
Enambos existe ese didlogo, esa tensién entre lo propio ylo ajeno,lo individual y lo colectivo.

La adaptacién de textos narrativos presenta multiples formas de realizacion: desde la
utilizacién del texto original como simple base de una obra nueva hasta las adaptaciones
fidelisimas en las que el adaptador trata de trasladar y respetar todos los elementos del relato
en el texto dramadtico. Yves Lavandier (2003,489) alude a nueve pautas 16gicas y de sentido
comun y técnico, que sirven para la adaptacién teatral y cinematografica de textos narrati-
vos: cuestionarse y analizar las motivaciones que llevan a la eleccién de una obra literaria y
tener en cuenta que,al adaptarla, es inevitable hacer cortes; no olvidar que para teatro no son
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suficientes las imagenes sino que son necesarios el conflicto yla intriga; elegir al protagonis-
ta que viva mds intensamente el conflicto y que permita transmitir el punto de vista selec-
cionado; escoger las escenas que respetan la unidad de accién y reescribir los didlogos que ya
existian en la novela. Estas pautas coinciden con las de Alonso de Santos (2007,511-512) al
formular un decdlogo de posibles modificaciones del texto base para la versién contempo-
ranea de un cldsico. Asi,en obras narrativas o muy literarias aconseja cortar las explicaciones
largas y retéricas, que sélo aportan datos obvios de los personajes. Otros aspectos recomen-
dados: suprimir o reducir los personajes secundarios, que redundan en explicaciones sobre
la trama principal, eliminar los antecedentes excesivos al entrar en cada situacién dramatica
asi como todo lo gratuito del texto que no tenga en escena un desarrollo causal, decidir si el
autor del texto base solo lo ha hecho literariamente, sobre el tiempo y espacio dramdticos
y, sobre todo, la accién; y, por ultimo, cuidar siempre la verosimilitud escénica al hacer una
adaptacién, entre otras consideraciones.

Conviene destacar,a continuacién, a Ignacio Garcia May que en “La dramaturgia de tex-
tos no dramdticos”sintetiza el proceso de adaptacién en cuatro pautas:

1) Reduccién, en forma de escaleta, del argumento de la obra original, de forma que el adaptador pueda visualizar
sin dificultad las acciones basicas. 2) Seleccidn, y, en su caso, reordenacién de dichas acciones para que den lugar a
una progresiéon dramatica. 3) Condensacién de personajes, no solo por razones de economia, sino también y sobre
todo para evitarla molesta repeticién en ellos de funciones actanciales. 4) Reescritura a partir de los tres pardmetros

previos.(2016,247-273)

El dramaturgo trata con este esquema de facilitar unas pautas comunes para todas las
adaptaciones e insiste en la importancia de que el resultado final sea un texto dramitico,
cuyos elementos sean reconocibles y comunes a todos los textos teatrales de la literatura dra-
mitica. Menciona, por otra parte,a Sanchis Sinisterra (1985,123-124), quien propone una
reflexién diferente:

Concibo la prictica dramatirgica sobre textos no teatrales como un espacio de cuestionamiento permanente de
los estereotipos que, desde la teatralidad vigente, esclerotizan tanto la escritura dramatica como la puesta en esce-
na. Ahora bien, la eleccién de los textos comporta una opcién bisica. [ ...] Se trata de textos que, por una parte, no
prefiguran una representacién convencional y, por otra, se sitian en zonas particularmente refractarias a la domes-
ticacién cultural burguesa: textos excéntricos, o excesivos, o contemporaneos, o exteriores con relacién al discurso
dominante.[...] Tales rasgos textuales posibilitan la emergencia de una teatralidad advenediza susceptible de rela-
tivizary cuestionar la nocién misma de obra dramitica, que parece fijada en un modelo de escritura teatral practica-

mente invariable desde los origenes de la tradicién escénica occidental. (1985,123-124)

5. Resultados

Ambas posturas son acertadas, en mi opinién, aunque la meta final de ambos dramaturgos
no sea idéntica. Garcia May niega que la escritura dramatica esté esclerotizada por su natu-
raleza estructural, sino por el mal uso que se hace de ella en muchos casos. Y afirma que la
naturaleza de la literatura dramadtica es dogmitica porque se funda en unas reglas basicas e
insustituibles. Esta definicién obedece, segtin mi parecer, al concepto de dramaturgia cerradao
aristotélica, mientras el objetivo teérico y creativo de Sanchis Sinisterra es la renovacién cons-
tante de la dramaturgia y del teatro. Para este dramaturgo, la adaptacién de textos narrativos
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contemporineos requiere una especial capacitacién como escritor. Los textos cldsicos plantean
una trama y unos personajes que se pueden amoldar ficilmente a una adaptacién que se rija
segun las fases mencionadas por Garcia May. No conviene olvidar que una novela tan experi-
mental como el Ulises, de Joyce, no se puede adaptar al teatro; sin embargo, Sanchis Sinisterra
convierte en mondlogo el dltimo capitulo, “Penélope”, y lo traduce en La noche de Molly Bloom,
porque encuentra material dramdtico en el hipotexto. El fluir de conciencia de este personaje
femenino se deja traducir en un monélogo teatral, aunque se trata de un texto complejisimo
y a priori antiteatral porque predomina el discurso interior y hay que saber leerlo para extraer
una trama dramdtica que respete la creacién de Joyce y que llegue al espectador. El dramaturgo
(2003,21) denomina esta operacion ‘teatralizar la textualidad originaria”. Existen textos cuyo
discurso posee una teatralidad implicita que provoca el deseo de verlos representados en el
escenario; otros, en cambio, estimulan la capacidad imaginaria del receptor. La dramatizacién,
como se ha dicho, requiere una fase previa de andlisis del hipotexto. Por eso, el autor deman-
da conocimientos de narratologia para llevar a cabo el anilisis y la practica dramatdrgica con
textos narrativos. Ademads, cada texto reclama un estudio de la técnica, recursos empleados y el
efecto que produce en el receptor para,a partir de ahi, plantear una dramaturgia.

De acuerdo con los estudiosos formalistas y estructuralistas, se considera que todo texto
estd constituido por dos niveles, historia y discurso: “La historia consiste en la cadena de
acontecimientos que afectan a unos personajes dados, en unas circunstancias espacio-tem-
porales concretas y segiin un determinado principio de causalidad. El discurso seria, el modo
en que ese relato concreto, ese texto concreto, presenta la historia al lector” (2003, 25).

Asi una misma historia puede dar lugar a infinidad de textos narrativos; sin embargo, el
cardcter inico de cada texto lo imprime el autor al organizar los hechos a nivel del discurso.
Sanchis Sinisterra propone explorar, como preparacién para la transformacién del relato en
una obra de teatro, la relacién entre relato escrito y narracién oral, y, también, la articulacién
de historia y discurso, que postula el estructuralismo. Ambas operaciones ofrecen muchas
posibilidades en la dramaturgia de textos narrativos; para el logro de este objetivo, el drama-
turgo establece una gradacion desde la “epicidad pura”a la “dramaticidad plena”, que divide
en tres niveles. El primero es la “teatralidad primaria”: un solo actor dirige su interpretaciéon
al publico interpeldndolo directamente con un minimo de cédigos expresivos —gestualidad,
espacialidad, objetos—que sirven para hacer presentes los elementos de la historia. Se trata de
la “epicidad pura”,ya que no es necesario modificar o adaptar el texto narrativo, pues el actor
(como un narrador) trasmite la historia a través de un conjunto de acciones. Segun el autor,
hay relatos mds propicios para su trasmisién oral que otros. Lo interesante en este caso es
crear los c6digos teatrales para representar incluso un texto narrativo complejo y convertirlo
en accién escénica. Cuando aparecen en escena dos o mds narradores para trasmitir el relato,
se crea la polifonia de la voz narrativa que nos aproxima a la dramaticidad. En este primer
nivel hay muchas posibilidades de experimentar la modalidad que puede ir de lo difuso a lo
concreto; asi, por ejemplo, un actor puede mantener la funcién de narrador y los otros ir en-
carnando con suvozy comportamiento fisico los personajes que aparecen en el relato.

El segundo nivel corresponde a los “narradores multiples”; en este caso los actores asu-
men el papel de narradores y se transforman en personajes cuando en el relato hay didlogos
e intervenciones de personajes. Otra opcién es que el mismo narrador encarne al personaje,
cuando lo indique el texto y vuelva a su funcién de narrador o al personaje, cuando aquel
lo exija. Lo interesante, como muy bien sefala el autor a partir de sus propios experimen-
tos, son las multiples visiones que tiene el espectador de un mismo personaje. Esta multi-
dimensionalidad nos adentra en la complejidad del personaje dramatico. El publico es el
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destinatario-receptor de la narracién y es testigo de la presencia de una notable pluralidad
de narradores que se transforman en personajes cuando el relato lo requiere, creando una
situacién puramente teatral.

El tercer nivel, el autor, se refiere a la posibilidad de recurrir ala cuarta pared como opera-
cién dramatudrgica; es lo que se denomina la “narracién dentro de la cuarta pared”y es lo que
hace que el texto narrativo se convierta en teatral (cuando un personaje narra a otros). Para
ello, es necesario inventar un contexto dramdtico, un marco, que justifique la historia que se
estin contando los personajes. La experimentacién desde la “epicidad pura”hastala “drama-
tizacién” con relatos, ya sean tradicionales o contempordneos, es un campo muy interesante
de investigacién teatral que permite ver las multiples posibilidades dramaticas a la hora de
representar los textos narrativos con un solo narrador,los narradores multiples o la narracién
dentro dela cuarta pared,como se ha visto. Garcia Barrientos (2004,521-522) analiza, desde
una perspectiva tedrica,la propuesta de Sanchis Sinisterra sobre los tres niveles que permiten
escenificar el relato oral y afirma, de acuerdo con la distincién modal, que el primero es una
clara manifestacién del modo narrativo, aunque es muy préxima y fronteriza con el dramé-
tico. El segundo nivel es el que presenta un cardcter mixto, pero el problema, para el autor, es
cémo mantenerlos coordinados porque lo normal es que uno predomine o se subordine a
otro. La pureza modal se mantendria intacta porque se trata de dramas con interpolaciones
narrativas o narraciones dramatizadas. El tercer nivel entra en el modo dramdtico con una
narratividad discursiva que permite construir un dmbito rico y complejo de niveles diegéti-
cos dentro del drama.

Por otra parte, lo que hicieron los griegos y ahora hacen los adaptadores es dramatizar la

fdbula:1a secuencia de acontecimientos, los personajes, sus acciones, los lugares y secuencias

temporales de la accién. Pero Sanchis Sinisterra plantea también dramatizar el discurso; es el
punto de partida de sus investigaciones tedricas y pricticas,aunque eso no significa que haya
que eliminar elementos de la fibula en la representacién. En primer lugar,la accién dramati-
caesel modo especifico de recepcién de la fabula. Sienla narrativa una misma historia puede
dar lugar a diferentes relatos, cada uno con su discurso especifico, también una misma trama
puede organizarse segtin diversas modalidades de accién dramdtica, dando lugar a distintas
obras teatrales. Las indagaciones de este dramaturgo sobre la fabula parten de la siguiente
pregunta:sien narracién se puede establecer una disociacién entre historiay discurso,ipor qué
no establecer esta disociacién entre fibula y accién dramatica en una obra de teatro? La tran-
sacci6én de la fibula ala accién dramitica afecta a cinco 4mbitos: espacio, tiempo, personajes,
discurso y verosimilitud. Los adaptadores toman de la fibula la secuencia de acontecimien-
tos, personajes,acciones,lugares y tiempo, para traducirlos a c6digos puramente teatrales.

En relacién con el marco espacio-temporal, es necesario elegir,en primer término, en qué
momento de la fibula debe arrancar la dramatizacién, seleccionar el orden de las secuencias
con que se quiere transmitir la historia al espectador, y saber qué episodios deben ser inclui-
dos enlaaccién dramatica y cudles deben ser excluidos. Asi, los episodios de la fibula han de
tener un orden y una extension elegida para las secuencias y las modalidades en que son tra-
tados los episodios son antecedentes, ocurrentes e inminentes. Por otra parte, la espacialidad
hace referencia al lugar o lugares de la fabula elegidos para la representacion teatral. Sanchis
Sinisterra establece una relacion dialéctica entre escena y extraescena (lo ocurrido no visua-
lizado por el espectador en escena). En segundo lugar, los personajes presentan una amplia
gama de posibilidades, segin la concretizacién que queramos hacer parala puesta en escena.
Ademis, propone como modelo el monédlogo, si queremos contar la historia a través de un
solo personaje o, por el contrario, utilizar a todoslos personajes de la fabula y afiadir e inventar
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otros. El dramaturgo ofrece algunas observaciones sobre su adaptacién al teatro: 1a jerarquia
dramdtica que se establecerd entre ellos —y, por tanto, su interaccién—, el punto de vista que se
ofrece al espectador yla distribucién entre personajes presentes y ausentes.

Respecto a estos ultimos, el dramaturgo distingue los que funcionan como referenciales,
extraescénicos o incorpéreos. Hay muchas combinaciones posibles: por ejemplo, el perso-
naje-narrador de un relato puede participar de la fdbula como personaje o quedar como una
figura externa de narrador,del coro o prélogo de la obra. Esimportante establecer la jerarquia
de los personajes, segtn el autor, no solo por su presencia fisica o no, sino porque su efecto
polarizala tensién dramatica: piénsese en el efecto que produce el invisible Pepe el Romano
en La casa de Bernarda Alba. También es preciso considerar la eleccién de las pautas psicoa-
fectivas, es decir, si el personaje es débil, fuerte, carismdtico, dominante, dominado, etc.: la
sorpresaylos cambios enlos personajes enriquecen la accién dramatica y hacen que ofrezcan
diferentes caras como en la vida cotidiana. A su vez, el punto de vista elegido hace que el es-
pectador se identifique con uno u otro personaje.

El tercer elemento del andlisis y la transaccién es el discurso yla opcién que guiala drama-
tizacién del mismo;los modos discursivos,obviamente,son la narracién y el didlogo. El autor
debe elegir ambos modos; asi, lo narrativo puede formar parte de lo dialégico: es el caso de
un personaje que narra a otro una informacién o hecho para influirle o como estrategia. Las
modalidades teatrales abarcan el mondlogo, el didlogo, tridlogo y discurso coral, que sirven
para la interaccién dentro de la accién dramdtica. El perspectivismo multiple de la novela
contempordnea se puede trasladar a la escena con esta amplisima variedad de interacciones
entre los personajes. Otro aspecto importante en la adaptacién teatral de relatos es el papel
que desempeiian lo no dicho, los silencios, lo implicito en las situaciones dramdticas y tam-
bién c6mo se articulan las acotaciones y las réplicas en la escritura dramdtica. En suma, es la
proporcién entre el lenguaje verbal y no verbal, que articula todo texto dramitico.

La interaccién dialogal es lo que provoca en el espectador o receptor la afinidad o repul-
sién hacia uno u otro personaje. Por dltimo, es preciso tener muy en cuenta en la traslacién
del relato a la obra dramatica el cuarto elemento, la figuratividad o verosimilitud. Por tanto,
hay que ver qué grado de afinidad tienen los personajes y acontecimientos de la fabula con la
imagen de la realidad que los receptores de la accién dramitica. Por eso, se impone analizar,
en primer lugar en qué medida la fdbula es verosimil en cuanto a las circunstancias, la 16gica
y principio de causalidad que encadena los hechos y el comportamiento de los personajes. El
dramaturgo aconseja estudiar el grado de autoconsistencia de la ficcién del relato, el mundo
posible planteado y su traslacion a la escena (si hay anacronismos o anatopismos). El mundo
representado, las creencias, los principios y valores, ideas, sentimientos, tabues etc., deben
ser objeto de reflexién por parte del adaptador a la hora de ilustrar el relato o, por el contra-
rio, elegir una visién e interpretacién propias para el texto dramdtico. También el modo de
hablar de los personajes, el lenguaje, es importante en la traslacién dramatica. Se sabe cémo
es un personaje por lo que dice y hace; el modo de hablar dice mucho del efecto que quiere
causar el autor en los receptores. Por ejemplo, las anomalias en el lenguaje de Roberto Zucco,
de Bernard-Marie Koltés, definen a unos personajes marginales cuya expresién estd llena de
metdforas y una complejidad sintdctica impropia que provocan un efecto de extrafiamiento
enel espectador.

Es necesario afirmar, por otra parte, que muchos directores y dramaturgos se estancan
en la busqueda de novelas y relatos con un argumento, personajes y didlogos bien definidos
con vistas a su adaptacion al teatro. Por ello, es resefiable la importancia de muchos relatos
contempordneos sin primacia de la fibula, esto es, donde lo esencial es el discurso. El teatro

78

Maria Soledad Gémez Ruiz. Pautas sobre la adaptacion de dramaturgos esparioles del siglo x4, 68-83.
Forma. Revista d'esftudis comparatius. Vol 17 Spring 2018.ISSN 2013-7761.



del absurdo y la novela contemporinea renuncian frecuentemente —sobre todo, a partir de
las vanguardias histéricas del siglo XX~ a contar historias. En muchos relatos el discurso es
esencial y la fibula, en cambio, un mero pretexto narrativo; un buen ejemplo, por su cardcter
innovador en el dmbito de la novela, es el que ofrece Tristam Shandy, de L. Sterne.

La dltima posibilidad de adaptacién esla que él denomina dramaturgia mixta (2003,99-
116): el discurso se convierte en marco del texto y se insertan determinadas secuencias de la
tibula en la accién dramatica. La ventaja consiste en que acumula una mayor cantidad de
elementos, pero es la modalidad mas dificil para el dramaturgo que lo experimenté al drama-
tizar Moby Dick, de Melville.

Finalmente, quiero aludir a algunos protocolos formulados por Sanchis Sinisterra que
indican cémo insertar el relato en una situacién dramdtica y probar diferentes estructuras.
El primero, Rectificacion, es un ejercicio que utiliza c6digos anémalos en la interaccién. El
esquema propuesto por el autor es el siguiente: A cuenta una historia a B, que puede ser un
relato de Maupassant, Kafka, etc., 0 una historia propia (aunque elaborada por la memoria).
Pero A cuenta esa historia en segunda persona,como si fuera B el que la havivido. De ese mo-
do, A tiene que imaginar al otro en sulugar disponiendo de libertad plena para moverse por el
espacio y alrededor de B. Sin embargo, B tiene que hacer el esfuerzo de escuchar e instalarse
en el relato, ya que B estd sentado en unasilla al lado de una mesa y no se puede mover. Solo
puede interactuar con A a través de “cuatro signos”: 1) B daun golpe en la mesa sin mirara A
y este repite, tras un segundo de atencién, la dltima frase pero desde otro lugar del espacio y
prosigue,2) cuando B da dos golpes en la mesay mira al narrador al tiempo que A interrumpe
el relato y rectifica parcial o totalmente una parte de lo dicho, 3) B se pone de pie, mirando al
frente, A se quedaensilencio hastaque B se vuelvaasentar,4) B se pone de pie y miraal narra-
dor, mientras A continta con el relato pero en forma interrogativa.

El objetivo de este esquema de trabajo es partir de dos mundos e ir tejiendo un universo
comun que no pertenezca a A o B sino a ambos. El ejercicio puede adquirir una forma dra-
miticasi A se deja modificar por By B perturbaa A con su relato. Lo mas dificil de A es mo-
dificar su relato en base a los signos de B. Por ultimo, este puede colorear o mejorar el relato
de A con sus signos. El narrador A debe reconducir su historia todo lo que pueda hasta que
B se imponga y ambos vayan a otro final comun. Sanchis Sinisterra sefiala que inventé este
ejercicio como entrenamiento para actores; de esta forma ellos salen de su narcisismo creati-
voyambos cuentan la historia a partir de esa escucha del otro. Como ejercicio dramatirgico,
es una forma de narrar a dos voces un relato,lo que implica fragmentar el discurso. Cuando el
ejercicio ha avanzado, B puede proseguir la historia y,ya producida esa inversién, finalizar en
un mondlogo a dos voces la historia apelando al publico.

Elsegundo protocolo es Relato: se trata de utilizar la palabra como accién y experimentar
y provocar un efecto movilizador en los demds con una narracién. El esquema del ejercicio
es el siguiente: A aborda a B y le relata X con una “intencién secreta”, que puede ser de cinco
tipos (despertar su compasion, intimidarle, inducirle a realizar “Z”, venderle algo de dudosa
utilidad o “desenmascararle”). Este esquema dramatirgico funciona si se pactan primero
dos consideraciones: primero para qué quiere A abordar a B y, segundo, es necesario deter-
minar la verdad o falsedad del relato X. Por otra parte, hay que construir el mundo de B, A
y B no se conocen, B espera a C para resolver un conflicto (dificilmente permeable a A) y el
lugar donde se encuentran ambos es desconocido para este. En el desarrollo del ejercicio B
no puede adoptar una postura de claro rechazo de A; el relato de este puede ser discontinuo
y contradictorio. Al final,la “intencién secreta”de A surte efecto quizd por una circunstancia
extra-escénicay el conflicto de By C no queda claramente explicado.
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Por dltimo, Triada con polilogos es el ejercicio que mis libertad proporciona al actor, como
autor o rapsoda, en las didascalias. Se plantea un conflicto en marcha entre tres personajes,
A,ByCyeldilema planteado puede ser la venta de unos terrenos y es bueno saber oscilar en
la discusién entre los dos polos del problema. El didlogo se interrumpe a la sefial del direc-
tor: el actor elegido, A, inventa un mondlogo o una didascalia propia de B o C (o de ambos);
este momento sorprende mucho al espectador y permite una libertad absoluta al actor que
se asemeja a la libertad en la novela. También es metateatral cuando los actores no ejecutan
la didascalia ajena descrita por A, ya que se genera otro marco dentro de la escena que des-
concierta al espectador o le divierte. En ese momento el actor ya no es solo el personaje: lo
encarna pero,al mismo tiempo, es analista de la escena y sujeto rapsoda. La sefial externa del
director obliga al actor a dar un salto al vacio e inventar. Estos ejercicios convierten al actor
en un original autor dramdtico; cada sesién pautada da la impresién de ser una sesién de jazz
(porlo que tiene de improvisacién).

6. Conclusiones

Tras el término posmodernidad se esconde lo que desde Foucault se conoce como episze-
me, es decir,un cambio radical en la visién del mundo que afecta a la literatura y ala drama-
turgia que se hace hoy. Este estudio aborda un aspecto muy fronterizo, que conecta con uno
de los rasgos de la escritura contempordnea: el hibridismo y trasvase de géneros, puesto que
analizo las etapas y pautas de la adaptacion teatral de textos narrativos y, para ello, se requiere
una capacitacién especial como escritor —que, por otra parte, es predramdtica,lo que hicieron
los griegos es lo que hacen nuestros autores posmodernos—. Este tipo de reescritura enfrenta
al adaptador a dos exigencias: la primera tiene que ver con sus conocimientos sobre narrato-
logia, y,1a segunda incide en el profundo saber escénico que requiere toda adaptacién. Esto
es porque la transformacién de novela o relato implica una mutacién superior a la versién
contemporédnea de un texto dramadtico, salvo algunas excepciones. Se aplican al texto base
operaciones como la elipsis, sumario, adicién, transformacién y permutacién. Este proceso
afectaal original cuyo punto de vista varia, el texto dramdtico potencia el personaje, sustituye
el pasado por el presente y el discurso narrativo se transforma en didlogo. Solo un especialista
en la prictica teatral o un escritor que se implica en el proceso creativo del director y los ac-
tores podrd realizar una competente reescritura de textos narrativos. Por tanto,la adaptacién
teatral de textos narrativos,dado su cardcter intersemiético,debe ser considerada dentro de la
disciplina dela narratologia comparada.

Las dos etapas generales de laadaptacién propuestas por Juan Antonio Hormigén (1991,
73-75) son muy légicas y sirven como primera aproximacion al texto narrativo (lectura con-
tempordnea del texto que asume el enfoque ideolégico y artistico del especticulo y las tres
actitudes posibles frente al texto). La dramaturgia de textos narrativos presenta multiples
formas de realizacién, como se ha visto, desde la utilizacién del hipotexto como simple base
de una nueva obra, hasta las adaptaciones fidelisimas que trasladan todos los elementos del
relato. A continuacion, he trazado un mapa de pautas de adaptacion de algunos dramatur-
gos espafioles del siglo XXI: destaco, en primer lugar, a José Luis Alonso de Santos (2007,
511-512), al formular un decilogo de posibles modificaciones del texto base que coinciden
con las de Yves Lavandier (2003,489), estas normas dramatidrgicas son de sentido comun al
abordar un texto narrativo. En segundo lugar, sefialo la aportacién de Ignacio Garcia May
(2016,247-273) porque considero que es el que mejor sintetiza el proceso en cuatro pautas
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comunes (reduccién, seleccién, condensacién y reescritura). Sin embargo, considero que este
esquema no es suficiente para abordar los textos narrativos contemporaneos, puesto que solo
contemplala dramatizacién delafibula,entre otros aspectos. Por esta razén, dedico la Gltima
parte de este trabajo a José Sanchis Sinisterra (creo que este dramaturgo ha inventado un
nuevo lenguaje teatral), tras asistir dos afios al Colaboratorio del Nuevo Teatro Fronterizo
en Madrid. El dramaturgo explora la relacién entre relato escrito y narracién oral y las posi-
bilidades de articulacién entre la historia y el discurso. Ambas operaciones ofrecen muchas
posibilidades ala dramaturgia actual desde la “epicidad pura”,“los narradores multiples”y “la
narracién dentro de la cuarta pared”hasta la posibilidad de dramatizar el discurso, articular
ingeniosamente las acotaciones y reflexionar sobre la verosimilitud.

Se impone, para concluir, una reflexién sobre el sentido de la dramaturgia de textos no
dramdticos —especificamente narrativos— en la posmodernidad. Los autores cldsicos hablan
de temas universales, que nos siguen conmoviendo por su belleza. “Pero un autor no es un
museo”—como precisa Alonso de Santos (2007,492)—, “sino alguien a quien se debe recupe-
rar escénicamente para que el publico lo contemple como algo vivo”. Por eso,la posmoderni-
dad exige lecturas y representaciones de textos que no sean meras visiones historicistas o cul-
turales. Las versiones,en general,nunca son del todo respetuosas con el texto original, porque
siempre hay elementos subjetivos del nuevo autor. Pero, aflade Alonso de Santos, se trata de
aderezar un texto escrito hace cuatrocientos afos sin alterar lo fundamental para que tenga
plenavigencia en el siglo XXI.La obraliteraria siempre estard en los libros, mientras su pues-
ta en escena es algo efimero que muere tras el acto teatral. Toda adaptacién o version implica
traicién al original y, por tanto, al espiritu de otros lectores, directores o dramaturgos. Sin
embargo, es una manera de transitar nuevas posibilidades de lectura que reactualicen el ca-
non literario-narrativo. Umberto Eco prevé para ello la existencia de un lector modelo —que
converge con la labor del adaptador- capaz de cooperar en la actualizacién del original. En
Obra abierta, Eco concibe la obra abierta a la libre e inventiva reaccién del destinatario, pero
ello no implica cualquier lectura posible. En Los /imites de la interpretacion (1992) reflexiona
e impone restricciones a los intérpretes para mantener la fidelidad al texto. Por consiguiente,
concluyo afirmando que el adaptador es el primer intérprete del conjunto de intérpretes que
llevan a escena un texto narrativo. Y, como tal, debe asumir, lo que para Eco es indiscutible,
que esainterpretacién sea proporcionadaala infentio profunda del texto en que se basa.
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