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Reescrituras teatrales, politicas de la diferencia y territorialidad

Resumen

El presente texto aborda las reescrituras argentinas de la dramaturgia universal como corpus de la
literatura y el teatro nacionales. Las preguntas centrales, articuladas por las disciplinas Teatro Com-
parado, Poética Comparada y los estudios de territorialidad, son: ;cdmo se apropian los teatros ar-
gentinos de la dramaturgia universal?, ;qué politicas de la diferencia implementan las reescrituras? Se
define el concepto de reescritura teatral y se identifican metodoldégicamente, en el plano de las poé-
ticas abstractas, seis tipos bésicos. Se analizan casos de reescrituras argentinas de textos de William
Shakespeare realizados por Rolando Costa Picazo, Pablo Ingberg, Carlos Gamerro, Carlos Rivas, Ga-
briela Toscano y Mauro Santamaria.

Palabras clave: Teatro Comparado, Poética Comparada, adaptacién, dramaturgia, William Shake-
speare, Argentina.

Theatrical Rewritings, Politics of Difference and Territoriality

Abstract

This article discusses Argentinian rewritings of William Shakespeare’s plays, understood as a cor-
pus of national literature and theater. The central questions, articulated by the disciplines of Com-
parative Theater, Comparative Poetics, and Territoriality Studies are: how does Argentinian theatre
appropriate “universal” dramaturgy? What are the politics of difference undertaken by these re-
writings? Six basic types of theatrical rewritings of Shakespeare’s plays are discussed, based on the
works of Argentinian playwrights Rolando Costa Picazo, Pablo Ingberg, Carlos Gamerro, Carlos
Rivas, Gabriela Toscano and Mauro Santamaria.

Keywords: Comparative Theater, Comparative Poetics, adaptation, dramaturgy, William Shake-
speare, Argentina.
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Reescrituras teatrales, politicas de
la diferencia y territorialidad

esde nuestros primeros pasos en la investigacion teatral, por la via del Teatro Com-
parado, venimos insistiendo en la necesidad de estudiar las reescrituras argentinas
de la dramaturgia universal como corpus de la literatura y el teatro nacionales.’
El objetivo es componer una cartografia de reescrituras de la dramaturgia universal en el
teatro argentino, en los teatros argentinos. No sé6lo sobre William Shakespeare, que sera
nuestro eje en este articulo, sino también sobre el teatro clasico griego, el teatro japonés,
el teatro norteamericano, el teatro africano, etcétera. La pregunta es cautivante: gcémo se
apropian los teatros argentinos de la dramaturgia universal?
Hablar de reescrituras teatrales implica, en primer lugar, hablar de Teatro Comparado.
Se trata de una disciplina que se viene desarrollando en la Argentina en forma sistematica
desde 1987 y que permite focalizar los problemas de la escena nacional desde perspectivas
provechosas.” Pueden distinguirse dos etapas en la teorizacién del Teatro Comparado, una
inicial y otra critica y superadora, hoy vigente y en proceso de desarrollo.

En un arco que va de nuestros primeros trabajos al respecto, orientados por el Dr. Nicolas J. Dornheim,
director del Centro de Literatura Comparada de la Universidad Nacional de Cuyo. Consultar en la biblio-
grafia las obras de Dubatti correspondientes a los afios 1992, 1994, 1995, 1996, entre otros, asi como las
mads recientes, publicadas en 2008, 2013, 2014, 2015 y 2017.

La disciplina Teatro Comparado tiene actualmente un avanzado grado de institucionalizacion en las uni-
versidades de distintos puntos del pais. Desde 2001 existe la Asociacién Argentina de Teatro Comparado
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En su etapa inicial, el Teatro Comparado nacié como una apropiacién de la teoria y la
metodologia de la Literatura Comparada para la investigacidn de los acontecimientos tea-
trales en su especificidad teatral. Siguiendo las coordenadas aceptadas por la International
Comparative Literature Association (1cLA), el Teatro Comparado se definia entonces como
el estudio de la historia teatral, de la teoria teatral y de la explicacién de los acontecimientos
teatrales desde un punto de vista internacional y/o supranacional. Tanto internacionalidad
como supranacionalidad dan por supuesto el concepto de lo nacional, a partir del que re-
lacionan o contrastan dos o mas teatros (nacionales), o trabajan en una superacion de lo
nacional. Estudiar el teatro desde un punto de vista internacional significa problematizar
las relaciones, diferencias e intercambios entre dos o mds teatros nacionales (a partir del
andlisis de repertorios, poéticas e intertextos, ediciones, bibliotecas, traducciones, viajes,
etcétera), o entre un teatro nacional y culturas extranjeras (externas a lo nacional). El pun-
to de vista supranacional consiste en atender aquellas focalizaciones de investigaciéon que
trascienden o exceden el concepto de lo nacional (porque no se resuelven ni pueden ser
problematizados desde la categoria de lo nacional).

Ya en el siglo xx1, el Teatro Comparado genera un cambio en su dindmica: se advierte
la necesidad de cuestionar, complejizar y abrir el concepto de teatro nacional. Se formulan
sistematicamente nuevos enfoques: la diversidad intra-nacional, los fenémenos regionales,
las fronteras, lindes, zonas y bordes internos, la multipolaridad, los intercambios, transitos
y polémicas dentro de los teatros nacionales —en plural—. No hay “un” teatro nacional, sino
muchos “teatros nacionales” Incluso se radicaliza la necesidad de estudiar practicas teatrales
“nacionales” fuera del mapa geopolitico de la nacién (circulacion, viajes, exilios, migraciones,
radicaciones, etcétera, de artistas argentinos fuera del pais). Dentro de un mismo teatro na-
cional conviven diferentes conceptos, practicas e identidades de teatro(s). Junto a lo intra-na-
cional y lo argentino fuera de la Argentina, se formulan otras problematizaciones. ;Cémo fi-
jar el nacimiento de un teatro nacional? ;Con qué parametros? ;Como pensar una identidad
del teatro nacional cerrada en si misma y no abierta, porosa, integrada a la multiplicidad de
relaciones con el mundo? ;Cémo pensar el teatro nacional con relacién a la globalizacidn, la
multiculturalidad, el multilingiiismo, la mundializacién o la planetarizacién?

(Ateacomp), que convoca sus congresos internacionales cada dos afios con sede itinerante. Hasta hoy, las
sedes han sido la Ciudad de Buenos Aires (2003), Mendoza (2005), Bahia Blanca (2007), Tandil (2009),
Gualeguaychu (2011), Ciudad de Buenos Aires (2013), Rosario (2015), Mar del Plata (2017) y actualmente
Bariloche. Desde 1995, ininterrumpidamente, se realizan las Jornadas Nacionales de Teatro Comparado.
A partir de 2017, se ha sumado el Congreso Internacional de Historia Comparada del Teatro “Pensar el
teatro en provincia’, de edicién anual, también con sede itinerante. Para la historia de la institucionaliza-
cién del comparatismo teatral en la Argentina, véanse Dubatti, “Para la historia del Teatro Comparado” y
“Apuntes sobre la institucionalizacion”
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Es incuestionable que los conceptos de nacionalidad, internacionalidad y supranacio-
nalidad siguen siendo validos para los estudios de literatura y teatro argentinos, pero el
Teatro Comparado debié ampliar su definicién para incluir fendmenos que no se encua-
dran especificamente en lo nacional, internacional o supranacional y favorecer otros pun-
tos de vista, la formulacién de otros problemas. Asi, en una segunda teorizacién, apertura
de una segunda etapa de la disciplina, se introducen los conceptos de territorialidad, inter-
territorialidad y supraterritorialidad, mas abarcantes que los de lo nacional, internacional
y supranacional.

Seguin esta nueva teorizacion, el Teatro Comparado estudia los fendémenos teatrales
considerados en contextos territoriales, interterritoriales o supraterritoriales. La territo-
rialidad considera al teatro en contextos geografico-histérico-culturales de relacién y dife-
rencia cuando se los contrasta con otros contextos (de acuerdo a la férmula comparatista
clasica X-Y, que mutatis mutandis sigue vigente para el eje de la comparacién). La territo-
rialidad del comparatismo se vincula con el pensamiento de la Geografia Humana. Terri-
torialidad es espacio subjetivado, espacio construido a partir de procesos de territorializa-
cién, es decir, procesos de subjetivaciéon.’ Incluye las tensiones con la des-territorializaciéon
y la re-territorializacion. A la supraterritorialidad corresponden aquellos fenémenos o con-
ceptos que no pueden ser pensados en términos territoriales porque los superan o exceden.

De esta manera, la nueva y mas actualizada definiciéon de Teatro Comparado propone
una disciplina que estudia los fendmenos teatrales desde el punto de vista de su manifesta-
cién territorial (planeta, continente, pais, area, region, ciudad, pueblo, barrio, comuna, sala,
etcétera), por relacion y contraste con otros fenémenos territoriales y/o por superacién de la
territorialidad. Los fendmenos territoriales pueden ser localizados geogréfica-histérica-cul-
turalmente y, en tanto teatrales, constituyen mapas especificos que no se superponen con los
mapas politicos (aquellos que representan las divisiones politicas y administrativas), especial-
mente con los mapas de los estados-nacién. La territorialidad del teatro compone mapas de
Geografia Teatral que no se superponen necesariamente con los mapas de la Geografia Poli-
tica y dialogan con ellos por su diferencia (Dubatti, “Teatro Comparado, Geografia Teatral”).
La culminacién del Teatro Comparado es, en consecuencia, la elaboracién de una Cartogra-
fia Teatral, mapas especificos del teatro, sintesis del pensamiento territorial sobre el teatro.*

Segtin Alvaro Bello, “el territorio tiende a ubicarse sobre el espacio, pero no es el espacio, sino méas bien
una ‘produccion’ sobre éste. Esta produccion es el resultado de las relaciones y, como todas las relaciones,
ellas estan inscriptas dentro de un campo de poder” (99). El Teatro Comparado piensa los vinculos teatra-
les en relaciones territoriales de poder.

Para una tipologia de mapas teatrales, aspecto que no desarrollamos aqui por cuestiones de espacio, con-
sultar Dubatti, Introduccién a los estudios teatrales, pp. 105-125.
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De acuerdo con la teoria de la Filosofia del Teatro, al menos dos conexiones raigales,
insoslayables, establecen la fusién del teatro con la territorialidad: el cuerpo y el convi-
vio. El cuerpo del actor y el cuerpo del espectador, como parte y contigiiidad de la ma-
terialidad del espacio real; el convivio, reunién de cuerpos presentes, porque acontece
necesariamente en una encrucijada del espacio-tiempo reales. Teatro y tierra: el teatro es
terreno, terrestre, terraqueo, territorial. Asi podemos distinguir dos tipos fundamentales
de territorialidad teatral: la territorialidad geografica, que opera poniendo el eje en los
contextos espaciales-histdricos-culturales, y la territorialidad corporal, que se centra en
la capacidad del cuerpo de portar consigo las territorialidades con las que se identifica
y de las que se ha nutrido culturalmente. Por eso el Teatro Comparado piensa en rela-
ciones complejas de tension con la Geopolitica y la Corpopolitica. Siguiendo a Michel
Collot (“Pour une géographie littéraire des textes”),” se pueden distinguir tres grandes
areas de estudio interrelacionadas: Geografia Teatral, Geocritica y Geopoética. Desde
sus origenes disciplinarios, cada vez con mayor conciencia teérica, el Teatro Comparado
ha impulsado una visién critica decolonial. La tedrica argentina Zulma Palermo ha pro-
puesto, para la Literatura Comparada (y podemos traspolarla al comparatismo teatral),
“una linea de reflexién llamada por la comparatista india Gayatri Spivak —actualizando
a Benjamin- ‘regionalismo critico, desde la que se busca desarticular viejas y hegemoni-
cas genealogias para dar lugar a otras distintas y acalladas por la colonialidad del poder”
(126). El Teatro Comparado pone también el acento en la produccién de un pensamiento
territorializado. En los dltimos afios, una Filosofia de la Praxis Teatral, que otorga rele-
vancia al pensamiento teatral producido en/desde/para/por la praxis teatral, le da prio-
ridad al estudio territorial de casos (es decir, al conocimiento de lo particular, desde un
trayecto inductivo: de lo particular empirico a lo general abstracto), y propicia el pensar
desde una actitud radicante (apropiandonos libremente del sentido que otorga a este tér-
mino Nicolas Bourriaud en Radicante). Se estimula, de esta manera, el disefio de nuevas
teorias ancladas territorialmente. Didlogo de cartografias. El Teatro Comparado nos in-
dica que tenemos que estudiar territorialmente y luego transmitir, intercambiar, dialogar
con otros estudios territoriales, para poder obtener visiones mayores, de conjunto —ojala
alguna vez planetarias—, que s6lo pueden surgir a partir del conocimiento del teatro con-
creto y particular, del andlisis territorial.

A partir de la segunda definicidn, el Teatro Comparado viene a poner en crisis todo
concepto esencialista, reduccionista, cerrado, cristalizado de las letras y los teatros na-

5 .z , . . . . .
Hay traduccién castellana: “En busca de una geografia literaria de los textos” Espacios, imdgenes y vec-

tores. Desafios actuales de las literaturas comparadas. Eds. Mariano Garcia, Maria José Punte y Maria
Lucia Puppo. Trad. M. L. Puppo. Buenos Aires: Mifio y Davila Editores, 2015, pp. 59-75.
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cionales. Invita a pensar desde mapas especificos mas complejos. No se trata de descar-
tar el concepto de lo nacional, pero si de dinamizarlo, de volverlo plural, de proponer
una ampliacion y enriquecimiento de los teatros nacionales: hay literatura(s) argentina(s)
/ teatro(s) argentino(s), cuya percepcion exige nuevas cartografias, mapas literarios y
teatrales que no se superponen de manera mecdnica con los mapas geopoliticos. Del
Teatro Comparado surgen otras numerosas disciplinas cientificas, entre ellas la Poética
Comparada. Si la Poética es el estudio de la poiesis teatral en tanto acontecimiento con-
vivial-corporal, y del acontecimiento teatral integral a través de la poiesis y de la zona de
experiencia que genera en su multiplicacion expectatorial-convivial, la Poética Compa-
rada propone la problematizacién de las poéticas teatrales en su dimension territorial,
interterritorial y supraterritorial, es decir, cartografica.® Como veremos, Poética Compa-
rada y territorialidad proveen herramientas tutiles para comprender los fenémenos de la
reescritura teatral.

II

En el marco de los estudios de Teatro Comparado y Poética Comparada, cuando habla-
mos de reescrituras de los textos de la dramaturgia universal (o textos-fuente prove-
nientes del teatro de América, Europa, Asia, Africa u Oceania, excluyendo a la Argenti-
na), y mas especificamente de reescrituras de las obras de William Shakespeare, no nos
referimos a los multiples fenémenos de intertextualidad, cita, alusidn, transtextualidad,
etcétera,” sino a la consideracion de cierto tipo especifico de intervencién sobre esos
textos-fuente para la composicién de un nuevo texto-destino.

®  En tanto 4rea de estudios del Teatro Comparado, la Poética Comparada asume la entidad convivial, terri-

torial y localizada del teatro y propone el andlisis de las poéticas teatrales consideradas en su territoria-
lidad (por relacién y contraste con otros fendmenos teatrales territoriales) y supraterritorialmente. Toda
poética se desplaza entre lo universal y lo particular, entre lo abstracto y lo interno, entre lo general y lo
concreto, “entre lo uno y lo diverso” (Guillén, Entre lo uno y lo diverso), entre territorialidades. En tér-
minos de Teatro Comparado y Cartografia Teatral, entre la supraterritorialidad de lo uno y la diversidad
de las territorialidades. Esto permite discernir diferentes tipos de poéticas segin el grado de abstraccién
y de participacion de sus rasgos en un individuo (en términos de la Filosofia Analitica), en un grupo de
entes poéticos o en una teoria: micropoéticas, macropoéticas, archipoéticas, poéticas enmarcadas. Para
la distincion de estas poéticas, véanse Dubatti, Introduccion a los estudios teatrales 127-142, y Filosofia
del Teatro 111 21-54. La relacién entre estas poéticas establece trayectos de andlisis deductivo e inductivo,

en una tarea dialéctica fascinante y nunca acabada que busca disefiar comunidades, diferencias y cinones.

7 No es objetivo de este trabajo discutir los diferentes abordajes de esta problematica: al respecto, remiti-

10
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En este contexto de los estudios teatrales, llamamos reescritura a la intervencién tea-
tral (dramdtica o escénica) sobre un texto-fuente (teatral o no)® previo, reconocible y de-
clarado, 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 implementar
sobre esos textos una deliberada politica de la diferencia, de la que se genera un nuevo
texto-destino.

Se trata de un ejercicio de territorialidad: los nuevos contextos geografico-histori-
co-culturales se apropian y reescriben esos textos, provenientes de otros contextos geogra-
ficos-histéricos-culturales, implementando sobre ellos diferentes transformaciones.

Este concepto de reescritura de la dramaturgia universal en los teatros nacionales
es operativo en tanto configura un instrumento para los estudios de historia del teatro.
A través de los siglos comprobamos la presencia de las obras de Shakespeare en los es-
cenarios argentinos, sin embargo, no sabemos exactamente cémo esas obras han sido
reescritas. No es un dato menor que podamos ignorar o frente al que podamos perma-
necer indiferentes. ;Cémo fueron las versiones de Hamlet en la Argentina a través de las
décadas? Debemos descartar que hayan podido ser hechas “a la isabelina’, por estrictas
cuestiones de territorialidad (en la Argentina no hay una tradicién de puesta en escena
arqueoldgica isabelina, y si la hubiese, seria territorialmente diversa a la escena de los
siglos xvI-xviI en Inglaterra). 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 Shakespeare, tanto con las piezas dramaticas como con los poemas no-teatra-
les, frecuentemente escenificados?’

Cada reescritura particular (en términos micropoéticos) presenta sus hibrideces,
diferencias y singularidades. Pero podemos identificar metodolégicamente, en el plano
de las poéticas abstractas (de acuerdo con la Poética Comparada), seis tipos bdsicos

mos a Cilento (“Adaptacion de narrativa extranjera”), Finzi (Repertorio de técnicas de adaptacion) y espe-
cialmente Hutcheon (A Theory of Adaptation). Hutcheon revisa y sintetiza los aportes de diversas teorias
y propone la siguiente definicién de adaptacién: “deliberate, announced, and extended revisitations of
prior works” (xiv).

De acuerdo con la ampliacion del concepto de dramaturgia y texto dramdtico, todo texto puede ser trans-
formado en dramaturgia.

En 2014, con motivo del 450° aniversario del nacimiento de Shakespeare, organizamos en la Carrera de
Artes de la Facultad de Filosofia y Letras, de la Universidad de Buenos Aires, el Congreso Internacional
William Shakespeare en la Argentina, en el que participaron investigadores y teatristas de diversos puntos
del pais. Resulto revelador observar las diferentes apropiaciones en Bahia Blanca, Neuquén, Salta, Men-
doza, La Plata, Cérdoba, Ciudad de Buenos Aires, San Juan, etcétera. Una seleccion de esos trabajos fue
recogida en los Cuadernos de Picadero nums. 28 y 29.

11
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con los que nos encontramos recurrentemente. Los distribuiremos a su vez en dos gru-
pos, por su relacién con la escena, ya que de dicha relacidn surgen diferentes formas
de dramaturgia:*’

A) Reescrituras dramdticas o pre-escénicas

Las llamamos dramaticas o pre-escénicas porque estas reescrituras se componen, en tanto
literatura dramadtica (dramaturgia de escritorio o de gabinete: dramaturgia de autor, de
traductor, de adaptador, etcétera), antes e independientemente del acontecimiento teatral
convivial o de los procesos de trabajo escénico (puesta en escena o escritura escénica). Son
dos fundamentales:

1. Reescritura verbal del texto-fuente por trasvasamiento inter-lingiiistico regido por
equivalencia aproximada de acuerdo a las instrucciones del texto-fuente: es la que sole-
mos llamar traduccion. En el pasaje de una lengua a otra (en el caso de Shakespeare, del
inglés de los siglos xvi-xviI al castellano) se modifica la estructura verbal del texto-fuente
en todos sus aspectos, en mayor o menor grado: fonético, fonoldgico, sintactico, mor-
folégico, semantico y pragmatico. En la traduccidn literaria y artistica, la equivalencia
absoluta es imposible, y aunque se busque una equivalencia aproximada y se establezcan
regimenes de coincidencias, el texto-fuente y el texto-destino se manifiestan diferentes,
incluso semdanticamente. Basta con confrontar tres prestigiosos casos argentinos de tra-
duccién (Rolando Costa Picazo, 2004; Pablo Ingberg, 2006; Carlos Gamerro, 2015) para
advertir la reescritura en todos los niveles de la estructura verbal, no sélo por el pasaje de
una lengua a la otra, sino también por las diferencias entre las traducciones, por las elec-
ciones de cada traductor que articulan textos diversos. Elijamos un fragmento de Hamlet

1 Para la ampliacién del concepto de dramaturgia por las diferentes formas de relacién con la escena (dra-

maturgias pre-escénicas, escénicas, post-escénicas), véase Dubatti, “Filosofia del Teatro, acontecimiento
teatral” Llamamos texto dramético pre-escénico (de primer grado) a una clase de texto literario dotado
de virtualidad escénica, escrito a priori, antes e independientemente de la escena, que guarda un vinculo
transitivo con la “puesta en escena” Texto dramdtico escénico: clase de texto literario que consta de la
unidad lingtiistico-verbal mdxima, oral y escrita, presente en cualquier practica discursiva escénica; se
trata del texto efimero de cada funcién sélo registrable en soporte auditivo o audiovisual (grabaciones
de audio, video, cine, televisién). Texto dramdtico post-escénico: clase de texto literario que surge de la
notacién (y transformacién) del texto escénico y del repertorio de acciones no verbales del texto espec-
tacular en otra clase de texto verbal heteroestructurado por la teatralidad y la literaturidad. Texto dra-
matico pre-escénico (de segundo grado): reescrituras de gabinete, independientes de la escena, de textos
escénicos o post-escénicos reelaborados literariamente.

12
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(Acto 111, Esc. 1, vv. 58-90, edicion de la Oxford University Press, 1991) y observemos
brevemente las traducciones:

To be, or not to be; that is the question:

Whether ‘tis nobler in the mind to suffer

The slings and arrows of outrageous fortune,

Or to take arms against a sea of troubles,

And, by opposing end them. To die, to sleep-

No more, and by a sleep to say we end

The heartache and the thousands natural shocks
That flesh is heir to- ‘tis a consummation
Devoutly to be wished. To die, to sleep.

To sleep, perchance to dream. Ay, there’s the rub,
For in that sleep of death what dreams may come
When we have shuffled off this mortal coil

Must give us pause. There’s the respect

That makes calamity of so long life,

For who would bear the whips and scorns of time,
Th’ oppressor’s wrong, the proud man’s contumely,
The pangs of disprized love, the law’s delay,

The insolence of office, and the spurns

That patient merit of th’ unworthy takes,

When he himself might his quietus make

With a bare bodkin? Who would these fardels bear,
To grunt and sweat under a weary life,

But that the dread of something after death,

The undiscovered country from whose bourn

No traveler returns, puzzles the will,

And makes us rather bear those ills we have
Than fly to others that we know not of?

Thus conscience does make cowards of us all,
And thus the native hue of resolution

Is sicklied o’er with the pale cast of thought,

And enterprises of great pith and moment

With this regard their currents turn awry,

And lose the name of action. (669-670)
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Basta confrontar las elecciones de cada traductor para concluir que se trata de textos
muy diferentes, que incluyen variaciones semdanticas y proponen asi pragmaticas diversas.
Tomemos como ejemplo un fragmento del v. 67 del Acto 111: “Ay, there’s the rub”. Costa Picazo
elige traducir: “jay! He ahi el enigma”; Ingberg: “Claro, alli esta el obstaculo”; Gamerro: “Si, ahi
estd la trampa”. Enigma, obstaculo y trampa aportan interpretaciones diferentes de “rub’; y
cada una de las palabras castellanas encierra sentidos diversos que por cohesion textual tifien
semdanticamente todo el parlamento reflexivo de Hamlet. Son varios los campos semanticos
y referenciales que se ponen en juego en la eleccion de las palabras: el conocimiento, la indi-
gencia, la trascendencia, el dolor de la existencia, la libertad, la muerte. Vayamos a las defi-
niciones que presenta la Real Academia Espafiola de los términos elegidos —seleccionamos
algunas de sus acepciones numeradas, que implican diversos matices semanticos—:""

+ enigma: 1. Enunciado de sentido artificiosamente encubierto para que sea dificil de
entender o interpretar; 2. Realidad, suceso o comportamiento que no se alcanzan a
comprender, o que dificilmente pueden entenderse o interpretarse.

+ obstaculo: 1. Impedimento, dificultad, inconveniente; 2. En algunos deportes, cada
una de las dificultades que presenta una pista.

» trampa: 1. Artificio de caza que atrapa a un animal y lo retiene; 6. Contravencion
disimulada a una ley, convenio o regla, o manera de eludirla, con miras al provecho
propio; 8. Ardid para burlar o perjudicar a alguien.

El enigma sugiere un misterio dificil de resolver, un secreto; el obstaculo, una traba o impe-
dimento en un trayecto o camino; la trampa, un encierro, un engafo, un fraude.

¢No son las traducciones, mas alld de su voluntad de equivalencia aproximada, autén-
ticas reescrituras?

Por otra parte, no siguen las estructuras métricas de Shakespeare ni las rimas (;seria
acaso posible hacerlo?), por lo tanto, sélo traducen las estructuras lingiiisticas de un siste-
ma teatral a otro, no asi las estructuras poéticas/artisticas ritmicas del texto-fuente. ;Cémo
trasponer, por equivalencia aproximada, siguiendo las instrucciones del texto-fuente, el
pentdmetro yambico shakesperiano a las estructuras ritmicas del verso espafol? ;Le co-
rresponderia, por aproximacion, el endecasilabo? Al respecto es relevante leer las reflexio-
nes de cada traductor sobre cémo ha encarado la traduccién respectiva. Otra diferencia
posible de la traduccion literaria-dramatica es la forma de reescritura reader-oriented (des-
tinada a la lectura y la edicidn) o performance-oriented (pensada virtualmente para una
posible puesta en escena, para ser dicha por un actor o actriz).

2. Reescritura verbal del texto-fuente, o del texto-mediacion de la traduccién, imple-
mentando cambios de diferente grado en calidad y cantidad que no siguen las instruccio-

' Diccionario de la Lengua Espariola en linea: http://dle.rae.es/?w=diccionario
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nes del texto-fuente sino parcialmente. Es lo que solemos llamar adaptacion. Se realizan
operaciones de cambio que se desvian de las instrucciones del texto-fuente o del texto-me-
diacién de la traduccién. No hay voluntad de equivalencia aproximada, sino voluntad de
diferenciacion. El texto-fuente o el texto-mediacién'? pueden ser cortados o ampliados,
fusionados con textos nuevos, o cruzados con otros textos del mismo autor o de otros auto-
res; pueden ser totalmente omitidos en su dimension verbal y trasvasados a un conjunto de
acciones fisicas no-verbales, recontextualizados en un nuevo espacio de ficcién, etcétera.
Un caso notable es Suefio de una noche guarani, de Mauro Satamaria, “version libre” de
Suenio de una noche de verano, que analizaremos enseguida, o la adaptacion teatral Noctur-
no patagonico, de Alejandro Finzi, reescritura de la novela Vuelo nocturno de Antoine de
Saint-Exupéry.

B) Reescrituras escénicas

Las llamamos escénicas porque estas reescrituras se componen y existen en el aconteci-
miento teatral, mientras éste acontece; son dramaturgias escénicas en los espectaculos, de
acuerdo con la clasificacién antes citada (Dubatti, “Filosofia del Teatro, acontecimiento
teatral”). Son cuatro bdsicas, las tres primeras asimilables al concepto transitivo de puesta
en escena (el director o el equipo ponen en escena un texto anterior a la escena, una dra-
maturgia pre-escénica), y la cuarta al de escritura escénica (el director 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 mantiene sin modificaciones el texto verbal shakesperiano (en inglés) pero se lo
reinserta y transforma en un nuevo texto espectacular en el acontecimiento escénico. A
través de las poéticas de actuacidn, las acciones fisicas, los tonos e intencionalidades, la
espacializacion, la temporalizacion, el vestuario, la musicalizacion, etcétera —y especial-
mente por la recontextualizacion en la territorialidad y la historicidad culturales del con-
vivio—, el acontecimiento reescribe el texto verbal al re-enunciarlo desde un nuevo punto
de enunciacién.'?

12 .z . . . .z
Lo llamamos de esta manera porque el texto de la traduccidén ya no es texto-destino sino mediacion entre

el texto-fuente (Shakespeare) y el nuevo texto-destino (la adaptacién).

*  Se trata de una teoria complementaria, mutatis mutandis, a la que expone Jorge Luis Borges en su cuento

“Pierre Menard, autor del Quijote”, publicado por primera vez en 1944, en Ficciones (Obras completas 1
1923-1949). 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 recepcién. Cualquiera puede leer
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4. La reescritura no-verbal del texto de la traduccion por re-enunciacién en el aconte-
cimiento teatral: es un tipo semejante a 3, pero sobre el texto de la traduccién. Se mantiene
sin modificaciones el aspecto verbal de la traduccién y se lo reescribe no-verbalmente a
través de la insercion y transformacion de ese texto verbal en el acontecimiento escénico.
El texto de la traduccidon transformado en dramaturgia escénica y texto espectacular.

5. La reescritura no-verbal del texto de la adaptacion por re-enunciacién en el acon-
tecimiento 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 reescri-
be no-verbalmente a través de insercién y transformacién en el acontecimiento escéni-
co. El texto de la adaptacion transformado en dramaturgia escénica y texto espectacular.
Enseguida estudiaremos el caso de Hamlet, la metamorfosis (2010), direcciéon de Carlos
Rivas.

6. La reescritura verbal y no-verbal de los textos pre-escénicos (texto-fuente, traduccion
o adaptacidn) 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 adaptacion, se va derivando
en un nuevo texto escénico que presenta radical autonomia. Caso: la escritura escénica de
Hamlet o la guerra de los teatros (1991), direccion de Ricardo Bartis.

Los cuatro tipos escénicos son potencialmente decodificables en dramaturgias post-es-
cénicas heteroestructuradas (Dubatti, “Filosofia del Teatro, acontecimiento teatral’, véase
nota 10), como sucede con las reescrituras escénicas que luego se vuelcan al papel, inéditas
o publicadas.

En las practicas micropoéticas de cada caso (o “individuo” poético), las operaciones
de estos seis tipos basicos se mezclan e integran fecundamente. El teatro es un fenémeno
plural de reescritura por donde se lo mire. El teatro estd dichosamente condenado a la
reescritura. 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 dramatur-
gia) y de la re-enunciacion teatral como re-escritura.

Incluso hay textos que, tras la etiqueta de traduccién, son adaptaciones, intervenciones
que transgreden las instrucciones del texto-fuente y no se guian por equivalencia aproxi-
mada. Se trata de estudiar minuciosamente cada caso.

el Quijote; sélo Cervantes y Menard pueden escribirlo/reescribirlo en el sentido que otorga el cuento a
esta operacidn creativa.
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Para cerrar, detengdmonos en dos casos de andlisis a partir de textos de Shakespeare.
Veamos el mismo fragmento de Hamlet antes comentado, pero en la adaptacién escéni-
ca Hamlet, la metamorfosis (2010, Sala Arriba de Rivas, direcciéon de Carlos Rivas). Si lo
consideramos, primero, en el aspecto estrictamente verbal, advertimos una tension entre
traduccién y adaptacion. En entrevista realizada por Celia Dosio, la actriz Gabriela Tosca-
no (quien compuso el personaje de Hamlet en el espectaculo) afirma conscientemente la
presencia de ambas operaciones:

La adaptacion y traduccién de Hamlet, la metamorfosis le pertenece exclusivamente
a Carlos Rivas y es el resultado de varios afios de trabajo sobre la obra del autor. El
resultado que puede verse en escena nace de lo que Shakespeare despertd en la ima-
ginacidén del director, sin perder el lenguaje ni la poesia del autor (“El arte de actuar’,
entrevista)."*

Transcribimos el texto directamente del video disponible en YouTube,'® imponiéndole una
notacién post-escénica provisoria sélo para el andlisis:

Ser o no ser, ésa es la duda. ;Qué es mas digno para la conciencia de uno? ;Sufrir
estoicamente los dardos y los hondazos de una suerte vergonzosa, o tomar las armas
contra un océano de injusticias y oponerse a ellas haciéndolas cesar? Morir, dormir,
nada mads, y con un suenio podemos decir que acabamos con los dolores del alma y las
mil heridas que sufre la carne por su propia naturaleza. ;Esa es la extincién final fer-
vientemente deseada? ; Morir, morir, dormir, quiza sofiar? Ese es el problema. Porque
;qué clase de suenos pueden aparecer en medio del suefio de la muerte cuando nos
hayamos sacado de encima estas ataduras mortales y consigamos la paz? Esta es la
unica razon que hace que aguantemos una calamidad que dura tanto; por qué razon, si
no, uno iba a soportar los latigazos y las ofensas de estos tiempos, el ultraje del tirano,
la arrogancia del soberbio, la rafaga de panico ante el amor rechazado, las demoras de
la justicia, el descaro de los funcionarios publicos, el oprobio que recibe quien merece
respeto de parte de los traidores; ;por qué uno iba a soportarlo si tiene a su alcance

14

La entrevista puede leerse en: http://gaby-toscano.blogspot.com.ar/2012/03/entrevista-con-gabrie-

la-toscano-arte.html
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VUnKo

En el siguiente enlace puede verse el monélogo descrito: https://www.youtube.com/watch?v=tjYKAs-
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conseguir el descanso con un desnudo estilete? Quién soportaria la carga boqueando
y sudando de un fardo tan pesado, si no fuera por el panico de ese algo después de la
muerte, ese pais inexplorado de cuyos dominios no ha regresado ningtn viajero, que
desordena a la voluntad haciéndonos sumisos para soportar nuestras desgracias antes
que volar hacia otras que no conocemos. Asi es como la conciencia hace de todos
nosotros unos cobardes, y asi el vivido color de la resolucion se atenta decayendo en
la débil palidez de un pensamiento. De este modo, proyectos de gran importancia y
oportunidad, por estas consideraciones, terminan distrayéndose del rumbo y pierden
el nombre de accién.

Si confrontamos esta version con el texto-fuente y con los tres textos de traduccion antes
transcriptos, observamos una mayor libertad en la eleccién de algunos términos (“duda’;
“injusticias”, “heridas’, “extincién’, “rafaga de panico’, “funcionarios publicos’, “panico”) y
al menos una palabra que no provendria estrictamente de la traduccién (“estoicamente”)
y que busca aclarar o explicitar sentidos del subtexto a través de una perifrasis. Sin duda,
rige estos cambios la voluntad de una versién performance-oriented, no para ser leida
sino dicha y escuchada en el espectaculo. La traduccion-adaptacion de Rivas garantiza
asi una mayor legibilidad-audibilidad del texto shakesperiano. No se omiten versos ni se
agregan textos que no provengan de la traduccién / adaptacidn del texto-fuente. El des-
vio verbal es leve en este fragmento, pero sumado al conjunto de las otras operaciones
verbales del texto espectacular (por ejemplo, el titulo ampliado: Hamlet, la metamorfo-
sis), evidencia la voluntad de introducir cambios de diferente cantidad y calidad, mas alla
de la traduccidn.

Ahora bien: debemos observar como reescriben este texto los componentes no-verba-
les del espectaculo, sin duda transformadores. Nos detendremos, por razones de extension,
en tres aspectos principales, conectados entre si.

El personaje masculino Hamlet es asumido por una actriz, Gabriela Toscano, en una -al
mismo tiempo— recuperacién e inversion del cross-dressing y cross-acting del teatro isabe-
lino (donde los personajes femeninos eran encarnados por hombres, ya que las mujeres
tenian prohibido actuar). En su poética actoral, Toscano no busca la mimesis genérica del
varén: mantiene su voz y gestos femeninos, sin impostaciéon de neutralidad ni acentua-
cion de masculinidad o femineidad. La re-enunciacién del parlamento hamletiano desde
el cuerpo de una mujer reescribe el texto verbal con nueva informacién suprasegmental:
acentos, entonaciones, ritmos, intensidades, alturas, duraciones y connotaciones de géne-
ro femenino se incorporan en la oralizacion actoral y en el habla del personaje. ;Hamlet
feminizado por el poder? ;Hamlet andrégino? ;Hamlet universalizado simbdlicamente,
mas alla de las diferencias de género? La tensidn actriz-personaje construye un espacio de
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liminalidad (en el que resuenan también antecedentes, como el de Sarah Bernhardt y un
Hamlet “asexuado”)'® de enorme potencia significativa para el presente de reivindicaciones
femeninas y de diversidad de género.

En el plano de las acciones fisicas, Hamlet se ha quitado un zapato (bota corta), lo arro-
ja al suelo, trae en su mano colgando —visible y desplegada— la media femenina 3/4 de nylon
que se ha quitado del mismo pie, se sienta en el sillon centrado sobre la tarima, conserva
la media recogida en una mano y con la otra se rasca la base del pie descubierto. Estalla en
escena un doble intertexto: el de Estragdn descalzandose con esfuerzo en la primera escena
de Esperando a Godot de Samuel Beckett (primera edicién en 1952, estrenada en 1953); el
del pie enfermo de Filoctetes, en la tragedia homdnima de Séfocles (409 a.C.). Hamlet atra-
vesado por la tragedia contemporanea y la tragedia antigua, y en esta tltima por el tépico
de la enfermedad (Lida 85-137). Hamlet como un nuevo Filoctetes apartado de la sociedad,
no por la mordedura de la serpiente enviada por los dioses, sino por la dolorosa enferme-
dad de la conciencia del horror.

Mientras dice su parlamento, Hamlet juega discretamente con la media entre sus ma-
nos. Cuando llega a la frase: “;Esa es la extincién final fervientemente deseada?’] y pro-
nuncia a continuacion la palabra “;Morir?’, enfunda veloz y totalmente su cabeza con la
media, que aprieta el rostro deforméandolo. ;Estd de mas que aclaremos que esta accién
fisica no figura en las instrucciones del texto-fuente? Es uno de los aportes mas originales y
pregnantes de la reescritura de Rivas y Toscano. Nuevo estallido simbdlico que reescribe el
parlamento en relacidn a la muerte. La media desdibuja los rasgos del rostro de Toscano y
sugiere una calavera; al mismo tiempo, propone la indefinicién del mundo del suefio, don-
de los limites del sujeto y el dominio de la conciencia se desvanecen. Las manos de la actriz
se mueven sobre el rostro como si intentara vanamente arrancar el velo que lo atrapa. Nos
parece ver un personaje que sufre en el Infierno, el Limbo, el Inframundo o el Mas All4...
la tierra de los muertos. La media transforma, ademads, la “atadura mortal” de la carne en
una masa informe, poniendo en primer plano la materialidad de que esta hecho el cuerpo.

'®  En El arte del teatro, Sarah Bernhardt incluye un capitulo sobre “Por qué he interpretado papeles mas-

culinos’, y alli propone una singular lectura del valor ideal, no humano (no sexuado), de los personajes:
“Hamlet, L'Aiglon, Lorenzaccio, son cerebros obsesionados por la duda y la desesperacion, corazones que
laten cada vez mas fuertemente e incesamente torturados por sus suenos evocadores. El alma quema al
cuerpo. Al ver y al oir esos Hamlet, es preciso que se tenga la sensacién de que el contenido va a hacer es-
tallar el continente. Es preciso que el artista sea despojado de su virilidad. Tenemos que ver a un fantasma,
amalgama de los a&tomos de la vida y de la decadencia que conducen a la muerte. Se trata de un cerebro que
lucha incesantemente con la verdad de las cosas. Se trata de un alma que quiere escapar de su encarnadu-
ra. Por eso pretendo que estos personajes siempre ganaran al ser interpretados por mujeres intelectuales,
las inicas que pueden conservar su cardcter de seres asexuados y su perfume de misterio” (99).

20



| NVEST'GAC'()NTEATRAL Reescrituras teatrales, politicas de

Revista de artes escénicas y performatividad la diferencia y territorialidad
Vol. 9, Ntm. 14
octubre 2018-marzo 2019 Jorge Dubatti

El rostro pierde sus marcas de género, se homogeneiza en una suerte de mdscara neutra
fantasmal. En la enciclopedia cinematografica y televisiva del mundo contemporaneo se
cuela otra imagen, multiplicadora: la del delincuente que oculta su rostro para un atraco.
¢Hamlet asesino, preparandose para matar? Cuando llega a la altura del parlamento en la
que afirma: “;Por qué uno iba a soportarlo si tiene a su alcance conseguir el descanso con
un desnudo estilete?”, Hamlet se sube a un taburete, con la mano derecha estira hacia arriba
la media, levemente hacia el costado, y con la izquierda semeja la acciéon de un degiiello o
decapitacidn. Ante el espectador aparece la imagen en movimiento de una cabeza que se
desprende del tronco o un ahorcado que pende de la horca (la media en su parte superior
parece la soga de la que cuelga el cuerpo). ;Hamlet, asesinado? Son resonancias prospecti-
vas, que adelantan el desenlace. Para reforzar la idea de la horca, inmediatamente Hamlet
tose como si hubiesen intentado ahogarlo. Cuando dice “Asi es como la conciencia...; en
sincronia con esta ultima palabra, descubre nuevamente el rostro hasta la frente, hasta el
final del parlamento.

Si transformdramos esta dramaturgia escénica, de potente reescritura, en una drama-
turgia post-escénica, deberiamos incorporar al texto las acciones fisicas, a manera de di-
dascalias. Veamos un ejemplo de intervencion del texto verbal, arriba transcripto, con una
posible notacién de didascalias:

(Entra Hamlet con un pie descalzo. Arroja el zapato al piso. Lleva una media en su
mano. Se sienta en el sillon. Con la mirada indefinida, como si mirara a su interior.)
Ser o no ser, ésa es la duda. ;Qué es mas digno para la conciencia de uno? ;Sufrir estoi-
camente los dardos y los hondazos de una suerte vergonzosa, o tomar las armas contra
un océano de injusticias y oponerse a ellas haciéndolas cesar? (Juega en sus manos con
la media.) Morir, dormir, nada més, y con un sueno podemos decir que acabamos con
los dolores del alma y las mil heridas que sufre la carne por su propia naturaleza. ;Esa
es la extincion final fervientemente deseada? ;Morir... (Se coloca velozmente la media
en la cabeza, que cubre totalmente su rostro hasta el cuello.) morir, dormir, quiza so-
nar? [etcétera]

Una notacién post-escénica de Hamlet, la metamorfosis pone en evidencia la reescritura
verbal y no-verbal si confrontamos este nuevo texto con las instrucciones del texto-fuente.

Finalmente, detengdmonos en un caso singular: Suerio de una noche guarani.'’ Su autor,
Armando Ramén Dieringer —mads conocido por su nombre artistico: Mauro Santamaria—,

7" Libro atin inédito, de préxima publicacién. Agradecemos al autor habernos facilitado un ejemplar de la

tesina inédita. Es significativo que esta reescritura de Suesio de una noche de verano se publique. Sucede
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centra su actividad en la Provincia de Corrientes y desde alli irradia su labor regional de
artista-investigador dedicado a las artes escénicas. Llamamos artista-investigador a quien
hace arte y produce pensamiento a partir de su praxis creadora, de la reflexion sobre los
fenémenos artisticos en general, de la gestion y la docencia artistica, realizando al mismo
tiempo tareas académicas o cientificas sobre dicha produccién. Santamaria es un artis-
ta académico y un académico artista que desarrolla una Filosofia de la Praxis Teatral en
provincia, desde la territorialidad correntina y regional nordestina. En esta direccién, San-
tamaria es expresion, a la vez, del nuevo rol que cumplen las universidades nacionales en
relacion con el arte y de los cambios que ha experimentado la cartografia teatral argentina,
multicentral y multipolar de manera creciente. El pais de los teatros argentinos estd pleno
de diversidades, fronteras, bordes y complejidades internos. Puro campo de permanente
descubrimiento e invencion.

Suenio de una noche guarani es la tesina presentada por Santamaria para aspirar a la
Licenciatura en Artes Escénicas de la Facultad de Artes, Disefo y Ciencias de la Cultura,
Universidad Nacional del Nordeste (2015), bajo la direcciéon de Maria Andrea Navas, que
le vali6 la titulacién. Se trata de un libro doble: de creacién y de teoria, que incluye escri-
tura dramdtica —la obra Suefio de una noche guarani, reescritura de Suesio de una noche
de verano (105-171)— y un estudio riguroso y fundamentado tedrica y metodolégicamente
sobre los procesos de investigacién y composicion de ese texto, es decir, sobre los caminos
de la reescritura (11-104 y 172-174). Creacién y teoria imbricadas, creaciéon de la teoria y
teoria de la creacién.'®

Afirma Santamaria en la parte tedrica de su tesina:

Suerio de una noche guarani surge a partir de descubrir la sorprendente correspon-
dencia entre los seres mitolégicos guaranies y los duendes de la obra Suesio de una
noche de verano de W. Shakespeare. Esta correspondencia forma parte del basamento
y constituye la hipétesis de trabajo de la adaptacion teatral. La naturaleza del Pombero
coincide absolutamente con la estructura del personaje de Puck, por dar un ejemplo.

que la gran mayoria de las reescrituras y adaptaciones estrenadas en las carteleras de toda la Argenti-
na, desde el siglo xviI en adelante, no han sido publicadas, ni siquiera se han conservado como textos
inéditos. Esa pérdida sdlo puede ser reparada rastreando las adaptaciones y ddndolas a conocer (algo mdas

accesible hoy gracias a los medios digitales).

18 7 7 . ’ . . ’ . . .
Ademads de académico, Mauro Santamaria es dramaturgo, actor, director, artista pldstico y audiovisual,

gestor teatral y editor de larga trayectoria. Su primera investigacién, con una beca otorgada por el Fondo
Nacional de las Artes, en 1987, culminé con la publicacién de El juego dramadtico en la escuela (Funda-
cién Antorchas, 1993). Tiene numerosos premios y publicaciones vinculados a su valiosa trayectoria
artistica e investigativa.
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A partir de esta coincidencia se va tejiendo la nueva trama en la cual se utilizan ele-
mentos comunes y dramdticamente necesarios como lo es el embrujo, cuyas herra-
mientas de construccion: brebajes, narcéticos, hierbas, poderes magicos, etc., las hay
en demasia en la provincia de Corrientes y sus campesinos estan muy habituados a
sus practicas (74).

Puck es la expresion simbdlica de la libido irlandesa y galesa; el Pombero es la ex-
presién simbolica de la libido guaranitica (59).

En cuanto a los restantes personajes del Olimpo Guarani: Yamandd y Jasy (Oberén
y Titania en el original) son apécrifos; Yamandu es una distorsién del dios Nanderu,
y Jasy (luna en guarani) hace referencia a la Luna como expresién femenina, aunque
para el guarani la luna es masculino (62).

En Suerio de una noche guarani, Shakespeare se hace correntino. Las reescrituras favore-
cen los fendmenos de empoderamiento cultural, apropiacion y resignificacion, transcultu-
racién y antropofagia simbélica desde otra territorialidad. Aparecen aqui la observacién
social del contexto correntino, la topografia, los seres maravillosos del folclore local, la
tradicién del sainete criollo y el teatro popular nacional, y especialmente la dialectalidad
lingiiistica regional y los cruces del espafol con la lengua guarani.

Santamaria mantiene la intriga triple del texto-fuente, pero introduce cambios sus-
tanciales. La accién no transcurre en Atenas y en el bosque cercano, sino en el pueblo
correntino de Guaripola y en un claro del monte Ensenada. Las hadas de Shakespeare
se transmutan en personajes maravillosos del folclore correntino, regional y argentino:
Puck es el Pombero; Oberén, Yamandu; Titania, Jasy, entre la observacién etnografi-
cay la recreacion imaginaria.'” Los artesanos, que ensayan la representaciéon basada en
la historia de Piramo y Tisbe, son aqui vecinos del pueblo (Cumicho, Polocho, Cirilo y
Chonongo) que preparan una puesta de Romeo y Julieta para la boda del Intendente. Los
cortesanos se vuelven otros tantos vecinos: Egeo es el Compadre del Intendente, y los
amantes Hermia, Helena, Lisandro y Demetrio se transforman en Yeruti, Mburucuy4,
Aurelio y Eusebio, respectivamente. A manera de ejemplo de reescritura, observemos
cémo se transforma el encargo de Oberdn a Puck de la flor mégica en el pedido de Ya-
mandu a Pombero:

> El Pombero es, segtiin Adolfo Colombres, “el més popular de los duendes de la regién guarani” (221).
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Suerio de una noche de verano
Acto Il, Esc. 1 (trad. Luis Astrana Marin, 1947 770)

Sueno de una noche guarani
Esc.5(131)

OBERON: Ven ac3, gentil Puck. ; Te acuerdas de
cuando me senté en un promontorio y oi a una
sirena, sobre el dorso de un delfin, entonar un aire
tan armonioso y dulce que el turbulento océano
se apacigud a su canto y determinadas estrellas se
apartaron bruscamente de sus érbitas para escu-
char la musica de la virgen de los mares?

PUCK: Me acuerdo.

OBERON: En aquel mismo instante vi, solo que tu
no pudiste, que Cupido, completamente armado,
volaba entre la fria luna y la tierra. Apunt6 a cierta
hermosura vestal, entronizada al Occidente, y de-
sato tan aguda su flecha amorosa de su arco, como
si hubiera querido atravesar cien mil corazones;
pero pude advertir que la saeta furiosa del joven
Cupido se extinguia en los himedos rayos de la
casta luna, y pasé la imperial sacerdotisa en virginal
meditacidn, libre y absorta. No obstante, observé
ddnde cayé el dardo de Cupido: sobre una florecilla
occidental, blanca ayer como la leche, ahora pur-
purea con la amorosa herida, y a la que llaman las
doncellas Pensamiento [Love-in-ldleness]. Trdeme
esa flor; yo te mostré una vez la planta. Su jugo,
exprimido en los dormidos parpados, basta para
que una persona, hombre o mujer, se enamore
perdidamente de la primera criatura viviente que
vea. Trdeme esa planta y vuelve aqui antes que el
leviatan nade una legua.

PUCK: Puedo poner un cinturdn a la tierra en cua-
renta minutos. (Sale.)

YAMANDU: No sé si te acordas, Pombero, esa
noche que estdbamos mascando tabaco a orillas
del Parana.

POMBERO: Pero como ta me voy a olvida, si era
rico de ma ese tabaco que usté me convidd.
YAMANDU: Como vos estabas entretenido sabo-
reando el tabaco, no te diste cuenta lo que yo vi
mientras miraba esa béveda semi oscuray a la vez
rutilante por el parpadeo de las infinitas estrellas
que la vestian.

POMBERO: ;Pero qué cosa tan linda pa me perdi
esa noche, che patrén?

YAMANDU: Era exactamente en esta fecha y exac-
tamente a la medianoche, con mis ojos himedos
vi desprenderse de la luna y caer por sus rayos,
curuvicas [migajas, esquirlas] brillantes que se des-
perdigaron por el firmamento, y lo mas interesante
de esa contemplacion...

POMBERO: Cuente che patron, cuente.

YAMANDU: Vi como esas curuvicas brillantes se
fundian sobre las higueras en la orilla del rio. Y de
pronto esas plantas perezosas que dormitaban en
la barranca, comenzaron a soltar blancos por entre
sus ramas y hojas. Era un blanco fosforescente

que encandilaba los ojos de quien lo mire. Exac-
tamente a la medianoche de este dia, y una sola
vez al afo, el higo florece sélo por unos instantes
en las barrancas del Parand regalando en todo su
alrededor una embriagante fragancia. A esa flor
las cunatai [mujeres jovenes] del Guaran [zona
geografica donde habitaban los guaranies] la lla-
man amor desconsolado. Pombero, en poco tiempo
esas flores apareceran en su fugacidad, quiero que
busques una flor, me la traigas porque su fragancia
expandida por el ser viviente hace que éste cuan-
do despierte, se enamore perdidamente de toda
criatura que pase a su lado, sea nutria o principe,
bella princesa o sapo cururd.

POMBERO: Che patrén, su pedido son érdene para
mi. (Sale.)
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En el “Vocabulario guarani” que incluye en su tesina (172-174), Santamaria aclara el
sentido de las palabras a las que acompanamos con corchetes. También senala que ta es
una particula que acompana a los verbos, sea como sufijo o prefijo; pa, una interjeccién con
sentido de interrogacién, admiracion o exclamacién: “iVerdad!’, “{Mira!”.

Asi, esta obra es Shakespeare y al mismo tiempo no lo es. Las reescrituras fundan un
tercer territorio cultural y poético que encarna el principio artistico oximordnico del “ter-
cero incluido” No se trata de “ser o no ser’; sino de ser y no ser al mismo tiempo.

Lo cierto es que, en Suefio de una noche guarani, Mauro Santamaria revive la monu-
mentalidad poética de Shakespeare y la homenajea; propicia la educacién y la divulgacién
didactica colocando su obra en un espacio de mediacién entre Shakespeare, el lectorado
y el publico argentinos; resalta el autoconocimiento, permite reflexionar sobre la propia
identidad del teatro correntino y argentino en los trazos de una politica de la diferencia; es-
timula el goce de jugar, experimentar o dialogar con el otro texto, de disfrutar los hallazgos
de su estructura estableciendo un comparatismo contrastivo con él. Diversién,* por otra
parte, es una palabra muy adecuada para definir la operacién de desvio y fuga, de amplia-
cion de mundo, de salirse del cauce trazado por el texto-fuente a través de la reescritura.
Diversidn que también experimentamos los investigadores al estudiar el mundo fascinante
de las reescrituras argentinas.

Conclusion

Insistimos en que estas reescrituras argentinas de la dramaturgia universal deben ser in-
cluidas 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 critico (Palermo, “;Por qué vincular la literatura com-
parada con la interculturalidad?”). Como hemos sefialado en otra oportunidad, el analisis
de las reescrituras es también una herramienta para la percepcion del presente, con vistas
al disefio de politicas culturales y teatrales, asi como de gestion para el presente.”!
Debemos reconocer estos fenémenos como no se ha hecho hasta ahora en los es-
tudios de teatro nacional, venciendo una gran resistencia arraigada en las practicas del
andlisis y la historizacién. Cuando estamos ante el dato de una edicién o una puesta

20 . ; ; . . P . .
Kado Kostzer y Sergio Garcia-Ramirez llaman “diversiones” a sus versiones teatrales escritas por puro

placer de juego (Versiones y diversiones. Shakespeare, Moliére y Sheridan, recreados).
21

Consultar en la bibliografia las obras de Dubatti publicadas en los afios 2013 y 2014.
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de Hamlet, tendemos a creer que se trata del texto-fuente o de los textos de traduc-
ciéon que conocemos o tenemos en nuestras bibliotecas. Contra esa tendencia, debemos
preguntarnos qué claves territoriales encerraban esas reescrituras, qué modificaciones
tenian sus textos. Por otra parte, debemos dejar de negar las reescrituras porque se “ale-
jan” de los textos-fuente: lamentablemente todavia sigue siendo demasiado frecuente
la actitud del especialista que sostiene que “Esto no es Shakespeare” Hay que aceptar
que el tesoro cultural radica en ese desvio, en esa politica de la diferencia, que se trata
de un “Shakespeare argentino’, des-territorializado de su contexto isabelino-jacobino y
re-territorializado en nuestro pais, ciudad, region, etcétera. En los teatros argentinos,
Shakespeare es y no es Shakespeare al mismo tiempo. Como se desprende de los analisis
de casos (Hamlet o la metamorfosis, Suerio de una noche guarani), las posibilidades de
ejercer politicas de la diferencia sobre obras dramaticas son ilimitadas y afectan todos
los niveles textuales. Debemos preocuparnos, ademds, como no lo hemos hecho hasta
hoy, por conservar, archivar, publicar, analizar y componer una historia y una cartogra-
fia de las reescrituras.

¢Coémo reescriben los argentinos a Shakespeare? Debemos elaborar una cartografia
shakesperiana de la Argentina. Por otra parte, la percepcion del valor de la reescritura exige
una nueva politica para la recepcién, un cambio en la formacion de los espectadores, sobre
el que también debemos trabajar.
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