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Resumen: La relacion entre dramaturgia y acontecimiento teatral es el camino fundamental para repensar dichas categorias. En
este articulo vamos a concentrarnos en una de las dimensiones mas productivas de esta revision: el de la dramaturgias escénicas,

con el objetivo de llamar la atencién para la necesidad imperativa de su rescate, conservacién y estudio. Vamos a tomar brevemen-
te como caso el espectaculo Medea (2009), basado en el texto de Euripides, dirigido por Pompeyo Audivert.
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Resumo: A relacdo entre dramaturgia e evento teatral é o ca-
minho fundamental para repensar as categérias. Neste artigo
vamos nos concentrar em uma das dimensoes mais produti-
vas desta revisao: a das dramaturgias cénicas, com o objetivo
de chamar a atenca@o para a necessidade imperativa de seu
resgate, conservacdo e estudo. Vamos tomar brevemente
como caso o espetaculo Medea (2009), baseado no texto de
Euripides, dirigido por Pompeyo Audivert.

Palavras-chave: Dramaturgias cénicas- Reflexdes tedricas-
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Abstract: The relationship between dramaturgy and theatri-
cal event is the fundamental way to rethink said categories.
In this article we are going to concentrate on one of the most
productive dimensions of this revision: that of the scenic dra-
maturgies, with the aim of drawing attention to the impera-
tive need of its rescue, conservation and study. We will briefly
consider as a case the staging Medea (2009), based on the text
of Euripides, directed by Pompeyo Audivert.
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Dramaturgias escénicas, escrituras y reescrituras teatrales Jorge Dubatti

Si usted quiere saber qué es dramaturgia y busca en el diccionario, va por mal camino,
pues alli encontrard una visién fragmentada y excluyente del concepto. El diccionario
registra la nocién occidental del teatro y reduce la funcién dramatirgica a la que rea-
liza el escritor de textos literarios, o sea el autor, excluyendo todo el ejercicio escénico

sustentado en el juego de relaciones y convenciones que hacen posible el hecho teatral

en cualquier colectividad humana, aun prescindiendo de la palabra.
Miguel Rubio Zapata, “A tel6n quitado”, La Repiblica, Lima, 9 de julio de 1988 [2001: 51]

Desde el campo de la Teatrologia argentina, en los inicios de la Post-dictadura y especialmente a través de
publicaciones en los 90, tanto por necesidades teéricas y analiticas como historiograficas y de edicion, y
para afinar epistemoldgicamente nuestra aproximacion a los acontecimientos teatrales, venimos impul-
sando una reconsideracion del concepto de dramaturgias (en plural), en sincronicidad y complementarie-
dad con aportes desarrollados en otras cartografias (por ejemplo, en los estudios europeos, no solo sobre la

escena contemporanea, sino también sobre el teatro antiguo grecolatino y el medieval).

|’=‘~=§j
El reconocimiento de practicas de escritura/reescritura teatral muy diversas —como el que pl:'fg'one ya en
1988 Miguel Rubio Zapata, director del grupo Yuyachkani, desde Lima, y a partir de una refléxién sobre la
propia praxis artistica (2001: 51-53)— ha conducido a la necesidad de replantear y construir cﬁorias que
atiendan dichas practicas y las incluyan en su diversidad (también en sus formas limin;l?s, Dubatti,

2017a), y no aparten unas en desmedro de otras (siguiendo aquello de “si la realidad —del campo teatral-

no se aproxima a mis principios tedricos, peor para la realidad”).

Este cambio teatrologico va estrechamente ligado a la percepcion del “gran estallido” de practicas y
concepciones teatrales en el canon de multiplicidad o periodo de la destotalizacién, “big bang” de poéticas
iniciado en el siglo XX y actualmente en continua expansion (Dubatti, 2015: 165-168; 2017b: 161-177).
También ha implicado una revision de la historia gracias al analisis de lo que llamamos “precuelas ted-

. » <« sz 7’ 13 b
ricas” (conceptos formulados “después” pero para pensar aquello que esta mucho “antes”).

Hoy sostenemos que un texto dramético (en adelante td) no es solo aquella pieza teatral que posee auto-
nomia literaria y fue compuesta por un “autor” en su escritorio, sino todo texto dotado de virtualidad escé-
nica (o al que voluntariamente se le atribuye dicha virtualidad), o que, en un proceso de escenificacion,
esta siendo (en escena) o ha sido atravesado por las matrices constitutivas del acontecimiento teatral, con-
siderando este Gltimo como resultado de la imbricacion de tres sub-acontecimientos: el convivial, el poéti-

co corporal y el expectatorial.

La relacion entre dramaturgias y acontecimiento teatral es la via fundamental para el replanteamiento ca-
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tegorial (como desarrollamos, in extenso, en Dubatti, 2013). En el presente articulo nos concentraremos en
una de las dimensiones mas productivas de esa revision: la de las dramaturgias escénicas, con el objetivo de
Ilamar la atencidn sobre la imperiosa necesidad de su rescate, conservacion y estudio. Tomaremos bre-
vemente como caso el espectaculo Medea (2009), a partir del texto de Euripides, dirigido por Pompeyo Au-

divert.

Dramaturgias escénicas

Si el teatro es acontecimiento de la cultura viviente, y debemos estudiar los tds en relacién con dicho
acontecimiento, es necesario distinguir teatro en acto y teatro en potencia, retomando las nociones de
enérgueia y dynamis de Aristoteles (Metafisica). El teatro existe en potencia como literatura(s). En general,
la literatura es virtualidad de acontecimiento teatral o teatralidad poética en potencia: se ofrece en dispo-
nibilidad para el posible acontecimiento. El teatro se diferencia convencionalmente de la literatura en
tanto esta no implica acciones fisicas sino verbales: la literatura es un vasto y complejo acto i\/,t_a.j:hbal. El pa-
saje de la literatura al teatro constituye un acontecimiento de acciones fisicas o fisicover II'ellles en el
espacio: teatro es cuerpo y reunidn territorial de cuerpos. La letra en el cuerpo, desde el cEEpo, con el
cuerpo transfigura su entidad literaria para devenir teatralidad poética en acto. El teatro en.acta solo es li-
teratura cuando lo verbal-literario (tanto en su dimension explicita como implicita, texto y sukxto, habla
emitida y didascalias implicitas) acontece en/ desde/ con el cuerpo en accién y/ o en la escena (podemos
imaginar, en este ultimo caso, un cuerpo mudo que interactiia con textos literarios proyectados en el
espacio o sonorizados por una cinta grabada: cuerpo y texto literario se conectan en el acontecimiento de
la escena, con-viven en el acontecimiento). Asi la literatura oral —origen historico de la literatura, Dupont
(1994)—, o la lectura en voz alta en convivio (frecuente en las aulas), es en realidad una practica del
acontecimiento teatral (liminal). En la Antigiiedad clésica, poeta y actor son uno (Sinnott, 1978 y 2004); a
través de los siglos la narracion oral (en su vertiente artistica) es en realidad un teatro (liminal) del relato
(Dubatti, 2003 y 2005). Borges propone en “La busca de Averroes” que la forma mas concentrada de tea-
tralidad puede hallarse en “un hablista”, es decir, el poeta o el narrador oral en convivio (2007: 705). Este
cuento de El Aleph no solo parece encerrar una explicaciéon de por qué Borges, tan interesado en la orali-
dad, nunca escribi6 teatro; también revela los vinculos entre teatralidad poética y literatura oral, y sostie-
ne que la literatura oral participa del teatro-matriz. La dramaturgia, podemos concluir, es literatura
dramatica (teatro en potencia), que solo adquiere una dimension teatral (teatro en acto) cuando esta inc-

luida en el acontecimiento teatral y lo constituye.

Esto permite distinguir diferentes tipos de td segtin su relacién con la escena en el acontecimiento teatral,

al menos cuatro:
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- td pre-escénico (de primer grado): una clase de texto literario dotada de virtualidad escénica, escrito a
priori, antes e independientemente de la escena, que guarda un potencial vinculo transitivo con la “puesta

en escena’;

- td escénico: clase de texto literario-teatral, corporal (en/desde/en relacion con el cuerpo), heteroestructu-
rado (Lotman, 1996: 21y 61) por la literaturidad y la teatralidad, que consta de la unidad lingiiistico-verbal
maxima, oral y escrita, presente en cualquier practica discursiva escénica, que incluye por las acciones
corporales un subtexto (didascalias implicitas), texto efimero de cada funcion (efimero como el aconteci-
miento), solo registrable parcialmente en soporte auditivo o audiovisual (grabaciones de audio, video, cine,

television, digital, etc.).

- td post-escénico: clase de texto literario que surge de la notacion (y transformacion) del texto escénico,
incluido el repertorio de acciones no verbales del acontecimiento teatral, en otra clase de texto verbal he-

teroestructurado (Lotman).

- td pre-escénico (de segundo grado): reescrituras literarias de gabinete, independientes de la escena, de tex-
- . _ . . o)
tos escénicos o post-escénicos reelaborados literariamente; o incluso tds post-escénicos de losigtie se igno-

ra tal condicion (o no se la toma en cuenta) y se les atribuye caracteristicas de pre-escénicos. (:

p

De esta clasificacion de tds a partir de su relacion temporal con la escena, se desprel’myl algunas

afirmaciones:

1. El acontecimiento teatral, en la escena, es un espacio de escritura y (como veremos enseguida) de rees-
critura. Hay textos dramaticos (los de las dramaturgias escénicas) que se escriben escénicamente, en la
praxis del acontecimiento. El cuerpo escribe, el acontecimiento teatral escribe. Hemos sostenido en otra
oportunidad la existencia de oximordnicas “escrituras de la oralidad in vivo” (Dubatti, 2013: 33-35), especi-
ficas del teatro-matriz. Decimos oximordnicas porque, en un plano tedrico, oralidad y escritura se plantean
como opuestos (Durant, 2002: 511-513). Pero asi como hay una escritura oralizada, hay una oralidad que
escribe y que puede ser escrita. Walter Ong (1999: 20) problematiza esa interrelacion al formular los
conceptos de oralidad “primaria” y “secundaria”. Llamamos escritura de la oralidad a la produccion de tex-
tos en la oralidad verbal y no-verbal (fisicamente) dentro de la situacion de comunicacién situada, in vivo
(acontecimiento convivial). La distinguimos de la escritura grafica, aquella que se escribe con caracteres
graficos (dibujos, ideogramas, letras) desde otra tecnologia (Goody y Watt, 1963), que no requiere por
necesidad una situaciéon de comunicacion situada, convivial, y que se fija in vitro. Ejemplos respectivos
pueden hallarse en la dramaturgia de actor in vivo y en la dramaturgia de autor escrita en su gabinete,
impresa en libro, in vitro. Cada una de estas escrituras tiene su propio régimen semidtico y su “tecnologia

del intelecto” (Goody y Watt, 1963). La impro es un ejemplo radicalizado de escritura de la oralidad: si bien
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hay técnicas de escritura/composicion a priori, se concreta en escena un texto que no existe antes de la
escena, que existe en la escena, y que al mismo tiempo puede ser registrado y traspuesto a la escritura

como grafismo lineal.

2. La palabra escénica, en el acontecimiento, y/ o las didascalias implicitas (subtexto) que sugieren las ac-
ciones corporales/ escénicas, pueden ser un angulo organizador del texto espectacular en su conjunto, en-
tendidas como dramaturgia escénica, al mismo tiempo que pueden ser transpuestas a un nuevo texto
post-escénico. Toda dramaturgia escénica es susceptible de generar una dramaturgia post-escénica. Inclu-
so la dramaturgia escénica puede inscribir pistas sobre la pre-escénica: imaginemos que, si conservamos el
registro audiovisual de la puesta en escena de un td pre-escénico perdido, a través del registro audiovisual
’ 43 . » . ’ .
no podriamos “reconstruirlo” (porque ha sido transformado en un nuevo texto escénico heteroestructu-

rado, seguramente reescrito), pero si intuir (analisis mediante) algunos de sus componentes.'

3. Distinguimos un td in vivo (en el texto espectacular, en el acontecimiento teatral); una notacion grafica
(a través de un lenguaje técnico) del td in vivo que se transforma, a posteriori de la notacioén, en texto in vi-
tro; un td a priori in vitro: texto de escritura grafica a priori de la experiencia de la escena. El t@)ﬂ’? de la no-
tacion deviene —o puede devenir- en td in vitro (pierde su caracter de notacion, de trasposicié -técnica) a

partir de procesos de escritura en gabinete. C

s

4. El término dramaturgia (etimolégicamente, de drama, accion, y érgon, trabajo) pone el acer@ho solo en
el ente-objeto (el drama) sino en el hacer el drama, en el arte y el trabajo de componer dramas.
Dramaturgia es composicion del drama, y dramaturgo, el hacedor del drama. Si drama es el producto,
dramaturgia focaliza a la par en el producto y en la accién de produccién, y es necesario distinguir

dramaturgia de drama, texto dramatico, notacion dramatica y poética dramatica (Dubatti, 2013: 42-45).

5. En tanto td heteroestructurado (Lotman), el td post-escénico incluye como campo referencial el
acontecimiento teatral del que proviene. El acontecimiento teatral, en términos de B. Harshaw (1984: 227-
251), se encontraria tanto en el campo referencial externo (CRE) como en el campo referencial interno
(CRI) del td post-escénico, porque al mismo tiempo que ese td ya no es el acontecimiento, hay dinamicas
de la teatralidad poética que se inscriben en el texto post-escénico dandole forma y contenido, moldeando
tanto la enunciacion como el enunciado del nuevo texto in vitro. Tener en cuenta ese campo referencial a la
vez interno y externo no es menor para el analisis, ya que modifica nuestra relacion con el td, por ejemplo,
en cuanto a los sujetos que han intervenido de alguna manera en la composicion de ese texto (Dubatti,

2013: 35-36).

1 Conservamos en nuestro archivo numerosas filmaciones de espectaculos argentinos basados en tds pre-escénicos nunca
publicados y que podrian estudiarse (mutatis mutandis) a través de las dramaturgias escénicas.
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6. El analisis del drama nos exige hacerle al td que estudiamos la pregunta por su relaciéon temporal con la
escena: atribuirle a un texto post-escénico (que lleva inscriptas las matrices del acontecimiento, en el que
intervinieron director, actores, equipo artistico, e incluso el espectador) condicién de pre-escénico (escritu-
ra del “autor”) implica una mala praxis historiografica. De la misma manera, es importante confrontar las
diferentes versiones conservadas de una misma obra, ya que podemos encontrarnos con reescrituras pro-
vocadas en la escena y en la post-escena. Un caso: al estudiar los tds de Eduardo Pavlovsky para nuestra
tesis doctoral, encontramos e incluso produjimos y editamos diferentes textos pre-escénicos (de primer
grado), escénicos, post-escénicos y pre-escénicos de segundo grado (Dubatti, 2004). También es relevante
confrontar las dramaturgias pre y post-escénicas con las escénicas (asistiendo a los acontecimientos como
espectadores o a través de las versiones registradas en soportes audiovisuales), ya que —como referimos en
alguna ocasion (2007)- algunas reescrituras escénicas significativas no pasan a las notaciones post-escé-

nicas.

7. Considerar la relacién temporal de los tds con la escena pone en primer plano la condicion de “escritura

viva” del teatro, traspolando more theatrale el concepto de la Critica Genética (Barrenechea, 1995; Cerrato,

.!=:_-{,I1

1995; Grésillon, 1994 y 1995; Hay, 1994; Lois, 2001a y b). (L

8. En este sentido viviente de la escritura de los tds, hay que introducir el concepto de reesctitura (sobre el

que volveremos enseguida): el td escénico reescribe el td pre-escénico, o el td post—escénicmescribe el

escénico, etc.

9. La escena incorpora a la literatura otros saberes, vinculados a la especificidad del acontecimiento
(cuerpo, convivio, espacio, tiempo, trabajo grupal, etc.). Retomamos expresiones de Mauricio Kartun que
RRENY

sintetizan la singularidad de las dramaturgias escénicas y post-escénicas: “El teatro sabe”, “El teatro teatra”

(2015, respectivamente 239-240 y 136-137).

10. Por ultimo, destaquemos que en los cuatro tipos de tds arriba clasificados, incluso en su entidad he-
teroestructurada, existe la condicién literaria: ya sea como literatura dramatica o como acontecimiento
(dramaturgia escénica), el teatro realiza un aporte fundamental al campo de las letras. La dramaturgia
argentina, en su vasto conjunto (inconmensurable, si se le incorpora las dramaturgias escénicas), a través
de los procesos historicos, y especialmente la de Postdictadura, constituye un corpus patrimonial in-
soslayable, que dialoga por relaciones y diferencias con las otras formas discursivas de la literatura. Las
“letras teatrales” despliegan un territorio de subjetivacion (Guattari-Rolnik, 2015: 43-50) relevante en la

cultura argentina contemporénea.
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Reescrituras dramaturgicas

En el marco de los estudios de Teatro Comparado y Poética Comparada, cuando hablamos de reescrituras
de las obras de la dramaturgia universal, no nos referimos a los multiples fendmenos de intertextualidad,
cita, alusion, transtextualidad, etc.?, internos a cada texto, sino a la consideracion de cierto tipo especifico
de intervencion sobre textos-fuente para la composicién de un nuevo texto-destino (Dubatti, 2019). Llama-
mos reescritura a la intervencion teatral (dramatica y/o escénica) sobre un texto-fuente (teatral o no)’® pre-
vio, reconocible y declarado, elaborada con la voluntad de aprovechar la entidad poética del texto-fuente
para implementar sobre ella cambios de diferente calidad y cantidad, es decir, para efectuar sobre esos

textos una deliberada politica de la diferencia, de la que se genera un nuevo texto-destino.

Este concepto de reescritura vale tanto internacional como intranacionalmente: tanto podemos recono-
cerlo en el pasaje de un texto griego clasico a un espectaculo contemporaneo argentino, como en los pro-
cesos de escenificacion de un td nacional. La reescritura se acenttia cuando se pone en ejercicio la territo-
rialidad (Dubatti, 2018-2019): los nuevos contextos geografico-histdrico-culturales se apropian y reescriben
esos textos, provenientes de otros contextos geografico-historico-culturales, implementando sobse ellos di-
L)
ferentes transformaciones (por ejemplo, como veremos, la reescritura de Medea de Eurjﬁdes, en la
dramaturgia escénica del espectaculo dirigido por Audivert, pero también en la puesta €n_escena de

Barranca abajo de Florencio Sanchez, del Buenos Aires de 1905 al del siglo XXI). A

B

Este concepto de reescritura de la dramaturgia, por ejemplo, de la dramaturgia universal en los teatros
nacionales, es operativo en tanto configura un instrumento para los estudios de historia del teatro. A tra-
vés de las décadas comprobamos la presencia de las obras de Euripides en los escenarios argentinos; sin
embargo no sabemos exactamente como esas obras han sido reescritas. Hay una investigacion pendiente y
necesaria, porque no es un dato menor que podamos ignorar, o frente al que podamos permanecer indi-
ferentes. ;Como fueron las versiones de Medea en la Argentina a través de los afios? Debemos descartar
que hayan podido ser hechas “a lo siglo V a.C”, por estrictas cuestiones de territorialidad (en la Argentina
no hay una tradicion de puesta en escena arqueolégica de la Antigiiedad clasica, y si la hubiese, seria terri-
torialmente diversa a la escena en Grecia). Surge entonces la pregunta fundamental, que se articula con

diferentes respuestas a través de la historia: ;qué hacen los teatros argentinos con los textos de Euripides?

Cada reescritura particular (en términos micropoéticos) presenta sus hibrideces, diferencias y singulari-
dades. Pero podemos identificar metodologicamente, en el plano de las poéticas abstractas (de acuerdo
con la Poética Comparada), seis tipos basicos de reescritura con los que nos encontramos recurrentemen-
2 No es objetivo de este trabajo discutir los diferentes abordajes de esta problematica: al respecto, remitimos a Hutcheon
(2006), quien revisa y sintetiza los aportes de diversas teorias y propone la siguiente definicion de adaptacion: “deliberate,

announced, and extended revisitations of prior works” (The Theory of Adaptation, xiv).
3 De acuerdo con la ampliacién del concepto de dramaturgia y td ya expuesto, todo texto puede ser transformado en td.
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te. Los distribuiremos a su vez en dos grupos, por su relacion con la escena, ya que de dicha relacién

surgen las diferentes formas de dramaturgia, como sefialamos:

A) Reescrituras dramaticas pre-escénicas

Las Illamamos dramaticas pre-escénicas porque estas reescrituras se componen en tanto literatura
dramatica (dramaturgia de escritorio o de gabinete: dramaturgia de autor, de traductor, de adaptador,
etc.), antes e independientemente del acontecimiento teatral convivial o de los procesos de trabajo escéni-

co (puesta en escena o escritura escénica). Son dos fundamentales:

1. Reescritura verbal del texto-fuente por trasvasamiento inter-lingiiistico regido por equivalencia aproxi-
mada de acuerdo a las instrucciones del texto-fuente: es la que solemos llamar traducciéon. En el pasaje de
una lengua a otra (en el caso de Euripides, del griego del sigloV a.C. al castellano) se modifica la estructu-
ra verbal del texto-fuente en todos sus aspectos, en mayor o menor grado: fonético, fonoldgico, sintactico,
=
morfolégico, semantico y pragmatico. En la traduccion literaria y artistica la equivalenci&._ggsoluta es

imposible, y aunque se busque una equivalencia aproximada y se establezcan regimenes de cidencias,

el texto-fuente y el texto-destino se manifiestan diferentes, incluso semanticamente. Otra di%ncia posi-
ble de la traduccion literaria-dramatica es la forma de reescritura reader-oriented (destinada}b lectura y
la edicion) o performance-oriented (pensada virtualmente para una posible puesta en escena, para ser di-

cha por un actor o actriz) (Santoyo, 1989: 97-98).

2. Reescritura verbal del texto-fuente, o del texto-mediacién* de la traduccién, implementando cambios de
diferente grado en calidad y cantidad que no siguen las instrucciones del texto-fuente sino parcialmente.
Es lo que solemos llamar adaptacién. Se realizan operaciones de cambio que se desvian de las instrucciones
del texto-fuente o del texto-mediacion de la traduccién. No hay voluntad de equivalencia aproximada, sino
voluntad de diferenciacion. El texto-fuente o el texto-mediacion pueden ser cortados o ampliados, fusio-
nados con textos nuevos, o cruzados con otros textos del mismo autor o de otros autores, puede ser total-
mente omitido en su dimension verbal y trasvasado a un conjunto de acciones fisicas no-verbales,

recontextualizado en un nuevo espacio de ficcion, etc.

B) Reescrituras escénicas

4 Lo llamamos de esta manera porque el texto de la traduccién ya no es texto-destino sino mediacion entre el texto-fuente
(Euripides) y el nuevo texto-destino (la adaptacion).
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Las llamamos escénicas porque estas reescrituras se componen y existen en el acontecimiento teatral,
mientras este acontece; son dramaturgias escénicas en los espectaculos, de acuerdo con la clasificacion
antes citada. Son cuatro basicas, las tres primeras asimilables al concepto transitivo de puesta en escena
(el director, los actores o el equipo ponen en escena un texto anterior a la escena, una dramaturgia pre-
escénica); y la cuarta, al de escritura escénica (el director, los actores o el equipo escriben en la escena un

nuevo texto):

3. La reescritura no-verbal del texto-fuente por su re-enunciacion en el acontecimiento teatral: se mantie-
ne sin modificaciones el texto verbal euripideo (en griego) pero se lo reinserta y transforma en un nuevo
texto espectacular en el acontecimiento escénico. A través de las poéticas de actuacion, las acciones fi-
sicas, los tonos e intencionalidades, la espacializacion, la temporalizacion, el vestuario, la musicalizacion,
etc., y especialmente por la recontextualizacion en la territorialidad y la historicidad culturales del convi-

vio, el acontecimiento reescribe el texto verbal al re-enunciarlo desde un nuevo punto de enunciacién.’

4. La reescritura no-verbal del texto de la traduccidn por re-enunciacion en el acontecimiento teatral: es un

tipo semejante a 3, pero sobre el texto-mediacion de la traduccion. Se mantiene sin modijfieaciones el
o

aspecto verbal de la traduccion y se lo reescribe no-verbalmente a través de la insercion y tré;&.formacién
de ese texto verbal en el acontecimiento escénico. El texto de la traducciéon transformado en(d,_mmaturgia

escénica y texto espectacular. JJ

B

5. La reescritura no-verbal del texto de la adaptacion por re-enunciacion en el acontecimiento teatral: es
un tipo semejante a 3 y 4, pero sobre el texto de la adaptacion. Se mantiene sin modificaciones el aspecto
verbal del texto de la adaptacidn, y se lo reescribe no-verbalmente a través de insercion y transformacion
en el acontecimiento escénico. El texto de la adaptacion transformado en dramaturgia escénica y texto

espectacular.

6. La reescritura verbal y no-verbal de los textos pre-escénicos (texto-fuente, traduccion o adaptacion) en
el acontecimiento teatral por dindmicas inmanentes al acontecimiento. No se trata de “poner en escena”
transitivamente el texto previo sino de re-escribirlo en un nuevo texto verbal y no-verbal de acuerdo con
las potestades de la escritura escénica. A partir de la estructura-base del texto-fuente, traduccién o adap-

tacion, se va derivando en un nuevo texto escénico que presenta diferencias, incluso radical autonomia.

De esta clasificacion de tipos de reescritura, se desprenden algunas observaciones:

5  Se trata de una teoria complementaria, mutatis mutandis, a la que expone Jorge Luis Borges en su cuento “Pierre Menard,
autor del Quijote” (Ficciones, 1944). Una aclaracion relevante: Menard “escribe” el Quijote, no lo lee. Proponemos leer el
cuento de Borges desde la problematica de la escritura/reescritura, no desde la recepcion. Cualquiera puede leer el Quijote;
solo Cervantes y Menard pueden escribirlo/reescribirlo en el sentido que otorga el cuento a esta operacion creativa.
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1. Los cuatro tipos escénicos son potencialmente decodificables en dramaturgias post-escénicas heteroes-

tructuradas.

2. En las préacticas micropoéticas de cada caso (o “individuo” poético), las operaciones de estos seis tipos

basicos se mezclan e integran fecundamente.

3. Incluso hay textos que, tras la etiqueta de traduccion, son adaptaciones, intervenciones que transgreden

las instrucciones del texto-fuente y no se guian por equivalencia aproximada.

4. El teatro es un fenémeno plural de reescritura por donde se lo mire. El teatro esta dichosamente conde-
nado a la reescritura. El teatro es una permanente puesta en ejercicio de politicas de la diferencia a través
de la reescritura como otra forma de dramaturgia (en la ampliacién del concepto de dramaturgia) y de la

re-enunciacion teatral como reescritura.

5. Por eso, dejando al margen la instancia de la traduccion como reescritura, estos tipos valen para los pro-
cesos intralingiiisticos (el texto-fuente y el texto-destino en la misma lengua) e intranacionales. Por
ejemplo, el estudio de las reescrituras escénicas de Stéfano, de Armando Discépolo, en man&:.s-__;% diversos
directores a través de las décadas, o de las sucesivas reescrituras que Mauricio Kartun realizé;‘;bra El Nifio

Argentino, que él mismo dirigio: las distintas versiones del texto pre-escénico, del texto escénim/ del texto

post-escénico. );

6. Se trata de estudiar minuciosamente cada caso de reescritura como micropoética, en el “detalle del de-

talle del detalle” (Peter Brook, en el film Brook par Brook, 2005).

7. Debemos insistir en que las reescrituras argentinas de la dramaturgia universal y nacional deben ser
incluidas en el corpus de estudios de los teatros nacionales. No para ver cuanto se acercan a los textos-
fuente, sino mas bien para describir e interpretar sus politicas de la diferencia. En ellas se cifran datos
valiosos sobre la territorialidad de los teatros argentinos para una mirada decolonial y un regionalismo cri-
tico (Palermo, 2011). Debemos dejar de negar las reescrituras porque se “alejan” de los textos-fuente:
lamentablemente todavia sigue siendo demasiado frecuente la actitud del especialista que sostiene que
“Esto no es Euripides” o “Esto no es Discépolo”. Hay que aceptar que el tesoro cultural radica en ese
desvio, en esa politica de la diferencia, que se trata de un “Euripides argentino”, des-territorializado de su
contexto antiguo y re-territorializado en nuestro pais, ciudad, region, etc. En los teatros argentinos Euripi-

des es y no es Euripides al mismo tiempo.

8. Como hemos sefalado en otra oportunidad, el analisis de las reescrituras es también una herramienta

para la percepcion del presente, con vistas al diseno de politicas culturales y teatrales y gestion para el
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presente (Dubatti, 2014).

9. Debemos reconocer estos fenémenos como no se lo ha hecho hasta ahora, venciendo una gran resis-
tencia arraigada en las practicas del analisis y la historizacion. Cuando estamos ante el dato de una
edicion o una puesta de Euripides, tendemos a creer que se trata del texto-fuente o de los textos de traduc-
cidn que conocemos o tenemos en nuestras bibliotecas. Contra esa tendencia, debemos preguntarnos qué

claves territoriales encerraban esas reescrituras, qué modificaciones tenian sus textos.

10. Debemos preocuparnos, ademas, como no lo hemos hecho hasta hoy, por conservar, archivar, publicar,
analizar y componer una historia y una cartografia de las reescrituras, no sélo de las pre-escénicas y post-

escénicas (en papel), sino también de las escénicas (en soporte audiovisual).
11. Debemos elaborar una cartografia de reescrituras teatrales de la Argentina.

12. La percepcion del valor de la reescritura exige una nueva politica para la recepcion, un cambio en la
formacion de los espectadores, sobre el que también debemos trabajar, contra el ya mencionado lugar co-
=,

=)
mun de rechazo de las reescrituras (“Esto no es Euripides” o “Esto no es Discépolo”). LL);'J
Dramaturgia escénica y reescritura: Medea, direccion de Pompeyo Audivert }

Las categorias y los conceptos antes desplegados resultan operativos para la mejor comprension de un
espectaculo excepcional: Medea, direccion de Pompeyo Audivert, estrenado el 22 de agosto de 2009 en la
Sala Casacuberta del Teatro San Martin de Buenos Aires.® Asistimos como espectadores a dos funciones
(de las que conservamos abundantes apuntes, cartografias de espectador) y pudimos consultar el video del
espectaculo que se conserva en el Centro de Documentacion del CTBA (indicaremos, cuando sea necesa-
rio, su cronometracion en hora, minutos y segundos).” Se publicaron ademas el texto de la adaptacion rea-
lizada por Cristina Banegas y Lucila Pagliai (Euripides, 2010) y algunos registros fotograficos tanto en el li-
bro como en la revista Teatro del CTBA (XXX, N° 100, septiembre 2009, que incluye, ademas, articulos sobre

el espectaculo).

Analicemos primero el texto de Banegas y Pagliai. En términos de nuestra clasificacion antes expuesta, se

6  Ficha artistico-técnica: Elenco: Cristina Banegas (Medea), Daniel Fanego (Jasén), Tina Serrano (Nodriza), Héctor Bidonde
(Creonte), Analia Couceyro (Corifeo), Sandro Nunziata (Pedagogo), Omar Fantini (Mensajero), Martin Kahan (Egeo), Luciano
Ruiz / Valentino Alonso (Hijos de Medea), Susana Brussa, Coni Marino, Verénica Santangelo, Pochi Ducasse, Armenia
Martinez (Coro). Coordinacién de produccion: Rosa Celentano. Asistencia de direccion: Ana Maria Converti. Apuntadora:
Tanya Barbieri. Asistencia de movimientos escénicos: Rhea Volij. Asistencia de iluminacion: Bettina Sara. Asistencia artistica:
Paula Baré. Musica original y direccion vocal: Carmen Baliero. [luminacién: Leandra Rodriguez. Vestuario: Mini Zuccheri.
Escenografia: Juan José Cambre. Direccién: Pompeyo Audivert.

7 Por ejemplo, 1.28:40, debe leerse: una hora, veintiocho minutos, cuarenta segundos.
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trata de una reescritura dramatica pre-escénica, que combina tipo 1 (traduccién, performance-oriented) y
tipo 2 (adaptacion). Esta reescritura, de gabinete, reescribe el texto-fuente en griego (Euripides) y otras
reescrituras (los textos-mediacion de las traducciones / adaptaciones en espanol y en francés consultadas).
A manera de prélogo, en “Nota de las autoras de la version” (Euripides, 2010: 23), Banegas y Pagliai ex-

plican cémo trabajaron:

Esta version de Medea, respetando la dramaturgia del texto original [sic], ha
tratado de recrear con el lenguaje una distancia estética que produzca en el espec-
tador la ilusion de seguir escuchando la voz de Euripides en una travesia de dos mil
quinientos afios. Si bien no apela al verso ni pretende seguir la métrica escandida
de la tragedia griega, buscé reproducir en el campo grifico una cadencia poética
que trajese a la superficie del texto los ritmos de las palabras y de la combinatoria
sintactica que producen unidades de sentido. Ante la ausencia deliberada de di-
dascalias, cuando fue necesario indicar cambios interiores o de accion del persona-
je en un mismo parlamento, se optd por el silencio: una linea en blanco, o un salto
a la siguiente.®

En una entrevista realizada por Maria Martha Gigena, Banegas amplié la informacion sobre la reescritura

respecto del texto-fuente y los textos-mediacion:

—
:hfs’ﬂ:]

Trabajamos sobre las traducciones al espariol, sobre la traduccién canénica al
francés y también sobre el original griego, que Lucila como especialista podia
abordar. Pero casi todas las traducciones al espafiol son, precisamente, muy
espanolas, muy retéricas y académicas. De tan académicas, se hacen casi indeci-
bles, como si no estuvieran traducidas para ser dichas, sino para que los filélogos y
los especialistas en el mundo griego las estudien. Y a eso se sumo el desafio de re-

VMY

solver el problema de las conjugaciones de los verbos, de la distancia que supone

el “td” o el uso del “vos”, algo a lo que los argentinos nos vemos enfrentados cuan-

do trabajamos con un texto clasico. (Gigena, 2010: 64).
Si confrontamos, de acuerdo con lo observado por Banegas, la reescritura para el espectaculo con la
traduccion publicada por Gredos (Euripides, 2008), surgen a la vista claras diferencias entre ambos textos.
Detengamonos para la comparacion en un fragmento relevante, los versos 364-386, en los que Medea re-
flexiona sobre qué hara tras su dialogo con Creonte y la obtencion de un dia de tolerancia antes del des-
tierro. Marcamos los saltos de linea con una barra inclinada simple (/) para el punto y aparte, o doble (//)

cuando se deja una linea en blanco:

Traduccion de A. Medina, J. A. Lopez Férez, y ).
L. Calvo (Euripides, 2008: 128-129)

Traduccién-adaptacion de Cristina Banegas y

Lucila Pagliai (Euripides, 2010:

MEDEA: La desgracia me asedia por todas partes.
;Quién lo negara? Pero esto no se quedara asi, no lo
credis todavia. A los recién casados adn les acechan
dificultades, y a los suegros no pequefias pruebas.

MEDEA: La desgracia me asedia, me cerca. /

;Quién puede negarlo? Pero esto no quedara asi. /

A los recién casados y al suegro los acechan duras
pruebas. /

Las bastardillas son de las autoras.
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(Crees que yo habria adulado a este hombre, si no
fuera por provecho personal o maquinacion? Ni
siquiera le hubiera dirigido la palabra ni tocado con
mis manos. Pero él ha llegado a tal punto de
insensatez que, habiendo podido arruinar mis
proyectos expulsaindome de esta tierra, ha
consentido que yo permaneciera un dia, en el que
mataré a tres de mis enemigos, al padre, a la hijay
a mi esposo. /

Tengo muchos caminos de muerte para ellos, pero
no sé, amigas, de cual echaré mano primero.
Prenderé fuego a la morada nupcial o les atravesaré
el higado con una afilada espada, penetrando en
silencio en la habitacion en que esta extendido su
lecho. Un solo inconveniente me detiene: si soy
cogida en el momento de atravesar el umbral y dar
el golpe, mi muerte sera el hazmerreir de mis
enemigos. Lo mejor es el camino directo, en el que
soy muy habil por naturaleza: matarlos con mis

;Crees que a ese hombre yo lo habria adulado, si no
fuera para beneficiarme? /

;Para preparar las maquinaciones que imagino? /
Yo no le habria siquiera dirigido la palabra. /

Pero él llevo tan lejos, a tal extremo su idiotez, /

que pudiendo paralizar mis planes me dejo
permanecer un dia. /

Y en este dia, yo haré de mis enemigos tres
cadaveres:/

del padre, de la hija y de mi esposo. //

Tengo muchos recursos asesinos contra ellos: no sé
por cual empezar. /

;Incendiaré el palacio?, ;entraré con sigilo hasta su
cama para atravesarles el higado con un cuchillo? /
Un solo obstaculo me detiene: /

si me encuentran, si me capturan al atravesar el
umbral y dar el golpe, /

seran mis enemigos los que celebraran mi muerte./

venenos. /
Bien, ya estan muertos.

Lo mejor sera vencerlos con veneno: en ese arte soy
maestra. /
Ya estan muertos.

Mas alla de las coincidencias, identifiquemos diferencias significativas. La version argentina F%més corta:
)
138 palabras, contra 199 de la traduccién espanola. Esta Gltima esta en prosa, en cambio B egllas—Pagliai
buscan (como lo explican en su metatexto) una prosa ritmada, que casi produce el efecto del @o libre. Si
la traduccion espanola es reader-oriented (mas académica y estrictamente filologica), la a%ﬁtina esta
pensada para ser dicha por la actriz, quien ademas es la misma adaptadora, en tiempos de éshna (perfor-
mance-oriented). Banegas-Pagliai evitan tanto el uso de los verbos en 2° persona del plural (vosotros) como
el voseo rioplatense. Resignan algunas apelaciones al coro (“amigas”, presente en la traduccion espafiola).
Los esparioles evidencian su territorialidad peninsular en algiin vocablo (“si soy cogida”), del que la version
argentina da cuenta de otra manera (“si me capturan”). En algun caso la traduccién implica diferencias

semanticas relevantes: “insensatez” / “idiotez”; “mi muerte sera el hazmerreir de mis enemigos” / “seran mis

enemigos los que celebraran mi muerte”.

(Coémo trabaja Pompeyo Audivert con el td de esta reescritura pre-escénica? Detengamonos brevemente
en algunos de los componentes mas relevantes de su dramaturgia escénica / nueva escritura / nueva rees-
critura, que el lector no encontraré en la edicion de Banegas-Pagliai. La direcciéon de Audivert constituye
una nueva dramaturgia, hoy sélo es accesible a través del soporte visual (fotografias) o audiovisual (video
del espectaculo). Por un lado, esta dramaturgia escénica despliega procedimientos metateatrales, que au-

torrefieren al acontecimiento teatral de manera teatralista:

« el original telén negro horizontal, disefiado por Juan José Cambre, que se recoge desde un extremo

AURA. Revista de Historia y Teoria del Arte
ISSN: 2347-0135 — N.° 9 — Septiembre 2019 — Pp. 19-37 31



Dramaturgias escénicas, escrituras y reescrituras teatrales Jorge Dubatti

en el fondo de la escena, arrastrado por el piso circular del escenario (evocacion de la orchestra

griega, Surgers, 2004: 17-19);

« un tajo de luz que atraviesa permanentemente el centro de la escena, y que reenvia a la teoria de
Audivert sobre la poética como lo abierto, rasgadura del tejido de la realidad, “piedrazo en el espejo”,
ruptura que permite hacer visible lo invisible, el arte como instauracién y apertura a otro mundo

(Audivert, 2013: 390);

« la multiplicacion de ese corte en la sugerencia de la escenografia proyectada sobre la pared del
fondo de la sala, que al mismo tiempo que evoca vagamente las columnas griegas de un palacio,
presentifica otros cortes o tajos, a la manera de los practicados por Lucio Fontana sobre las telas de

sus cuadros, que dejan intuir lo que hay detras de la representacion;

« la funcién inédita del Corifeo (Analia Couceyro), que por sus acciones fisicas parece un organi-
zador de la escena, una suerte de director (al respecto, sus acciones se van intensificando, son desta-
cables las secuencias en 1.17:40 y 1.28:00 de la grabacion), al mismo tiempo que sugiereiQ%e estamos
viendo un ensayo, con el director interactuando en escena. El Corifeo marca con tiza tescenario y
le indica al actor donde pararse; se acerca a los actores para hablarles al oido, mima—(@ica las ac-
ciones de los personajes, se mete entre los personajes (33:15 de la grabacion); moja a Imersonajes
con la esponja (35:00 de la grabacion); arrastra a Jason desesperado, como si fuera uB:Htere, para
que no caiga (1.28:00). Por momentos, parece visible para los actores, pero invisible a los personajes.
El Corifeo encarna las fuerzas sagradas y omnipotentes que manejan a los humanos: los dioses, la

Moira, el hado, al mismo tiempo que el mecanismo teatral.

A lo ya observado sobre el Corifeo, Audivert suma a los personajes caracteristicas y situaciones nuevas:

+ los nifos yacen en escena desde el comienzo de la historia, en una suerte de anticipacion de su

muerte;

« el Corifeo presenta rasgos androginos (Gigena, 2010: 69);

« se coloca en un lateral de la escena un cuenco con agua, al que algunos personajes iran a mojar

Sus manos, su rostro o su cabeza;

+ Medea se arroja a la tierra, en una suerte de desmayo, tras el juramento (48.10:00 de la grabacion);

Medea volvera a caer en una segunda oportunidad (1.04:00)

32
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« los niflos son asesinados por Medea a la vista del espectador, en el centro de la escena (1.24:00 de

la grabacion);

+ Medea toma los brazos de sus hijos muertos como si se tratara de las riendas con las que controla
el carro solar, lo que propone que efectivamente se lleva con ella sus cadaveres (1.33:00 de la gra-

bacibn);

« La funcién diegética de la sonorizaciéon de Carmen Baliero manifiesta la trama de la alteridad: la

presencia velada de los dioses, la Moira, el hado.

En suma, Audivert, con la colaboracién de su equipo, no se limita a, transitivamente, “poner (la adap-
tacion) en escena” sélo interpretando las didascalias implicitas y llenando los lugares indeterminados por
el texto de la adaptacion, sino que genera una potente dramaturgia escénica, una nueva escritura escénica
que redefine las situaciones y las funciones de los personajes, incorpora accesorios significativos y cons-
=
truye luminicamente un espacio que replantea metateatralmente la poética de la pieza. Asi, ,&qﬁ'}vert rees-
cribe la reescritura de la adaptacion, y escribe una nueva reescritura, tanto de Euripides com [ texto de
Banegas-Pagliai, reescritura escénica que, a su vez, podria generar un nuevo texto post-escéjjo muy di-
ferente al de la adaptacion pre-escénica de Banegas-Pagliai, dramaturgia post-escénica con}bdetalle de
las acciones fisicas en didascalias que seria deseable componer y editar. La direccién de Audivert, con el
colectivo de su equipo, no fue una simple “puesta en pie” de la dramaturgia de la adaptacion, sino la ge-
neracion de un acontecimiento escénico excepcional, con la fuerza de los saberes del “teatrar”. El especta-
culo Medea vale de esta manera como ejemplo de dramaturgia escénica (conservada en video y foto-

grafias) y de reescritura teatral: es reescritura de reescrituras.
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