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RESUM

L’objectiu general d’aquesta tesi és el disseny i la validaci6 d’una metodologia
concreta d’analisi d’adaptacions teatrals per a infants de novel-les. El recurs a aquesta
tecnica de creacid, present al llarg de la historia literaria, ocupa un segment representatiu
en el cas del teatre concebut per a una franja d’edat previa a 1’adolescencia, tot i la
postergacié d’aquest genere dins del panorama editorial. Consegiientment, creiem
necessari plantejar la creacié i ’aplicacié d’una estrategia d’investigacié en aquesta linia
a fi d’obtindre dades que permeten estudiar i categoritzar les obres resultants de
I’esmentat procés transformador. D’aquesta manera es possibilita assolir una eina amb
vistes, entre d’altres, a I’elaboracié primmirada dels paratextos que 1’acompanyen i la
posterior recomanaci6 dels gestors 1 mediadors culturals, peca clau dins del circuit de la
literatura infantil 1 juvenil.

Quant a la metodologia emprada, ens referim a les investigacions de Genette a
Palimpsestes. La littérature au second degré (1982) com a base per desenvolupar 1’ analisi
de la transtextualitat literaria on s’encabeixen les adaptacions intergeneriques. Aixi
mateix, n’exposem diferents aportacions tant tedriques com metodologiques concretes
creades en un camp d’estudi no massa sistematitzat i aprofundit ordenades segons el seu
grau d’especificitat de major a menor: Sanchis Sinisterra (2003), Dubatti (1994), Finzi
(2007), Hormigén (2002), Lavandier (2003), Alonso de Santos (2012), Garcia May
(2016) i Sanchez Noriega (2000). A partir d’aquest marc tedric, la seua valoracio i
I’esguard d’un assaig de caracteritzacié dels textos teatrals de la literatura infantil i
juvenil, procedim al plantejament d’un metode d’analisi concret.

A fi de comprovar I’efectivitat de la proposta d’investigacié dissenyada, la
implementem a I’estudi de tres textos d’una col-lecci6 molt vinculada a aquestes:
«Micalet Teatre» de I’editorial Bromera, considerant les linies generals d’analisi de textos
teatrals marcades per Rosselld6 (2011). Concretament, optem per adaptacions
intergeneriques que prenen com a referents peces representatives de la literatura infantil
i juvenil del segle XIX, moment clau en que aquesta es consolida: Alicia (1997), de
Pasqual Alapont, Pinotxo. Historia d’un titella que volia ser xiquet (1998), de Vicent

Vila, i La volta al mon en 80 dies (2005), de Juli Disla.



ABSTRACT

The general objective of this thesis is the design and validation of a specific
methodology for the analysis of theatrical adaptations for children of novels. The use of
this creative technique, present throughout literary history, occupies a representative
segment in the case of theatre conceived for an age group prior to adolescence, despite
the postponement of this genre within the publishing scene. Consequently, we believe it
is necessary to propose the creation and application of a research strategy in this line in
order to obtain data that allow us to study and categorize the works resulting from this
transformative process. In this way, it is possible to achieve a tool with a view, among
others, to the close-minded elaboration of the paratexts that accompany it and the
subsequent recommendation of cultural managers and mediators, a key piece within the
circuit of children's and young people's literature.

As for the methodology used, we refer to Genette's research in Palimpsests. La
littérature au second grau (1982) as a basis for developing the analysis of literary
transtextuality where intergeneric adaptations fit. Likewise, we present different
theoretical and methodological contributions created in a field of study that is scarcely
systematized and in-depth, ordered according to their degree of specificity from highest
to lowest: Sanchis Sinisterra (2003), Dubatti (1994), Finzi (2007), Hormigén (2002),
Lavandier (2003), Alonso de Santos (2012), Garcia May (2016) and Sdnchez Noriega
(2000). From this theoretical framework, its assessment and the look of an essay to
characterize the theatrical texts of children's and young people's literature, we proceed to
propose a specific method of analysis.

In order to verify the effectiveness of the research proposal designed, we implement
it in the study of three texts from a collection closely linked to these: «Micalet Teatre» by
Bromera publishing house, considering the general lines of analysis of theatrical texts
marked by Rossell6 (2011). Specifically, we opted for intergeneric adaptations that take
as references representative pieces of children's and young people's literature of the
nineteenth century, a key moment in which it was consolidated: Alicia (1997), by Pasqual
Alapont, Pinocchio. Historia d'un titella que volia ser xiquet (1998), by Vicent Vila, and
La volta al mon en 80 dies (2005), by Juli Disla.
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I. INTRODUCCIO

1.1. Matéria d’estudi

Dos son els conceptes basics que donen sentit al present treball: 1’adaptacio teatral
per a infants de novel-les, d’una banda, i I’establiment d’un metode d’analisi al respecte,
de I’altra. D’entrada, les adaptacions sén considerades una teécnica de creacid feta servir
al llarg de la historia de la literatura des dels diferents geéneres textuals pels escriptors i
les escriptores. L’aportacié pedagogica que comporta el fet literari en el seu conjunt en
les distintes etapes del desenvolupament educatiu competencial de 1’alumnat és
inqiiestionable. Aixi doncs, no és d’estranyar la dedicaci6 per part del mon editorial actual
d’una part dels seus esforcos i del seu corpus a I’adaptacié de textos pertanyents a la
literatura universal.

Tot 1 que hi ha veus posicionades tant a favor com en contra d’aquest procés
adaptador, com il-lustrarem amb més detall al primer capitol de la primera part d’aquesta
tesi, no podem eludir-ne I’existencia. De fet, segons Sotomayor (2005: 221): «Las
adaptaciones, traducciones, reescrituras y cualquier forma de transformacion de textos
tienen su lugar privilegiado (que no exclusivo, desde luego) entre nifios y jovenes, es
decir, lectores en periodo de formacion».

Obviament, el teatre no és alié a aquesta tecnica. Es per aixd que, a partir d’ella,
s’han generat peces dramatiques prenent com a punt de referéncia textos narratius, atesa
la importancia d’aquest genere dins del camp de la formacié literaria educativa.
Consegiientment, parlar de teatre per a infants i adolescents! és fer-ho d’una eina
educativa molt enriquidora, tant si ens hi acarem des d’una optica dels textos dissenyats
i adaptats per a ells i elles prenent-los com a public receptor, com des d’aquella en que
les obres s6n concebudes perqué les representen.” Aquest génere els aporta tota una

gamma d’experiencies enriquidores, com apunta I’expert Marti Olaya (1993: 10):

Emprarem aquesta etiqueta, i no la de «teatre per a infants i joves», d’acord amb el plantejament de
Rossell6 (2009). En ell es reflexiona sobre la idea que els textos teatrals objecte del nostre estudi
s’adrecen majoritariament a una franja d’edat d’entre tres i dotze anys.

Al llarg del present treball, adoptarem 1’etiqueta «teatre per a infants i adolescents» per referir-nos
a les obres en que aquests en son espectadors i receptors, mentre que «teatre infantil o juvenil» sera
aquell en que el text és interpretat i/o fet per ells mateixos (Rossell 2000a: 33-41).
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«Escoltar, llegir, improvisar o muntar teatre afina els sentits, desperta la
imaginacid, estimula les valoracions estetiques, ajuda a la solidaritat amb els
altres, ensinistra la memoria... Altrament permet treballar la llengua d’una
manera licida i beneficiar-se de la comprensi6 del text i de totes i cadascuna de
les paraules que el componen ajudant-se dels signes de puntuacid, del to,
impostacié 1 intensitat de la veu, de les pauses, fins i tot del taranna dels
personatges. I tant de manera activa (actuant, dient, llegint en veu alta), com

passiva (escoltant, sentint, comprenent)».

L’adquisici6é de competencies és un dels principals arguments a que s’acullen els
pedagogs per defensar el paper del teatre a I’ambit de les escoles i els instituts (Laferriere
1999, Subira & Sitja 2002, Motos 2020). D’una banda, perque afavoreix la competencia
social 1 lingiifstica —com a agent actiu en dissenyar i efectuar posades en escena— i, de
I’altra, ja que contribueix a la formaci6 estetica i cultural —des de la perspectiva de la
recepcid teatral (Fangauf 2009). En aquest sentit, son interessants les reflexions sobre la

funcid de la literatura per a infants i joves del professor Bassa i Martin (1997-1998: 131):

«Té un paper educatiu que el converteix en un objecte possible d’estudi de les
Ciencies de I’Educacid. [...] Des del moment en que es converteix en objecte-
transmissor i va destinat a un receptor, en aquest cas I’infant o adolescent, duu
un missatge immers. Missatge que té un contingut educatiu, explicit o latent, que
podem descobrir, estudiar i analitzar, des d’una contextualitzaci teOrica

provinent del camp de les Ciencies de I’Educacié».

No obstant aix0, el moment actual de 1’edicié en la nostra llengua de llibres de teatre
per a aquest receptor especific a tot el nostre territori lingiiistic no mostra una situacid
precisament positiva. Aixi, per exemple, trobem el segiient testimoni publicat a la revista

Faristol per Portell, escriptor i pedagog (2021: 19):

«T’encarreguen un article sobre I’edici6 de textos teatrals per a infants i joves en
I’actualitat. Creus entendre 1’encarrec i1 aleshores busques 1 rebusques, gires 1
regires i, al final, excepte una honrosa excepcid, gairebé ho pots resumir en una

sola paraula: desert».
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Comptat i debatut, el teatre per a infants i adolescents €s un geénere de dificil
publicaci6 necessitat d’una professionalitzacié adequada per part de les editorials i d’una
critica literaria i académica especifica (Gisbert 2015: 199), idea a la qual es refereix també

Fluixa (2011). De fet, com exposa Foguet (2011: 93):

«Es de doldre que 1’animacié a la lectura de teatre —i també les possibilitats
pedagogiques que té— sigui un potencial tan desatés en tots els ambits de
I’ensenyament, en que la literatura dramatica continua essent, tant en els plans
d’estudi com en els llibres de text o lectures prescriptives, la ventafocs

incompresa i passatgera dels generes literaris».

Dins de les editorials que publiquen teatre per a infants i adolescents en catala al
Pais Valencia, hem pogut constatar que Bromera és la primera a dedicar-s’hi
exclusivament, encunyant la col-lecci6 «Micalet Teatre» 1’any 1995 (Gisbert 2015). A
més a més, com apunten els experts en el sector, és I'tinic segell dins del nostre domini
lingiifstic al qual se li pot atribuir un principi de continuitat; de fet, segueix activa en el
moment de publicacié d’aquesta tesi. Aixi, en paraules de Portell (2021: 19): «si hi ha
algi que manté I’esperanca des de fa decades, la flama encesa dels textos teatrals, aquesta
és I’editorial Bromera». En aquest sentit, cal tenir present que, analogament a aquesta
col-leccid, i dins del paraigiies de I’empresa alzirenca, es va crear a Algar la col-lecci6 en
castella, «Calcetin Teatro» (2016), i una altra orientada estrictament a I’ambit lingiiistic
catala, «La Formiga Teatrera» (2021) a Animallibres.

Per consegiient, el panorama a que ens acarem es veu molt reduit a I’hora de trobar
llibres de text teatral. Vegem, en aquest sentit, les apreciacions fetes per Lluch & Valriu

(2013: 135-136):

«El teatre, per les seves especials caracteristiques, no és un genere de consum.
El teatre és essencialment representacio, son pocs els lectors de textos teatrals i
per aixo les obres es publiquen en petites col-leccions que sovint van més
adrecades a 1’adult que —després d’una lectura seleccionadora— podra proposar
I’organitzacié d’una representacid directament al lector infantil i juvenil. [...]
Entre els editors que els anys noranta mantenen col-leccions de teatre en els seus
catalegs cal destacar La Galera (amb “Teatre Joc d’Equip” i “Taller de Teatre”,

que aporta no tan sols obres, sin6 també senzills textos de tecnica teatral), Edebé
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1 Edicions Bromera amb la col-leccié “Micalet Teatre” i “Bromera Teatre” per

als més majors».

En revisar el cataleg de titols editats pel «Micalet Teatre» s hi observa la presencia
destacada de les adaptacions tant intergeneriques com intrageneriques. Aixi, al si del
primer tipus, han estat publicats, entre d’altres, textos que traslladen novel-les al genere
teatral com L’illa del tresor (1998), gracies al treball de Ramon Moreno i Rafa Contreras,
Alicia (1997) i Tirant lo Blanc (2006), a partir de la proposta de Pasqual Alapont, o Els
somnis de Gulliver (1998), amb la tasca de Vicent Vila. Pel que fa al treball adaptatiu
intrageneric aquest es plasma amb obres com Somni d’una nit d’estiu (2007), segons el
plantejament d’Eduardo Zamanillo, Cyrano de Bergerac (2008) i Hamlet (2021), a partir
de I’escriptura de Jaume Policarpo, o Romeo i Julieta (2005), d’acord amb la intervencid
de Rodolf Sirera.

Atenent aquestes reflexions, ens plantegem la formulaci6 d’una proposta
metodologica mitjangant la qual siga viable establir una analisi comparativa entre el text
novel-listic i I’adaptacié teatral realitzada a partir d’ell, és a dir, entre 1’hipotext i
I’hipertext. Aixi doncs, es busca donar compte 1 designar unes pautes a fi de sistematitzar-
ne I’estudi entre ambdues produccions, la qual cosa generara dades d’utilitat per a una
posterior recomanacio lectora del text adaptat en un ambit, el de la literatura per a infants
i joves,’ en qué aquesta exerceix un rol molt rellevant. En connexié amb aquesta idea,
examinarem com es planteja editorialment la presentacié d’aquests treballs mitjancant el
tractament de la paratextualitat i les conseqiiencies que se’n deriven. A més, el conjunt
d’aquesta analisi buscara contribuir a 1’aprofundiment en I’estudi de les adaptacions i
potenciar més la investigaci6 del génere teatral.

Per tal de comprovar-ne la validesa, i d’acord amb les reflexions suara exposades
sobre la infraestructura editorial del teatre L1J en catala, seran materia d’estudi tres textos
de la col-lecci6 «Micalet Teatre»: Alicia (2016 [1997]), de Pasqual Alapont, Pinotxo.
Historia d’un titella que volia ser xiquet (2010 [1998]), de Vicent Vila, i La volta al mon
en 80 dies (2016 [2005]), de Juli Disla. La tria plantejada rau en la representativitat dels

A partir d’aquest moment, LIJ.

Cal tenir present que a I’index i, per tant, als items que encapgalen cadascun dels apartats
corresponents, hem introduit tan sols les dates de la primera edici6 per contrastar la data de creacid
dels hipotextos amb la dels hipertextos. No obstant aix0, aci ja ens referim a I’any de 1’edici6 amb
que es treballa a I’estudi. De la mateixa manera, dins del capitol corresponent a I’analisi de cada text
emprarem les dates concretes de 1’edicié agafada com a referéncia, que no corresponen a la primera
edicid.
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hipotextos d’on provenen dins d’un moment crucial per a la L1J, el segle XIX, com

analitzarem amb més detall al primer capitol de la tercera part d’aquesta tesi.
1.2. Objectius

Com es pot constatar a partir de les reflexions formulades fins a aquest moment,
I’objectiu general del present treball €s el disseny i la validacié a partir de la posada en
practica d’una metodologia concreta d’analisi d’adaptacions teatrals editades per a infants
de novel-les que formen part de la LIJ. Aquesta técnica de creaciod, que vincula dues obres
entre si, €s un recurs del qual es nodreix una part representativa de la producci literaria
adrecada a aquest sector de public especific. En conseqiiencia, considerem necessari
plantejar la creacié i 1’aplicacié d’una estrategia d’estudi que ens permetra, a més,
I’establiment d’una valoracié critica dels hipertextos analitzats com a ultim pas,
justament, del metode proposat.

Per tal d’assolir I’objectiu general assenyalat, esdevindra necessari tenir en compte
aquells de més especifics als quals ens referirem a continuacio:

a) Realitzar una breu caracteritzacié dels trets generals que presenten els textos
pertanyents a la LIJ en I’ambit teatral pel que fa a alguns aspectes concrets tant de la ficcié
com del discurs: la tematica, I’estructuraci6 i la presentacié dels esdeveniments, els
personatges, el llenguatge, la ideologia i I’humor. Aquestes dades ens serviran de base
per fer més solida la valoracio critica dels hipertextos analitzats.

b) Mostrar la diversitat terminologica generada al voltant del concepte de
I’adaptaci6é com a element rellevant a I’hora de generar unes expectatives concretes de
lectura. Es essencial partir d’una informacié clara a fi d’establir una pressuposici6 real
del producte que es té entre mans.

c) Recollir un ventall representatiu d’opinions, tant favorables com contraries,
envers la utilitzacié de 1’adaptacié com a tecnica per a fer arribar textos considerats molt
representatius, fins 1 tot classics, dins del conjunt de la LIJ. En aquest cas no al-ludirem
tan sols a la produccié d’obres creades originariament per a infants. També s’hi inclouran
referencies a titols no marcats o dissenyats d’entrada per a aquests lectors, pero judicats

com a membres de ple dret dins del circuit literari LIJ.> Aquest objectiu sera d’utilitat per

En aquest sentit ens referim al concepte éxitos suplentes: «No hay que confundir esta amplitud
variable del éxito original con las recuperaciones o las resurrecciones que permiten a la obra
encontrar, mas alld de las barreras sociales, espaciales o temporales, éxitos suplentes entre otros
grupos extrafios al piblico propio del escritor. [...] No hay coincidencia, ni convergencia entre sus
intenciones y las del autor, pero puede haber compatibilidad. Es decir, que pueden encontrar en la
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plantejar algunes de les problematiques a que es poden arribar realitzant adaptacions 1
reportara indicadors en que caldra reparar a I’hora de valorar criticament els hipertextos
analitzats a aquest treball.

d) Explicar les linies generals de la teoria proposada per Gérard Genette a
Palimpsestes. La littérature au second degré (1982), com a base per desenvolupar estudis
vinculats a la transtextualitat literaria on s’encabeixen clarament les adaptacions. A partir
d’aquestes reflexions, s’introduiran dos conceptes claus als quals ens referirem a la nostra
metodologia d’estudi: hipotext i hipertext.

e) Referir les fases basiques que ha d’aplicar qui elabora 1’adaptacié com a passos
necessaris perque 1’hipertext resultant puga ser considerat positiu. En aquest sentit, es
tracta de remetre a la seleccid, el bricolatge literari, la interpretacid i la posterior creacié
com a etapes que cal cuidar i que, com apuntavem als objectius especifics «a» 1 «c»,
aportaran també dades per avaluar qualitativament I’obra generada.

f) Descriure i valorar els diferents treballs elaborats per dramaturgs i critics
especialitzats a fi de donar constancia dels processos i les tecniques que intervenen en la
realitzacié de la transmodalitzacio, és a dir, en la transformacié del mode narratiu al
dramatic, o ala inversa, amb el proposit de comptar amb una ferma base teorica i practica.

g) Formular una proposta metodologica concreta d’analisi de les adaptacions
teatrals per a infants de novel-les tenint en compte les aportacions preexistents, i a les
quals ens hem referit a I’objectiu anterior, definint-ne els passos i glossant-la amb els
conceptes essencials.

h) Aplicar el metode d’estudi dissenyat a partir d’aquest treball a tres titols de la
col-lecci6 «Micalet Teatre» de 1’editorial Bromera: Alicia (2016 [1997]), de Pasqual
Alapont, Pinotxo. Historia d’un titella que volia ser xiquet (2010 [1998]), de Vicent Vila,
1 La volta al mon en 80 dies (2016 [2005]), de Juli Disla.

1) Extraure unes conclusions finals amb les quals siga possible validar I’efectivitat,
o no, del model analitic elaborat i apuntar-ne la rendibilitat a I’hora de categoritzar i
valorar criticament I’adaptacié. D’aquesta forma, el metode també esdevindra una eina
per contribuir a la construccié d’uns paratextos editorials adients amb vistes a la

recomanacio posterior dels mediadors/es 1 gestors/es culturals.

obra lo que desean, aunque el autor no haya querido expresamente ponerlo o quizd ni ha sofiado
jamads en aquello» (Escarpit 1971: 108).
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1.3. Estructuracio

El cos central del nostre treball estara organitzat en tres grans parts. En primer lloc,
hi haura el marc teoric. En segon lloc, procedirem al plantejament i I’exposicié d’una
metodologia d’analisi d’adaptacions teatrals per a infants de novel-les. Finalment,
realitzarem I’aplicacié practica d’aquesta sobre tres textos concrets amb les conclusions
que se’n deriven. A continuacié detallem 1 desglossem I’estructura interna de cadascuna

d’elles.

a) Primera part. Emmarcament teoric

Aquesta estara composada per quatre capitols. Al primer, ressenyarem quines s6n
les caracteristiques essencials comunes amb que es podrien definir les peces literaries
adscrites a la LIJ a I’ambit teatral. Es tracta de comptar amb una visié que ens permeta
conéixer millor els textos amb que treballem i valorar criticament els hipertextos
analitzats. Aixi mateix, també hi introduirem la diversitat terminoldgica que envolta el
procés de I’adaptacié en tant que aquesta esdevé generadora d’unes pressuposicions
interpretatives a partir dels elements paratextuals. En el cas de la L1J, cal tenir-ne molta
cura atenent ’existencia d’un doble lector: I’adult, o recomanador, d’una banda, i
I’especific, I'infant o 1’adolescent, de I’altra. Finalment, clourem amb un recull
d’opinions dels experts en la materia sobre la conveniencia, o no, d’aplicar 1’adaptacié
com a eina de presentacio dels titols considerats classics a I’ambit literari que ens ocupa.

Una vegada plantejades les linies comunes que ens permeten conéixer
I’emmarcament general del qual partim, tant pel que fa a la caracteritzacié de la L1J a
I’ambit teatral com a la complexitat terminologica 1 la controversia d’aquesta tecnica, al
segon capitol d’aquesta primera part ens referirem i analitzarem les aportacions de Gérard
Genette a Palimpsestes. La littérature au second degré (1982). A partir d’aquest text,
trobarem els fonaments per tal d’acarar les relacions dels textos entre si, la transtextualitat.
Des d’aci comencaran a fer-se presents sistematicament dos conceptes essencials al
treball d’investigacid: el d’hipotext, en relacié a les novel-les, i el d’hipertext, per al-ludir
a les peces teatrals.

En arribar al tercer capitol d’aquesta part tedrica, ens centrarem en la presentacio i
la reflexi6 al voltant de quines son les quatre fases a través de les quals s’ha de concebre
el treball de 1’adaptador. En aquest sentit, ens referirem als processos generals que cal

aplicar per mirar de garantir la creacié d’un hipertext optim. Com veurem amb més
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deteniment, en un primer moment és essencial realitzar una bona selecci6 de 1’obra sobre
la qual s’han d’efectuar les transformacions. Per aquesta rad, cal esguardar diferents
caracteristiques com ara, per exemple, la major o menor viabilitat de sotmetre-la a una
transmodalitzacié. Tot seguit, entraran en joc les tecniques del que es podria concebre
com a bricolatge literari (Lévi-Strauss 1964). Amb aquest sintagma s’al-ludeix a la
consideracié de totes les operacions necessaries per generar un nou text sense descuidar,
i aci rau la tercera etapa de la técnica esmentada, la total i correcta interpretacié de
I’hipotext a fi d’establir un dialeg entre ambdues obres. Finalment, arriba la creacio real
1 efectiva amb que es culmina el procés.

El marc teoric general es tancara amb un quart capitol on presentarem i descriurem
diferents propostes d’analisi exemplificadores dels nivells en queé s’articulen les
actuacions que cal aplicar a un text novel-lesc perque aquest esdevinga teatral. Aixi, ens
referirem, introduint-los ordenadament segons el seu grau d’especialitzacid i
aprofundiment de més a menys concrecio, als treballs de José Sanchis Sinisterra (2003),
Jorge Dubatti (1994), Alejandro Finzi (2007), Juan Antonio Hormigén (2002), Yves
Lavandier (2003), Jose Luis Alonso de Santos (2012), Ignacio Garcia May (2016) i Jose
Luis Sénchez Noriega (2000). La seua tria rau en el fet de considerar-los eixos
fonamentals en el desenvolupament d’uns estudis, els de les adaptacions teatrals, amb
poca sistematitzacio i aprofundiment, als quals aporten definicions i formulen propostes
teoriques i metodologiques concretes. En el cas de I'dltim d’ells, Sdnchez Noriega (2000),
tot 1 elaborar un plantejament adrecat a les adaptacions cinematografiques, també és
rellevant per les connexions entre aquests dos llenguatges, el teatral i el filmic, com s’hi
explicitara. Finalment, reflexionarem al voltant de les aportacions dissenyades pels autors
que acabem d’esmentar per valorar quines son, al nostre criteri, les linies d’actuacié més

adequades als objectius que pretenem assolir.

b) Segona part. Metodologia d’analisi d’adaptacions teatrals per a infants de

novel-les

A partir de les consideracions extretes de les reflexions al voltant dels plantejaments
presentats a 1’dltim capitol de I’emmarcament teoric, formularem una proposta
metodologica i en concretarem els components. Per tal de dur a terme aquesta tasca
remetrem el lector a aspectes teorics explicats a I’epigraf anterior, alhora que n’hi

introduirem puntualment d’altres a fi d’intentar consolidar el metode proposat.
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Com explicarem amb més detall en desenvolupar-lo, organitzarem 1’esquema
analitic en set epigrafs:
1. Delimitaci6 i caracteritzacié de 1’hipotext i de 1I’hipertext
2. Reescriptures de 1’hipotext
3. La paratextualitat: una lectura previa del text adaptat
4. Analisi comparativa del text adaptat: ficci6 i discurs
5. Analisi comparativa del text adaptat: dimensié semantica
6. Tipologia de 1’adaptacié
7. Valoracio critica de 1’adaptaci6
Aixi doncs, es tracta de pautar unes linies i etapes de treball amb I’objectiu de
sistematitzar 1’estudi de 1’adaptacié teatral de textos novel-listics amb el focus centrat en

un receptor infantil.
c¢) Tercera part. Aplicacié del metode d’analisi

Arribarem en aquest punt a la tercera part en que es traslladaran les eines d’analisi
plantejades a la praxi sobre tres textos concrets: Alicia, de Pasqual Alapont, Pinotxo.
Historia d’un titella que volia ser xiquet, de Vicent Vila, i La volta al mon en 80 dies, de
Juli Disla. Ara bé, previament a la tasca analitica, i mitjancant un breu primer capitol,
detallarem els motius pels quals el vessant practic de la investigacié se centrara en la
col-lecci6 «Micalet Teatre» i, especificament, en les tres obres concretes esmentades
anteriorment, dins del ventall d’adaptacions que aporta la col-leccid.

Com a ultim pas, i després de realitzar I’estudi especific de cadascun dels tres titols,
plantejarem les conclusions a que hagem arribat per ser capacgos de validar la proposta
metodologica a partir de la qual s’ha generat el present treball d’investigacid. Aixi
mateix, en verificarem la rendibilitat posterior com a instrument per valorar

favorablement o desfavorable I’adaptaci6 teatral d’un text novel-listic dins de la LIJ.
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II. PRIMERA PART. EMMARCAMENT TEORIC

1. La literatura infantil i juvenil en I’ambit del text teatral i I’adaptacio
1.1. Caracteritzaci6 dels textos teatrals de la literatura infantil i juvenil

Encetem el marc tedric amb un primer pas que considerem rellevant de cara a les
reflexions analitiques posteriors: un assaig de caracteritzacid de les peces dramatiques
adscrites a la LIJ centrant-se en el text, és a dir, en la literatura dramatica, 1 no en
I’espectacle, la representaci6 teatral. D’entrada, partim de la premissa que els trets que hi
exposarem no es consideren linies definitories ni estatiques ni totalment homogenies a

totes les obres. En aquest sentit, com afirma Nikolajeva (2005: 49-50):

«Proponents of the view of children’s literature as a homogeneous genre come
up with statements that children’s literature is simple, action oriented, optimistic,
repetitive, and didactic. Although these features match some children’s texts,

they certainly do not match all of them».

A més a més, cal ser conscients que el concepte d’originalitat associat a qualsevol
produccid estetica també justificara els intents d’autors i1 autores per tal de desmarcar-se
en major o menor proporcio de les caracteristiques explicitades a continuacid. No obstant
aixo, els treballs d’investigacio i les publicacions cientifiques a que ens referirem per
fonamentar aquest apartat estan basades en corpus analitics amplis, amb la qual cosa les
informacions emprades en la nostra caracteritzacié poden considerar-se representatives
del conjunt.

En el camp de la narrativa, i en menor mesura en el de la poesia, s’han produit
treballs d’investigacié® per traure a la llum aquells trets especifics que acostumen a
mostrar els textos pertanyents a aquests generes en adrecar-se a un public infantil. En
aquesta linia sOn interessants les aportacions de Sotomayor (2007: 16), qui exposa

succintament com a caracteristiques per al primer dels geéneres suara esmentats:

Dins del ventall d’estudis realitzats destaquem i remetem el lector a Palop (1978), Bortolussi (1985),
Pelegrin (1990), Wall (1991), Sanchez Corral (1995), Cervera (1997), Colomer (1998, 2010), Lluch
(1998, 2003), Sotomayor (2000, 2002), Tabernero (2005), Ballester & Minguez (2005), Cerrillo
(2007), Lluch & Valriu (2013).
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«Un doble destinatario, linealidad cronoldgica, simplificaciéon de recursos,
reducciéon o eliminaciéon de componentes de angustia o maldad extrema,
tendencia a la voz narrativa en primera persona, etc., rasgos que van

moduldndose a medida que crece la edad del destinatario».

Pel que fa a la poesia, Sotomayor remarca (2007: 16):

«La cercania a la lirica popular en sus temas y procedimientos y una notable
reduccidn de los géneros histéricos, ademds de la tendencia a la poesia narrativa
o poesia con anécdota por encima de la que expresa emocion intimista,

sentimiento o vivencia interior».

En referir-nos a I’ambit teatral, la investigacié centrada en un receptor infantil i
adolescent ha generat al llarg del temps treballs remarcables tot i que esporadics
considerant la relativa rellevancia donada a aquest génere dins de la LIJ.” Entre ells es
podrien destacar la part dedicada al teatre a la Historia de la literatura infantil espaiiola
de Carmen Bravo-Villasante (1959); la visi6 més amplia 1 detallada elaborada per Juan
Cervera (1982) amb la Historia critica del teatro infantil espaiiol; 1’obra d’Elisa
Ferndndez Cambria (1987), Teatro espaiiol del siglo XX para la infancia y la juventud; o
Estudio de los textos teatrales para nifios (1993), d’Isabel Tejerina Lobo. Tanmateix, la
situacié es va modificant progressivament i creix l’interés per centrar-hi la recerca
investigadora malgrat que encara resten molts projectes per engegar, com explica Mufoz
(2020).

Tenint en compte tant els titols esmentats fins ara com les aportacions realitzades
per altres autors i autores que anirem incorporant al nostre estudi, les segiients pagines se
centraran a tractar d’establir quins trets es poden remarcar com a caracteristics del teatre
per a infants i adolescents. Tot i que el nostre treball es focalitza en el primer grup de
receptors i receptores, considerem productiu incloure el segon per veure’n el contrast
evolutiu. Per tal d’organitzar les dades que hi adduirem establirem sis subapartats d’acord

amb el primer dels objectius especifics formulats a la introducci6 de la tesi, tot 1 que som

En aquest sentit, son interessants les reflexions de Tejerina (2007: 59): «Al mismo tiempo, sin duda
alguna, en la abundante némina de autores y la considerable, incluso excesiva, cantidad de libros
infantiles que se publican cada afio, el género literario dominante es el narrativo, mientras que el
teatro es el menos cultivado y editado».
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conscients que en determinats moments s’hi produira alguna intersecci6 entre ells ja que
formen part d’un conjunt:

a) Tematica

b) Estructuracio i presentacié dels esdeveniments

c) Personatges

d) Llenguatge

e) Ideologia

f) Humor

1.1.1. Tematica

Prendrem com a punt de partenca sobre aquest aspecte les reflexions al voltant de
la L1J, independentment del génere analitzat, exposades per Ballester & Minguez (2005:
30-31):

«Per a molts lectors no suficientment competents, la L1J va associada a uns temes
concrets poc atractius per als lectors adults. En els inicis de la investigacié en
LIJ, 1a llista de temes es feia i refeia continuament per la dificultat implicita de
definir-ne uns de concrets que serviren només per a aquesta parcel-la de la
literatura. La conclusi6 és ben clara: no hi ha temes propis de la LIJ. [...] Els
infants sén susceptibles de llegir qualsevol obra que: a) entre dins de la seua
esfera d’interés (condici6 perfectament aplicable a un lector adult competent), i

b) complesca amb uns criteris d’adequaci6 al seu nivell de comprensio [...]».

En aquesta mateixa linia expositiva es manifesta Ewers (2012: 158):

«The points of reference for assessing the child suitability of literary themes are,
on the reader’s side —as was already the case with material and content— firstly
their knowledge and experience of the world (factors concerned with familiarity)
and secondly their likings and interests, wishes and desires, fantasies and dreams

of the future (factors concerned with appeal)».

Efectivament, no hi ha un camp tematic exclusiu 1 restringit. A més a més, cal

considerar 1’evolucié d’aquests d’acord amb les noves caracteristiques i valors de la
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societat en que es troba el lector. D’aquesta manera, hi aniran tenint cabuda alguns,
fonamentalment en adrecar-se al mon adolescent, tradicionalment considerats tabi. Com
explica Nikolajeva (2005: 14): «Recently, first the adolescent novel and then literature
for younger children burst the boundaries of earlier taboo subjects by introducing such
controversial themes as, for instance, homosexuality or incest».

Obviament, tampoc 1’ambit del text teatral es caracteritza per 1’exclusivitat
tematica; aixi doncs, a partir d’aci ens referirem a les perspectives més generalitzades les
quals presenten algunes diferéncies a mesura que el receptor canvia de pertanyer a I’etapa
infantil a I’adolescent. A grans trets, 1 atenent les reflexions presentades al voltant de la

caracteritzaci6 general del teatre infantil per Sotomayor (2007: 21):

«Las obras destinadas al receptor infantil, aunque abordan una suficiente
variedad de temas e historias, acusan una fuerte influencia de los cuentos
populares: una vez mas, el folclore, ahora en forma dramatica, se identifica en la
conciencia colectiva como la literatura infantil por excelencia, la genuina

literatura de los nifios y sobre todo de los mas pequefios».

Considerant aquestes afirmacions, a I’oferta de peces teatrals infantils ens trobarem
amb un moén ficcional el qual, com apunta Rossell6 (2009: 187): «sol situar-se en mons
meravellosos, lligats als contes o faules tradicionals». En termes molt pareguts, encara

que afegint-hi algunes matisacions, es manifesta Sotomayor (2007: 26) quan diu:

«Con el riesgo que conlleva cualquier generalizacién, se puede sefialar como
marca especifica del teatro infantil en los dos primeros tercios del siglo XX una
temadtica propia, bien cercana a los cuentos populares o bien con historias de
animales, imaginativas y fantdsticas y dominadas, aun en los mejores textos, por

un irrenunciable mensaje aleccionador».

Tanmateix, aquesta perspectiva coexisteix amb una altra en queé aquest mateix
lector model rep obres en que es tendeix a la remodelacio 1 a la reinterpretacié de la

literatura de tipus tradicional a que ens hem referit. Aixi, com apunta Tejerina (1993: 51):

«Un rasgo del teatro infantil de los tltimos afios es la desmitificacion del cuento

tradicional. Presentacion de personajes arquetipicos ahora desfigurados o la
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utilizacidén de temas y situaciones consagradas a los que se impone una cierta
deformacion. Son producto de la labor creadora de autores modernos que utilizan
la tradicién literaria con la intenciéon expresa de alterar su significado

convencional ofreciendo otros modos de verla y de interpretarla».

En sintonia amb el procés maduratiu personal que s’experimenta a 1’adolescencia,
els eixos tematics es veuen modificats. Aixi, en 1’ambit del teatre s’hi constata un canvi
respecte a I’etapa anterior on es potencien aquells associats a la creacié de la propia
imatge i dels conflictes consubstancials a ’edat, o a la preocupaci6 per la problematica
del mon real en que s’hi inscriuen. Tampoc s’ha d’oblidar, pero, la referéncia a la ciencia-
ficcid tot i que aquesta €s més aviat escassa, en paraules de Lozano (2012: 585). A I’hora

de crear el text dramatic, 1’autor, com explica Santolaria (1998: 460):

«Pensando en los mds pequefios, se ha decantado por una temdtica mds
imaginativa y fantdstica, mientras que, otros, esperando captar al espectador
adolescente, han incidido en la problemética contemporanea y en las inquietudes

juveniles».

Consegiientment, i com argumenta Lozano (2012: 585-586) en estudiar el teatre
especificament per a adolescents, existeix un distanciament gradual respecte tant dels
contes meravellosos com de la fantasia, amb excepcid de la mitologia o dels drames
llegendaris amb carrega simbolica. A més a més, passa a mostrar-se un increment de
I’analisi del moén, tant de I’interior de I’adolescent com de I’ exterior que li €s més proper.

Segons sintetitza a la seua tesi doctoral Lozano (2012: 586):

«La temdtica de maduracién personal adolescente se traduce en los dramas
juveniles en dos lenguajes: el simbdlico, con protagonistas adolescentes en
reinos miticos, viajes inicidticos, o bien en clave realista con argot juvenil,
relaciones padres e hijos y entre iguales, e incorporando la trama histérica pero
con fondo madurativo. El enamoramiento aparece, bien como tema principal o

secundario, en ambas tendencias».

Al costat d’aquesta oscil-lacié tematica entre I’apropament a un mén fantastic o la

recerca d’un compromis més estret amb la realitat viscuda, que permet diferenciar a grans
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trets el teatre segons el seu destinatari infantil o adolescent, idea a la qual al-ludia
Fernandez (1987:11-26), també cal tenir molt present el paper de les adaptacions teatrals
dels classics. Aixi, a I’hora d’esbossar les tres linies basiques del teatre adrecat a un lector

infantil i adolescent, per a Lluch & Valriu (2013: 135):

«La primera i probablement més estesa és la que adapta rondalles populars de
diverses tradicions. [...] Una segona linia és la formada per les obres que adapten
textos literaris classics, siguin o no infantils. [...] Finalment, en un tercer grup,
caldria incloure les obres de creaci6 actual que —en linies generals— presenten
una tematica molt semblant a la de la narrativa: critica social feta sovint en clau
d’humor de la problematica contemporania (la contaminacio, la insolidaritat, la
societat de consum, etc.) que es resol en propostes de to positiu a favor de la

solidaritat, I’ecologia, el pacifisme, etc.».

També les reflexions i els estudis al voltant dels textos teatrals editats realitzats per

Colomer (2010: 186) palesen aquesta tendencia tematica quan afirma que:

«Algunas de estas colecciones se basan en adaptaciones de cuentos y narraciones
infantiles, mientras que las que se nutren mayoritariamente de textos de autor
ofrecen adaptaciones de obras clasicas (de Shakespeare o Cervantes, por
ejemplo), algunas obras infantiles realizadas esporddicamente por autores
contemporaneos de teatro adulto (como Valle-Inclan, Garcia Lorca o Alejandro
Casona) y, finalmente, obras de autores que habitualmente se dirigen al ptiblico

infantil, como José Luis Alonso de Santos, Pep Albanell o Luis Matilla».

1.1.2. Estructuracio i presentacié dels esdeveniments

Una de les restriccions literaries que marcava a Poetics of Children’s literature
Zohar Shavit (1986) com a importants quant a la construccié d’un text adrecat a un
destinatari infantil, siga quin siga el seu genere, era la de reduir al maxim la complexitat.
Per aquesta rad, esdevenia convenient recorrer a la utilitzacié d’estructures senzilles. En
aquest mateix sentit, per0 centrant-se més en el génere narratiu, Albanell (2005: 52)

exposa unes pautes que té presents a la seua creacid: «Fora convenient que 1’argument
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fos forga lineal o que, si més no, no constituis un laberint argumental i, si era possible,
que s’atengués a I’estructura classica de plantejament, nus i desenllag».

Aquestes premisses son perfectament traslladables a la creacié de textos dramatics,
no debades Sormani (2015: 25) indica la senzillesa com un tret definitori necessari del
text teatral infantil: «Todo texto dramdtico para ninos lleva incorporados, implicita o
explicitamente, un despojamiento, una sintesis y una claridad necesarios para poder
captar la atencién del pequefio lector». Segons I’autora, aquesta esdevindra palesa
mitjancant diverses estrategies, una de les quals és bastir una intriga Unica el
desenvolupament de la qual sera lineal. Aixi doncs, ens trobarem amb textos marcats per
un ritme agil on predominen I’acci6 1 el moviment escenic, 1 al si dels quals s’eviten al
maxim les manipulacions de I’ordre temporal, malgrat que aquestes esdevindran més
presents en referir-se a un public adolescent.

D’acord amb les investigacions de Rosselld (2009), des d’un punt de vista
estructural, les peces teatrals acostumen a mostrar una seqiienciacié formal explicita en
escenes, actes, quadres o parts acompanyada freqiientment per titols, en el cas de textos
infantils, i organitzada majoritariament a partir de 1’esquema: plantejament o presentacio,
nus o conflicte i desenllag o resolucid. Aquesta distribucid tripartida tradicional o
estructura tancada enllaga amb les investigacions realitzades per Tejerina (1993: 19) al
voltant de la vinculaci6 dels textos dramatics, essencialment, per a infants, amb els estudis

formulats per Propp (1977) sobre el conte meravellos, on la investigadora afirma que:

«La morfologia y elementos comunes de todo relato maravilloso son aplicables
no solamente, como cabria esperar, a las adaptaciones dramaticas de los
tradicionales cuentos populares, sino que constituyen el entramado de buen
numero de obras teatrales enteramente originales, creadas para los nifios por
autores modernos. Unos y otros son, en definitiva, cuentos dramatizados en los
que aparece la misma estructura de funciones definidora del tipo mds

representativo del relato folcldrico».

En aquest sentit, ’estudiosa remarca la presencia reiterada de vuit de les trenta-una
funcions® enumerades pel critic literari rus a un ampli conjunt de textos dramatics per a

infants, rad per la qual resulten molt significatives. Aquestes serien segons Tejerina

Per tal d’accedir al llistat complet de les funcions a queé ens referim, remetem el lector a Propp
1977).
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(1993: 22-41): allunyament, malifeta, marxa, recepcié d’objectes o auxiliars magics,
Iluita i victoria, esmena, castig i matrimoni.

Com s’observa mitjancant les darreres reflexions, generalment les peces
dramatiques a que ens referim clouen els esdeveniments de la ficcid, en paraules de
Rosselld (2009: 200): «Amb un desenlla¢ resolutiu o tancat, on el conflicte o la crisi
queden superats 1 on I’equilibri és restaurat amb un desenllac “feli¢”». Ara bé, si el text
s’adreca a un lector adolescent, aquesta casuistica es veu modificada i, com apunta
Lozano (2012: 582): «El final feliz no es la dnica forma posible, amplidndose las
posibilidades al final tragico o ambiguo».

En relaci6 a la presentacid dels esdeveniments, un tret sovint present a les obres
teatrals per a infants és el de I’existéncia d’un narrador, el qual pot ser, o no, un dels

personatges de la ficcié. Aixi, com apunta Sotomayor (2007: 25):

«La ausencia de voz narrativa que supone la naturaleza esencialmente dialogal
del texto dramadtico se ve alterada en no pocos casos por la presencia de un
narrador, que tiene como funcidn presentar, justificar y explicar la historia que a
continuacién se va a conocer. En cuanto que sirve para facilitar la lectura y la
comprension no es sino una consecuencia de la limitada competencia que se
supone al receptor y de la dimension educativa inherente a todo producto

artistico y literario destinado a los nifios».

Aquesta figura, el recurs a la qual queda atenuat o desapareix en tractar amb un
lector adolescent (Lozano 2012: 581), contribueix a I’establiment d’una relacié més
directa entre la ficci6 escenica i el seu receptor, de manera que s’intensifica la interaccid
entre realitat i ficci6 aplegant a produir el que es coneix com el trencament de la quarta
paret en algunes ocasions.” A més a més, i com analitza Rossell6 (2009), aquesta
interrelacié pot anar associada a I’establiment del joc entre diferents nivells ficcionals
com ara el teatre dins del teatre o la divisi6 entre somni i realitat. També en aquest sentit

s’entén ’aparicié de desnivells informatius (Rossell6 2009) els quals contribuiran a

En utilitzar aquesta etiqueta ens estem referint al trencament de la frontera imaginaria que separa els
espectadors de 1’espai escenic. Aquest s’assoleix amb estrategies diverses com ara, per exemple, la
interpel-laci6 directa del personatge de la ficcié al public amb qui fins i tot pot establir un dialeg, o
a situacions en que hi interactue fisicament.
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generar situacions comiques, de confusi6 o de suspens, entre d’altres opcions, molt usuals

en pensar en peces adrecades al tipus de receptor que ens ocupa.

1.1.3. Personatges

A partir de les consideracions introduides fins aquest punt, és relativament senzill
deduir quina sera la tipologia de personatges més representatius de la major part de les
peces teatrals de la LIJ. Aixi, en el cas de les obres infantils, i en clara consonancia amb
la influencia del folklore i el conte, esdevindra quasi constant la preseéncia d’un xiquet o
xiqueta (o cadells). Aquesta figura mantindra una estreta relacié tant amb animals
personificats com amb figures magiques (bruixes, dracs, fades, follets, etc.) o objectes
posseidors d’atribucions i capacitats humanes. En canvi, en adrecar-se a un receptor
adolescent, aquests seran desplacats per personatges protagonistes adscrits a la seua
mateixa franja d’edat aproximada i que, a diferéncia del que s’esdevé en els textos
infantils, acostumen a moure’s vinculats a un conjunt o grup d’amistats.

Mitjancant les dades suara explicitades, esdevé palesa una clara diferenciaci6 entre
els tipus de personatges segons 1’edat del lector model concebut per 1’autor o 1’autora. No
obstant aix0, en ambdds casos hi haura una tendéncia creativa comuna procliu al
maniqueisme. Si ens referim a les consideracions plantejades per Ferndndez (1987: 11-
26), la investigadora apuntava la necessitat d’evitar caure precisament en 1’establiment
d’una diferéncia neta entre bons i dolents. Alhora, al-ludia a I’adequacié d’incloure-hi
personatges de diferents races i procedeéncies geografiques per facilitar 1’aprenentatge
dels adolescents en la diversitat. Tanmateix, aquesta simplificaci6 va aparellada

constantment als textos teatrals, sobretot als infantils, com apunta Tejerina (1993: 75-76):

«El maniqueismo es uno de los rasgos mas frecuentes en estas piezas infantiles.
Divisién elemental y tajante de los personajes. Caracterizacién sin matices,
radicalmente buenos o perversamente malvados. Contraste entre malos y
buenos, que lo son por naturaleza, de los que se ignora y soslaya su particular
circunstancia, las posibles razones de diversa indole que han influido en su
condicién y determinan en buena parte su conducta. Representativos los
primeros de la maldad mas arraigada, el orgullo, la ambicidn, la vagancia, la

agresion... los segundos de la mdas acendrada bondad, la humildad, la
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generosidad, el trabajo, la compasion y la solidaridad: encarnacién de valores

morales, modelos ejemplares para los nifios».

No obstant aix0, aquesta tendencia també arriba en tractar amb els adolescents. Aixi
les coses, Rossello (2009: 198), no sols corrobora la premissa anterior siné que n’amplia
el ventall d’aplicacié afirmant: «Es evident que en els productes per a infants i
adolescents, la caracteritzaci6 dels personatges no sol presentar una gran complexitat i la
separacié entre bons i dolents sol ser d’allo més clara».

Tanmateix, aquesta simplificacié es va modificant paulatinament en considerar
presents ambdos lectors models. D’acord amb les paraules de Tejerina (1993: 76-77): «<En
algunos textos modernos, el maniqueismo tradicional se modifica introduciendo
elementos de progresion en la trayectoria de los personajes. Un cierto relativismo se abre
paso para romper con el personaje de un solo plano desde el principio hasta el final de la
obra». Semblantment a aquestes manifestacions vinculades a la infantesa, Hiibner (2009)
també reflexiona sobre la importancia i el treball actual per anar defugint aquestes figures
unidimensionals en les obres teatrals per a adolescents.

A part de la progressiva desaparicié dels personatges fantastics en el pas de la
infantesa a I’adolescencia a que ens hem referit anteriorment, tant als textos infantils com
als dissenyats per a un adolescent, és fonamental I’establiment d’una identificacié entre
protagonista i lector. Obviament, aquest tret no sera distintiu tan sols d’un génere de la
LIJ siné transversal a ella.'® Segons ag¢o, afirma Prince (2015: 96): «L.’identification avec
le personnage doit étre immédiate: le texte adressé a un enfant met en scene un enfant, et
le texte adressé€ a un adolescent met en scene un adolescent».

En el cas dels adolescents, i seguint les indicacions del dramaturg alemany Hiibner
(2009), aco es materialitzara en la necessaria incorporacié de personatges propers a ells i
a elles tot i que no estrictament realistes, associats a histories de la seua quotidianitat més

immediata. Aixi, com apunta Lozano (2012), s’hi faran presents protagonistes immersos

Per exemple, en parlar de la narrativa, afirma Diaz (2006: 73): «Uno de los rasgos caracteristicos de
la narrativa infantil y juvenil es que el protagonista puede clasificarse en la misma franja de edad de
quien lee. Incluso el protagonista de una novela de adultos suele ser un adulto, asi que no es de
extrafiar que el de una novela juvenil sea, casi siempre, un adolescente, de la misma manera que los
albumes ilustrados para prelectores, para primeros lectores o para lectores avanzados suelen estar
protagonizados por nifios (o por cachorros de otros animales) que representan la misma edad que

sus lectores reales».
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en la construcci6 de la seua personalitat, heroines rebels 1 valentes i adolescents en

desacord amb I’autoritat familiar, entre altres figures.
1.1.4. Llenguatge

A T’hora de construir un text concebut per a un lector infantil i/o adolescent és
fonamental reparar en la competencia lingiiistica amb que aquest compta, la qual es troba

en periode de formacié. Aixi, com afirma Ewers (2012: 149):

«Anyone who works in the field of children’s literature constantly comes across
the phenomenon that the means of linguistic expression employed by the author
are subject to limitations out of consideration for the linguistic ability and
competence of the age group being addressed. These limitations may be in
morphology (avoidance of the passive, perhaps; sparing use of certain kinds of
words like, for example, adjectives), syntax (sentence length; more paratactic
than hypotactic sentence constructions), forms of speech (avoidance of, for
example, indirect speech or free indirect speech) and finally semantics
(orientation towards the limited vocabulary of certain groups; avoidance of

foreign words and technical jargon)».

El fet de no posseir un domini tan assentat com el que si que es pressuposaria en un
lector adult, porta a remetre en aquest ambit a un terme ja emprat a anteriors parcel-les de
la caracteritzaci6 que estem duent a terme: la senzillesa. No obstant aixo, 1 justament per
I’evolucioé dels lectors en 1’adquisicié d’aquesta capacitat, aixi com per les viveéncies i
interessos de les diferents etapes vitals, caldra establir diferenciacions entre les obres
infantils 1 les juvenils pel que fa a aquesta.

En referir-se al text dramatic infantil, Sormani (2015) afirma que cal buscar el
concepte de simplicitat general, per a la qual cosa des del punt de vista lingiiistic s’ha de
tenir molta cura tant amb el vocabulari com amb les estructures oracionals i discursives.

Malgrat aix0, cal ser cauts, com adverteix Viana (2005: 89):
«La bona literatura destinada al mén infantil és la que, tot i tenint present el
condicionant de les possibilitats cognitives, adequa el llenguatge literari a la

capacitat real de I’infant sense que aixo supose un empobriment lingiiistic. Ben
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al contrari, quan escrivim per als xiquets 1 xiquetes hem d’intentar fer una bona
tria, com si férem malabaristes de la paraula, per tal d’afavorir la construccid
d’imatges intel-lectuals, per deixar les portes obertes a les seues

reinterpretacions».

En linies generals, es tractara d’unes peces teatrals per a infants on, segons Tejerina
(1993: 131): «Lo predominante es un lenguaje sin grandes artificios, un didlogo
predominantemente coloquial con frecuencia de oraciones suspendidas y frases hechas».
Tot acO contribuira a bastir un ritme agil, al qual ens hem referit anteriorment en explicar
I’estructuracio i la presentacio6 dels esdeveniments, reforcat per un llenguatge on és molt
present, com apunta Sotomayor (2007: 22): «La profusion de exclamaciones,
interjecciones, monosilabos y onomatopeyas que potencian la gestualidad y el
movimiento escénico, en una concepcion de la obra que apoya lo teatral en la accién més
que en la palabra». Aixi mateix, també és recurrent dins del pla lexic i semantic d’aquestes
creacions la incorporaci6 de recursos al servei del joc textual com ara les cangons o els
embarbussaments,!! o la dels diminutius i els disfemismes amb intencié humoristica.

En traslladar-se al receptor adolescent, la complexitat lingiiistica general augmenta.

En paraules de Lozano (2012: 582-583):

«Se evita el lenguaje infantilizado [...] Se emplea, en general, un nivel estandar
que permite incursiones en el lenguaje poético, con empleo de recursos
estilisticos en obras mds proximas al simbolismo o en las adaptaciones de
clasicos. En los textos que optan por una estética mas naturalista, el empleo de
argot juvenil coincide con la novela para estas edades. Los términos
malsonantes, y de connotacién sexual dejan de ser un tabd, apareciendo en todo
tipo de obras incluso fantasticas o folkloricas, aunque se evita la profusion de los
mismos en una misma obra salvo excepciones. [...] Asimismo es frecuente el
empleo de palabras de nivel culto, tecnicismos, arcaismos y l1éxico especializado

como el propiamente teatral. Se incorporan las variedades dialectales y el

Acf caldra tenir present la repropuesta a que es refereix Cervera (1991: 165) entesa com: «La
presentacion de elementos tradicionales mds que actualizados insertos en otro contexto y con otros
objetivos. Este es el uso que frecuentemente se hace del folclore, particularmente de canciones,
trabalenguas, rimas».
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reconocimiento de la adecuacion lingiiistica como mecanismo de humor,

empledndose registros formales e informales».

Amb tots aquests trets es busca I’establiment d’una estreta vinculacié entre lector i
text a la qual també féiem referencia en parlar de les tematiques tractades, formulada de

la segiient manera per Sotomayor (2007: 22):

«No es raro encontrar un lenguaje coloquial y de jerga en las obras juveniles, al
igual que ocurre en la narrativa para este publico, como recurso para lograr la
identificacion del receptor de esta edad al que se ofrecen temas también realistas

y propios de su mundo, sobre todo en las obras draméticas de los tltimos afios».

Tanmateix, i de la mateixa forma que alertavem de I’empobriment lingiiistic en
tractar del receptor infantil, també cal buscar 1’equilibri en el cas de 1’adolescent ja que,

com explica Hiibner (2009):

«El llenguatge ha de funcionar teatralment, i no ser un poti-poti de les
expressions de moda més habituals. [...] Dit d’una altra manera, un public jove
acceptara amb més rotunditat un personatge dramatic si aquest personatge parla
com li agradaria parlar, per exemple, pel que fa a sortides amb gracia o

expressions laconiques».

1.1.5. Ideologia

En al-ludir a les normes fonamentals associades tradicionalment per la critica a la
creaci6 de la LIJ en qualsevol dels seus generes, Ewers (2012: 113) fa esment al

component educatiu i, conseqiientment, ideologic d’aquests textos:

«One of the central responsibilities of children’s literature is to mediate
knowledge and values to its child and youth readers: mainly knowledge and
values that are educationally relevant, which in the view of the period concerned
should be mediated to the developing minds of these readers in the course of

their enculturation».
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Aixi doncs, 1 en tractar ja especificament I’ambit del teatre per a infants i
adolescents, Rossello (2009: 200) afirma que: «Molt sovint ens toparem amb un discurs
marcat per una forta carrega de didactisme, amb una rotunda i explicita lli¢é final». En

aquesta mateixa linia, Tejerina (1993: 73-74) explicava:

«El teatro infantil transmite modelos culturales, valores y actitudes, normas de
comportamiento, ejemplos y respuestas que los adultos adaptan a la comprension
de nifos y jovenes y que éstos asimilan y suman a los que les son difundidos por

otros medios».

Ara bé, com es manifesta aquest component ideologic? Segons la proposta d’analisi
de Hollindale (2011: 36-45), es distingeixen tres nivells o formes d’introduir-lo:
mitjangant una clara i deliberada explicitaci6 de les creences socials, politiques o morals
particulars de D’escriptor [active ideology]; mostrant, inconscientment, uns valors i
actituds que I’autor ha acceptat com a propis de la realitat en que viu [passive ideology];
o entenent que no sols transmet les seues propies idees sin6 també les que conformen el
mon que comparteix amb els joves lectors [organic ideology].

En qualsevol cas, cal tenir present que, d’acord amb Hunt (2005: 30):

«Ideology is not a separate concept ‘carried by’ texts, but that all texts are
inevitably infused by ideologies. This has been particularly difficult to accept in
the case of children’s literature, which is still widely assumed to be ‘innocent’
of concerns of gender, race, power, and so on —or to carry transparently

manipulative messages».

Aixi mateix, conclou Machado (2000: 33): «Si estamos de acuerdo en admitir que
es ingenuo imaginar libros sin ideologia, comprenderemos también que esta aparece mas
o menos claramente. Pero ella estd alli. No hay forma de eludirla».

I és que, com afirma Tejerina (1993: 75): «En Ia literatura infantil este componente

ideol6gico cumple basicamente una funcién socializadora'> que, de modo general,

Recordem aci les tres funcions de la LIJ segons Colomer (2010: 15): «I. Iniciar el acceso al
imaginario compartido por una sociedad determinada. 2. Desarrollar el dominio del lenguaje a través
de las férmulas narrativas, poéticas y dramaticas del discurso literario. 3. Ofrecer una representacion
articulada del mundo que sirve como instrumento de socializacién de las nuevas generaciones».
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podemos establecer en el ofrecimiento al nifio de modelos de ser y actuar con la finalidad
de afianzar la cohesion social».

Com ja hem vist, la seua presencia n’esta garantida, d’una o altra forma, tanmateix,
el grau d’explicitacié resulta molt més evident habitualment en adrecar-se a un lector
model infantil (Lozano 2012). Existeixen molts mecanismes a fi de crear aquesta
atmosfera. Malgrat aix0, no en realitzarem una enumeracié exhaustiva atés que aquesta
excedeix 1’objectiu del nostre treball. Entre altres opcions, trobarem clars postulats
moralitzadors tant en boca dels personatges com del possible narrador susceptibles de ser
vehiculats mitjancant recursos molt freqiients en el teatre dissenyat per a aquest receptor,
com les cancons o la tecnica del teatre dins del teatre.'> Aixi mateix, també assistirem a
clausures marcades pel triomf d’aquelles figures representadores dels valors de la bondat,
la humilitat, el treball, la constancia i I’esforg, la igualtat entre géneres, la tolerancia, etc.,
el nom 1 la caracteritzaci6 lingiiistica dels quals destacara enfront dels antagonistes, els
quals acabaran sovint escarmentats o ridiculitzats.

Tanmateix, la critica adverteix del perill de ser excessivament explicits a fi de no
caure en textos massa esquematics i previsibles que puguen crear rebuig en el receptor.

Aixi, Tejerina (2007: 74) afirma:

«El peligro del didactismo simplista unido a la mediocridad estética ha sido y es
una constante permanente en la creacion para nifios. La literatura nunca puede
ser una doctrina, si una interrogacién sobre el mundo que contiene valores
morales y sociales, y no es la tendencia ideolégica la que otorga calidad a una
obra o se la quita, sino el cuidado de las formas expresivas y la voluntad de estilo

literario, por encima de la presion de ensefar una leccién determinada».

Quant als textos adrecats a un lector adolescent, el component didactic i1 ideologic
pren un matis més subtil. Obviament, no en sera alié, com no podia ser d’una altra forma,
considerant, a més a més, que la seua difusio6 rau estretament vinculada al mén educatiu,
igual que succeia amb el teatre infantil. Tanmateix, es tracta d’un receptor certament més

autonom al

13 De fet, i en relaci6 a aquesta dltima, Cervera (1991: 164) afirma: «El teatro dentro del teatro es un

recurso histérico frecuente en el teatro infantil».
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qual no cal facilitar-li aquestes marques tant a la vista, siné que se’l guia perque

les deduisca.'* Segons I’estudi de Lozano (2012: 585):

«No podemos negar la permanencia de un afan didactico en las obras juveniles
que pesa sobre las posibilidades de experimentacién del género, pero lo que
supone una transformacion similar a lo acontecido en la narrativa es la mayor
complejidad para inferir esos valores, dotando al lector de un papel mas activo

y creativo en el proceso de lectura dramadtica y también como espectador».

Aixi doncs, el significat del text és creat mitjangant missatges generalment no tan
explicits o evidents on part dels mecanismes responsables de la ideologia seran similars
als exposats anteriorment en analitzar I’ambit teatral infantil, com ara el llenguatge o la
construccié dels personatges. No obstant aix0, s’incidira molt més en la presentacié de
continguts tematics vehiculats de manera més simbolica o al-legorica: incomunicacid

social, solidaritat, lleialtat, etc. En qualsevol cas, com afirma Hiibner (2009):

«Es tracta d’un valor per se, es fa per a adolescents i és el seu forum, fabrica
d’idees, caixa negra emocional, o bé tan sols un bon entreteniment. Qualsevol
tipus d’objectiu pedagogic, sigui quina en sigui la forma, no té res a fer dins del
teatre per a joves. Els joves de seguida detecten si la [lumeta vermella de la moral

fa pampallugues o si algt se’ls pren seriosament».
1.1.6. Humor

En reflexionar al voltant dels ingredients que s’han de contemplar com a presents
en un text teatral, tant si es tracta d’infants com d’adolescents, Fernandez (1987) es
refereix a la presencia de I’humor. En relacié a aquest component lddic, Santolaria (1998:

460-461) afirma que:

«El teatro para la infancia y la juventud debe contemplar un doble objetivo: debe

ser fuente de aprendizaje, pero también debe ser un juego y una diversion, es

14 Com afirma Albanell (2005: 52): «La bona literatura funciona amb un principi de gratuitat, on les
subtileses solen donar molt més rendiment que les evidencies. [...] El lector jove, encara que s’estigui
formant, esta tan capacitat com un lector madur per a captar les subtileses que se 1li vulguen oferir,
si estan ben utilitzades i sén suficientment intel-ligibles (i intel-ligents)».
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decir, se vuelve a la consigna dieciochesca: el teatro debe ensefiar deleitando, o,
como mas recientemente se ha definido, el teatro debe ser una actividad

formativo-recreativa».

No obstant aix0, i de forma semblant al que hem anat extraient a partir dels items
anteriors de I’apartat en que ens trobem, cal establir novament una matisacid
diferenciadora entre els textos segons que I’orientacié siga cap a una franja bé infantil, o

bé adolescent. Aixi, I’humor, en paraules de Sotomayor (2006: 64-69):

«En la primera estd presente de manera abrumadora, sea cual sea el tipo de libro,
la edad del lector, el género o la intencidn. [...] En general, es dificil hablar de
obras humoristicas para adolescentes: son muy pocas las que estdn planteadas en
su totalidad desde esta perspectiva. Lo mds habitual es encontrar recursos
humoristicos en obras de los mas diversos temas y géneros: encontrar usos
irénicos, bromas, situaciones parddicas, personajes con algiin rasgo prosddico,
etc., en planteamientos de vida real, de aventura o de misterio, de viajes,

historia...».

Per tal de referir-se tant a les eines i els recursos de creacid de I’humor com al nivell
i grau de complexitat en la seua construccid, tindrem present la distincid, recollida per
Sotomayor (2006), entre humor de situacio 1 humor verbal. Quant al primer, s’intenta
bastir 1’aspecte comic incidint en el contingut (situacions, accions i conductes dels
personatges, etc.), mentre que el segon focalitza en el llenguatge o la forma emprada a
I’hora de presentar la historia (jocs, dobles sentits, etc.). Ara bé, no ens detindrem a
desglossar-los minuciosament, sind que els esmentarem en linies generals. Recordem, en
aquest sentit, que en part ja ens n’hem referit a epigrafs anteriors com és el cas del
llenguatge, la tematica o els personatges, atés que tots aquests components
s’interrelacionen per construir un conjunt segons apuntavem en encetar el present capitol.

Quant al teatre per a infants, esdevé molt present la incorporacié de situacions i
personatges generadors del somriure en el receptor a partir de I’estranyament propi del
mon al revés on s’inverteixen els rols i es provoca la ruptura dels esquemes preconcebuts
esperables. Aixi, per exemple, trobem xicalla actuant com ho farien els pares i les mares
i adults amb actituds infantils o poc assenyades; animals associats a uns parametres

caracteritzadors prototipics esquerdats, com podria ser un lleé covard. A més a més, hi
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descobrim sovint personatges ridiculs o exagerats als quals es vincula amb caigudes o
colps a la recerca de la rialla facil, rapida i immediata."®> En definitiva, es tracta de
circumstancies en que la logica i la ra6 es contravenen amb el funcionament de la realitat
assumida pel receptor i les competéncies lectores amb qué compta.!'®

Pel que fa a la part lingiiistica, la creaci6 de la comicitat se sustenta molt en el joc
fonetic 1 semantic amb embarbussaments, acudits, rimes, cangons 0 onomatopeies. Al
costat d’aquests recursos també s’hi mostren referéncies escatologiques més o menys
vetllades i la utilitzacié d’un vocabulari mal pronunciat o fins i tot incoherent
semanticament en el context on apareix, sempre amb la consciencia de moure’s dins d’una
competencia lingiifstica especifica. Com afirma Sotomayor (2006: 68-69): «El juego con
el lenguaje ha sido siempre una de las mas importantes fuentes de comicidad en la poesia,
en el teatro (sobre todo en el teatro breve) y también en la narrativa. Pero no hay que
olvidar que se requiere un suficiente dominio del lenguaje».

En tractar el teatre per a adolescents, i com introduiem abans atenent les aportacions
de Sotomayor (2006), I’humor es concep més, no com el motor de I’accid, siné com un
recurs complementari. De fet, tot i que encara hi copsem algunes férmules infantils com
ara la presencia de personatges comics ridiculs o exagerats, apareixen mecanismes que
evidencien uns receptors dotats de major coneixement i bagatge respecte del mén on
viuen. A més, sén també posseidors d’una major formacié tant lingiiistica com cultural i,
obviament, literaria. En aquest sentit, i com afirma per referir-se al génere teatral Lozano

(2012: 583):

«Aumenta la comicidad de tipo verbal, con juegos de palabras, dilogias, que
afectan incluso a la nominacién del personaje, asi como el reconocimiento lector
del registro de determinados personajes, resultando cémica la falta de
adecuacidn a la situacién comunicativa. Se incorpora la parodia de personajes
histéricos o literarios que se actualizan, asi como de personajes politicos, del

cine o de la television».

Com afirma Colomer (2010: 29): «El humor en los libros para pequefos exige un progreso en la
capacidad de distanciamiento. En esta etapa se basa en la inversion o transgresion de las normas de
funcionamiento del mundo que ellos dominan. Las equivocaciones o las exageraciones configuran
una parte importante del humor que comprenden. [...] El desorden de los objetos o la vulneracién
de normas y tabtes apelan a la complacencia por la transgresion de una represion ya interiorizadax».
Recordem, en aquesta linia, les reflexions exposades per Lurie (2003) a I’hora de demostrar que un
factor important per garantir la pervivencia de les obres en la LIJ és la satira i la manera en que
tracten part de les convencions socials establertes.
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Es produeix, per tant, la recerca d’un humor bastit, eminentment, sobre el
component verbal, sense anul-lar, evidentment, el de situacio, on apareixeran I’absurd o

els equivocs ja que, segons Sotomayor (2006: 68):

«En el mundo de los adolescentes ya no tienen cabida, en cambio, esas formas
de humor elemental, donde la transgresion es transparente porque se basa en un
contraste de realidades elementales, y pueden comprender formas de humor mas

complejas, cercanas a la ironia, por ejemplo».

Aixi doncs, es produeix un ascens quant a la complexitat de ’humor en funcié de
les competencies del lector, pero sense prescindir d’aquest element als beneficis del qual
apunten treballs com ara el de Cervera (1991: 157): «Hacer resaltar los aspectos cdmicos
de la realidad es un buen procedimiento para desarrollar la observacion critica y potenciar

la creatividad».
1.2. Adaptacié: concepte, qliestions terminologiques, posicionaments envers el seu Us
1.2.1. Al voltant del concepte d’adaptacié

D’acord amb allo indicat a la introduccid, al llarg de la historia de la literatura el
teatre s’ha nodrit del recurs a les adaptacions de textos previs com una activitat associada

a part del seu procés creatiu. Aixi, segons apunta I’estudids argenti Gusmeroti (2015: 28):

«Obras literarias, histdricas, filoséficas, religiosas, fidbulas y leyendas, han sido
utilizadas desde el comienzo de los tiempos para enriquecer y transformar las
distintas formas del espectaculo, desde la antigiiedad clasica hasta nuestros dias,
conectando las distintas culturas y geografias, y fortaleciendo ya sea objetivos

pedagdgicos, politicos o estéticos».

No obstant aix0, i com exposarem a continuacid, no n’existeixen d’un sol tipus.
D’entrada, assenyalarem una dicotomia rellevant que caldria tenir present des del principi
per entendre adequadament 1’analisi proposada en aquesta tesi: adaptacions
intergeneriques 1 adaptacions intrageneriques. En referir-nos a les primeres, ho fem a
aquelles produides mitjancant la transformacié d’una obra pertanyent a un genere a un

altre diferent, com ara el pas de la novel-la al teatre. En canvi, la segona etiqueta al-ludeix
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a peces que no modifiquen la seua caracteritzacié generica, com podria ser generar una
obra teatral partint d’una altra obra teatral previa.

Ambdues practiques impliquen la necessitat d’operar canvis sobre un text, per tant,
estem fent esment a una técnica concebuda com una operacié hipertextual, emprant la
terminologia plantejada per Gérard Genette a Palimpsestos. La literatura en segundo
grado (1989 [1982]).!7 De fet, mitjancant aquesta, s’estableix una vinculacié que uneix

un text a un altre anterior, una transformacio:

«Toda relacion que une un texto B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior
A (al que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la del
comentario. [...] Para decirlo de otro modo, tomemos una nocién general de
textos de segundo grado [...] o texto derivado de otro texto preexistente».

(Genette 1989: 14)

Pel que fa al nostre plantejament concret, ens centrarem en les adaptacions
intergeneriques, com ja hem apuntat a la introduccié i en I’enunciacié dels objectius
d’aquesta tesi, concretament de textos novel-listics a textos teatrals. Aquestes han estat
molt presents 1 jugat un rol important dins de 1’evoluci6 historica del teatre, com apunta

Corvin (1991: 13):

«Si adapter, ¢’est transposer un récit d’un genre littéraire dans un autre, I’écriture
dramatique est a sa naissance adaptation: les tragédies grecques ‘dramatisent’
des mythes connus sous forme épique; Shakespeare crée la tragédie historique
en adaptant des chroniques. Jusqu’a I’époque classique, bien des grandes pieces
s’inspirent de textes antériours ou étrangers: 1’adaptation est une dynamique

essentielle du développement du ‘genre’».

Si matisem encara un poc més el nostre ambit d’estudi, hem de considerar 1’analisi,
especificament, d’aquelles adaptacions intergeneriques establertes entre novel-les i teatre

cenyint-nos a la definici6 de Pavis (2016: 35):

17 A partir d’aquest moment emprarem la traduccid al castella del text de Genette publicada I’any 1989

a fi d’incloure’n les citacions textuals directes.
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«Adaptacion: Transposicion o transformacion de un texto o de un género en otro
(de una novela en una obra teatral, por ejemplo). La adaptacién (o
dramatizacion) afecta a los contenidos narrativos (el relato, la fabula), que son
mantenidos (mas o menos fielmente, a veces con diferencias notables), mientras
que la estructura discursiva sufre una transformacion radical, debido sobre todo
a la adopcion de un dispositivo de enunciacion totalmente distinto. En este
sentido hablamos de una novela adaptada al teatro, al cine o a la televisién. En
el curso de esta operacidon semiética de transferencia, la novela es transpuesta en
didlogos (a menudo distintos a los del original) y sobre todo en acciones
escénicas que utilizan todos los materiales de la representacion teatral (gestos,

imégenes, musica, etc.)».

Dins de les adaptacions intergencriques caldra considerar diversos factors
condicionants del treball realitzat atenent dues premisses clau: per a qui 1 per que
adaptem?, les quals no en sén, Obviament, exclusives, sind que també estan presents a
I’altre gran tipus d’adaptacions referit anteriorment. Quant a la primera, en el nostre cas,
engegarem el procés a partir de 1’analisi d’obres teatrals dissenyades adrecant-se a un
lector infantil a partir de deu alnys,18 com indica la coberta dels volums editats. Dues
d’elles prenen com a punt de referéncia textos novel-listics també concebuts en origen
per a aquest tipus de receptors, Alicia i Pinotxo. Historia d’un titella que volia ser xiquet;
la tercera, La volta al mon en 80 dies, és considerada un «exit suplent» (Escarpit 1971)
constitutiu de la LIJ 1 que, per tant, s’hi ha integrat tot i no estar originariament marcada
per a aquests receptors.

Un dels reptes a que caldra parar especial atencié €s la constatacié d’una notable
divergencia al si dels lectors que abasta dos vessants que s’interrelacionen en certa
manera: les seues competencies i el context de recepcid on se situen. Pel que fa a la
primera perspectiva, entrarien en joc qiiestions com ara quines capacitats i competencies

posseeix el receptor model a qui ens adrecem. En paraules d’Eco (1993: 80):

«Para organizar su estrategia textual, un autor debe referirse a una serie de

competencias capaces de dar contenido a las expresiones que utiliza. Debe

En aquest sentit prendrem com a refereéncia la distincié exposada per Fernandez (1987), segons la
qual es podria parlar dels dotze anys com al punt d’inflexi6 per establir la separacid entre teatre per
a infants o adolescents i a la qual s’adhereix la tesi doctoral de Lozano (2012).
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suponer que el conjunto de competencias a que se refiere es el mismo al que se
refiere su lector. Por consiguiente, deberd prever un Lector Modelo capaz de
cooperar en la actualizacion textual de la manera prevista por él y de moverse

interpretativamente, igual que €l se ha movido generativamente».

Conseqiientment, cal ser conscients a I’hora de posar en practica qualsevol
adaptacid, tant de les competencies amb que compta el destinatari d’aquest producte com
del grau en que les posseeix. Aixi, a un estudi sobre la narrativa per a infants i joves

totalment extrapolable al genere teatral, afirma Lluch (1998: 99):

«Ampliant i estructurant la hipotesi d’Eco, pensem que el lector model, en un
primer moment, implica una competéncia basica estrictament comunicativa
—oracional, textual i sociolingiiistica— en la llengua en que es produeix el text;
una competencia generica que li permeta, en primer lloc, diferenciar un enunciat
ficcional, d’un de no ficcional i, en segon lloc, recon¢ixer un determinat tipus de
discurs i les caracteristiques generiques o regles de codificacié que comporta,
com també els diferents subtipus; una competencia intertextual de caire no
estrictament literari siné cultural que opera en els limits de 1’enciclopedia; i una
competencia ideologica que comporta no sols uns coneixements sind també, i

fonamentalment, unes actituds».

Quant al context de recepcid en que s’hi troba immers aquest receptor, evidentment,
no presenta la mateixa caracteritzacié quant a valors, interessos i capacitats; de fet, la
societat de la segona meitat del segle XIX, moment de la seua creacié narrativa, dista
notablement del final del XX i principis del XXI quan ixen a la llum les peces teatrals
emprades. Es per aixd que sén rellevants i prenen més sentit aci les reflexions anteriors
aportades per Lluch (1998). Consegiientment, totes aquestes circumstancies indiquen la
necessaria consciencia del context cultural des del qual s’ha d’accedir al text adaptat i al
qual pertany el receptor, rad per la qual formara una part important del metode d’analisi
que proposem 1 aplicarem posteriorment. Aix0 justificara la necessitat d’establir
actualitzacions per assegurar-ne una correcta percepcid. Com explica Huerta (2005: 4):
«La figura del adaptador es importante: debe respetar el texto al tiempo que actualizarlo

en todo aquello que suene anticuado o incomprensible para el gusto actual».
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Tanmateix, ens situem al davant d’una operacié complexa en que intervenen moltes
variables 1 la qual pot comportar, si s’efectua superficialment, textos poc recomanables ja

que, segons Garcia May (2016: 263-264):

«[...] Actualizar no significa vestir con pantalones vaqueros a personajes que
deberian vestir toga y meter proyecciones de video donde antes habia columnas.
[...] La actualizacién, en su sentido mas profundo, consiste en la conciencia de

lo que el tiempo hace con nuestra mirada».

Arribem ara a la segona premissa rellevant a que al-ludiem en analitzar el procés
d’adaptacio: la rad per la qual és duta a terme. Potser senzillament es pretén contribuir a
garantir la pervivencia d’un text considerat significatiu dins de la historia literaria o,
contrariament, es vol prendre com a base a fi de crear un nou producte artistic molt
diferenciat. D’acord amb alld exposat anteriorment, les modificacions seran inevitables
atesos els canvis associats tant a les caracteristiques del lector com al context de
produccié. A més a més, cal reparar en que, en el nostre treball, ens acarem a un canvi de
genere, el qual implicara unes convencions 1 un codi distint considerant 1’entrada en
funcionament d’elements d’un nou discurs: el teatral.

No obstant aixo0, tot i les variacions produides en el traspas d’un codi narratiu a un
teatral, 1’hipertext, al nostre entendre, hauria de conservar I’esperit original del text del
qual ha partit per a ser considerat adaptacid. Recordem, en aquest sentit, les reflexions
fetes per Genette (1989: 19-20) afirmant que per poder parlar d’hipertextualitat —base
que prenem per treballar i entendre 1’adaptaci6—, s’han de donar dues premisses
basiques: la derivacié massiva, no puntual, del text, d’una banda, i I’oficialitat, més o
menys declarada, d’aquesta.

Per tant: fins on cal actuar, doncs, sobre I’hipotext? Podem i/o hem de ser
totalment o parcialment respectuosos amb 1’original? Qui estableix els parametres, el
nivell d’ajustaments operables? En aquest sentit, i com explicarem amb més profunditat
al tercer capitol del marc teoric en abordar les fases essencials de 1’adaptacid, en la nostra
opini6 la darrera paraula la tindra 1’adaptador. Sera aquest qui podra actuar d’acord a un
objectiu personal —també comercial i editorial, Obviament— per a 1’obtencié del qual
haura de sospesar els factors exposats fins ara si vol que el producte reisca.

Considerades aquestes reflexions, i segons veurem al quart capitol d’aquesta

primera part amb més detall gracies a les aportacions elaborades pels estudis de Sanchis
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Sinisterra (2003), Dubatti (1994), Finzi (2007), Hormigén (2002), Lavandier (2003),
Alonso de Santos (2012) i Garcia May (2016), I’adaptacié de textos narratius al genere
teatral és una operacié amb multiples zones complexes a que fer front. Ens referim, a tall
d’exemple, a problemes d’escala relatius a la quantitat numerica d’actors damunt
I’escenari, dificultats a I’hora d’evocar el passat o la complexitat de reproduir el mén

interior i la consciencia dels personatges, com bé apunta Apolo (2010).

1.2.2. Diversitat terminologica associada a 1’adaptacio

La complexitat quant als processos en 1’adaptacié amb que tancavem I’anterior
apartat, es fa extensiva al terreny de la terminologia. Aixi doncs, la nomenclatura per
referir-se’n €s rica i complexa atenent, sovint, I’aspecte, ambit o funci6 sobre els quals es
focalitze la tasca a I’hora de treballar amb I’hipotext. Tot seguit en parlarem, en linies
generals, amb I’objectiu d’evidenciar-la i clourem I’epigraf exposant i raonant 1'opcid
perque ens decantem, «adaptacié intergenerica», aixi com la importancia de reflectir-la
adequadament als paratextos de la nova obra creada.

Dins del mén teatral, com acabem d’assenyalar, els especialistes constaten la
prolixitat quant a ’etiquetatge associat al terme «adaptacié», on esdevenen visibles
multiples vocables. Aixi, resulten significatives les segiients reflexions de Dubatti (2008:

165):

«Las formas de explicitacion del texto fuente suelen recurrir a un nimero
contado de giros técnicos frecuentes: adaptacion, version, version libre, version
libérrima, recreacion, refundicion, arreglo, basado en, inspirado en, a partir de,

sobre la novela (el cuento, el poema, el drama) de, etc.».

Aquesta diversitat és susceptible de motivar freqiientment incerteses si no se’n
realitza una concreci6 atesa la complicacié d’establir-ne unes fronteres clares i precises.
En aquest sentit es pronuncia Braga (2011: 61), qui afig, a més, altres formes a una

nomina ja de per si amplia:
«El conflicto estriba en que esta diferente terminologia se usa, como se ha visto,

sin rigor alguno la mayoria de las veces, lo cual complica cualquier intento de

establecer diferencias lo suficientemente nitidas. Mas confusa resulta atn dicha
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labor cuando, al tratar de averiguar el alcance real de estos vocablos, nos
encontramos en la variada literatura con otros tales como ‘recreacién’,
“reescritura”, “recomposiciéon”, “transliteracion”, “refundicién”, creative
rewrite, creative translation, remake, refraction, interpretation, relocation,
transposition, transplantation, tradaptation, “adaptacion libre” e, incluso,
“retraduccién”, por no mencionar los peyorativos “manipulaciéon”, “plagio”,

29 &6

“crimen”, “collage” o “traicién’».

Dins d’aquesta extensa varietat, i com apunta 1’autor a que acabem de referir-nos,
pareix que prenen més pes 1 es tendeix, generalment, a parlar fonamentalment de dues

formes. Aixi, llegim a Braga (2011: 61):

«Ahora bien, es cierto que, en nuestros dias, y en calidad de espectadores de
teatro, cada vez nos estamos familiarizando mas con los términos de
“adaptacion” y ‘“‘versién”, que parecen haber substituido en los carteles y

programas de mano a la palabra “traduccién”».

Centrant-se en la diferenciaci6 entre «adaptacio» 1 «versié», pero sense obviar el
terreny de la major dificultat i confusié terminologica, Martinez Lax (2014: 141) explica

que:

«La adaptacion y la version son términos que suelen utilizarse como sinénimos
de un mismo proceso que interviene al texto aunque, metodolégicamente,
podemos establecer una frontera entre los dos teniendo en cuenta que, esta

separacion, nunca tendrd un caracter taxativo pero si diferenciador».

En al-lusi6 a la perspectiva de la delicada linia diferenciadora suara apuntada,
Apolo (2010: 35) tracta de ser més clarificador en puntualitzar a les segiients afirmacions

que:

«Sin embargo el lenguaje comin suele distinguir un matiz de uso: se tiende a
llamar “versién” a aquella obra que modifica otra obra (teatral), destacando
justamente sus cambios, mientras que se suele llamar “adaptaciéon” a aquella que

traslada de un género al otro que seria “esencialmente lo mismo”. De este modo,
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el matiz “adaptacion” (de una novela al teatro, por ejemplo) estaria destacando
las similitudes entre la novela y la obra resultante o, yendo mds lejos, su
identidad. Se declara entonces que tal obra es “la adaptacion teatral” de tal
novela o cuento para indicar que, en el fondo, son la misma cosa, mostrada de

dos modos diferentes».

L’exposici6 realitzada per Pallin (2016: 227-228) quant a la utilitzacié conceptual
de les etiquetes «versio» 1 «adaptacié» s’associa al concepte de dramatirgia, és a dir, a la
transformacid per a la posada en escena d’un text concret, i n’estableix la diferenciaci6 a
partir del percentatge d’alteracid dels significats a que haja estat sotmés el text de

partenca:

«Solemos utilizar tres términos para designar las intervenciones que efectuamos
en los textos para su representacion: adaptacion, version y dramaturgia. No hay
unanimidad en su uso. Yo tiendo a considerar que toda intervencién es una
adaptacién: segun la Real Academia, adaptar es ‘ajustar algo a otra cosa’ o
‘modificar una obra cientifica, literaria, musical, etc., para que pueda difundirse
entre un publico distinto de aquel para el cual iba destinada o darle una forma
diferente de la original’. Como toda intervencién, sea menor o mayor, puede ser
considerada una adaptacion, tiendo a utilizar el término para las pequenas
modificaciones, meros ajustes para nuevas circunstancias de representacion; y
prefiero especificar que se trata de una version en aquellos casos en que las
intervenciones cambian ostensiblemente alguno de los sentidos del texto

original».

Tot i que, com hem indicat, la dicotomia terminologica entre «adaptacié» 1 «versio»
€s la més estesa, la riquesa d’etiquetes no es deté aci. De fet, retornant a un dels
especialistes en materia teatral a qui ja hem acudit, Pavis (2016: 35-36), recuperem les

etiquetes «adaptacié» i «traduccid» a fi de continuar amb la immensitat terminologica:

«El término adaptacion es usado a menudo en el sentido de “traducciéon” o de
traslaciéon mds o menos fiel, sin que siempre resulte facil trazar la frontera entre
ambas practicas. Se trata, en tal caso, de una version que adapta el texto original

al nuevo contexto de recepcion, con las supresiones y los afiadidos que se
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consideran necesarios para su revalorizacién. La relectura de los clasicos
—concentracion, nueva traduccidén, afnadido de textos anteriores, nuevas
interpretaciones— también es una adaptacion, al igual que la operacién que
consiste en traducir un texto extranjero adaptindolo al contexto cultural y
lingiifstico de la lengua de llegada. Llama la atencion el hecho de que hoy, la
mayor parte de las traducciones adoptan el titulo de adaptaciones, lo cual tiende
a confirmar que toda intervencion, desde la traduccion al trabajo de reescritura
dramética, es una recreacion, y que la transferencia de las formas de un género

a otro, lejos de ser inocente, compromete la produccion del sentido».

En parlar de la «traduccié» i la seua relacié6 amb I’adaptacié, considerem molt

adequades les segiients reflexions de Merino (1995: 400):

«La adaptacion es, en esencia, un transvase intralingiiistico que se efectia dentro
de la misma lengua, y dentro del mismo o diferentes medios o géneros. Cuando
el producto adaptado es una pieza teatral extranjera, el proceso de traduccion

suele ser previo al de adaptacion».

En aquest mateix sentit, Dubatti (1994: 18-19) afirma que traduccid i adaptaci6 sén

mecanismes de creaci6 especifics i diferenciables:

«De esta manera traducir no es adaptar en tanto esta ultima operacién implica
cambios y libertades sobre el texto-fuente que en la traduccion estan restringidos
al maximo. [...] Si el traductor busca la equivalencia aproximada dentro de los
limites que le imponen la lengua y su talento, el adaptador trabaja con un margen
de creatividad y libertad definitivamente mayores. Su funcién es cambiar,
modificar, generar novedades sobre el texto fuente. Por el contrario, el traductor
aspira a funcionar como un intermediario “objetivo” que no imprime sino en lo

estrictamente necesario las huellas de su subjetividad».
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Un altre posicionament vinculat a la connexié entre traduccié i adaptacid el

plantegen, per exemple, Brodie & Cole (2017). Segons aquestes autores, que

desenvolupen la teoria plantejada per Hutcheon (2013): '°

«We propose that instead of an either/or dichotomy, translation and adaptation
are understood as spectrum, or continuum, that is forever in flux and embodies
the potential to look back on itself. Conceiving of these two terms in a more
flexible manner does not solve the problems surrounding terminology usage;
however, it does facilitate the employment of more precise markers within this
continuum. [...] Our title consequently condenses two of the most polemic
elements within theatre translation theory, to suggest that adaptation and
translation can coexist on stage in mutual collaboration and as part of the same
continuum. All translation involves an element of adaptation, and all adaptation

an element of translation».

De forma semblant, Graham-Jones (2017) al seu article «The critical and cultural

fault lines of translation/adaptation in contemporary theatre», publicat dins del treball de

Brodie & Cole a que ens estem referint, diu:

«Instead of rehearsing the debates around two terms I now find inseparable, even
synonymous, rather than opposed, I propose that we consider our artistic and
scholarly theatrical work as ‘translational’. [...] I employ the adjective
‘translational’ not only as a way of acknowledging the always-present and
always-find relationality in translation but also as a means of opening up the
category of translation itself to consider not only the linguistic and cultural text
—the play-script, if you will— but also other challenges faced in translating,

translocating, and adapting a play to a different performance environment».

Pel que hem exposat fins aci, copsem la riquesa terminologica associada a la

practica de I’adaptacio teatral i1 a la qual podriem afegir també d’altres etiquetes com ara

Brodie & Cole (2017) citen al seu llibre el treball de Hutcheon (2013: 172): «Linda Hutcheon
identifies a continuum of adaptation with literary translation at one end ‘in which fidelity to the prior
work is a theoretical ideal, even if a practical impossibility’, and at the other end, spin-offs,
expansions (sequels, prequels), fan zones and slash fiction».
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les de «dramatirgia» o «actualitzacié». En el primer cas, i com apunta Rossell6 (2011:
61) per al seu model d’analisi de I’obra teatral: «Utilitzem aci el mot per referir-nos a
aquells aspectes de 1’espectacle teatral fruit d’una determinada lectura esceénica d’un text
dramatic o a la construccié d’un guid escenic a partir d’un material textual anterior».
Quant al segon mot emprat, ens estariem referint a I’estrategia associada sovint a
I’adaptacié —rad per la qual, de vegades, s6n considerades com a conceptes equivalents
explicitades amb llegendes com ara “actualitzacio de I’obra (X) de (X)”— a partir de la
qual s’intenta aproximar el text al nou context a que és traslladat. Aixi, Laera (2014)

afirma:

«Although adaptations often do not even try to be accurate and complete
renditions of the source text, their intertextual engagement with their so-called
‘original’ often betrays attempts to make the audience relate more strongly to the
adapted work. This often comes hand in hand with actualization (relocating an

old source to more recent times) [...]».

També Goémez (2015: 14-15) al-ludeix a I’actualitzacié vinculada a 1’adaptacié

mitjancant aquestes afirmacions:

«En la actualidad, escritura, traduccion y adaptaciéon van de la mano. Puede
afirmarse muy bien que, si la adaptacion consiste en trasladar un relato de un
género a otro, la escritura dramética es por naturaleza adaptacion tal como pone
de manifiesto el ejemplo de los clasicos griegos, los cuales imprimen una forma
dramética a mitos que se presentan originalmente en forma épico-narrativa (lo
mismo hace Shakespeare con las crénicas). [...] El otro aspecto relevante es la
adaptacién de textos dramdticos cldsicos que necesitan ser traducidos y
actualizados para el publico contempordneo. En este caso, el adaptador se
convierte en un intermediario que traduce una obra de otro tiempo y, por tanto,
ha de aplicar las modificaciones necesarias para el espectador al que va

destinado».

Finalment, per centrar el nostre posicionament en relacié a aquesta qiiestio,

prendrem com a referéncia els estudis realitzats per Laera (2014). Segons I’especialista
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en teatre contemporani europeu, es pot parlar de D’existencia de diferents tipus

d’adaptacio:

«depending on the nature of the adapted work, the kind of engagement with it
and the product resulting from this process. In this intertextual sense, the process
of adaptation implies negotiations of numerous kinds, such as interlingual,
intercultural, intersemiotic, intermedial, but also ideological, ethical, aesthetic
and political. [...] It is clear, though, that the multiple modalities of adaptation,
stretching from accurate interlingual versions to radical reuses of a stimulus and

intra-or intermedial renditions, make categorizations complex but necessary».

Davant d’aquesta diversitat suara referida, I’autora ens en planteja una amplia
tipologia aplicada al moén del teatre. En un primer moment, i fent servir la classificacié

proposada per Jakobson (1959) a fi de donar compte de les traduccions,?

ens parla
d’adaptacions intralingiiistiques, versions interlingiiistiques i  apropiacions
intersemiotiques. A més a més, aprofundint en la riquesa de la nomenclatura, afirma Laera

(2014):

«Some theatre artists and scholars prefer the term ‘appropiation’ to define their
work [...] because adaptation is perceived to be linked to literary practices and
text-based theatre, or because it suggests the idea of a derivative endeavour of
lesser value than an ‘original’ work. Others, like English Literature and Drama
Scholar Julie Sanders, have sought to distinguish between the terms ‘adaptation’
and ‘appropiation’, the latter being more removed from its source. [...] However,
I find it more useful to think of adaptation as a synonym of appropriation,
because it is too problematic to draw the line between a ‘faithful adaptation’ and
an ‘unfaithful adaptation’ (faithful or unfaithful to what, anyway?) If any
difference can be elaborated between the two terms, appropriation emphasizes

the idea of ‘taking for one’s own use’ and therefore of conscious manipulation,

20 Jakobson (1959) planteja tres tipus basics de traduccid: intralingiifstica (reformulaci6 o reescriptura,

per mitja de signes verbals dins de la mateixa llengua); interlingiifstica (traduccié propiament dita,
entre llengiies); i intersemiotica (transmutacid, interpretacié dels signes verbals d’un text mitjangant
els signes d’un sistema no verbal).
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and is thus often preferable in contexts in which there is a little or no concern,

and productively so, with ‘staying true’ to the source».

Tot seguit, arribem a la classificacid tipologica sobre 1’etiqueta «adaptacié»
proposada per Laera (2014), qui exposa la possibilitat de parlar-ne de diversos subtipus.
Ho fa tenint present la complicada i rica interseccié produida en considerar el treball
adaptatiu a partir de diferents mitjans, generes, cultures i periodes historics en que s’hi
produeix la transposicid teatral al si de la qual s’explicita I’etiqueta amb que treballem:

«I’adaptaci6 intergenerica». En aquest sentit, podem llegir (Laera 2014):

«Intramedial adaptations®! (work within the same medium, such as a written play

script adapted into another play script); [...] Intermedial adaptations (transpose a

source into another medium, for instance [...] a stage version of a novel);

Intrageneric adaptations (retain the same genre as their source) [...]; Intergeneric

adaptations (we witness a genre shift) [...]; Intracultural adaptations (involves a

transposition within the same culture) [...]; Intercultural adaptations (also known

as transculturation, transfers one source from one culture into another) [...];

Intertemporal adaptations (relocates an old source, either written or set in the

distant past, into more recent times. It is also known as actualization) [...];

Reconstructions (it attempts to stage a play in the manner in which it is supposed

to have been staged at the time of writing or publication [...]; Intraideological

transpositions (retain the ideological landscape of their source) [...];

Interideological transpositions (the ones that do not retain that ideological

landscape)».

Comptat i debatut, i a fi de concloure aquestes reflexions, voldriem deixar clar que
al llarg de la tesi, i considerant la diversitat terminologica suara exposada, ens referirem
al concepte d’«adaptacié». En concret, al-ludirem a aquella designada com a
«intergenerica» en la qual es produeix, com el propi nom indica, un trasllat de generes,
en el nostre cas, de la novel-la al teatre.

Els hipotextos amb que treballem es vinculen a un receptor infantil i adolescent; els

hipertextos, al primer d’ells. No obstant aix0, no se n’ha d’oblidar la pertinenca a

A El subratllat dels subtipus €s nostre i respon a la voluntat de facilitar-ne 1’observaci6 i I’assimilacié

per part del lector.
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contextos historics diferents, la segona meitat del segle XIX, finals del segle XX i
principis del XXI, on els referents socioculturals s’han vist notablement modificats.??
Conseqilientment, i com succeeix amb qualsevol creacié que aspire a ser efectiva i ben
rebuda, n’esdevé necessaria una «actualitzacié» d’alguns dels elements constitutius, la
qual pot suposar omissions, reformulacions i/o incorporacions/desenvolupaments.

A més a més, tampoc no s’ha d’obviar que, malgrat treballar sobre textos editats a
la col-lecci6 «Micalet Teatre», aquests estan vinculats a 1’espectacle teatral i, per tant,
associats a la dramatirgia per arribar a 1’escenari, rad per la qual algunes de les
modificacions esmentades abans esdevindran justificades. Aixi doncs, malgrat que seran
esmentades les etiquetes introduides entre cometes a les linies anteriors, seran
considerades operacions o passos contemplats a fi de realitzar una adaptacié
intergenerica, és a dir, un producte amb entitat propia creat i rebut en relaci6é a un text

anterior pertanyent a un codi estetic distint.
1.2.3. Posicionaments envers les adaptacions

Com ja hem explicitat tant al llarg de les reflexions introduides en caracteritzar la
LIJ com a I’epigraf anterior, la preséncia del recurs a I’adaptacié €s molt present a I’ambit
literari en que ens situem. No obstant aix0, no es tracta d’un procés transformador exempt
de controversia tant si consisteix a realitzar, o0 no, un transvasament entre generes.
D’entrada, i independentment d’aquesta ultima consideracid, 1’adaptacié es considera
valida i adequada en vistes, per exemple, al desenvolupament d’un programa educatiu,

com demostra Méndez (2016: 71) a la seua tesi doctoral:

«Les adaptacions i versions literaries, en formats i generes diversos, mitjangant
intervencions d’aula que servisquen per acostar els textos literaris a I’alumnat i
tinguen en compte un enfocament globalitzador, comunicatiu i socialitzador, han
esdevingut, a hores d’ara, recursos amb un valor didactic inqiiestionable per
establir les bases de 1’educacié literaria, 1 esdevenen textos cabdals en
I’aprenentatge de lectors en edats primeres o en moments formatius que puguen
resultar decisius, com ara 1’adolesceéncia, la incorporacié tardana a alguna de les

etapes del sistema educatiu, i també en la formacié de mestres».

22 Recordem, en aquest sentit, que tot i les dates de les edicions amb que es treballa (2016, 201012016

per als textos d’ Alapont, Vila i Disla, respectivament), les obres van ser creades els anys 1997, 1998
i 2005, com ja apuntavem a la introduccid.

54



Aixi mateix, autors com Lluch & Zayas (2015: 69) en parlar de criteris operatius i
valids a I’hora de seleccionar llibres de cara al disseny del Pla Lector de centre, ens diuen:
«La adaptacidn literaria es un buen tipo de lectura que aproxima al lector a las grandes
obras de la literatura». En aquest sentit, es tracta de facilitar la democratitzacié i 1’ obertura
de la cultura convertint-la en accessible al maxim nombre de receptors possible, com

explica Garcia Padrino (1999: 158):

«En cuanto a las ventajas de las adaptaciones o vulgarizaciones respetuosas, sélo
voy aresumirlas en dos aspectos: el primero, su cardcter democratizador al hacer
accesible a sectores mas amplios unas obras que en su forma original estan
reservadas a unas selectas minorias. El segundo, su cardcter de iniciacién y
motivacion para un acceso posterior a un conocimiento mas completo y fiel de

la creacion literaria original».

A més a més, alhora, i en paraules de Lefevere (1997: 141), una adaptaci6 suposa
un treball de manipulacid, pero a partir del qual se’n permet i garanteix la pervivencia del
text: «El valor “intrinseco” de una obra literaria no es modo alguno suficiente para
asegurar su supervivencia. Esa supervivencia la aseguran, al menos en igual medida, las
reescrituras. Si se deja de reescribir a un escritor, se olvidara su obra».?

Tanmateix, cal ser cauts a ’hora d’acceptar i recomanar les adaptacions ja que de

vegades, com apunta Carranza (2012):

«Se censuran no solo temas o contenidos tabues, sino también formas literarias
como la sdtira, la parodia, los juegos de palabras, las figuras retdricas, los finales
abiertos o negativos, las descripciones minuciosas y cualquier atisbo de
ambigiiedad que otorgue mayor libertad a la actividad interpretativa del lector

infantil. Un cimulo de ‘formas prohibidas’ bajo la excusa de los supuestos

2 De fet, Laparra (1996) indica que molts lectors afirmen i creuen haver llegit un text original quan,

en realitat, han accedit a I’obra per mitja d’una adaptacié, d’una reescriptura, per tant. En aquest
sentit, és molt important deixar-hi constancia d’estar acarant-se a una adaptacid, fet al qual es
refereix Sotomayor (2005: 236), en el seu plantejament d’un conjunt de claus que tot text que es
considere adaptat hauria de respectar: «Deben hacer explicita su condicién de adaptaciones sin
pretender hacerse pasar por el original». També en aquesta linia Lluch & Zayas (2015: 70) marquen
tres criteris amb queé ha de comptar una adaptacié, un dels quals és: «Informar sobre los libros
utilizados como fuente de la adaptacién».
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limites de comprension del lector y la preservacion de su salud psiquica, afectiva
y moral. (Es el objetivo de tales adaptaciones, como nos invitan a creer, el
rescate y transmision de un patrimonio cultural universal, cuando éste resulta
practicamente irreconocible luego de tantos cercenamientos y cambios? ;Qué es

lo que estas adaptaciones buscan preservar en realidad?».

Obviament, es tracta d’un tema complex ja que, a més, cal considerar que no
sempre les adaptacions adscrites a la LIJ presentaran un resultat i una qualitat literaria
optima ateses les actuacions operades sobre I’hipotext. En aquest punt, esdevé rellevant
la figura del mediador cultural, entés en paraules de Lefevere (1997: 19) com a «lector
professional» —aquells especialistes que des de I’ambit académic o educatiu viuen de la
lectura a partir d’elaborar-ne antologies, critiques, edicions...— el qual discernira que fer
arribar als «lectors no professionals», aquells que senzillament consumeixen literatura.
Tot 1 aix0, 1 reprenent la idea de l’adaptaci6 com d’una eina culturalment

democratitzadora, apunta Soriano (1995: 41-42):

«Puede suceder que, en ciertos sectores y en determinados momentos, ese
movimiento de democratizacion tenga sus tropezones € incluso sus retrocesos.
Pero se trata de incidentes propios de la marcha. Esos contratiempos no ponen
en jaque el principio de la adaptacion sino mas bien la calidad y la idoneidad de

los adaptadores».

Si ens centrem exclusivament en 1’ambit teatral, constatem un increment notable de
la controversia suara explicitada, tant si ens referim a I’ambit de la LIJ com al del teatre
concebut per a adults. A¢o es deu a I’establiment d’una dicotomia entre valorar la
idoneitat, o no, de realitzar adaptacions intrageneriques o intergeneriques, és a dir, entre
obres de teatre o entre textos d’altres generes 1 el teatral. Quant al primer tipus, hi ha
constants advertencies dels perills potencials associats a aquesta técnica, com refereixen

les reflexions de Santoyo (1989: 103-104):

«La adaptacion es un término que ha de definirse con extrema nitidez, por el
peligro que entrafia que los bucaneros teatrales lo utilicen como patente de corso
para disfrazar todo tipo de inaceptables manipulaciones, textuales y escénicas.

[...] La historia més reciente corrobora al tiempo que bajo esta etiqueta cabe
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todo, incluida la destruccion del original. “Adaptar” ha venido significando

“entrar a saco” en la obra ajena, sobre todo si es extranjera. Y no hay tal».

Certament, el procés d’adaptacié requerira un grau de transformacions, com hem
indicat en nombroses ocasions fins aci. Tanmateix, i en paraules d’ Alvaro del Amo (2017:

15-16):

«No se trata de encastillarse en nada parecido a un purismo intransigente. [...]
La obra teatral es 14abil por definicion, y no debe ser utilizada como un libro
sagrado. Pero su misma fragilidad, su generosa disposicion a ser utilizada de un

modo u otro no significa que permita cualquier manipulacion».

En aquest mateix sentit es manifesta Garcia Garzon (1988: 69), qui sosté que, tot i
que no qualsevol operacié puga estar justificada en el procés adaptador, no s’ha de

considerar el text com una peca inamovible:

«No hay que adoptar purismos inmovilizadores, pero tampoco es cuestion de
considerar las obras ajenas como un mecano que se puede manipular
indiscriminadamente y desmontar para hacer una chabola, aunque sea con

nobilisimos materiales».

Aixi doncs, 1 de la mateixa manera que apuntavem dins d’aquest mateix apartat per
referir-nos a les adaptacions literaries en el seu conjunt, també en el mon teatral caldra
comptar amb la pericia de qui la realitza. En aquest sentit, i explicitant I’actualitzacié com
una operacié vinculada a I’adaptacié referint-se concretament als classics,>*

Alonso de Santos (2012: 503):

apunta

«La sabiduria y el sentido comun del adaptador deberdn dictar los limites.

Adaptar a un autor es, sobre todo, ponerse a su servicio, y limpiar y aclarar en

2% En aquest sentit, afirma Mayorga (2001: 62-63): «La misién del adaptador es doble: conservar y

renovar. [...] S6lo con una intervencién responsable —artistica— puede hacer justicia al original.
El adaptador no es ni un arque6logo ni un cirujano plastico». D’una forma semblant, manté Santoyo
(1989: 104): «LLa adaptacion tiene un tnico objetivo: naturalizar teatro en una nueva cultura meta
para lograr el “efecto equivalente” de que habla Newmark; acomodar, adecuar y ajustar particulares
a las expectativas de un colectivo distinto, separado del primero por un amplio gap socio-cultural de
tiempo o espacio, o de ambos a la vez».
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su obra lo imprescindible para que un texto escrito hace afios muestre su plena
vigencia sobre el escenario de otra época. Hay unos limites que respetar y pienso
que no vale hacer cualquier cosa, porque, indudablemente, los grandes autores

del pasado forman parte de un patrimonio cultural que hemos de defender».

En suma, la realitzaci6 d’adaptacions intrageneriques dins de I’ambit teatral resulta
una teécnica espinosa en que¢ cal comptar amb nombroses variables com el canvi
d’emmarcament espaciotemporal on se situa el receptor contemporani amb uns valors i
unes normes diferents a les de I’hipotext, com apunta Llovet (1998). Aixi mateix, també
s’ha de considerar si s’adreca a una audiencia especifica com pot ser la infantesa i
I’adolescencia enfront d’un receptor model originariament adult.

No obstant aix0, en el cas de les adaptacions intergeneriques, concretament
referides al pas de novel-la a teatre, 1 al voltant de les quals focalitzem aquesta tesi, a les
circumstancies suara exposades s’hi afig el repte de produir el canvi del codi textual
emprat per a la seua construccid, el qual s’hauria d’associar a una nova creaci6 en opinio

de Yukelson (2010: 32):

«La continuidad entre narrativa y teatro de una adaptacién de una novela a obra
dramética en ningun caso deberia reducirse a una operacién de escritura de
conversion sino de creacion. Pensemos en lo estéril que resultaria si no hay
diferencia entre una y otra practica, en el insignificante aporte y en la

redundancia sobre el texto de origen».

En una linia semblant es manifesta el dramaturg i assagista Lépez Mozo (2007: 5-
6) en reflexionar sobre I’adaptaci6 intergenerica vinculant-la a un treball concret a que ha

tingut accés on I’hipotext narratiu era el Quixot de Cervantes:

«Sirviéndose de una novela conocida, el adaptador, devenido un autor, construye
una obra nueva. Rinde, asi, homenaje a su fuente y, al tiempo, enriquece su
contenido al sugerir otras lecturas. Afiadamos que, en este caso, el dramaturgo
no se ve obligado a seguir fielmente la trama original ni el texto de que parte, ni
a respetar la estructura narrativa que lo sustenta, libertad que le permite evitar
algunos de los problemas que he apuntado derivados del transito de lo narrativo

a lo representado».
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Ara bé, i com es dedueix de totes les reflexions exposades fins aci, la tasca de
transformar un text narratiu en teatral no resulta senzilla perque es plantegen interrogants
de base rellevants al voltant dels quals cal reflexionar si s’aspira a obtenir un resultat

positiu. Aixi, com mostra Apolo (2010: 35-36):

«;,Qué es aquello que se conserva del original, y hasta qué punto se lo conserva,
en la transformacién de un género a otro? La respuesta mds bdsica, aunque no la
Unica ni la mas comun, tiene que ver con un aspecto de la estructura de la
narracion: la trama. [...] Por lo tanto, una primera respuesta sencilla y posible a
la pregunta [...] estaria respondida por esa abstraccion que llamamos “trama’:
la sucesiéon de hechos ordenados temporalmente, cuya relacién es
fundamentalmente causal. Leemos una novela y abstraemos su trama: podemos
contar sus principales hechos, ordenados en el tiempo y encadenados segtin la
l6gica de causa y efecto. Luego, podriamos “poner en accién” esos hechos:
distribuir los roles entre actores/personajes, traducir las acciones narradas a
acciones fisicas, y reponer o exponer los didlogos implicados en parlamentos
para los actores. Y con esa simple y minuciosa operacién ya tendriamos una
adaptacidn teatral de una novela. Sin embargo, basta con apenas intentarlo —el
modo mads ingenuo y directo— para que las diferencias entre ambos géneros

empiecen de inmediato a ofrecer resistencia».

En finalitzar la citacié anterior, s’esmenta la resistencia al canvi, ja que, com apunta
Lange (2010): «Teatro y literatura —en este caso teatro y novela— son lenguajes
diferentes, con soportes tecnoldgicos diferentes y con practicas sociales asociadas
diferentes». Aco explica que, si no es té en compte el plantejament anterior de Yukelson
(2010) de I’adaptaci6 intergenerica com d’una nova creacio, els resultats no reisquen.
Aixi prenen sentit les paraules de Lopez Mozo (2007: 3) en afirmar el segiient al voltant

del treball sobre textos narratius per fer-los esdevenir teatrals:

«Diré también que, en ocasiones, algunos de estos trabajos responden a un deseo
intimo de los profesionales de la escena por recrear en las tablas obras que
admiran o al intento bienintencionado de acercar al publico textos importantes

de la literatura, buscando una mayor difusiéon de sus contenidos, pero sea cual
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fuere el movil, desde el punto de vista artistico, que es lo que a nosotros, debe

preocuparnos, el saldo suele ser negativo».

Tenint en compte totes les reflexions exposades fins aci, des del nostre punt de vista,
el recurs a les adaptacions vinculades al camp d’estudi que ens ocupa, el del teatre, és
positiu tant si es tracta de la modalitat intragenerica com la intergenerica en relaci6 a la
LIJ. Pel que fa al primer grup, esdevé una eina efica¢c per democratitzar 1’accés a una
cultura que, per I’especificitat del lector model infantil i juvenil, seria susceptible de ser
dificil en circumstancies com la recepci6 de textos teatrals classics o d’aquells destinats
a ells pero generats en contextos molt diferents. Quant a les segones, les intergeneriques,
a més de complementar i ampliar la possibilitat d’accés suara referida, contribueixen a
I’entrada en contacte del receptor amb un tipus de discurs diferent al de 1’hipotext, el
teatral, que potser li resulte més dinamic 1 atractiu i, fins i tot, esdevinga iniciador del
cami cap a una hipotetica dramatitzacié del text en un context escolar amb els beneficis
que aixd pot comportar en la seua formacis.?

No obstant aix0, tant en un cas com en 1’altre, cal ser molt conscients que a fi
d’obtenir uns resultats profitosos d’aquests productes literaris s’ha de respectar el sentit
primer de l'original i deixar ben clar que s’esta treballant amb una adaptacid
intergenerica, per la qual cosa el tractament de la paratextualitat sera important, com
veurem a la nostra proposta d’analisi a la segona part de la tesi. Obviament, totes aquestes
premisses presenten la seua complexitat, pero creiem que paga la pena la practica a que
ens referim des d’un punt de vista pedagogic a fi de contribuir al creixement personal dels

futurs receptors i receptores.

2 A fi d’ampliar aquesta informacié remetem el lector a Garcia-Garcia, J.J, Parada-Moreno, N.J &

Ossa-Montoya, A.F (2017).
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2. Transtextualitat i adaptacio: les aportacions de Gérard Genette
2.1. Reflexions introductories

Quan un autor es posa davant d’un full en blanc per crear, esta condicionat,
conscientment o inconscient, per totes aquelles manifestacions culturals constitutives del
seu bagatge intel-lectual (lectures, cinema, televisid, premsa, etc.). Recordem aixi les
reflexions de Lefevere (2000: 235): «Literature is a system, embedded in the environment
of a culture or society. It is a contrived system, i.e. it consists of both objects (texts) and
people who write, refract, distribute, read those texts».

En aquest sentit, un text literari, per exemple, estableix nexes d’unié amb d’altres
que bé es poden fer explicitament visibles, o bé tractar de diluir-se, 1, fins i tot, d’amagar-
se. Aixi doncs, es constata una amplia gamma en la gradacié segons la voluntat o intenci6
perseguida pel seu creador.

Aquest plantejament ens aproxima al concepte de la «transtextualitat» o
«transcendencia textual» plantejat per Gérard Genette a Palimpsestos. La literatura en
segundo grado (1989 [1982]),%6 obra que prendrem com a referent i a la qual al-ludeixen,
en un moment o altre, els autors que analitzarem en exposar les seues aportacions a
I’adaptacio.

En paraules de I’estructuralista francés, amb aquest terme es referiria a (Genette:
1989: 9-10): «Todo lo que pone al texto en relacion, manifiesta o secreta, con otros
textos». D’acord amb la proposta de 1I’esmentat narratdleg, poden establir-se cinc tipus de
relacions transtextuals les quals esmentarem tot seguit i tractarem d’explicar breument.
En finalitzar aquesta exposicié ens centrarem en la darrera d’elles, la «hipertextualitat»,
atés que és la que s’adequa més a les adaptacions, objectiu del nostre treball:

a) Intertextualitat. Aquesta modalitat dona compte de la «relacién de copresencia
entre dos o mds textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia
efectiva de un texto en otro» (Genette 1989: 10). Les relacions intertextuals estarien
condicionades per la referencia explicita i/o literal d’un text a un altre d’anterior, 1 se

n’establirien tres variants: la citacid, el plagi i 1’al-lusié (Genette 1989: 10):

% Recordem en aquest punt la nota a peu de pagina nimero 17 on explicavem que emprarem la

traduccid al castella del text de Genette publicada 1’any 1989 a I’hora d’incloure’n les citacions
textuals directes.
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«Su forma mads explicita y literal es la prictica tradicional de la cita (con
comillas, con o sin referencia precisa); en una forma menos explicita y menos
canonica, el plagio (en Lautréamont, por ejemplo), que es una copia no declarada
pero literal; en forma todavia menos explicita y menos literal, la alusion, es
decir, un enunciado cuya plena comprension supone la percepcion de su relacion
con otro enunciado al que remite necesariamente tal o cual de sus inflexiones,

no perceptible de otro modo».

b) Paratextualitat. Aquesta relacié transtextual fa referéncia a la connexid
establerta entre el text i ’entorn textual, principalment, editorial. Aixi doncs, la

paratextualitat esta constituida per:

«la relacion, generalmente menos explicita y mds distante, que, en el todo
formado por una obra literaria, el texto propiamente dicho mantiene con lo que
s6lo podemos nombrar como su paratexto: titulo, subtitulo, intertitulos,
prefacios, epilogos, advertencias, prélogos, etc.; notas al margen, a pie de
pagina, finales; epigrafes; ilustraciones; fajas, sobrecubierta, y muchos otros
tipos de sefiales accesorias, autégrafas o aldgrafas, que procuran un entorno
(variable) al texto y a veces un comentario oficial u oficioso del que el lector
mads purista y menos tendente a la erudicion externa no puede disponer siempre

tan facilmente como lo desearia y lo pretende». (Genette 1989: 11-12)

c) Metatextualitat: Genette explica mitjancant aquesta etiqueta la relacié de caire
essencialment critic bastida entre un text i els seus metatextos: «es la relacion—
generalmente denominada “comentario”— que une un texto a otro texto que habla de €l
sin citarlo (convocarlo), e incluso, en el limite, sin nombrarlo. [...] La metatextualidad es

por excelencia la relacion critica» (1989: 13).

d) Arxitextualitat: Es tracta dels lligams d’un text amb les categories generals de
que depén: generes literaris, tipus de discurs, modes d’enunciacio, etc. Aixi, per exemple,
el fet que a la coberta d’un llibre se’ns indique amb un subtitol —element paratextual—
que aquell text és una obra de teatre, «orienta y determina en gran medida el “horizonte

de expectativas” del lector, y por tanto la recepcion de la obra» (Genette 1989: 14).
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e) Hipertextualitat: Aquesta modalitat és definida en paraules de Genette com:

«Tota relacién que une un texto B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior A
(al que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la del
comentario. [...] Para decirlo de otro modo, tomemos una nocién general de
textos de segundo grado [...] o texto derivado de otro texto preexistente». (1989:

14)

Aixi doncs, es tracta de la vinculacié que uneix un text a un altre d’anterior, la qual,
segons Genette, mostra clarament ja d’entrada com un fet basic i essencial associat a la

literatura:

«;Y la hipertextualidad? También es, desde luego, un aspecto universal de la
literariedad: no hay obra literaria que, en algin grado y segtn las lecturas, no
evoque otra, y, en este sentido, todas las obras son hipertextuales. Pero, como
los iguales de Orwell, algunas lo son més (o0 mds manifiestamente, masivamente
y explicitamente) que otras: Virgile travesti, por ejemplo, es mds hipertextual

que Les Confessions de Rousseau». (1989: 19)

La hipertextualitat té lloc a partir de dos processos basics: la transformacié o la
imitacid. Mentre que la transformaci6 es caracteritza per referir-se essencialment a un
text, o textos i, secundariament, a un estil, la imitacid, al contrari, ho fa a un estil i, en
segon terme, a un text o textos. Comptat i debatut, i com explica 1’autor tractant de
simplificar la definicid, en el primer cas «se busca decir lo mismo de otra manera», mentre
que el segon, seria «decir otra cosa de forma parecida» (Genette 1989: 16). Aixi mateix,
cal considerar que tant la transformaci6 com la imitaci6 van lligades a tres tipus de regim:
el ludic, el satiric i el serids. Tot seguit introduim el quadre general de les diferents

practiques hipertextuals i, a continuacid, el desenvoluparem (Genette 1989: 41):
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Taula 1. Practiques hipertextuals

Regim Ludic Satiric Serids
Relaci6
Transformacié Parodia Transvestiment Transposicid
Imitacié Pastitx Imitaci6 satirica Imitaci6 seriosa
(charge) (forgerie)

e.l) Transformacié. En aquest primer cas, el producte derivat s’ aparta de 1’original
buscant erigir-se com un text amb caracteristiques i sentit propi, ja que la transformaci6
el modifica directament posant-lo en un nou context tot i que s’exigeix un minim respecte
quant als elements que en conformen la faula, com ara les accions, els caracters i les
relacions vigents entre els personatges. Aquest procés transformador pot efectuar-se de
forma diversa. Consegiientment, és viable referir-se a tres varietats d hipertextualitat: la
parodia, el transvestiment i la transposicio.

e.1.1) Parodia. Es pot subdividir en estricta i mixta. En la primera, es pretén
transformar una obra en una altra respectant 1’estil expressiu i la faula d’un text serids,
perd amb canvis macroestructurals tematics de caracter degradant —recordem el regim
ludic i sovint satiric de la parodia. Aixi, per exemple, ens refeririem a la variacié del nom
o la jerarquia dels personatges, acompanyats de modificacions relatives a les seues
accions 1 conductes, o canvis respecte de I’emmarcament espaciotemporal. Quant a la
parddia mixta, se centra a transformar una obra en una altra mantenint la faula tot 1
introduir canvis tematics degradants, els quals afecten uns personatges vulgars que
s’expressen amb una elocucié que barreja estil elevat i baix alhora.

e.1.2) Transvestiment. A ’hora de dur a terme la transformaci6 es respecten els
aspectes essencials de la faula d’un text serids o elevat i dels personatges; tanmateix, hi
hauria una modificacié en I’expressio6 lingiiistica de tipus degradant, i de régim satiric, la
qual pot dur aparellat el canvi, la reducci6 o I’amplificacié de determinades accions,
situacions o objectes.

e.1.3) Transposici6. Es tracta de transformar una obra en una altra mitjancant la
reduccid, ’augment o la substitucid, o bé de qualsevol component o aspecte tematic, o bé
de la disposicié macroestructural o de 1’elocucié verbal dins d’un régim serids.

e.2) Imitaci6. Consisteix a reproduir el model hipotextual de forma més indirecta 1
complexa 1 en ell trobem, segons el régim (ludic, satiric o serids): el pastitx, la imitacid
satirica o charge i la imitacid seriosa o forgerie, respectivament.
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e.2.1) Pastitx. S’esdevé en bastir un text imitant un estil (esdeveniments,
personatges, etc.) amb la funci6 d’entretenir i divertir, fonamentalment, a partir de
I’exageracio dels seus elements i trets caracteristics.

e.2.2) Imitacid satirica o charge. Practica que difereix de I’anterior pel que fa
a la funcid, en aquest cas, de burla degradant de 1’estil que imita també fent servir la
concentracio i exageracié d’uns trets identificadors tot i que amb major intensitat.

e.2.3) Imitaci6 seriosa o forgerie. Aci es tracta de fer una imitacio estilistica
respecte d’un altre text la funcionalitat principal de la qual és ’homenatge com a mostra

d’admiracid.
2.2. Transformacid, transposici6 i adaptacid

En parlar de la «transformacié» com a procés basic de la «hipertextualitat»,
introduiem la referéncia a un triple mecanisme, un dels components del qual era la
«transposicié». Seguint les pautes de Genette (1989: 263), mitjancant aquesta s’hi
produeixen tot un seguit de transformacions formals 1 tematiques, dins d’un régim seri0s,

que estarien interconnectades?’:

«Dentro de cada una de estas dos categorias he tratado de avanzar seguin el
mismo principio, si bien los dltimos tipos de transposicion «formal» estardn ya
muy fuertemente, y no siempre a su pesar, comprometidos en el trabajo del
(sobre el) sentido, y la frontera que los separa de las transposiciones «tematicas»
parecerda muy frigil, o porosa. En lo que no veo inconveniente alguno, sino al

contrario».

D'una banda, les primeres es refereixen a la forma externa (traduccid, prosificacio,
versificacid, transmetritzacid), estil (transestilitzacio), 1’extensié (per reduccio
—escissid, expurgacid, concisid, digest...— , o per augment —amplificacio, extensio,
expansio...) o el mode (transmodalitzacio), que pot ser intermodal (dramatitzacié i
narrativitzacio) o intramodal (canvis narratius de temps, focalitzacid, etc.). De ’altra, les
segones, les tematiques, es poden subdividir en tres subtipus: diegetiques (canvis en

I’univers espaciotemporal i social en que es desenvolupa 1’accié i en 1’estatus social dels

z Aixi, en el cas de la transposicié d’un genere a un altre, com ara el pas de la narrativa al teatre que

ens ocupa, hi hauria implicats canvis tant formals com tematics.
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personatges —professio, edat, sexe, nom), pragmatiques (canvis en 1’accié i els
esdeveniments, en la historia) i semantiques (canvis de significat o sentit de la historia).

Si parem atencié a les primeres, és a dir, a les «transposicions» formals, s’ha
introduit el concepte de «transmodalitzacié» que, en la seua variant «intermodal», ens
permetria parlar de les «adaptacions intergeneriques» que son aquelles objecte del nostre
estudi. Es a dir, que Genette (1989) identifica que aquesta «transposicié» és una
«transmodalitzacio», fet que es refereix a una «adaptacid intergenerica». Recordem, en
aquest sentit, la definici6 que Pavis (2016: 35) dona del terme «adaptacid»:
«Transposicion o transformacion de un texto o de un género en otro (de una novela en
una obra teatral, por ejemplo)».

Tot seguit ens centrarem en la «transmodalitzacié intermodal». No obstant aixo, a
I’hora de fer 1’analisi de les adaptacions teatrals de textos novel-listics, a part de les
transformacions especificament explicades a la transmodalitzaci6, també considerarem la
resta dels mecanismes de transposicid, tant tematics com formals. Aquest fet es troba
justificat per la interconnexié a queé hem fet esment abans. En paraules de 1’estructuralista

francés (Genette 1989: 356):

«La dramatizacién de un texto narrativo [...] estd en las raices mismas de nuestro
teatro, en la tragedia griega, que toma casi sistemdticamente sus asuntos de la
tradicion mitico-épica. Esta practica se ha mantenido a lo largo de la historia,
pasando por los Misterios (basados en la Biblia) y los Milagros (en las Vidas de
santos) de la Edad Media, el teatro isabelino, la tragedia clasica, hasta el uso
moderno de la «adaptacién» dramatica (y hoy, mds frecuentemente
cinematografica) de las novelas de éxito, incluidas las auto-adaptaciones tan

practicadas en el siglo XIX [...]».

Estariem al davant, per tant, d’'una praxi freqiient al llarg de la historia, entre
d’altres, per motius economics: «Se trata, pues, [...] de una préctica cultural muy
importante y cuyas implicaciones sociocomerciales saltan a la vista. [...] Es
comercialmente mas ventajoso “llevar” un relato a la escena (o a la pantalla) que la
inversa» (Genette 1989: 357-361).

Cal tenir present que aquesta variant de la transposicié comporta tot un seguit de

canvis en el pas de I’hipotext a I’hipertext que afecten essencialment «la temporalidad del
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relato, al modo de regulacién de la informacién narrativa, y a la eleccién de la instancia
narrativa en si misma» (Genette 1989: 357).

En primer lloc, esdevé necessaria una reduccié temporal de 1’accid, la qual haura
d’intentar apropar-se a la durada real de la representacio, per la qual cosa es realitzara un
procés de sintesi fruit del qual s’ometran alguns episodis de 1’hipotext o bé simplement
se n’hi fara esment. Es tracta, en definitiva, d’aplicar el principi de I’economia dramatica.

Si ens fixem, retallar i substituir tindra implicacions no sols formals, sin6 també en
la tematica ja que el mecanisme de reduccié emprat pot condicionar, i molt, aspectes
semantics 1 pragmatics de I’hipertext, fet que palesa, novament, I’intercanvi entre la
transposicié formal i la tematica. Aixi, per exemple, no té els mateixos resultats dur a
terme una «escissié» sobre un text per transformar-lo en un altre: «EIl procedimiento
reductor mas sencillo, pero también el més brutal y el mds atentatorio a su estructura y a
su significacidn, consiste en una supresion pura y simple, o escision, sin otra forma de

intervencion» (Genette 1989: 293), que aplicar una «expurgacié»:

«...es una reduccién con funcién moralizante o edificante, generalmente todavia
ad usum delphini. No se suprime sé6lo lo que pudiera aburrir al joven lector o
exceder sus facultades intelectuales, sino también y sobre todo lo que podria
“chocar”, “turbar” o “inquietar” su inocencia, es decir, informaciones que se
prefiere sustraerle todavia por algin tiempo sobre la vida sexual, claro, pero
también sobre otras realidades (“debilidades” humanas) de las que no es urgente

advertirle y darle una idea». (Genette 1989: 299)

Caldria analitzar i contemplar quina rad prevaldria a I’hora d’escometre 1’escissio,
com ara, posem per cas, criteris economics editorials per fer front a 1’edicid, pero diferiria,
en tot cas, d’una premissa moralitzant com la que suposa el segon procediment definit.

Una altra variacié apuntada per Genette en parlar de les dramatitzacions €s la
relativa a la temporalitzacié, concretament, als moments en que el text dramatic, que es
desenvolupa per definicié en el present, ha de reflectir una ruptura temporal que ve
donada al text narratiu: «Se sabe que la flexibilidad temporal del relato carece de
equivalente en la escena, cuya caracteristica esencial [...] se acomoda mal con las vueltas
atrds y las anticipaciones que dificilmente podria presentar con signos del pasado o del

futuro» (1989: 358).
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Les mesures per resoldre aquestes circumstancies, com apunta I’estudids francés,
passen per la utilitzacid, per exemple, de relats d’exposicié o de simultaneitat, de forma
que recorre a procediments narratius. Aixi mateix, també n’ha de fer servir per treballar

aspectes del ritme narratiu:

«En lo que concierne a las variaciones de velocidad y de frecuencia, se encuentra
todavia mds desprovista, obligada como estd por naturaleza a funcionar en
tiempo real; no conoce, por definicién mas que la escena isécrona y la elipsis
(entre los actos o cuadros); no puede practicar por sus propios medios ni el
sumario ni el relato iterativo, debiendo también para esto recurrir a la narracion,
mediante la voz de un recitador o de uno de los personajes. En cuanto a la pausa
descriptiva, no siente ninguna necesidad de ella puesto que muestra

directamente, sin ayuda del lenguaje, sus actores y su decorado». (1989: 358)

En contrast, en la dramatitzacié si que podran reproduir-se literalment els discursos
narratius en estil directe —evidentment amb les transformacions estilistiques 1 amb les
reduccions, actualitzacions, etc., que I’adaptador crega convenients. Ara bé, que passaria
amb la veu narrativa?: «En cuanto a la categoria de la voz (;quién cuenta?), totalmente
ligada por definicién a la existencia de un discurso narrativo, desaparece completamente,
salvo presencia de un recitador» (Genette 1989: 359).

A partir d’aquestes reflexions, Genette (1989) exposa, per tant, que en el traspas del
text narratiu al dramatic s’hi produeixen perdues notables de I’hipotext, tanmateix,

I’hipertext guanya en dramatisme, en la immediatesa de la seua representacio.
2.3. Conclusions i repercussions per al nostre estudi

Com hem vist al llarg d’aquest capitol, Genette (1989 [1982]) s’interessa per
I’estudi de les relacions que es poden establir entre un text concret i els que 1’envolten
ampliant-lo, matisant-lo, etc. En aquest sentit, i a fi de donar explicaci6 a aquests lligams,
connexions i/o vinculacions, planteja el concepte de la «transtextualitat» o
«transcendencia textual» al si del qual n’estableix cinc tipus: la «intertextualitat», la
«paratextualitat», la «metatextualitat», I’ «arxitextualitat» i la «hipertextualitat».

En abordar la definici6 del darrer, ’investigador francés apunta la posada en

practica de dos processos basics: la «transformacié» i la «imitacié», el primer dels quals
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implica, al seu torn, tres varietats: la «parodia», el «transvestiment» i la «transposicio».
Pel que fa a aquesta ultima, Genette es refereix a la produccié d’un seguit de
transformacions dins d’un régim serids tant formals (que afecten I’estil, I’extensié o el
mode) com tematiques (que incideixen en la diegesi, la dimensi6 pragmatica o la
semantica), les quals, pero estarien interconnectades. Com hem explicat al llarg del
capitol, al si de les formals estan les «transposicions» que en el seu vessant «intermodal»
permeten parlar de les «adaptacions intergeneriques», en aquest cas, les que impliquen el
pas de la narrativa al teatre, objecte central d’estudi d’aquesta tesi.

Vistes totes les aportacions i reflexions previes, €s evident que la transformaci6 per
la qual ha de passar un text narratiu a fi d’esdevenir-ne un de teatral suposa la posada en
marxa d’un procés complex. En aquest, intervindran diverses operacions textuals:
addicions, reescriptures, canvis de ritme, to, etc. que, sovint, sén dificils de sistematitzar
1 analitzar en estat, diguem-ne, pur.

Al nostre entendre, la proposta de Genette (1989) suposa un inventari —molt util
de cara a la posterior analisi— dels principals processos que operen a I’hora de dur a
terme aquests mecanismes transposicionals a partir dels quals un text és generat arrancant
d’un altre dissenyat préviament. Es per aixd que, al llarg del nostre estudi considerarem
aquestes reflexions teoriques i metodologiques tot i les possibles reformulacions que
puguen derivar-se, ja que I’estudi de Genette (1989) es fonamenta en una literatura per a
adults, i la propia d’infants i adolescents, té algunes particularitats, com hem comprovat
al primer capitol de la primera part en que ara ens situem. No obstant aixo, hem de ser
conscients que la nostra proposta de metode analitic esta concebuda per partir tant de
textos narratius dissenyats i escrits exclusivament per a infants, com d’obres que han
passat a formar part de les lectures d’aquest public al qual se sumen els i les adolescents.?®

Més enlla de les transformacions explicades a la transmodalitzacid, també
considerarem la resta dels mecanismes de transposicié exposats, tant tematics com
formals. Aixi doncs, tractarem de copsar com, i fins a quin punt, es reflecteixen i
s’apliquen al nostre corpus de treball i ens permeten, en la mesura del possible, establir
unes pautes comunes d’actuacié aplicables a la delimitacié d’uns mecanismes per a

I’adaptaci6 de textos per a aquests receptors concrets.

3 Recordem aci I’etiqueta «d’exits suplents» (Escarpit 1971) vinculada al tercer dels objectius del

treball marcats al segon apartat de la introduccié6.
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3. Fases essencials de ’adaptacio: seleccio, bricolatge literari, interpretacio i creacio

En referir-nos al concepte 1 procés de 1’adaptacid, hem fet esment a la creacié d’un
nou producte partint de 1’existéncia d’un material previ. Com €s obvi, cal delimitar, en
primer lloc, quin text emprarem com a font. En aquest sentit, Hormigén (2002: 139-140)
proposa cinc parametres essencials amb que cal comptar dins d’una fase inicial del treball

dramatudrgic on rau I’eleccio del text:

«Condiciones materiales existentes para realizar la escenificacion [...];
condiciones artisticas existentes para realizar la escenificaciéon [...];
coincidencias estéticas e ideoldgicas entre la obra literariodramatica y el director
de escena [...]; sentido del texto en el conjunto de las pautas de un repertorio

[...]; publico potencial».

Pel que fa concretament al teatre per a infants i adolescents, aquest primer moment
de seleccié comporta una prioritzacié de la comedia i el drama enfront de la tragedia

d’acord amb les opinions dels critics. Per exemple, i segons Cervera (1991: 157):

«La comedia, con su tratamiento festivo y su desenlace feliz, es el género que, a
primera vista, se ofrece como mads apto para el nifio, y lo cémico aparecerd a
menudo en los ejercicios de dramatizacion. [...] No obstante hay que precaverse
ante el riesgo de considerar que al nifio s6lo le puede entretener la risa facil y los
planteamientos chabacanos. [...] El drama [...] no s6lo es manifestacién apta
para el nifio, sino que el propio niflo recurre a esa tesitura dramdtica en sus
dramatizaciones. En cualquier caso, lo que no puede perderse de vista es la
necesidad de su encuadre en el marco de la literatura infantil y su compromiso
de servir a las necesidades del nifio. De la misma forma que debe precaverse ante
el riesgo de sensibleria y de ternurismo a que tan dados son algunos adultos

cuando se dirigen al nifio».

Mitjancant aquestes reflexions es reprenen diversos aspectes que influeixen en la
tria com ara la clausura, ’humor o la funci6 de les creacions literaries, elements als quals
ens hem referit en 1’assaig de caracteritzaci6 dels textos teatrals de la LIJ al primer capitol

d’aquesta primera part. A ells també caldria afegir la innegable rellevancia que comporta
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la competencia tant lingiiistica com literaria del receptor i els temes a I’hora de triar un
titol concret per procedir a adaptar-lo. En aquest sentit, argumenta Sotomayor (2007: 15-

16):

«La madurez intelectual y afectiva que requiere la comprension de la tragedia,
asi como su propia temdtica, hace a este género totalmente ausente de la
produccién para nifios. Creaciones proximas a la farsa y formas especificas de
teatro breve son las mas habituales; aunque la conflictividad no esté excluida de
este teatro, lo comun es que los problemas de la realidad, cuando se plantean,

queden matizados por elementos desdramatizadores».

Al llarg de la descripci6 realitzada dels textos teatrals en encetar aquest marc teoric,
se’n reflectia una progressio relativa no sols a la complexitat sin6 a la major o menor
potenciacié o al distint tractament atorgat a alguns elements com ara I’humor que
permetia establir algunes puntualitzacions diferenciadores entre les obres adrecades a
infants o a adolescents. A partir d’aco0, seria viable considerar una distinci6 en relacié al
tractament majoritari d’un geénere teatral envers els altres? En aquest cas, no, atés que els
estudis apunten a I’existencia d’uns parametres similars. Aixi, en parlar de teatre per a
adolescents Lozano (2012: 588) afirma que: «Desde el punto de vista genérico, no se
excluyen los dramas, pero hay un claro predominio de la comedia y la farsa».

Una volta triat el text, qui s’encarrega de dur a terme aquest procés adaptatiu
treballa amb un discurs preexistent al qual li aplicara uns mecanismes 1 unes estrategies
transformatives especifiques associades a uns objectius concrets. Aquesta idea
connectaria i ens permetria fer entrar en escena una etiqueta encunyada per Lévi-Strauss
(1964 [1962]): el bricolatge.”® 1L antropoleg francés estableix una metafora per tal
d’explicar el funcionament del pensament mitic amb la qual apareix la figura del
bricoleur, contraposada a la de I’enginyer, com aquella persona que a ’hora d’actuar fa

el segiient (Lévi-Strauss 1964: 38-43):

«Contemplémoslo en accion: excitado por su proyecto, su primera accion es, sin
embargo, retrospectiva: debe volverse hacia un conjunto ya constituido,

compuesto de herramientas y de materiales; hacer, o rehacer, el inventario; por

» A partir d’aquest moment ens referirem a la traduccid al castella del treball de Lévi-Strauss publicada

I’any 1964 a I’hora de realitzar citacions textuals.
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ultimo y sobre todo, establecer con €l una suerte de didlogo, para hacer un
repertorio, antes de elegir entre ellas, de las respuestas posibles que el conjunto
puede ofrecer al problema que €l le plantea. [...] Ahora bien, lo propio del
pensamiento mitico, como del bricolage en el plano préctico, consiste en
elaborar conjuntos estructurados, no directamente con otros conjuntos
estructurados, sino utilizando residuos y restos de acontecimientos; odds and
ends, dirfa un inglés, o, en espanol, sobras y trozos, testimonios fosiles de la

historia de un individuo o de una sociedad».

Aquesta analogia fou aplicada a la critica literaria per Gérard Genette (1970: 165),

qui diu sobre el bricolatge que aquest empra:

«en una nueva estructura los residuos desafectados de viejas estructuras,
haciendo economia de una fabricacién expresa al precio de una doble operacion:
de andlisis (extrayendo diversos elementos de diversos conjuntos constituidos)
y de sintesis (constituyendo a partir de esos elementos heterogéneos un nuevo
conjunto en el cual, finalmente, ninguno de los elementos heterogéneos a

emplear desempefiard su funcion originaria)».

De fet, a Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Genette (1989: 495) vincula
aquest terme obertament amb la hipertextualitat, terreny on ens movem a aquesta tesi per

parlar de les adaptacions:

«La hipertextualidad, a su manera, se relaciona con el bricolaje. Es un término
cuya connotacién es generalmente peyorativa, pero al que ciertos andlisis de
Lévi-Strauss han dado algunas cartas de nobleza. No me detendré en ellos.
Digamos solamente que el arte de “hacer lo nuevo con lo viejo” tiene la ventaja
de producir objetos mds complejos y mas sabrosos que los productos “hechos ex
professo”: una funcién nueva se superpone y se encabalga a una estructura
antigua, y la disonancia entre estos dos elementos copresentes da su sabor al

conjunto».
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Aixi doncs, és més que viable establir un clar paral-lelisme entre la tasca de
I’adaptador 1 I’atribuida per Lévi-Strauss (1964 [1962]), fet a que fa referencia i expressa

Gomez (2015: 411-412) amb les segiients paraules:

«El bricoleur es un receptor o espectador que se transforma en agente de la obra
y entra en posesion de la misma al divisar otras posibilidades de las cuales se
siente creador. El material predeterminado, el texto literario, se convierte en
estimulo para el adaptador que debe reorganizar los materiales para descubrirles

un nuevo sentido como el pensamiento mitico».

Recordem, en aquest punt, la definicié d’hipertextualitat proposada per Genette

(1989: 14) i fixem-nos en un terme emprat cap al final «derivado de»:

«Tota relacion que une un texto B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior A
(al que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la del
comentario. [...] Para decirlo de otro modo, tomemos una nocién general de

textos de segundo grado [...] o texto derivado de otro texto preexistente».

Tenint en compte les reflexions amb queé encetavem aquest apartat i la citacio
anterior, és obvi que en parlar d’una adaptaci6 ens referim a un text derivat d’un altre. Es
aixi com ens trobem tot un seguit d’obres en que s’expliciten als prolegs, les introduccions
1/0 les cobertes i contracobertes etiquetes com ara «basat en», «inspirat en», «versio lliure
de» on entreveiem, al nostre parer, un argument que atorgue solidesa a la nova proposta
de cara al nou lector potencial, per exemple. A més a més, cal ser molt conscients de
I’especificitat que suposa la LIJ i, per tant, les implicacions representades per aquestes
informacions dins dels components paratextuals de cara a I’existencia d’un doble lector.

Es en aquesta linia del fenomen de la derivaci literaria vinculada al mén del teatre
que Kowzan (1992: 77) basteix un repas de la historia literaria i teatral on reflexiona al
voltant del paper ocupat per les obres derivades, les quals defineix com: «aquellas cuyo
TEMA esti TOMADO DE OTRA OBRAx». En paraules del semioleg teatral litua és

notable la utilitzacié d’aquest procés el qual Rodriguez (2006: 210) defineix com:

«Por obra derivada se entiende aquella obra literaria que resulta de haber tomado

su autor conscientemente la historia o los personajes de una obra literaria
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preexistente sin que tal hecho constituya una traba para la invencion del autor.

Mas bien a veces lo contrario».

Es tracta, per tant, d’agafar una obra com a punt de partenga per bastir-ne una altra,
1 en la qual, hi ha, evidentment, la possibilitat d’establir una gradacié tenint en compte el

nivell d’influéncia. Aixi, Kowzan (1992: 81) afirma:

«Podemos pasar ahora al segundo término de nuestra férmula: el tema
TOMADO DE otra obra. Haciendo hincapié en la nocién de préstamo, conviene
hacer una distincion lo mds clara posible entre dos tipos de fendmenos muy
frecuentes en literatura, pero demasiado a menudo confundidos por la critica y
la historia de la literatura. Por una parte estd la semejanza, la analogia, la
coincidencia, la reminiscencia, y por otra, la influencia efectiva, la imitacion, la
causalidad, en una palabra, el préstamo. [...] Resulta esencial no fundarse en
comparaciones vagas y demasiado genéricas, ni en la simple anterioridad de una

obra respecto de la pieza estudiada».

Com s’extrau de les anteriors consideracions, és important ser conscients tant del
fet que partim d’una base, com que la derivacié/adaptacié aportara i deixara I’empremta
nova del seu creador. En aquest sentit, llegim les paraules del dramaturg Alonso de Santos
(2012: 503) per explicar els riscos 1 limits a queé s’ha de fer front de cara a la practica

adaptadora vinculada als classics:

«Finalmente es una cuestién de rigor, amor al original, preparacion y talento.
Pero también es preciso recordar que la historia del arte estd formada de rupturas,
mezclas, versiones y transformaciones de los materiales, y que un creador no es
un conservador, sino basicamente un transgresor en busca de nuevas formas y

caminos comunicativos».
S’estableix un dialeg amb 1I’obra primitiva, com apuntava Genette (1989: 495), a

partir de la qual hi ha una «lectura relacional (leer dos o mas textos en funcion uno del

otro)» generadora d’un joc en que cal ser molt cauts:
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«En el limite, ninguna forma de hipertextualidad se produce sin una parte de
juego, consustancial a la prictica del reempleo de estructuras existentes: en el
fondo, el bricolage, cualquiera que sea su urgencia, es siempre un juego al menos
en tanto que trata y utiliza un objeto de una manera imprevista, no programada,
y por tanto “indebida”. [...] Por lo mismo, tratar y utilizar un (hipo)texto con

fines ajenos a su programa inicial es una manera de jugar con €l y de jugérsela».

A partir d’aquest dialeg, I’adaptador haura d’analitzar en profunditat 1’obra
seleccionada per tal d’extraure’n el contingut i el significat fruit d’una lectura
interpretativa. Posteriorment aquesta es traduira en un nou producte amb les
reelaboracions pertinents —fet que examinarem amb deteniment més endavant. Des de
la seua practica com a dramaturg, Sanchis Sinisterra (2013: 179) apunta i critica com s’ha

entés tradicionalment la tasca de 1’adaptacio:

«En primer lugar, ;por qué hablar de “dramaturgia” y no —como siempre se ha
hecho— de “adaptacion”? ;Mera pedanteria terminolégica, moda fordnea? No:
mads bien, precisamente, porque lo que “siempre se ha hecho” —y asi suele
entenderse al “adaptar” una obra cldsica— ha sido efectuar un conjunto de
operaciones reductivas, mutiladoras del texto original, tendentes sobre todo a
abreviar, aligerar o suprimir el material dramdtico considerado innecesario,
excesivo, prolijo, ininteligible y, en definitiva, ajeno a los gustos del ptblico
habitual. La obra queda asi “podada”, “limpia”, “actualizada” y lista para el
consumo: un producto reconocible, familiar, no demasiado distinto de los
fabricados en el dia, aunque, eso si, con el genuino sabor y la prestigiosa aureola

de Lo Clasico».

En canvi, ell postula la creacié més que d’una adaptacié d’una «adopcié», en que
el text desenvolupa un nou cami mitjancant la intervencié de 1’adaptador (Sanchis

Sinisterra 2013: 184):

«Ahora bien: adaptar un texto cldsico puede ser una operacion efectivamente
mutiladora, reduccionista, que someta la complejidad de la obra a los tics y las
convenciones de una teatralidad complaciente y trivial; o puede ser, en cambio,

un intento de traducir los principios y soluciones dramdticas originarios a un
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sistema teatral diferente, pero asimismo complejo, coherente y, en la medida de
lo posible, riguroso.

En este ultimo supuesto, el texto no es tanto adaptado como “adoptado”, acogido
a un ambito escénico que se rige por otras normas, que se basa en otros
principios, que se orienta hacia otros objetivos, todo €l surcado por otros valores
y significados.

No es posible ser “fiel” a los cldsicos. Todo proceso de adopcién a una nueva
patria impone renuncias, abandonos, cambios. El dmbito originario, el “hogar”
de procedencia ya no existe. El tejido sociocultural y el sistema teatral que dieron
al texto su forma y su sentido se diluyen poco a poco en el pasado. S6lo cabe
esperar y desear que se produzcan también mejoras, ganancias, crecimiento: una

nueva vida».

La importancia de la lectura interpretativa com a pas previ a 1’adaptacié també
I’apunta Oliva (2004: 46) en parlar de com €s viable crear una lectura contemporania dels

textos teatrals classics:

«Cualquier acercamiento actual a un texto cldsico comporta la necesidad de
partir de una idea o concepto concreto; el cual supone: a) la comprension
absoluta de la obra; b) su estudio profundo; c) el encuentro de posibilidades que
haga evidente su contemporaneidad. De no contar con esta base, no se sabrd qué
decir hoy desde el escenario si no se sabe qué dijo el autor siglos ha, al tiempo
que surgirdn multitud de errores y desenfoques que nublard cualquier tipo de
acercamiento al texto. Es lo mismo que sucede cuando vemos a un actor en el
escenario decir un parlamento que no entiende, aunque lo actde brillantemente
con el método que sea. Es imposible coordinar palabra y accién, como imposible
es el director o adaptador que no sabe qué quiere decir o, si lo sabe, poco o nada

corresponde con la obra que maneja».

En aquest mateix sentit, Alonso de Santos (2012: 512) manté que a I’hora d’adaptar

un text per a la seua posada en escena:

«No se trata, por tanto, de reconstruir un cuadro del pasado, ni de destruirlo

pintando sobre él uno nuestro, sino de elaborar un acto artistico dando una
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mirada nueva a realidades estéticas de otros tiempos, manteniendo el dificil
equilibrio entre preservar las tradiciones culturales y la transgresion que todo
acto artistico innovador conlleva. La tradicién no ha de llegar hasta nosotros de

una forma rigida y cerrada, sino que ha de ser estimuladora, abierta y creativa».

Aixi doncs, i com ja hem exposat amb anterioritat, quan assistim al procés
d’adaptar, el primer pas que caldria efectuar consisteix a decidir quin és el text a partir
del qual es vol treballar, analitzar-lo i intervenir sobre ell com a tramit previ a la

reescriptura textual. A més, com apunta Sirera (2001: 16):

«Sélo es posible realizar una adaptacién en condiciones si se estd en posesion
del instrumental necesario. Un instrumental que incluye por una parte unos
conocimientos precisos de historia y critica teatral y por otra, unas mas que

estimables dotes de escritura dramatica».

Ara bé, quines pautes i criteris cal emprar per enfrontar-se a aquesta complexa tasca

que comporta 1’adaptacié? Existeix un model unitari i generalitzador?
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4. Propostes i models d’actuacio per bastir adaptacions

La resposta a la giiesti6 amb que tancavem |’ anterior epigraf és negativa. De fet, no
hi ha un tnic model per traslladar materials narratius al teatre i crear-ne les adaptacions
pertinents. No obstant aix0, si que comptem amb autors vinculats a ’escriptura i a la
teoria teatral que hi reflexionen, els criteris dels quals explicitarem tot seguit. L’ordre
emprat per organitzar les diferents propostes respon a una gradacié des de les
metodologies amb major grau d’especificitat fins a aquelles que exposen un plantejament
més generic; tanmateix, 1’dltima aportacio introduida a 1’estudi si que n’és de detallada,
pero la separem de la resta per tal com esta presa agafant com a referéncia el moén del

cinema 1 no I’especificament literari.
4.1. Aportacions metodologiques de Sanchis Sinisterra

Sanchis Sinisterra és un conegut especialista en la teatralitzacié de textos narratius.
Al seu treball Dramaturgia de textos narrativos (2003), transcripcié d’un seminari
impartit per ell a Villa de Leyva (Colombia) I’any 1996, es proposa dues linies o ambits

d’investigacio:

«Una tenfa que ver con las relaciones entre el relato escrito y la narrativa oral.
Este serfa el primer &mbito de investigacién: la relacién entre la practica secular
y universal del narrador oral —del juglar, del contador de historias, del
fabulatore italiano o del rapsoda griego, de los narradores tradicionales de toda
América o de la cultura africana del norte— y el relato escrito, con vistas a la
teatralizacion del mismo. El otro ambito de investigacion es lo que he dado en
llamar de disociacion contextual entre historia y discurso, a partir de la gran
aportacion del estructuralismo francés, del estructuralismo checo, pero, también,
del formalismo ruso: la distincién que estos establecen entre historia y discurso,
que resulta ser una herramienta fundamental en el trabajo de la dramaturgia de

los relatos». (2003: 13)
4.1.1. Primera linia d’investigacié: relacié entre relat escrit i narracio oral
Pel que fa a la primera linia o ambit, és a dir, la relacié entre el relat escrit i la

narracié oral com a mecanisme de teatralitzacid, proposa una gradacié formada per tres
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instancies o nivells prenent com a base 1’activitat del narrador oral. Un primer grau seria

I’ «epicitat pura»:

«El actor recita un texto narrativo, con un minimo de cédigos de gestualidad, de
seflalamiento espacial, utilizando, quizds, algiin objeto que le sirva de algiun
modo como metafora, como metonimia o como sinécdoque, de los elementos
configurativos de la historia, para hacerlos presentes en el momento de la
comunicacion. Nos encontramos aqui con un texto que es «dicho», narrado,
directamente al publico por un tnico actor. [...] Es decir [...] un sélo actor
—m4s cerca de nuestro tradicional narrador que del actor convencional—, ha de
transmitir verbalmente el contenido del relato, recurriendo a minimos elementos

expresivos». (2003: 28-29)

Continuant amb aquesta gradacié arribem al segon grau, «narradors multiples»:

«Tendriamos un segundo grado cuando, en vez de un solo narrador, trabajamos
con dos o mas narradores en escena para hacerse cargo de la transmisién del
relato. Ahi comienza a aparecer ya una polifonia de la voz narrativa, que nos va
aproximando a la dramaticidad. [...] Esta multidimensionalidad del personaje
provoca una cierta superacion del terreno estrictamente épico, para adentrarnos

en la complejidad dramatica del personaje teatral». (2003: 29-30)

Finalment, tindriem la «narraci6 dins de la quarta paret»:

«Imaginemos ahora la teatralizacién de un texto narrativo en la que los
personajes relatan la historia y la dramatizan, con toda esta complejidad de la
que estamos hablando: el actor, alternativamente, encarna una instancia narrativa
0 encarna un personaje; la accion fisica es la del personaje en situacién, mientras
que su palabra es una palabra narrativa en tercera persona, o en segunda, etc...
pero en la que, en lugar de narrar al publico, los actores-narradores se narran
entre si.

Simplemente por esta pequeia operacion dramatirgica consistente en instaurar
la cuarta pared y hacer que un personaje narre a otro/s, nos colocamos ya en la

vertiente de la dramaticidad». (2003: 31)
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A partir d’aquesta triple gradacié suara exposada, se’n generen tres tipus de
receptors diferents qualificats pel dramaturg com: «omes» (assistim a una dramatirgia de
«quarta paret» en que se n’exclou el public), «inclos» (es destrueix la «quarta paret» de
forma que el narrador s’adreca directament al public fent-lo particip del relat) i
«ficcionalitzat» (s’inclou el receptor mitjancant I’atribucié que se li fa com un element

amb entitat a la ficcid) (2003: 120).
4.1.2. Segona linia d’investigacio: dissociacidé contextual entre historia i discurs

Sanchis Sinisterra parteix de la narratologia i de conceptes treballats pels
estructuralistes i els formalistes com sén «historia» i «discurs», definits en els segiients

termes:

«La historia consiste en la cadena de acontecimientos que afectan a unos
personajes dados, en unas circunstancias espacio-temporales concretas y seguin
un determinado principio de causalidad. Todos los acontecimientos que un relato
abarca, sea cual sea el modo en que son evocados, constituirian lo que los
estructuralistas llaman la historia. El discurso seria, justamente, el modo en que
ese relato concreto, ese texto concreto, presenta la historia al lector; lo que
depende, de manera privilegiada, de recursos como la presencia o ausencia de
narrador y su condicién de estar personalizado o no personalizado en el relato,
del punto de vista, de la distancia o escala narrativa, de las modalidades
discursivas, del orden temporal de los acontecimientos —que puede coincidir o

no con el orden de la historia—, etc.». (2003: 25)

A partir d’ells, proposa tres models de dramaturgia dels textos narratius: la
«dramaturgia fabular o historial», la «dramatdrgia discursiva» 1 la «dramatirgia mixta».
Aquests responen a si la focalitzacié de 1’analisi recau en un element o en I’altre, o en

ambdods, encara que Sanchis Sinisterra deixa ben clar que sén dos nivells:

«Inextricablemente unidos, que sélo de un modo conceptual —por lo tanto,
artificial— se pueden disociar. [...] Hay textos en los que es més evidente el que

se pueda dilucidar la diferencia entre historia y discurso, lo cual dependeré de la
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presencia o ausencia de narrador personalizado y de la secuencia temporal, entre

otros factores». (2003: 25)
4.1.2.1. Dramattrgia fabular o historial

Aquesta proposta se centraria, fonamentalment, en 1’adaptacié dels components de
la historia articulats en els segiients planols: la temporalitat, I’espacialitat, els personatges,
el discurs i la figurativitat o versemblanga (Sanchis Sinisterra 2003: 35-36).%° Per a
procedir a estudiar-los planteja tot un seguit de preguntes que traduim i reproduim a
continuacio:

a) Temporalitat. Quines seqiiencies o episodis de la faula s6n inclosos en 1’acci6
dramatica?, en quin ordre son transmesos al receptor?, quina importancia reben
i quina “extensi0” mereixen?, quins sén tractats com a ‘“‘antecedents” (sols
evocats), “ocorrents” (visibles a ’espectador) o «imminents» (es percep que
ocorreran).

b) Espacialitat. Quin lloc/llocs de la faula €s/son representats en escena?, des de
quin/s lloc/s dramatic/s és mostrada la faula?, quina funci6 i sentit té 1’oposicid
escena/extraescena?

¢) Personatges. Quins subjectes de la faula es fan carrec de la seua
concretitzaci6?, quins subjectes aliens a la faula s’incorporen a I’accid
dramatica?, quina jerarquia dramatica s’estableix entre ells?, quina estructura
relacional n’organitza la interacci6?, mitjancant quin punt de vista s’ofereixen al
receptor els esmentats subjectes 1, per tant, els esdeveniments de la faula?, com
els distribueix I’economia dramatica entre “presents” i “absents”?, d’aquests
darrers, quins funcionen com a “referencials”, “extraescenics” o “incorporis™?
d) Discurs. Quins episodis i/o circumstancies de la faula integren I’accid
dramatica des de la “dialogicitat” i quins des de la “narrativitat”?, com es
dosifiquen i interpenetren ambdds modes dels discurs verbal?, quines modalidats
del monoleg, del dialeg, del “trialeg” 1 del discurs coral son emprades en les
interaccions de 1’acci6 dramatica? Quin paper desenvolupen el silenci, allo

implicit, allo no dit... en el procés comunicacional?

30 Aquesta informaci6 esta extreta directament del quadre a doble full plantejat per I’investigador. El

presentem sota el format d’un llistat a 1’igual que hem fet amb les propostes d’analisi d’altres autors.
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e) La figurativitat o versemblanca. Quin grau d’afinitat tenen els personatges i
els esdeveniments de la faula amb la imatge de la realitat dels receptors de I’accid
dramatica?, en quina mesura aquests reconeixen com a versemblants les
circumstancies del mén ficcional?, quins principis de causalitat regeixen
I’encadenament dels fets en la faula i en l’accié dramatica?, quin grau
d’autoconsistencia ofereix el “mon possible” configurat per 1’accié dramatica?,
quines creences, principis, valors, tabus, idees, sentiments i sentits posen en joc
la faula i ’acci6é dramatica?

El dramaturg valencia sosté la idea de I’existéncia de textos narratius més proclius

que d’altres, d’entrada, per ser treballats des de la «dramaturgia fabular o historial»:

«Convendria que tuviéramos en cuenta —a la hora de abordar la dramaturgia de
un texto narrativo— lo que llamo propiedades de idoneidad de estos relatos para
ser abordados desde la dramaturgia historial. Valga decir que toda modalidad de
dramatizar textos narrativos es legitima; lo que sefialo a continuacién son
condiciones que pueden aligerar el paso de un lenguaje —narrativo— a otro —
escénico, porque presenten una relativa similitud entre las caracteristicas propias

de los dos lenguajes». (2003: 92)

Es per aixd que en presenta una enumeracié de les caracteristiques, al seu parer,
optimes, a I’hora de prendre com a referéncia textos narratius a fi de dramatitzar-los
segons aquest primer model de dramatirgia. Es tractaria de la narracié en tercera persona,
I’estabilitat espacial, la continuitat temporal, la concentracié de personatges significatius

1 I’abundancia de dialegs i monolegs.
4.1.2.2. Dramaturgia discursiva

Un altre model de dramatirgia proposat per Sanchis Sinisterra consisteix a centrar-
se en I'especificitat del discurs, en la translaci6 del text, del discurs, donant-li prioritat
sobre la faula. Aquesta és una opci6 la importancia de la qual, segons 1’autor, prendria
rellevancia als nostres dies atesa la importancia que rep a la practica el discurs sobre la

historia:
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«Aprovecho para decir que la opcion por una dramaturgia discursiva, no es ni
caprichosa ni extrana. El teatro contempordneo muy frecuentemente renuncia a
la fabula, renuncia a contar historias. Y también la narrativa contemporanea muy
a menudo renuncia a contar, y asi hallariamos no pocos relatos y novelas en los
que la historia es practicamente insignificante. De esta constatacion se desprende
la necesidad de indagar en las herramientas que nos permitan aplicar la
intervencion dramatirgica a textos narrativos que no basan su interés en la

fabula». (2003: 59)

Aixi doncs, ens trobem amb textos que per la riquesa de les seues «anomalies
discursives», com les qualifica el dramaturg, ens condueix a aplicar aquest segon model.
Estariem parlant d’aquells en que trobaren: ambigiiitats a 1’hora de localitzar la veu
narrativa, desdoblaments d’aquesta, confusié de temps verbals o imprecisié en les
circumstancies espacials d’enunciacid, entre d’altres.

Dins de I’ambit del discurs, i recorrent novament a 1’ds de conceptes propis de la
narratologia, caldria tenir molt presents tant les «modalitats discursives» (narracio,
descripcid, dialegs, monolegs i soliloquis), com 1’ordre temporal en que son presentats
els esdeveniments. En aquest darrer punt ens refeririem als diacronics —presentats al
discurs d’acord amb la seua successié en el temps— i als anacronics— alterats en relacid
a ’ordre en que s’han esdevingut desplacant-se cap al passat «anacronisme retrospectiu»
o el futur «anacronisme prospectiu». També la identificacié al text de les figures del
narrador i del narratari es basteixen com a element per treballar des de la perspectiva de

la «dramattrgia discursiva».
4.1.2.3. Dramattrgia mixta

A mig cami entre les propostes anteriors, es trobaria un tercer model el qual:

«Utilizando como marco el nivel del discurso, insertaria en la accion dramatica
determinadas secuencias de la fabula. Con lo cual se produciria la acumulacién
de las ventajas —claro, también de las dificultades— de las dos modalidades de
articulacion del relato y la forma dramatica que ya hemos esbozado.

Se trata, pues, de una opcién dramatirgica en la que el marco dramético esté

determinado por la extrapolaciéon del nivel del discurso —analizado,
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obviamente, a partir de las leyes de funcionamiento del texto—, pero que, en su

interior, vaya articulando una secuencia de acciones y situaciones proveniente

de los acontecimientos de la fabula». (2003: 99)

En aquest vessant, Sanchis Sinisterra planteja els passos a seguir en I’analisi previa

a la dramatitzacié d’un text narratiu a partir de dos nivells que coincidirien amb la dualitat

plantejada al llarg de tot el seu treball: historia i discurs.

a) Historia. En aquest primer nivell caldria:

Identificar els subjectes de la historia o personatges («presents» 0O
«absents» i dins d’aquests darrers, «referencials», «extraescenics» i
«incorporis»)

Establir els esdeveniments per tal de reconstruir-ne, si s’escau, 1’ordre.
Localitzar els fets d’acord amb unes circumstancies tant espacials com

temporals.

b) Discurs. Aci la tasca consistiria en:

Identificar qui narra els esdeveniments i mitjancant 1’ds de quin/s
mecanismes discursius ho fa, de manera que podrem establir una jerarquia
i funci6 dels personatges. A més, obtindrem informacié sobre el punt de
vista transmés pel narrador (intencid, ideologia, valors...).

Analitzar les circumstancies espacials 1 temporals de 1’enunciacid, fet que
ens capacitara per establir el marc dramatdrgic: d’una banda, «intrinsec al
text» —al relat original les circumstancies d’enunciacié estan clares i
concretes de forma «explicita» o «implicita», d’altra, «extrinsec» —quan
no es concreten les esmentades dades, situacié en que se’ns planteja una
doble opcié: inventar-lo de forma independent pero sense distorsionar-ne

I’origen, o bé establir-lo per analogia a I’original.

4.1.3. Altres parametres de la dramaturgia de textos narratius: la fidelitat respecte del relat

original

Com apunta i explica Sanchis Sinisterra, en el procés de transvasament generic de

la narrativa al teatre, cal considerar tot un seguit de modificacions que tindran lloc i

afectaran, en major o menor mesura, 1’original:
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«Deberiamos hablar de una gradaciéon que va desde la fidelidad maxima a la
palabra propia del discurso narrativo, hasta una reestructuraciéon completa del
modo expositivo y una re-escritura del material verbal. Podemos establecer
niveles dentro de esta gradacion, siempre y cuando no olvidemos que los limites

entre ellos son, a menudo, dificiles de establecer». (2003: 121)

Tot seguit referirem un llistat d’aquestes variacions acompanyades d’una breu
caracteritzacio:

a) Maxima fidelitat. Com el seu nom indica, és aquella situacié en que 1’adaptador
tracta de respectar al maxim el relat original tot i que, evidentment, esdevé necessari
realitzar certes modificacions. Aquestes estarien justificades ja que el text de partenca i
el d’arribada es mouen en uns codis no totalment coincidents pel fet de tractar-se de
generes distints amb semblances, perd també especificitats diferenciadores.

b) Modificacié i1 reelaboracié. En aquest cas l’objectiu de 1’adaptador és
distanciar-se, en certa mesura, del model anterior per tal d’intervenir elaborant
reajustaments voluntaris i conscients sobre 1’original. Aquest procés dona lloc a diverses
alternatives, en cap cas excloents entre si, articulades per Sanchis Sinisterra en quatre

blocs:

Modificacions gramaticals. Es produeix una alteracié del discurs narratiu

a partir de la qual alld que originariament és un monoleg esdevinga, posem

per cas, un dialeg entre diverses veus. Tanmateix, cal respectar al maxim

I’essencia del text original.

= Modificacions estilistiques. L’objectiu de I’adaptacié és reescriure el text
per fer-lo més interactiu i proper a la dramaticitat, ja que, en cas contrari,
podriem trobar-nos amb un discurs massa retoric i artificial, i amb una
sintaxi poc apta per al fet teatral.

= Modificacions de I’ordre d’exposici6. S’esdevé una reestructuracié de
I’ordenaci6 en que son disposades les accions i els esdeveniments tenint
present una necessaria justificacié dels canvis produits des del punt de
vista de la creaci6 de la dramatitzaci6 del text.

= Inserci6 o empelt textual. El dramaturg afig al text original material nou a

fi, per exemple, de desenvolupar més ampliament un determinat

esdeveniment i completar-lo perque ho considera adient. Aquestes noves

aportacions poden provenir tant d’altres textos preexistents de 1’autor, com
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del propi dramaturg que n’elabora 1’adaptacié. Aixi mateix, sén
susceptibles de tractar d’imitar I’estil de 1’original o reivindicar-ne la
propia especificitat autorial.

c¢) Caracter total o parcial de la narracié. A 1’hora de plantejar-se la dramatitzacid
d’un text cal decidir si s’optara per una actuacid total o parcial sobre ell. Es fara necessari
tenir present que si se n’agafa una part, el grau d’autoconsistencia del sistema ficcional
funcione, és a dir, que el receptor no haja de conéixer tot el text de partenca per
comprendre la nova produccid, sind que la part presa com a referéncia responga al seu

«mon possible» o univers ficcional caracteristic.
D’acord amb la proposta desenvolupada per Sanchis Sinisterra, la teatralitzacid
d’un text narratiu és un procés complex que requereix una analisi de base per poder

reeixir-hi:

«Insisto en que la tarea de dramatizacion de un texto narrativo requiere de una
fase previa de andlisis. Esta fase del andlisis puede ser mds o menos sistematica,
mas o menos rigurosa, mas o menos adscrita a una técnica critica de las varias
corrientes de narratologia que se conocen en los dmbitos académicos; pero es
imprescindible que exista. Puede verse impulsada por una percepcion puramente
intuitiva de los textos mismos; puede ser producto de una determinada sensacién
que suscite y gobierne el andlisis; pero, en todos los casos, debe permitirnos
articular nuestras sensaciones y conducirlas a una comprension del

funcionamiento que tanto nos provocax». (2003: 23)

En definitiva, es tracta d’establir uns procediments per tal de donar resposta a una
«transmodalitzacié» —emprant la terminologia de Genette (1989 [1982])—, que no
busca: «Una domesticacion de tales textos —convertir la sustancia peculiar de un relato
en algo similar a las obras de teatro conocidas—, sino buscando una teatralidad distinta,
una teatralidad diferente, desafiada y cuestionada por el texto narrativo originario» (2003:
11).

En suma, i com apunta Sanchis Sinisterra a un dels assajos recollits a Fragmentos

de un discurso teatral titulat «Narratividad y teatralidad (Bartleby, el escribiente)»:

«La traslacion de un texto narrativo a la escena no supone simplemente adaptar

las situaciones, los personajes y los didlogos que constituyen la trama del relato
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(su “historia” o “fdbula”) a los cddigos establecidos de la teatralidad habitual.
Supone, fundamentalmente, indagar en la especificidad de su organizacion
textual, de sus recursos narrativos, de sus estrategias enunciativas (su
“discurso”), para derivar de ellos un disefio dramattrgico abierto, mas o menos
andmalo, portador de hipdtesis sobre otras dimensiones de la teatralidad.

Se trata, pues, de efectuar un rodeo por determinadas zonas de la narrativa
contemporanea —aquellas, precisamente, en que las convenciones formales y
los estereotipos ideoldgicos son relativizados o violentados—, con el fin de
regresar al territorio teatral con una dosis de libertad y riesgo capaz de cuestionar

las certidumbres de la prictica escénica». (2013: 269)
4.2. Aportacions metodologiques de Jorge Dubatti
4.2.1. Concepte d’adaptaci6 teatral

En referir-se a I’adaptaci6 teatral, el critic 1 historiador argenti utilitza la segiient
definicié: «Versién®!' dramdtica y/o espectacular de un texto-fuente previo, reconocible y
declarado, elaborada con la voluntad de aprovechar la entidad de dicho texto para
implementar sobre ella cambios de diferente calidad y cantidad» (1998: 60). Es tracta
d’una delimitacié conceptual, a partir de la qual se’n poden extraure una secrie
d’informacions remarcables i1 que la situen en la linia dels treballs desenvolupats amb
anterioritat per Genette (1989 [1982]) o, amb posterioritat, per Finzi (2007).

Partim d’una condicié basica i Obvia: el resultat del procés adaptador ha de ser
arribar a un text teatral —una altra cosa, com veurem més endavant, €s a partir de quin
genere es produeix 1’adaptacié atesa I’existencia de diferents opcions. Es pren com a
referent un text anterior, «texto-fuente» —alldo que Genette (1989 [1982]) anomenava
«hipotext»— I’existeéncia del qual no s’oculta sin6 que s’hi explicita mitjangant diversos

procediments.>? La raé d’aquesta manifestacié rau en la consideraci6 del text triat com a

31 Cal tenir present, com apunta el propi Dubatti (2008: 155) a posteriors treballs, que, al seu parer,

s’equiparen «versid» i «adaptacié». Aixi, llegim: «Usamos los términos version teatral y adaptacion
teatral como sinénimos».

Vegeu Dubatti (1994: 14-15), on analitza alguns dels mecanismes d’explicitaci6 del text adaptat més
comuns com ara: la introduccié del titol i autor originals del text adaptat encapgalant el llibre i
seguides d’un subtitol aclaratori («refundida y adaptada por»); el respecte envers el titol original del
text adaptat, perd I’omissi6 de I’autor d’aquest que és desplacat pel nom de 1’autor de 1’adaptacid
amb un subtitol («La Bella i la Bestia de Ariel Bufano, adaptacién libre sobre un cuento de Leprince
de Beaumont»), etc.

32
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posseidor d’unes qualitats —«entidad», segons Dubatti— que cal aprofitar com a base’*
sobre la qual treballar i operar modificacions. Ara bé, quins son els processos que

incidiran, i fins a quin punt, qualitativament i quantitativa en el text d’arribada?
4.2.2. Tipologia i propostes d’analisi de I’adaptaci6 teatral

D’entrada, Dubatti estableix una primera distinci6 al si de les adaptacions atenent
al genere sobre el qual s’aplica la transformaci6 i1 d’acord amb la qual es crea el binomi:
«adaptacio teatral generica» i «adaptacio teatral poetica». Mitjangant la primera etiqueta
s’esta referint a textos originariament no teatrals, com ara novel-les, pel-licules, contes,
etc. Quant a la segona, s’hi inclourien aquells textos que es mantenen en la mateixa
poetica atesa la no modificacié respecte del genere a que pertanyen tant el text primer
com I’adaptat: el teatre. Evidentment, aquesta diferent procedencia repercutira a I’hora de
crear el nou text perque les obres es mouran en llenguatges, signes i sistemes convergents,
o bé, divergents.

Tenint en compte la procedeéncia 1 el context cultural en que es duen a terme,
«nacional» o «internacional», Dubatti (1994: 22) amplia D’anterior tipologia
d’adaptacions de manera que resulta una quadruple tipologia per la combinacié amb el

criteri exposat a 1’anterior paragraf. Aixi doncs, podriem distingir entre:

Taula 2. Tipologia d’adaptacions de Dubatti segons la procedeéncia i el context cultural

Teatre comparat Adaptacions X (teatre) adaptat en Y (teatre)
. corresponen a arees nacionals/
poetiques .
culturals diferents
internacionals
Teatre comparat Adaptacions X (novel-la, poesia, cinema, etc.)
. adaptat en Y (teatre) corresponen a
generiques ‘ '
arees nacionals/ culturals diferents
internacionals

33 Quan analitzarem el concepte d’adaptacid, en linies generals, ja introduirem la idea de fer servir

obres previes com a «garantia» per assegurar-ne 1’exit d’un nou producte (Lépez 2007).
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Teatre nacional Adaptacions X (teatre) adaptat en Y (teatre)
. corresponen a la mateixa area
poetiques _
nacional/ cultural
intranacionals
Teatre nacional Adaptacions X (novel-la, poesia, cinema, etc.)
. adaptat en Y (teatre) corresponen a la
gengriques _ .
mateixa area nacional/ cultural
intranacionals

Com exposa Dubatti (1994: 19) referint-se al treball de Bardenstein (1991: 184-
186), és important ser conscients a I’hora de bastir una adaptacid, no solament del possible
transvasament intergeneric, sind també de la possibilitat d’adrecar-la a unes

circumstancies culturalment diferents respecte a les propies de I’obra primitiva:

«Con acierto, Carol Bardenstein ha sefialado el caricter teleoldgico de la
adaptacidén, género marcado por el sistema objetivo, es decir, por las condiciones
formales y culturales del teatro y la sociedad que reciben (engendran) la
adaptacién. Bardenstein distingue con terminologia proveniente del campo de la
traduccidn no sélo un texto-fuente y un texto-destino sino también una cultura-
fuente y una cultura-destino cuyos sistemas de reglas condicionan el sistema de

los textos».

Hem de ser conscients que el procés d’adaptacié implica dur a terme una analisi
comparativa, una confrontacié entre I’hipotext i I’hipertext (Genette 1989 [1982]);
tanmateix, quins aspectes o ambits caldria estudiar? D’acord amb la proposta de Dubatti,
tres son les arees principals per considerar: el nivell de la faula, el del discurs i el semantic.

= Pel que fa al primer nivell, és a dir, el de la faula, és clau, tant en 1’adaptaci6
poetica com en la generica, i fa referencia als components de la historia com ara motius,
personatges, etc. i el tractament que reben al text adaptat® [Ta] i al text de ’adaptaci6

[A].

34 Es Dubatti qui estableix aquest sistema de referéncies abreujades del qual farem ts a partir d’aci per

referir-nos a I’estudi de la proposta de 1’esmentat autor al nostre treball (1994: 13).
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En principi, caldra discernir entre aquells elements «invariants», considerats
essencials 1 la supressié dels quals alteraria la base de la historia, 1 aquells que, pel
contrari, poden modificar-se sense afectar-ne 1’entitat: «variants». A partir d’aquesta
diferenciaci6 se’n distingeixen sis subtipus tot i que I’estudids indica que no es tracta d’un
repertori de tecniques tancat siné que se’n podrien aplicar altres de noves segons la

naturalesa dels textos:

«1) Identificacién de la presencia o supresion de unidades invariantes de la fabula
de Taen A.

2) Identificacion de la presencia o supresion de unidades variantes de la fabula
de Taen A.

3) Determinacion de la repeticion de elementos contenidistas de la fabula de Ta
en A, pero con una nueva funcion.

4) Determinacién del cambio de elementos contenidistas de la fabula de Ta en A,
pero con una funcién andloga.

5) Amplificacion o reduccién del desarrollo de determinados elementos
contenidistas de la fdbula de Ta en A.

6) Incorporacion de elementos contenidistas nuevos en la fabula de A, ausentes

en Ta.» (1994: 24).
= Quant al segon nivell, el del discurs, en paraules de Dubatti:

«Se trata de discernir la articulacion estética o formal de los componentes de la
fabula a través de la descripcion de su poética, es decir, como conjunto de
procedimientos que, por seleccién y combinacién, genera un determinado efecto

teatral y porta una ideologia estética». (1994: 24)

En aquest cas, I’autor estableix una diferenciacié entre aquells processos que cal
analitzar en comparar ambdds textos segons si es tracta d’una adaptacié «generica» o
«poetica». En el primer cas, els canvis a que es veu sotmés el text en ser transposat d’un
genere a un altre sén molt importants ja que s’efectua una variacié que afecta els codis

d’expressié. Aixi doncs, caldria contemplar, per exemple, la doble enunciacié® del

3 Recordem que la doble enunciacié consisteix, com molt clarament defineix Eladio de Pablo (2015:

41): «En que el discurso que un personaje dirige a otro personaje estd dirigido simultdneamente al
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llenguatge, propia del fet teatral, i la presencia de les diverses técniques o estrategies
(titelles, projeccié d’imatges, etc.) emprades per bastir el discurs.

Quant als processos que afecten el discurs en una adaptacié poetica, I’estudids
argenti (1994: 25) proposa quatre arees d’estudi sobre les quals es tractaran de copsar tant
el manteniment com les supressions i/0 les innovacions produides en:

* L’analisi de les didascalies de 1’obra dramatica
* L’analisi dels parlaments dels personatges
* L’analisi de ’estructuracio6 estetica del relat

e L’analisi de I’estructuracio estetica de 1’escena

» Finalment, esta el nivell semantic, on es tracta d’extraure aspectes relatius al tema,
la proposta ideologica, el significat 1 la intencionalitat del text adaptat respecte del text
d’adaptacié. Per tal d’implementar aquesta analisi cal considerar la forma i tenir presents
també els aspectes estudiats als dos nivells anteriors: la faula i el discurs.

Atenent el grau i la intensitat dels canvis a que es veuen sotmeses les obres en el
procés d’adaptacio, estructurades per Dubatti a partir dels tres nivells anteriors, es planteja
I’existencia de quatre tipus d’adaptacié amb les seues respectives combinacions i formes
hibrides:

a) Adaptaci6 classica. Es aquella en que, bé siga genérica o poetica, I’adaptacié
manté i respecta la faula, el discurs i la semantica del text adaptat. Tot i aix0, €s possible
introduir-hi algunes modificacions que no serien rellevants per al conjunt com ara, per
exemple, la supressié d’alguna escena lateral.

b) Adaptacié estilitzant. Consisteix a introduir en la transformacid, tant generica
com poetica, variacions de certa importancia capaces de dotar de novetat i singularitat el
text resultat de 1’adaptaci6. No obstant aix0, es respecta 1’essencialitat de la faula i del
nivell semantic, de forma que no es produisca cap inversi6 o oposicid respecte del text
font. Al seu interior s’ha de contemplar una subdivisio entre:

b.1) Adaptacié estilitzant formal. Els canvis afecten fonamentalment els
procediments estetics del discurs, gairebé no incideixen en la faula i inclouen nous

matisos semantics.

espectador, que debe recibir la cantidad de informacién pertinente en cada momento de la funcién
para seguir su desarrollo con interés».
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b.2) Adaptacié estilitzant contextualitzadora. S6n respectades 1’estetica de la
intriga, les didascalies, la faula, la semantica, I’escenificacié 1 els parlaments dels
personatges a excepcié d’aquells aspectes d’aquests que afecten les estrategies de
recontextualitzacid.

¢) Adaptacio transgressora. S’aplica tant en 1’adaptacié poetica com en la generica,
1 comporta una reversié intencionada del text adaptat a partir de qualsevol, o de tots, els
nivells a que ens hem referit abans: faula, discurs i semantic. Estariem parlant, posem per
cas, d’aquelles obres en que s’hi estableix, conscientment, una parodia sobre el text
primer.

d) Adaptaci6 lliure. En aquest tipus, el grau de reelaboraci6 és tan alt que el text

adaptat s’ha fet servir com a simple pretext per dissenyar una obra clarament nova.
4.2.3. Consideracions finals

Com apunta Dubatti (1994: 13): «Entre los muchos problemas de la teatrologia, el
de la adaptacion teatral es uno de los menos estudiados desde una perspectiva tedrica y
metodoldgica, a la par que uno de los casos mas frecuentes en la actividad teatral de
cualquier pafs del mundo». Es precisament per aquesta escassetat, que el critic i
historiador argenti exposa una definici6 del terme «adaptacié» a fi d’establir-ne,
posteriorment, una tipologia i un metode d’analisi especific el qual, com ell mateix indica,
admet més subdivisions d’acord amb el cas especific amb que es treballe.

Aixi doncs, podriem parlar d’adaptacions: poetiques (internacionals i
intranacionals), generiques (internacionals i intranacionals), en un primer moment, i
d’adaptacions classiques, estilitzants, transgressores i lliures, segons la relacié i el grau
de manteniment, supressio i/0 innovacié establerta entre el text adaptat i el text a partir

del qual es fa 1’adaptacid. Per consegiient, i en termes generals:

«Las operaciones textuales fundamentales del trabajo de adaptacion son, entre
otras: a) los cortes; b) los agregados o adiciones (texto nuevo); c) las reescrituras
(segin la terminologia propuesta por Lefevere) de diferentes tipos: la
recontextualizacion cultural, el cambio de poética (subtexto escénico, matrices
de representacion), el cambio de tono o de ritmo, las estilizaciones, etc.». (1998:

60)
4.3. Aportacions metodologiques d’ Alejandro Finzi
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4.3.1. Consideracions generals

Docent, investigador i reconegut autor teatral argenti, Finzi planteja entre els seus
estudis una obra en que reescriu la seua tesi doctoral destinada a exposar i explicar quines
son les estrategies compositives que es duen a terme a 1’hora de traslladar un text narratiu
adaptant-lo al teatre: Repertorio de técnicas de adaptacion dramatiirgica de un relato:
Estudio de «Vuelo nocturno» de Antoine de Saint-Exupéry.

Per tal de posar en practica aquesta analisi, arranca d’un text especific ja que, com

apunta:

«;Puede abordarse la adaptacion de un texto narrativo a un texto dramdtico, su
ensayo de creacién y la posterior enumeracion y descripcion de los
procedimientos compositivos circunscribiéndose a un enunciado retdrico y
generalizador? Creo que no: las técnicas de produccion discursiva son propias
de cada pragmatica estética y aunque asociables en diferentes niveles, las
relaciones compositivas entre la adaptacion teatral y una novela deben ser
analizadas, primordialmente, con la finalidad de delimitar un campo especifico
de trabajo. Recién entonces sus resultados podrian ser aplicados en otras

experiencias dentro del mismo campo relacional». (2007: 18-19)

Aixi doncs, parteix de la novel-la Vol de nuit, de I’escriptor i aviador francés del
segle XX, per realitzar-ne una adaptacid teatral, Nocturno patagoénico. A partir d’aquesta
explicitara, en allo que ell qualifica com a «laboratorio dramaturgico» (Finzi 2007: 19),
quins soén els procediments fets servir.

Préviament a 1I’exposicié de les esmentades tecniques, Finzi justifica la seua tasca
a partir d’una constatacio a que ja s han referit d’altres dramaturgs treballats en la nostra
investigacid: ’escassetat d’estudis que tracten de donar llum sobre aquest transvasament
intergeneric. En aquest sentit, son bastant clares les paraules emprades per I’argenti a la

introduccio del seu treball:

«... porque si bien la novela, una obra teatral, una pelicula, un espectaculo de
teatro-danza, la Opera, un espectaculo de nuevas tecnologias, un documental o
un unitario televisivo tienen sus propias y particulares formas de composicién

narrativa, los estudios performativos sobre el discurso adaptativo teatral no
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cuentan, hasta el presente, con un corpus de estudios teatrologicos lo
suficientemente extendido. A nuestro juicio se estd s6lo inicialmente abordando
la cuestion. En este orden, los antecedentes que estudian los procedimientos
adaptativos entre una novela y una obra de teatro son infrecuentes y muy

escasos». (2007: 19)

Amb aquesta premissa inicial, Finzi explicita una declaraci6 d’intencions d’allo que

pretén aconseguir amb la seua investigacié i quina metodologia utilitzara:

«La labor que aqui propongo desea contribuir al establecimiento de una teoria
teatrologica de la adaptacion. [...] Propondremos nuestro trabajo en dos partes.
La primera considerard un abordaje analitico, implicado en direccién al
establecimiento de una teoria teatroldgica de la adaptaciéon. La segunda se
ocupard de la creacién adaptativa y de la exhibicién en nuestro “laboratorio
dramatirgico”, en el cual se han de puntualizar y enumerar los procedimientos
compositivos puestos en practica en la adaptacion de la novela de Saint-Exupéry.
Lenguaje que se traduce en un conjunto de cruces operativos y de

transformaciones posibles». (2007: 19-20)

Abans d’entrar de ple en I’exposicié i definicié de les tecniques adaptatives
emprades, el dramaturg argenti parla de les dues tendeéncies generals que prefiguren les

ideologies tingudes en compte a I’hora d’adaptar:

«La primera tendencia indica que una operativa de adaptacion sélo puede
describirse negativamente, en tanto el paso entre los términos de la ecuacién
modelo/desviaciéon se entiende como el establecimiento de una relacién de
subsidiariedad. En esta relacién el segundo término es el resultado de una
maniobra de eviccidn, por la cual, la obra resultante es permeable a una solucién
facilitadora de una recepcion diferente o focalizada hacia el consumo de un
publico masivo. Por este procedimiento se interrumpen, desarticulan vy
condensan relatos, motivos y temas reconfigurdndolos reductoramente en el
texto de llegada [...].

La segunda tendencia prescribe que la operativa adaptativa se concibe cuando

sus dos términos son considerados como equivalentes por su funcién
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comunicativa, siempre reconociendo la peculiaridad del cédigo estético al que
pertenecen. El conflicto inmanente entre alteridad e identidad se resuelve en el
espacio de la implementacion de las técnicas procedimentales de cada género.
Es ese espacio el que da cuenta, por un lado, de aquellas operaciones que han
configurado el texto de partida y, por el otro, de aquellas que son propias del

texto de llegada». (2007: 87-88)

Per a Finzi, I’adaptador ha d’establir un dialeg entre el text de partenca i el

d’arribada,® fet que explica mitjancant les segiients paraules:

«El proceso dramattrgico de la adaptacion se propone como mediacion entre el
campo imaginario de la novela y el artefacto escénico y se expresa en los tres
procedimientos de base de configuracion del lenguaje: la sustitucion, la adicion
y la supresion. Este espacio de mediaciéon debe comprenderse dentro de una
ecuacion procedimental: mediacion/inmediacion. La adaptacion es reclamada y
exigida por dos codificaciones que han de compartir un mismo universo

semantico». (2007: 97)

Es per aixd que I’execucié dels procediments i operacions plantejades han de

realitzar-se tant sobre el text de partida com sobre el d’arribada, ja que:

«Esto permite al adaptador establecer un dominio necesario e integral de los
factores compositivos que deben emplearse en la ejecucion de los
procedimientos precisos implicados en la operacion. No pueden ejecutarse sobre
el texto de llegada sin que lo hayan sido primeramente sobre la obra narrativa».

(2007: 112)

4.3.2. Concreci6 de les tecniques d’adaptacid

A I’hora d’adaptar un text es produeix un pas o transferencia entre dos elements en

que, com explica Finzi remetent i traduint les paraules de Gaudreault & Marion (1998),

apareixen dues operacions generals vinculables al procés que ens ocupa:

36

Finzi (2007: 98) fa servir la terminologia «texto de partida» i «texto de llegada» per referir-se a
I’obra original i a 1’adaptacid, tenint presents les nocions emprades per Mercier & Pelletier (1999).
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«...pasando de un medio a otro, el “tema” de un relato sufre una serie de
modificaciones “informantes” y “deformantes”, que estarian vinculadas a lo que
se podria llamar “configuracion intrinseca”, estando cada “tema’ presuntamente
dotado de su propia configuracion. Esta configuracion seria, siempre, mds o
menos compatible con tal o tal medio y pre-programaria, de alguna manera, todo

proceso de adaptacién» (2007: 90).

Segons el criteri de Finzi, tant I’operacié d’«informacié» com la de «deformacié»

s6n modes de I’adaptacié que s’esdevenen simultaniament:

«Pueden ser contiguos, consecutivos y secuenciales en lo que concierne a la
organizaciéon del plan de trabajo, el esquema que prevee o la estrategia
compositiva del adaptador. Pero no lo son en tanto acontecimiento, por cuanto
uno y otro modo son operaciones que se inscriben dentro del principio de
economia escritural. Por este principio, sea cual fuere la organizacién temética
que el adaptador se proponga componer en el texto de llegada, la obra resultante
sostendrd una estructura enunciativa cuya eficacia comunicativa serd la misma
que la de partida. Eficacia que podra leerse en los cddigos comunicacionales

respectivos». (2007: 91)

Aixi doncs, 1 continuant amb els postulats de Finzi:

«Entiendo su dindmica [del repertori de técniques adaptatives exposades] en los
dos modos de modificacidn, el de “informacién” y el de “formacién” definidos
por Gaudreault y Marion. Los tres procedimientos de base [substitucid, addici6
1 supressi®] que operan en la informacion adaptativa son expresados por estos
dos modos. La sustitucion, la inmutatio de la retdrica cldsica, procede de una
operacion duplicada: por una parte es una “deformacién” y por la otra,

consiguientemente, es una “informacién”». (2007: 98)

Es tracta de considerar, doncs, que a I’hora de transformar un text, I’adaptador pot

introduir noves informacions, com ara nous personatges enriquidors i potser
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actualitzadors del relat. Mitjangant aquests, al mateix temps, el que esta és «deformant»
el text de partida atesa la introduccié de modificacions.

Exposades aquestes reflexions, Finzi se centra en la presentacié del ventall de
tecniques emprades en 1’adaptacié de 1’obra concreta de Saint-Exupéry, i ho fa a partir
del plantejament de dos grans blocs: els procediments macrotextuals 1 els microtextuals.
Pel que fa als primers, s hi refereixen les operacions realitzades prenent com a base el
text integre. Aquestes serveixen de preparacié de les accions que afectaran el text
d’arribada i les quals, a més, determinen el treball que es realitzara sobre el text de partida.
Quant als microtextuals serien procediments adaptatius posteriors als acabats d’esmentar
1 s’aplicarien després de 1’establiment per part de 1’adaptador d’una estrategia general o
macrotextual sobre una seqiiéncia, o un conjunt d’elles, i sobre els factors discursius que

la integren.

4.3.2.1. Procediments macrotextuals d’adaptaci6

Etiquetats amb el substantiu «focalitzacié», Finzi en proposa quatre tipus d’acord
amb I’aspecte sobre el qual se centren:

a) Focalitzaci6 de la intriga. Mitjancant aquesta tecnica, «el adaptador propone a la
escena la modificacion total o parcial del orden de las instancias de la ficcion narrativa»
(2007: 99). Els fets poden relatar-se seguint una seqiienciaci6 diferent a la proposada al
text de partida i, a més a més, son susceptibles de ser presentats totalment o parcial. Aixi
mateix, es contempla 1’opcié de produir la transformacié d’una veu narrativa
extradiegetica en una metadiegetica amb, per exemple, un personatge que presente els
fets implicant-se a 1’escena (pas del discurs extradiegetic en autodiegetic). Com apunta
Finzi (2007: 100): «la focalizacién de la intriga genera el acontecimiento al que
entendemos como el paso de la oratio obligqua, el discurso indirecto, conformado en los
usos predicativos del lenguaje, al estilo directo, configurado en la oratio recta, el didlogo
teatral».

b) Focalitzaci6 de la funci6 ideologica. El text de partida porta adscrita 1 transmet
una determinada ideologia, un conjunt d’idees, creences i valors caracteristics. Aquests
han de mantenir-se integrats en el text d’arribada de forma que no es produisquen
contradiccions sind un acord de reciprocitat tenint presents els limits etics. Per tal
d’aconseguir-ho, «el adaptador ejecutard maniobras tendientes a contextualizar el texto

de partida determinando sus fuentes e influencias compositivas. En este orden buscara
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conocer los modos de circulacidn y recepcion epocales e historicos de la novela» (Finzi
2007: 100). En definitiva, no es busca una adaptacio en que es produisquen divergencies
i contradiccions en I’ambit ideologic respecte del text de partida.

c¢) Focalitzaci6 espacial. Es refereix a la relacid existent entre 1’espai o espais en
que transcorren els fets de la novel-1a i I’espai o espais creats per I’adaptador en dissenyar
I’obra teatral. D’acord amb a0, Finzi planteja tres solucions: una primera en que se’n
selecciona un de tot el conjunt d’espais apareguts al relat novel-listic; una altra on se’n
fan servir diversos respectant, o no, I’ordre d’aparici6 al text de partida; una darrera que
presente espais adjacents en la propia escena.

d) Focalitzacié temporal. Com es pot deduir a partir de la seua formalitzacid, es
tracta de definir el temps en que transcorre I’accié. Hi ha diverses propostes, quatre en
concret, per treballar aquest item: establir una organitzacié cronologica similar a la del
text de partida; transformar-la i fer-ne una selecci6 propia; desenvolupar el temps a partir
d’un episodi en particular; seleccionar entre temps objectius, propis de la novel-la, 1

subjectius, propis de la caracteritzacid psicologica dels personatges.

4.3.2.2. Procediments microtextuals d’adaptacio

Com ja hem apuntat, son tecniques a que 1I’adaptador ha de recérrer després d’haver
pres les decisions macrotextuals explicitades anteriorment (definir com organitzara i
distribuira les seqiiencies respecte del text de partida, especificar quin espai o espais
presents al text sobre el qual adapta manté o modifica i com ho fa, etc.). En I’ambit de la
microtextualitat, Finzi planteja setze procediments alguns dels quals, com veurem més
endavant, son susceptibles de subdividir-se:

a) Actualitzacié. En aquest cas, 1’adaptador renova situacions i personatges de
forma que és factible introduir parametres espaciotemporals nous, més actuals. A fi
d’aconseguir-ho és important apuntar el paper que juguen elements com el vestuari o
I'utillatge. De vegades, com indica Finzi, aquest procediment és emprat com un
mecanisme per parodiar el text de partida.

b) Eviccid. Consisteix a eliminar respecte del relat novel-listic personatges —potser
un o més d’un— i seqiiencies narratives— també, en aquest cas, el nombre és variable.
Aquest recurs vindria motivat per la consideracié menor que aquests reben respecte de
I’evolucié del relat ja que no se’ls considera necessaris; d’aquesta forma, a més,

s’afavoreix I’economia del relat performatiu.
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c¢) Focalitzaci6é en monoleg. Es produeix una sintesi mitjangant la qual a partir d’un
unic personatge o d’una tnica situacié es condensen diverses variables del relat. Aixi, per
exemple, el parlament d’un dnic actant és capac¢ de resumir les aportacions de diverses
veus presents a la novel-la i introduir conjuntament un ventall d’accions.

d) Mixage. Es tracta de la utilitzaci6 de titelles 1 d’altres artefactes 1 mecanismes
associats a les noves tecnologies amb 1’objectiu de substituir personatges i/0 seqiiencies
presents a la novel-la.

e) Fos. A fi d’afavorir I’economia del relat performatiu, 1’adaptador introdueix
seqiiencies propies del relat o indicacions espaciotemporals presents a aquest, mitjangant
I’ds d’acotacions esceniques /o dialegs. Es tracta, com apunta Finzi, d’«assimilar», i no
de «sintetitzar», per tal de condensar la informacié necessaria i aixi entendre 1’obra
correctament. Aquest procediment és intertextual i podra ser decodificat pel receptor
d’acord amb els seus coneixements previs del text. S’hi contempla 1’establiment d’una
subclassificaci6 en els segiients termes:

e.1) Fos d’espai. S6n condensats a partir de les acotacions i/o dels dialegs un
o diversos espais de la novel-la.

e.2) Fos de temps. En aquest cas, el text d’arribada assumeix les seqiiencies
temporals del text de partida mitjancant les acotacions i/o els dialegs.

e.3) Fos de vestuari i utillatge. El text d’arribada assimila en les acotacions
d’aquests elements escenics la caracteritzacié o caracteritzacions de I’€poca
mostrades al text de partida.

e.4) Fos de personatges. Un personatge, potser tant principal com secundari,
n’assimila dos o més propis de I’obra narrativa.

f) Transcripcié. Aquesta operacié adaptativa s’identifica amb una citacid
intertextual i consisteix a traslladar un segment del text de partida, sense produir-hi cap
alteracio, 1 inserir-lo, al d’arribada, dins o bé de les acotacions o bé del discurs.

g) Ampliacié. Es tracta d’un mecanisme invers al del fos d’espai, temps, vestuari i
utillatge i personatges. Conseqiientment, es basa en un major desenvolupament d’algun o
d’alguns d’aquests aspectes respecte del lloc i la importancia que ocupaven al text de
partida.

h) Duplicacié. L’adaptador pren un personatge i el multiplica de manera que
després d’aplicar aquest mecanisme s’arriba a un personatge col-lectiu/generic segons

s’observara a les acotacions. Aixi mateix, també existeix 1’opcié de procedir a la

100



duplicacié d’una escena, o de part d’una, per exemple, per encetar i tancar una
representacio teatral.

i) Congelaci6. Fent servir aquesta estratégia, que remet fonamentalment a
I’escriptura de les acotacions teatrals, és detinguda al text d’arribada 1’acci6 i el parlament
d’un o més d’un personatge, i d’'una o més d’una seqiiencia. D’aquesta manera es permet
dur a terme una actualitzacid, evocacio, presentacié o anticipacié de fragments del relat
narratiu. Els personatges congelats son presentats per aquells que estan actius i és
profitosa, a més, per generar 1’efecte del teatre dins del teatre.

J) Transposici6. Es tracta d’un procediment tant macrotextual com microtextual que
produeix una alteracié que afecta 1’ordre de les seqiiencies resultants dels processos de
focalitzacio de la intriga i de la focalitzaci6 espaciotemporal. S hi pot establir la segiient
subclassificacio:

j-1) Transposici6 seqiiencial. Es produeix una alteraci6 total o parcial de 1’ordre
en que es presenten al text de partida els fragments o seqiiencies narratives.
Aquesta modificacié pot afectar, com hem apuntat, I’articulacié d’un sol
element o canviar totalment la distribuci6 entre el que llegim inicialment al text
de partida i el que trobem després de fer-ne 1’adaptacio.

J-2) Transposicid espacial. S’altera I’ordre en que sén presentats els espais
respecte del text de partida.

j.3) Transposicié temporal. Es modifica totalment o parcial I’ordre cronologic
en que son presentats els fets respecte del text de partida.

J-4) Transposici6é de dialeg. Es produeix una variacié en la seqiienciacié del
dialeg.

j.5) Transposicio sintactica. Executada conjuntament amb la focalitzacié de la
intriga i amb el procediment microtextual de I’eviccid, consisteix a reorganitzar
els enunciats del text de partida en una distribucié oracional i de paragrafs
diferent. Aquesta tecnica és aplicable tant als fragments dialogats com a la
informacio present a les acotacions.

j.6) Transposicié de vocabulari. L.’adaptador altera el vocabulari emprat tot i
tractant de mantenir 1’equivaléncia entre tots dos textos. Aquesta modificacid
permet caracteritzar un personatge amb un idiolecte especific i, en certa
manera, les novetats introduides a nivell lexic contribueixen a ’actualitzacio.

k) Interlineat. Es tracta de construir al text d’arribada oracions i/o frases dins de les

quals s’encadenen fragments del text de partida. A diferéncia de la transcripcid, aci si que
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tenen lloc modificacions respecte de 1’original, fet relacionat amb la transposicié o
alteracio sintactica i de vocabulari.

1) Flash-Back. Mitjangant aquest mecanisme es reprén dins del text d’arribada un
segment aparegut amb anterioritat de forma totalment idéntica —duu, per tant, aparellada,
una tecnica microtextual de duplicaci6—, o s’hi poden operar modificacions —amb la
qual cosa parlariem conjuntament d’una tecnica microtextual de transposicio.

m) Invencié. Com es pot deduir perfectament de I’item, aquesta tecnica es dona
quan I’adaptador crea i insereix al text d’arribada un o més personatges, i una o diverses
situacions noves i originals, €és a dir, inexistents a 1’obra de la qual partia. La invenci6
actua conjuntament amb la tecnica que explicitarem tot seguit: 1’empelt.

n) Empelt. L’adaptador crea i insereix al text d’arribada un o més personatges, i una
o diverses situacions noves i originals, €s a dir, inexistents a I’obra de la qual partia al
servei de I’economia de la historia. Es tracta d’una operacio entesa com una maniobra de
I’ anterior.

o) Teiscopia. Es tracta d’integrar al si del dialeg tant descripcions espaciotemporals

com accions que creen un mon extraescenic.

4.3.3. Conclusions

Com es reflecteix a la proposta de Finzi, el treball que duu aparellat 1’adaptaciéd
d’un text narratiu a un altre de teatral converteix en necessaris tot un seguit de passos i
transformacions les quals plantegen un important grau de complexitat i analisi. D’acord
amb les paraules de 'investigador 1 dramaturg argenti, esdevé indispensable un estudi
previ del text sobre el qual s’ha d’operar si es pretén assolir una adaptacié optima.

Aixi doncs, com hem tractat d’explicitar en aquests epigrafs, cal tenir presents tot
un seguit d’estrategies generals que Finzi anomena macrotextuals a partir de les quals
partira el treball de 1’adaptador (focalitzacié de la intriga, de la funcié ideologica, espacial
i temporal), les quals, una vegada estiguen delimitades, serviran per executar les tecniques
especifiques microtextuals (actualitzacid, eviccid, transposicio...).

En suma, quan parlem d’adaptacié d’una obra narrativa a una teatral —fet que ens
ocupa—, han d’entrar en consideraci6 una serie de recursos que superen de llarg la simple
operacié de retallar un text per crear-ne un altre cenyint-se al principi de 1’economia
discursiva. Cal anar molt més enlla i veure quines implicacions van aparellades al trasllat

intergeneric.
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4.4. Aportacions metodologiques de Juan Antonio Hormigén

El director d’escena, escriptor, dramaturg i pedagog teatral, proposa al nové capitol
del seu treball Trabajo dramatiirgico y puesta en escena (2002), una metodologia del
treball dramaturgic. Tindrem en compte les reflexions vehiculades com a base, donada la
seua idoneitat per al nostre objectiu. En aquest sentit, és important remarcar que tracten
no solament la translacié d’un text teatral a I’espectacle —encara que €s ’eix de la
proposta d’Hormigén—, sind la posada en escena d’un pertanyent a d’altres géneres com

ara el narratiu en que ens centrem. Aixi, llegim:

«Todo espectaculo teatral tiene un texto como antecedente. Este puede estar
convenientemente estructurado y poseer los elementos propios del género
literario dramético segin unos determinados criterios preceptivos, pero puede
tratarse también de un texto ubicable en otros géneros especificos diferentes tales
como la narrativa, la poesia, el articulismo o el intercambio epistolar
adecuadamente tratados. [...] La mayor parte de los espectidculos que se han
realizado y realizan, tienen su antecedente en una obra perteneciente a la
literatura dramética. Toda mi exposicion girard en consecuencia en torno a este
supuesto, que es el que aborda y utiliza habitualmente el director de escena».

(2002: 134)

Aixi doncs, 1 després de considerar aquestes reflexions, creiem que les
consideracions analitiques poden ser valides al nostre estudi i per aix0 passem a exposar-
les tot seguit. La proposta d’Hormigén (2002: 139-168) esta organitzada d’acord amb

aquests punts:®’

a) Fase inicial: eleccid del text
b) Fases prévies a I’inici dels assajos
b.1) Primera fase: Informacié bibliografica
b.2) Segona fase: Estudi sincronic del text i les seues implicacions teatrals
originaries

b.3) Tercera fase: Sintesi 1 induccid

37 Convé apuntar que 1’esquema amb el format que exposem no s’explicita a 1’original en una tnica

plana siné que es desenvolupa, com pot deduir-se de la referéncia al grup de pagines en la citacid
textual, al llarg del text.
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b.3.1) Lectura concreta i contemporania del text

b.3.2) Orientaci6 de les possibles tasques d’intervencio sobre el text

b.3.3) Definici6é i induccié de I’estetica i 'estilistica que presidira la
realitzacié quant al treball actoral, 1’elaboracié de I’espai plastic
visual, la indumentaria, la il-luminacio, els elements sonors, etc.

c¢) Treball dramatirgic durant els assajos

Dins de tota aquesta aportaci6 analitica, i d’acord amb I’objectiu del nostre treball,
aquella part en que ens detindrem és en la tercera fase i, més especificament en la segona
de les tasques dramatirgiques on es postulen orientacions per intervenir sobre el text.
Després de realitzar ’eleccié de ’obra d’acord a uns parametres especifics,*® analitzar-
ne les caracteristiques 1 efectuar una lectura contemporania del text original, s’obre un
ventall de possibilitats per actuar sobre el text. D’acord amb la seua tipologia i amplitud,

Hormigoén n’estableix tres subgrups i afirma en parlar del tercer que:

«Utilizando la terminologia con rigor, este seria el trabajo creativo
dramaticoliterario que denominamos adaptacion. Los enunciados en los
apartados anteriores corresponderian a lo que habitualmente entendemos como
version. No obstante, en muchos casos la frontera que las separa es de dificil
delimitacién y no siempre es posible establecer las diferencias entre una y otra».

(2002: 164)

A continuaci6 reproduim la totalitat d’opcions explicitades per Hormigén:

a) Intervencions sense modificar 1’estructura del text original
a.1) Supressié de passatges topografics i1 ambientals que equivalen a
descripcions espacioescenografiques.
a.2) Supressi6 d’interpolacions informatives.
a.3) Supressi6 de repeticions i resums d’accions realitzades.
a.4) Supressions en funcidé de criteris escenics propis, en relacié al ritme,

formalitzaci6 del relat esceénic, gust dominant, etc.

38 Recordem I’explicitacié d’aquests parametres al tercer capitol de la primera part en que ens situem:

«Fases essencials de I’adaptaci6: selecci6, bricolatge literari, interpretacio i creacié».
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a.5) Supressiod d’escenes, seqiiencies i fins i tot d’actes per adequar 1’extensio

de I’ original conservant-ne 1’entitat.

b) Intervencions amb modificacié de I’estructura del text original
b.1) Supressié d’escenes i/o0 passatges que obrin cesures en el procés escenic,
establint una nova estructuracié d’episodis i seqiiencies.
b.2) Modificacié de I’ordre de les escenes, quadres, episodis o seqiiencies, a fi
de clarificar o obtenir major intensitat del relat escenic i1 el
desenvolupament de 1’accié.

b.3) Supressié de finals estereotipats mitjancant I’anticipaci6 de la conclusid.

¢) Incorporacié de materials textuals d’origen divers
c.1) Incorporacié de materials procedents d’altres obres del propi autor.
c.2) Incorporaci6 de materials procedents d’obres d’altres escriptors
contemporanis a I’autor, no solament pertanyents a I’ambit de la literatura
dramatica.
c¢.3) Incorporacié de materials procedents d’escriptors d’epoques distintes
a la de I’autor.
c.4) Incorporacié de materials textuals expressament escrits per al treball

concret amb que es treballe.

Finalment, 1 després de plantejar que les possibilitats de treball i comentari sén
susceptibles d’amplificar-se, Hormigén matisa tres aclariments a les intervencions i
incorporacions proposades sobre el text. A partir d’elles reprenem idees compartides per
d’altres teorics com la de la necessitat, per exemple, d’una formacié i1 habilitats

especifiques per assegurar un bon producte:

«-Es evidente que en el trabajo de intervencion sobre el texto pueden darse una,
varias o la totalidad de las précticas aqui anunciadas.

-Los directores que posean conocimientos y maestria literaria, podran llevarlo a
cabo ellos mismos si lo desean. De no ser asi deberdn contar con un colaborador
especifico, sea éste un escritor o un dramaturgista.

-La mision expresa del trabajo de intervencion sobre el texto original consiste en
articular con mayor precision y coherencia la lectura contemporanea que hemos

realizado. Dicha labor debe estar presidida por una economia estricta en el
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tratamiento y una razonada fundamentacion de los criterios utilizados, eludiendo

cualquier arbitrariedad». (2002: 165-166)

4.5. Aportacions metodologiques d’Yves Lavandier

Al seu llibre La dramaturgia. Los mecanismos del relato: cine, teatro, opera, radio,
television, comic (2003), Lavandier proposa una interessant reflexié al voltant dels
origens del drama, la qual abordarem, breument, abans d’entrar a analitzar les aportacions
concretes al nostre camp d’estudi. D’entrada, al-ludeix al naixement del teatre en termes
semblants als que ja hem exposat, és a dir, vinculats als ritus i a la religi6 i com a part

fonamental de I’ésser huma:

«La dramaturgia estd presente en todo ser humano. Los estudiosos del teatro
tienen por costumbre situar el origen de la dramaturgia en el rito religioso. La
imitacion de las acciones humanas (o divinas) tuvo lugar, en un primer momento,
en un espacio sagrado, siendo sus primeros actores sacerdotes —incluso en las
civilizaciones llamadas primitivas. Los primeros temas fueron las actividades
humanas esenciales (nacimiento, muerte, caza, etc.) y los elementos naturales
(tormenta, sol, germinacidn, etc.). Poco a poco la representacion se enriquecio.
Y, sobre todo, pasé de lo sagrado a lo profano, aunque, y vamos a verlo, haya
conservado algo de su caracter religioso (en el sentido etimol6gico del término).
En Occidente este fendmeno tuvo lugar en dos momentos: en el siglo V a.C. en

Grecia, y al final de la Edad Media en Europa». (2003: 19)

No obstant aix0, en planteja una altra teoria a partir de la qual els inicis del drama
radiquen en els xiquets com a imitadors i primers adaptadors d’aquells comportaments

que veuen al seu context:

«Pero yo veo otra génesis del drama, de naturaleza diferente y tal vez mas
profunda. Un bebé que aprende a andar o a hablar dispone de una fuerza
instintiva: la imitacién. Es decir, representa las acciones humanas de sus padres
o de sus hermanos y hermanas. M4s tarde, el nifio no dejard de imitar a sus
mayores. Hace mds que eso: crea universos mds o menos ficticios y representa

en ellos distintos papeles. Fabulacién y desdoblamiento forman parte de su vida
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diaria. De hecho, situdndonos en esa zona simbdlica que se encuentra a caballo
entre realidad y fantasia, la dramaturgia se asemeja al juego infantil de “hacer
como si”’. Hasta podemos manifestar que constituye el equivalente adulto. En
resumen: el primer actor espectador-autor dramético no es ni el brujo pigmeo ni
el sacerdote griego, sino el nifio que todos hemos sido. Es, en parte, por lo que
nos referiremos a €l en esta obra. Subrayaré que el nifio es en primer lugar
espectador, después autor —adaptador, deberiamos decir—, y finalmente actor».

(2003: 19-20)

Centrant-nos en el cas de 1’adaptacié de textos narratius tant a la practica teatral
com a la cinematografica, el guionista i escenograf francés constata sota un epigraf que

palesa ben bé la seua postura al respecte —«Un intento a menudo vano» que:

«La adaptacion de novelas constituye una parte importante del trabajo de los
autores dramaticos, sobre todo en el cine. Los fracasos, tanto artisticos como
comerciales, son innumerables, pero siguen obstinados en adaptarlo todo,
incluso obras maestras de la literatura que no estdn hechas para la dramaturgia».

(2003: 483)

Tanmateix, tot i explicitar que vol «convencer a los autores dramadticos para que
escriban obras originales», planteja nou pautes metodologiques i regles que titlla de
«sentido comun» per tenir en compte, atés que «si desean a cualquier precio adaptar un
relato corto o una novela, existen medios para salir airoso de la prueba sin perder

credibilidad» (2003: 484). N’exposarem un breu resum (2003: 489):

1. Qtiestionar-se i1 analitzar les raons que ens atrauen d’aquell producte per
iniciar-ne I’ adaptacio.

2. Ser conscient que caldra sotmetre el text a talls atés que la durada d’una
representacié en determina uns limits.

3. Cal que tinguem presents que per bastir una obra dramatica no solament ens hem
de quedar amb les imatges, sind que sén necessaries l’existencia d’intriga i
conflicte.

4. Llegir el llibre, deixar-lo un temps i retornar sobre ell bastant temps després quan

I’obra adaptada tinga suficientment definida i bastida I’estructura.

107



5. Elegir el protagonista que visca més intensament el conflicte exposat i que facilite
la transmissio del punt de vista elegit. Es tracta de seleccionar, en primer terme,
els conflictes susceptibles de plasmar-se en accions.

6. Assignar al protagonista que hem triat un tnic objectiu.

7. Seleccionar les escenes que respecten la unitat d’accio.

8. Eliminar escenes de la novel-1a completes en comptes de mantenir-les totes, pero
escurcades.

9. Reescriure els dialegs que ja existien al text narratiu.

4.6. Aportacions metodologiques de José Luis Alonso de Santos

Des de la seua practica com a dramaturg, Alonso de Santos (2012) ens ofereix un
decaleg en que presenta les modificacions a que potser siga sotmés un text classic per
construir-ne una versié contemporania. Hem de considerar que 1’autor parteix de la base
de textos d’origen teatral, fonamentalment. No obstant aixo, els postulats exposats son, al
nostre entendre, transferibles 1 aplicables també a la dramatitzacié de textos narratius.

Segons Alonso de Santos, la validesa del treball a partir dels classics €s innegable,
tot i que el fet que 1’obra es trasllade a un context historic, social i cultural diferent al de

la seua produccid, fa necessaries adaptacions per vivificar el text:

«Los autores considerados como cldsicos nos hablan de temas universales y
eternamente vigentes en la naturaleza humana, y sus obras nos llegan con una
belleza y valores que nos siguen conmoviendo. Pero un autor no es un museo,
sino alguien a quien se debe recuperar escénicamente para que el publico lo
contemple como algo vivo. Son videntes que hablaron para el futuro, y ahora sus
palabras resuenan en nuestros espiritus con igual, o mas fuerza, que cuando se
estrenaron por primera vez. Ahi reside su grandeza. Es precisamente esto lo que
nos hace sentirlos como parte de la sociedad de todas las épocas. Por eso
necesitamos unas representaciones de sus textos vivas y llenas de calidad, que
no los recupere s6lo con una vision historicista y cultural, sino que haga que cada
puesta en escena destile sobre el escenario toda la riqueza y belleza que

contienen». (2012: 494)

D’acord amb les reflexions exposades pel dramaturg, al llarg de la historia del teatre

sempre hi ha hagut veus a favor i en contra de la realitzacié d’aquestos treballs, fet a que
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ja ens hem referit al segon epigraf del primer capitol d’aquesta primera part corresponent
al marc teoric; allo, pero, que s’ha de tenir present en dissenyar-les és «estudiar
detenidamente la obra y mantener en la nueva version el lenguaje, estilo y vision del
mundo que el autor transmite en su obra» (2012: 513).%°

Fetes 1 considerades aquestes premisses, al Manual de Teoria y Prdctica teatral,

se’ns recomana (2012: 513-516):

1. Tallar, en el cas de les obres narratives o molt literaries, les explicacions llargues
1 retoriques, aixi com aquelles que aporten dades obvies i les reflexions que fan
els personatges sobre ells mateixos.

2. Reduir o eliminar els personatges secundaris que es reiteren en 1’explicacio i el
comentari al voltant d’accions desenvolupades a la trama principal. Aixi mateix,
cal suprimir la informacié redundant referida als personatges caracteritzats
negativament.

3. Alleugerir la carrega moral dominant dels textos i potenciar la presentacié de
personatges amb emocions i sentiments, I’existéncia dels quals es veja immersa
en dubtes que han de resoldre per a fer encaixar els seus ideals amb la realitat.

4. Abreujar aquelles acotacions explicatives que resulten excessivament retoriques
i tendeixen a afavorir més la confusié que el contrari.

5. Fer les modificacions necessaries sobre el llenguatge per aconseguir eliminar-ne
perllongaments innecessaris que, a més, resten immediatesa 1 vivacitat al discurs.

6. Minvar, en el cas dels textos marcats per la comicitat, la quantitat d’elements
humoristics, que poden saturar I’espectador, i centrar-se en aquells més
essencials per a la trama.

7. Resoldre els temps i espais dramatics si aquests sols ho han estat literariament al
text de partenca.

8. Suprimir els antecedents excessius que es poden produir abans d’entrar en una
situaci6 concreta.

9. Eliminar o justificar tot allo que puga ser considerat com a gratuit atés que no
supose o tinga en escena un desenvolupament causal. Mantenir la versemblanga

escenica.

39 Recordem, en aquest sentit, la importancia de 1’estudi interpretatiu previ del text a que ens referiem

en parlar de les funcions i atribucions de 1’adaptador-bricoleur.
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10. Fer desapareixer tota pista falsa per al desenvolupament de 1’obra i de la qual

pot derivar-se una pressuposicio que no tindra lloc i confondra I’espectador.

En suma, 1 segons Alonso de Santos (2012: 516): «Ya hemos dicho que la version,
la dramaturgia y la direccion, es cuestion de talento, de trabajo, de rigor y preparacién, y
no tanto una cuestion de fidelidad a un autor o a una obra por parte de los implicados en

el hecho escénico».

4.7. Aportacions metodologiques d’Ignacio Garcia May

El dramaturg espanyol ens planteja al treball «La dramaturgia de textos no
dramaéticos» (2016), una noci6 a que ja ens hem referit anteriorment: la idea de la creacié

en relacié a uns elements previs:

«Todo texto proviene, consciente o inconscientemente, de otros que le preceden.
El escritor escribe porque lee, porque escucha, porque ve. Todo ese material
acaba constituyendo una especie de reserva mental, un almacén de ideas que se
mezclan entre si y que el buen escritor reorganiza (literalmente: recicla) una y

otra vez». (2016: 252)

A partir d’aquesta pressuposicié no €s estrany, doncs, entrar en el tema de

I’adaptacio per a la qual Garcia May indica quatre passos:

«1) Reduccidn, en forma de escaleta, del argumento de la obra original, de forma
que el adaptador pueda visualizar sin dificultad las acciones basicas.

2) Seleccidn y, en su caso, reordenacion de dichas acciones para que den lugar a
una progresion dramatica clara.

3) Condensacion de personajes, no sélo por razones de economia, sino también
y sobre todo para evitar la molesta repeticion en ellos de funciones
actanciales.

4) Reescritura a partir de los tres pardmetros previos». (2016: 257)

Acte seguit, el propi autor matisa la utilitat 1 extrema simplicitat d’aquestes pautes

d’actuacié amb els segiients termes:
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«Ahora bien: si consignamos aqui tan elemental y hasta burdo esquema no es
porque creamos que sirve como piedra de toque capaz de animar cualquier
adaptacién, sino porque la propia idea de “dramatizaciéon del material no
dramético” implica, perogrullescamente, que el resultado final debe ser un texto
dramético, y la inica manera de entender qué es un texto dramdtico es ver lo que
tienen en comun todos los textos etiquetados como tales a lo largo de la historia,
lo cual nos proporciona un patrén al cual son aplicables los cuatro pasos antes
descritos. Y es que, si no fuera asi, /para que necesitariamos la adaptacién? La
dramatizacion del texto no precisaria pasar por mds transformacion que la que
aparece automdticamente en cuanto se colocan las palabras en boca de un actor

y encima de un escenario». (2016: 257)
4.8. Aportacions metodologiques de José Luis Sdnchez Noriega

Ens referirem, en aquest apartat, a la vinculacid entre el mén del teatre i el cinema
a fi de reprendre, a partir dels estudis teorics concrets sobre 1’adaptacié d’obres literaries
al cinema fetes per José Luis Sadnchez Noriega, un model d’analisi que pot resultar
d’utilitat a la nostra tasca.

Com apunta Alonso de Santos (2012: 214):

«Al hablar de géneros, estilos y tendencias, tenemos que referirnos, aunque sea
brevemente, a las relaciones entre el teatro y el cine, dos medios comunicativos
enlazados por una serie de constantes socioldgicas, comunicativas e histdricas.
Hay similitudes evidentes entre el mundo del teatro y del cine, como también

hay algunas diferencias notables».

Es aixi com es pot entendre, en part, que el cinema haja recorregut a la literatura a

I’hora de bastir part de la seua produccid, fet que apunta Navarrete-Galiano (2016: 350):

«El denominado séptimo arte ha tenido una importante interrelacién con la
literatura, desde casi sus inicios, aunque es innegable que en un primer momento
el cine tenia unas caracteristicas documentales, ya que reflejaba la realidad, el
mundo circundante de los operadores. [...] Cuando el cine contdé con mejores

soportes técnicos, que permitieron ampliar la duracién de las peliculas y por ello
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incrementar el minutaje de las historias narradas, se buscaba contar tramas de
mas duracién. Se recurrid a la literatura, para aportar esos argumentos ya
creados. Habfia varias cuestiones que llevaban a las productoras a incorporar las
obras literarias, preferentemente libretos teatrales, al cine. Podia haber motivos
econdmicos (éxito de publico de estas adaptaciones, comedias conocidas por su
temadtica o por sus autores, o por los propios intérpretes) por el prestigio de los
trabajos (se trataba de autores clésicos). [...] La industria cinematogréfica ha
aportado historias nuevas y originales, pero la adaptacion ha sido un recurso

permanente y continuo».

La relacié entre ambdds ambits ha estat important al llarg de la historia, fet a que
també es refereix, per exemple, Demetrio Estébanez Calderén al Diccionario de términos

literarios en I’entrada «Cine y Literatura» (1995: 156):

«Desde sus origenes, y en su consolidaciéon como arte auténomo, el cine esta
vinculado a dos géneros literarios fundamentales: el teatro y la novela. Ya en las
primeras obras de G. Mélies aparece clara la idea de que el objetivo del cine es
contar historias; para ello acude al teatro, en el que encuentra, ademds, un

modelo para la configuracién y encuadre del espacio escénico».

Aixi mateix, Sdnchez Noriega afirma (2000: 45):

«La practica de las adaptaciones de textos literarios al cine es tan antigua como
el cine mismo o, mds exactamente, como el momento en que el invento de los
Lumiere deja de ser una atraccion de feria para convertirse en un medio de contar
historias. [...] La historia del cine muestra que, cuando menos, se puede
considerar que entre las obras maestras cinematograficas hay tantas peliculas

basadas en textos literarios como en guiones originales».

Explicitada 1 contrastada, per tant, la vinculacié entre literatura i cinema, ens
detindrem en la definici6 que del terme «adaptacié» aporta 1’esmentat historiador i critic
cinematografic al llibre De la literatura al cine. Teoria y andlisis de la adaptacion (2000:

47):
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«Globalmente podemos definir como adaptacién el proceso por el que un relato,
la narracién de una historia, expresado en forma de texto literario, deviene,
mediante sucesivas transformaciones en la estructura (enunciacion, organizacion
y vertebracion temporal), en el contenido narrativo y en la puesta en escena en
imégenes (supresiones, compresiones, afadidos, desarrollos, descripciones
visuales, dialoguizaciones, sumarios, unificaciones o sustituciones), en otro

relato muy similar expresado en forma de texto filmico».

Fixem-nos que aquesta aproximacio és totalment adequada i extrapolable al procés
efectuat en la realitzacid d’adaptacions de textos narratius al teatre ja que se’ns esta
parlant sobre la transformacié d’un material preexistent per transportar-lo a un nou mode
representatiu. Es per aixd, precisament, que tindrem en compte la proposta de Sanchez

Noriega, qui apunta (2000: 138):

«Nuestro andlisis no va encaminado a descubrir equivalencias en las formas
artisticas, o a aislar los elementos propios de cada lenguaje, o a indagar en el
trabajo creador para emitir un juicio estético; mds bien se trata de describir las
operaciones que el autor (guionista-director) lleva a cabo con el material literario
y sefalar los procedimientos empleados para vehicular, por medio del
audiovisual, las significaciones del texto escrito, y ello tanto desde el nivel de la

historia como desde el discurso».

L’esquema s’estructura a partir de cinc punts:

«1. Texto literario y texto filmico.
2. Contexto de produccion.
3. Segmentacién comparativa.
4. Anélisis de los procedimientos de adaptacion.
A. Enunciacion y punto de vista. Se trata de ver las transformaciones que el
autor filmico ha operado sobre el material literario:
A.1. Titulo: cambio total o parcial.
A.2. Tiempo de la enunciacion y tiempo del enunciado.
A.3. Focalizacién del conjunto del relato o de las secuencias mds

significativas. Cambio de focalizacion interna a externa, de interna
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de un personaje a otro, de focalizacién interna o externa a relato no
focalizado, etc. Razones para los cambios.

B. Transformaciones en la estructura temporal.

B.1. Tiempo del autor y tiempo de la historia: distancia en el texto
literario y en el filmico y su relevancia para el relato.

B.2. Ubicacion temporal: elementos de los dos textos para un relato
ubicado y transformaciones relevantes.

B.3. Orden: linealidad y anacronias. Su funcién en los dos textos;
cambios en el orden y su relacién con la instancia narrativa.

B.4. Duraciéon (sumario, dilataciones, escenas, elipsis y pausas).
Comparacién entre la historia, el texto literario y el filmico;
transformaciones significativas.

B.5. Frecuencia: repeticiones e iteraciones. Unificaciéon de acciones
reiteradas.

C. Espacio filmico. Opciones de cuadro, fuera campo, perspectiva, profundidad
de campo. Funciones equivalentes desempeiadas por el espacio dramético
en cada texto.

D. Organizacion del relato. Procedimientos por los que se establece una
macropuntuacion que repite o modifica la organizacién del relato novelesco
o teatral.

E. Supresiones:

E.1. De acciones.

E.2. De descripciones.

E.3. De personajes.

E.4. De didlogos.

E.5. De episodios completos.

F. Compresiones. Acciones o didlogos que son condensados en el texto filmico.

G. Traslaciones:

G.1. De espacios.

G.2. De didlogos.

G.3. De acciones y/o personajes.

H. Transformaciones en personajes y en historias:

H.1. De narraciones en didlogos.

H.2. De didlogos directos en indirectos.
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H.3. De acciones.
H.4. De personajes: en las relaciones de personajes, en los rasgos o en la
ubicacion.

I. Sustituciones o bisqueda de equivalencias. Elementos originales del texto
filmico destinados a proporcionar significaciones equivalentes a las de
elementos omitidos del texto literario.

J. Afiadidos:

J.1. Anadidos que marcan la presencia del autor filmico.
J.2. Anadidos de secuencias dramdticas completas.
J.3. Anadidos documentales.

K. Desarrollos:

K.1. Desarrollos completos de acciones implicitas o sugeridas.
K.2. Desarrollos de acciones breves y rasgos de personajes.
K.3. Desarrollos breves de acciones de contexto.

L. Visualizaciones. Acciones evocadas, sugeridas o presupuestas por el relato
literario que aparecen explicitadas en la pelicula.

5. Valoracion global. Resumen de las variaciones mds significativas y juicio

critico del resultado obtenido». (2000: 138-140)
4.9. Conclusions

Com hem tractat de demostrar al llarg d’aquest quart capitol de la primera part, el
teatre s’ha nodrit des dels seus origens de materials procedents d’altres generes com ara
els narratius emprant diferents tecniques adaptatives. Aixi, els autors seleccionen un text
emprat com a materia primera que caldra analitzar interpretativament i a partir del qual
comencen a aplicar processos d’alld que podriem titllar, seguint Lévi-Strauss (1964
[1962]), de bricolatge literari, per arribar a un nou producte. Tot seguit recordem les linies
generals dels diferents models presentats.

Les reflexions del primer investigador analitzat, Sanchis Sinisterra (2003), giren al
voltant de la necessitat d’una analisi de base per veure quins textos sén més proclius a la
dramatitzacié considerant aquests factors: la temporalitat, I’espacialitat, els personatges,
el discurs 1 la figurativitat o versemblanca. Una volta seleccionat el text tenint-ne en
compte la idoneitat, i préviament a la dramatitzacié del text narratiu, esdevé necessari

aplicar dos nivells d’analisi: el de la historia i el del discurs.
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Pel que fa al primer, es procedeix a la identificacié dels subjectes de la historia,
I’establiment dels esdeveniments i la localitzacié espaciotemporal dels fets. Quant al
segon, el del discurs, la tasca implica: la identificacié tant de qui narra els esdeveniments
com mitjan¢ant quin mecanisme discursiu ho fa; quin punt de vista es transmet; la
jerarquitzacid i anotaci6 de les funcions dels personatges; i I’estudi de les circumstancies
espaciotemporals per determinar el marc dramatuirgic tant intrinsec com extrinsec al text.

Finalment, ja en el procés de transvassament generic, cal valorar un ventall de
modificacions. Mitjancant aquestes s’establira una gradacié: des de la fidelitat maxima a
la reestructuracié completa i la reescriptura del material verbal considerant variacions
gramaticals, estilistiques, de 1’ordre de I’exposicié o d’insercié o empelt textual.

El model presentat per Dubatti (1994) s’organitza en tres arees o nivells: el de la
faula, el del discurs i el semantic. Al si del primer considera els components de la historia
(motius, personatges, etc.) per veure’n la presencia, supressiéo o amplificacid, la seua
aparicid, perd amb una funcié potser analoga o, contrariament, nova, i/o la incorporacié
de nous elements. En referir-se al discurs analitza el manteniment, la supressio i/o les
innovacions que afecten les didascalies de I’obra dramatica, els parlaments dels
personatges i I’estructuracio estetica tant del relat com de I’escena. Finalment, al semantic
estudia com els possibles canvis efectuats a partir dels nivells anteriors de faula i discurs
repercuteixen en la tematica, la proposta ideologica i el significat/intencionalitat.

En el cas de Finzzi (2007), I’investigador també insisteix en la necessitat d’una
analisi previa del text i 'aplicacié d’un seguit d’estrategies tant a nivell general com
especific. Dins de les primeres, o macrotextuals segons 1’autor, s’encabeixen la
focalitzaci6 de la intriga, de la funci6 ideologica, i de I’espai i del temps. Quant a les
microtextuals, el nombre és més elevat i inclou quinze procediments: I’actualitzacid,
I’eviccid, la focalitzacié en monoleg, el mixage, el fos, la transcripcid, 1’ampliacid, la
duplicacid, la congelacid, la transposicid, I’interlineat, el flash-back, la invencid, I’empelt
1 la teiscopia.

A continuacié, i per no densificar aquesta conclusid, n’englobem les més
generiques que també aborden, igual que les propostes anteriors, 1’analisi previa i
I’aplicaci6 posterior d’unes pautes de «sentit comu», segons Lavandier (2003), com ara
seleccionar les escenes que respecten la unitat d’acci6 o reescriure els dialegs. De forma
semblant, Hormigén (2002) remarca la conveniencia d’escollir, analitzar les
caracteristiques, i fer una lectura contemporania del text original abans d’intervindre i

actuar suprimint, modificant o incorporant materials. Alonso de Santos (2012) formula
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un decaleg amb clares convergencies metodologiques respecte dels anteriors on tenen
cabuda, consegiientment, operacions com: tallar, reduir o eliminar, alleugerir, abreujar,
modificar, minvar, resoldre, suprimir i fer desaparéixer. En una linia semblant, Garcia
May (2016) aborda I’adaptacié com un procés que implica técniques de reduccio,
seleccid, reordenacid, condensacio i reescriptura. Finalment, Sdnchez Noriega (2000) fa
referencia a procediments d’adaptacié (enunciacié i punt de vista, supressions,
organitzacio del relat, etc.) ja presents en les altres metodologies tot i aplicar-los a 1’analisi
del gui6 cinematografic.

Al llarg de tot aquest periple, cal ser conscients de fins a quin punt les operacions a
que es veu sotmés el text font ens fan ser més o menys respectuosos amb els materials
originals. S obri aixi un debat sobre la fidelitat i I’ originalitat respecte del punt de partenca
susceptible de justificar, en certa mesura, la diferenciacié terminologica aparellada al
camp de les adaptacions: versid lliure, recreacié de, basat en... Estretament relacionada
amb aquesta idea, cal afegir la diatriba entre aquells que reclamen o rebutgen I’opci6 de
I’adaptacié com un mitja per accedir a obres considerades cabdals de la historia de la
literatura, o aquells que en marquen uns limits i als quals ens hem referit al segon epigraf
del primer capitol d’aquesta primera part.

Aquestes reflexions ens duen a comprovar que I’establiment d’una delimitacié
esquematica i formal no resulta una tasca senzilla atés que el metode emprat implica
moltes variables fonamentades, evidentment, en 1’objectiu primer de qui fa I’adaptacio i
el public a qui s’adrece. Contrariament, doncs, al que s’ha intentat encabir sota aquesta
etiqueta, adaptar no consisteix, com hem vist, en tallar un text i introduir-ne elements
potser més actuals i propers a I’espectador, sind que implica una lectura en profunditat i
una reescriptura que ha d’estar ben dissenyada per poder reeixir-se’n.

Aixi doncs, existeixen diverses propostes les linies generals de les quals hem assajat
d’esbossar al llarg dels diferents epigrafs precedents. S6n plantejaments que emprarem
en alguns aspectes com a pedra de toc per tal de tractar de bastir la nostra propia

metodologia, el nostre metode de treball.
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III. SEGONA PART. METODOLOGIA D’ANALISI
D’ADAPTACIONS TEATRALS PER A INFANTS DE NOVEL-LES

1. Consideracions previes
1.1. Valoraci6 de les aportacions metodologiques presentades

Plantejades les bases dels estudis que tenim a I’abast i donen compte de la
transmodalitzaci6 produida en la dramatitzacié de textos narratius, passem a realitzar-ne
unes reflexions critiques amb 1’objectiu de deixar clars els posicionaments i les premisses
que farem servir. D’entrada, val a dir que no hi ha un model a emprar punt per punt, sind
que partirem de les nocions generals comunes a gairebé la totalitat de propostes i, després,
en seleccionarem punts especifics. Volem puntualitzar que I’opcid presa no respon a una
percepcid negativa de cap dels metodes exposats a I’anterior capitol, sind més aviat a la
conviccid que tots generen aportacions significatives i profitoses encara que algunes sén
més especifiques i, per tant, més practiques i potser més valides a la nostra finalitat. Aixi
doncs, 1’0ptica de treball plantejada per tots ells es basa en 1’analisi de I’obra adaptada
tenint molt present el binomi existent entre «historia» i «discurs». Es a partir d’ell que es
marquen una serie de reflexions al voltant dels processos implicats per arribar a I’ hipertext
amb major o menor grau de concrecio.

A Thora d’introduir les diferents propostes i models d’actuacié per bastir
adaptacions, vam especificar que deixariem per al final aquelles més generiques com sén
les de Lavandier (2003), Hormigén (2002), Alonso de Santos (2012) i Garcia May (2016).
Precisament per aquesta rad, ens referirem a elles ara en primer lloc atés que les
considerarem, per0o a fi d’esbossar-ne les linies analitiques generals. Com bé apunta
Lavandier (2003), existeixen unes pautes de «sentit comui», nou concretament, les quals
cal sospesar a I’hora de bastir I’adaptacié d’una novel-la o d’un relat curt i no eixir
malparat. No tornarem a reproduir-les en aquest moment del nostre discurs per no
estendre’ns innecessariament, tanmateix creiem convenient contemplar-les com a eixos
vertebradors. Triat el producte que s’analitzara, comencen a aplicar-s’hi una serie de
criteris tendents a sintetitzar el material previ. Aixi doncs, amb la consciencia de la
necessitat de realitzar-hi talls atenent al principi de I’economia discursiva, caldra dur a

terme eleccions i reescriptures de 1’hipotext.
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En una linia semblant, Hormigén (2002) aborda les diferents fases que considera
adequades per traslladar un text teatral a I’espectacle tenint molt present el fet que no tots
els treballs partiran originariament d’aquest genere, sind que poden pertanyer a la
narrativa, la poesia, etc. D’aquesta proposta en prendrem algunes nocions relatives al que
I’autor qualifica com a les tres fases que es produeixen previament a 1’inici dels assajos.
Segons Hormigdn, una volta escollit el text al voltant del qual es treballara, esdevé
necessaria una reflexio bibliografica i una analisi de les caracteristiques per dissenyar una
lectura contemporania del text original després de la qual s’obrin diverses possibilitats
d’actuaci6 d’acord amb el criteri de 1’adaptador.

Com hem exposat en altres punts d’aquesta tesi, i al-ludint al treball de Lluch &
Zayas (2015), un element que cal deixar clar al lector en el moment d’acarar-se a la lectura
d’una adaptacio és el coneixement que ho esta fent. Aixi doncs, no se I’ha d’enganyar
duent-lo a pensar que esta accedint al text original, d’'una banda, o a una obra creada del
no-res, de I’altra. En aquest sentit, connectem amb el plantejament d’Hormigén (2002)
tant d’informar-se bibliograficament com d’elaborar un estudi sincronic del text i les
seues implicacions originaries. Al nostre parer, és molt necessari dotar 1’esquema
d’analisi proposat dels fonaments que expliquen el text dins del context primer de
produccié de I’hipotext; d’eixa manera s’entendran millor determinades actuacions
operades sobre 1’adaptacié. No obstant aixo, també cal obtenir dades de la creacié de
I’hipertext a fi de realitzar-ne la comparativa, idea connectada amb el metode de Sanchez
Noriega (2000). Segons ell planteja, €s rellevant considerar com a dos primers punts
d’estudi les indicacions relatives al text literari font 1 al text filmic adaptat (sinopsi, fitxa
tecnica...) i al context de produccid.

Aixi mateix, també ens referirem a Hormigén (2002) quan exposa, d’acord amb la
tipologia i I’amplitud, tres subgrups d’intervencions sobre el text: aquelles que no
modifiquen I’estructura de 1’obra original; les que, contrariament a aquestes, si que ho
fan; 1, finalment, les que impliquen incorporacions de materials textuals d’origen divers.
Tanmateix, i reincidint en la generalitzacié de les propostes plantejades en encetar aquest
capitol, creiem adequada I’aportacid, alhora que massa amplia quant a la formulaci6 feta.
La ra6 rau en el fet que I’obra d’Hormigén esta orientada, principalment, al procés de
translacié d’un text teatral a I’espectacle i no tant al treball creatiu dramaticoliterari de les
adaptacions. Efectivament, hi trobem els principis metodologics a que recorren tots els

estudiosos analitzats, com ara les supressions o les reorganitzacions dels materials, pero
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el nostre proposit seria tractar de ser més especifics 1 s per aix0 que, com veurem
posteriorment, hi ha altres autors els estudis dels quals tindrem més presents.

També Alonso de Santos (2012), des de la seua experiencia com a dramaturg,
introdueix un seguit de premisses, deu concretament, en les quals no ens detindrem ni hi
pararem excessiva atencié atés que son nocions basiques i generals en la mateixa linia
que les dels anteriors autors exposats. Si ens fixem en la formulacié d’aquest decaleg,
trobem accions i processos amb clares convergencies al bagatge de coneixements
analitzats per d’altres investigadors: tallar, reduir o eliminar, alleugerir, abreujar, crear
modificacions en el llenguatge, minvar, resoldre, suprimir, fer desapareixer. Obviament,
els mecanismes a que fa al-lusi6 Alonso de Santos rauen en I’essencia de I’adaptacid; no
obstant aix0, la nostra pretensio és tractar, com ja hem dit, de concretar i anar a un major
grau de minuciositat, per la qual cosa si que considerarem les aportacions fetes per I’ autor,
pero en linies generals. Recordem, a més a més, que Alonso de Santos parteix del treball
de textos d’origen teatral i que la nostra base esta en la dramatitzacié de textos narratius.
No s’ha d’entendre acdO com una situacié d’incompatibilitat, ja que creiem que les
reflexions fetes ofereixen dades i técniques totalment transferibles i aplicables al nostre
proposit, perd no hem de deixar d’apuntar que 1’objectiu de 1’esmentat dramaturg no €s,
especificament, el nostre. Es per aixd que no hi trobarem la concrecié desitjada i que,
consegiientment, no en traurem un alt rendiment.

Un fet semblant ocorre amb les aportacions metodologiques de Garcia May (2016),
a les quals el propi dramaturg s’hi refereix com a esquema molt elemental 1 basic.
Novament se’ns situa en les directrius a que ja hem al-ludit en utilitzar aquestes quatre
etiquetes: reduccio, seleccid i reordenacid, condensacio i reescriptura. Aixi doncs, i com
apuntavem, prendrem les referéncies als treballs generats per aquests quatre autors com
una panoramica, lato sensu, de les expectatives que cal tenir en ment en encetar el procés
de I’adaptacié. Amb I’afany d’apropar-nos a una major concrecié d’elements per bastir
una analisi més minuciosa i per establir una aproximacio progressiva, parlarem, en primer
lloc, del treball de Dubatti (1994).

Prenent com a base la delimitaci6 en tres nivells, el de la faula, el del discurs i el
semantic, el critic 1 historiador argenti planteja un repertori de tecniques, no tancat, a
partir del qual explicitara una tipologia de les adaptacions. Tampoc en aquest sentit les
reflexions s6n excessivament complexes quant al desenvolupament, ja que el propi
estudios parla de tres operacions textuals fonamentals vinculades a I’adaptacié que no

disten massa d’allo exposat fins ara: talls, agregats o addicions i reescriptures. No obstant
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aix0, Dubatti, al nostre parer, traspassa les senzilles reflexions associades a les
adaptacions formulant-se qiiestions més directes com ara, per exemple, la reassignaci6 de
funcions a elements de la faula o la introducci6 de noves técniques o estrategies per bastir
el discurs. No arribara al nivell d’especificitat de Sanchis Sinisterra (2003) o de Finzi
(2007), autors en qui més ens centrarem, pero introdueix algunes idees com les suara
referides de gran utilitat com a base general a I’hora d’analitzar dins del discurs I’eleccid
i organitzacio de les seqiiencies.

Aixi doncs, tot i que no assolirem amb Dubatti el grau de concrecié desitjat, si que
obtindrem algunes reflexions destacables i, a més a més, incorporarem la classificacié
que dissenya per referir-se als quatre tipus d’adaptacions: classica, estilitzant formal o
contextualitzadora, transgressora i lliure. Es justament el fet de tractar-se d’unes linies
basiques que permeten diferents combinacions i contemplen formes hibrides allo que ens
atrau d’aquest plantejament. A més a més, si ens hi fixem, després d’aplicar les tecniques
i raonaments d’aquells critics que realitzen una aposta més especifica, aquestes encaixen
en I’analisi. Aixi, per exemple, segons el grau en que s’implementen recursos com ara el
fos de personatges (Finzi) o I’analisi de les «modalitats discursives» de la dramatdrgia
discursiva (Sanchis Sinisterra), serem capagos, posteriorment a 1’estudi de 1’obra,
d’ubicar-la a una d’aquestes formes. No obstant aixo0, cal prendre en consideracié que no
resulten etiquetes que es reduisquen a compartiments estancs, ja que son susceptibles
d’interrelacionar-se i matisar-se segons les possibilitats oferides pel text.

La recerca del detall quant a I’analisi és el motiu pel qual li atorgarem més pes en
la nostra proposta, com acabem d’apuntar, a Sanchis Sinisterra (2003) i a Finzi (2007).
D’entrada, volem deixar clar que n’aplicarem conceptes d’ambdues si bé no sera
traslladant directament i sistematica al nostre treball les seues premisses. Aixi, per
exemple, hem jutjat més pertinent establir dues primeres fases d’aproximacié tant a
I’hipotext com a I’hipertext, i un estudi de la paratextualitat de 1’obra adaptada reparant,
en part, en les reflexions metodologiques de Sanchez Noriega (2000). Sera a partir
d’aquesta base que, prenent les linies generals d’analisi de textos teatrals marcades per
Rossell6 (2011) per raons d’exhaustivitat i sistematicitat, examinarem els constituents de
la faula i del discurs per veure’n la comparativa. En aquest sentit, 1 a fi d’anar avangant
en I’estudi de les adaptacions, elaborarem una caracteritzaci6 de cadascun d’aquests items
tant de 1I’hipotext com de I’hipertext que contrastarem per establir-ne tant convergencies

com divergencies, les causes i conseqiiencies de les quals intentarem exposar.
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Tres son les propostes plantejades per Sanchis Sinisterra (2003) a I’hora de referir-
se a la dramatitzaci6 de textos narratius en allo qualificat per I’autor com a linia d’actuacié
basada en la dissociacié entre historia i discurs: dramatirgia fabular o historial,
dramatuirgia discursiva i dramatirgia mixta. En principi, totes tres ens semblen
interessants per tal com son formulades al voltant d’un ampli ventall de giiestions que
afecten els diferents planols de construccid tant de la historia com del discurs. Se’ns
susciten nombrosos interrogants associats a cadascun d’aquests nivells a partir dels quals
s’introdueixen les necessaries reflexions que 1’adaptador ha d’abordar per acarar la seua
tasca.

Atesa la multiplicitat de preguntes, i tenint en compte que totes elles es basteixen
sobre elements constitutius de 1’obra teatral (temps, espai, personatges...) corresponents
a les arees d’analisi proposades per Rossell6 (2011), aprofitarem les aportacions de
Sanchis Sinisterra per crear-ne una comparativa. Gracies a la complexitat i la riquesa
reflexiva esgrimida per les reflexions del dramaturg valencia, considerem la possibilitat
d’establir-les com a punt de partenga per intentar formular epigrafs més concrets a la
nostra proposta d’analisi. En definitiva, es busca aprofitar I’esséncia d’allo plantejat per
I’autor, pero atorgant-li una delimitacié terminologica més sistematitzada.

En el cas de Finzi (2007), prendrem com a referencia tant els procediments
macrotextuals d’adaptacié com els microtextuals. Aixi, després de dur a terme 1’analisi
dels aspectes de la historia i del discurs segons com es troben al text adaptat, en
compararem les diferéncies respecte de 1’original. Evidentment, aquestes comportaran la
utilitzaci6 d’alguns dels items esgrimits per 1’autor argenti com ara el de «transcripcio»,
«transposicié» o «empelt», entre d’altres. En les aportacions d’aquest darrer autor
distingirem un ventall de conceptes, gran part dels quals son reflectits també per Sanchis
Sinisterra, pero els quals Finzi intenta delimitar i etiquetar de forma més concreta si bé
també els aplica a diferents elements. Aixi, per exemple, en parlar de I’«eviccié» ho fa
tant dels personatges com de les seqiiencies constitutives del discurs.

Tot i que dissenyat per a I’adaptacié de textos literaris al cine, ja explicavem al
quart capitol de la primera part la conveniencia de prendre en consideracié el model
elaborat per Sdnchez Noriega (2000). De fet, hem esmentat les aportacions del seu estudi
als dos primers epigrafs del model que explicitarem a continuacid. Aixi mateix, aquest
historiador i critic cinematografic es refereix al llarg de la seua primmirada analisi a

diversos procediments d’adaptacié —enunciacié i punt de vista, transformacions en
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I’estructura temporal, espai filmic, organitzaci6 del relat, supressions, compressions...—
presents en les metodologies dels altres autors exposats al llarg del capitol precedent.
Aixi doncs, com s’ha pogut copsar a través d’aquestes reflexions, ens hem imbuit
de les aportacions de tots i cadascun dels autors analitzats. Tanmateix, no ens hem
decantat especificament i univoca per cap, ja que n’aprofitem les nocions basiques atesa

la presencia de nombroses concomitancies 1 coincidencies.

1.2. De la proposta inicial a la formulacié final

Considerem obvi que la recerca i I’establiment d’un patré d’analisi no és una tasca
ni immediata ni instantania a la qual s’arribe en una primera aproximacio, sindé que
requereix de diverses etapes. Aixi doncs, implica una revisié constant i estar oberta a la
reconstruccié. Conseqiientment, i després d’haver estudiat les propostes, les indicacions
i les premisses formulades per la critica al voltant de 1’adaptacid teatral de textos narratius,
ha estat possible establir els fonaments d’on partir a fi d’elaborar el metode que tot seguit
exposem.

No obstant aixo0, al llarg del procés ha resultat necessari anar introduint algunes
matisacions, fonamentalment, respecte de la ubicacié dels items estudiats encara que els
canvis també han implicat la terminologia emprada. Aixi, per exemple, alguns conceptes
s’han vist reabsorbits per d’altres i han deixat de constituir un punt del metode per ells
mateixos a fi d’evitar possibles redundancies informatives.

Tenint en compte totes aquestes reflexions, hem cregut adequat deixar constancia
de les diferents modificacions operades des de la proposta inicial del metode d’analisi
dissenyada fins arribar a ’esquema final que aportem. Per tal d’evitar duplicitats de
contingut i potenciar la claredat del conjunt, i atés que no s’han produit noves
incorporacions significatives motivades per aquesta evolucid en relacié a epigrafs
globals, les explicarem de forma progressiva en relacié als set items on han quedat
incorporades finalment:

a) Delimitacié i caracteritzaci6 de I’hipotext i de I’hipertext

b) Reescriptures de I’hipotext

c¢) La paratextualitat: una lectura previa del text adaptat

d) Analisi comparativa del text adaptat: ficcio 1 discurs

e) Analisi comparativa del text adaptat: dimensio semantica

f) Tipologia de 1’adaptaci6
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g) Valoracio critica de I’adaptacio
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2. Disseny d’un metode
2.1. Delimitacid i caracteritzacié de I’hipotext i de I’hipertext

En parlar de la presentacid necessaria amb que hauria d’obrir-se una adaptacio
literaria, Lluch & Zayas (2015: 70) introduien tres parametres: la incorporacio de prolegs
o d’estudis per contextualitzar 1’obra original en 1’eépoca en que fou creada, la necessitat
d’informar sobre quins materials han estat emprats com a base a I’hora de bastir-ne
I’adaptacid i la preservacié d’unitat en la qualitat. Coincidim plenament en la importancia
que té per al lector conéixer el punt de partenga original, tot i que siga amb unes dades no
excessivament minucioses. Aco li permetra valorar 1’hipertext des d’una oOptica més
critica 1 bastir-ne, entre d’altres, interpretacions en clau d’humor o parodia dificilment
perceptibles si no es comptara amb elles. Aixi doncs, aci es tractaran tres subapartats:
I’emmmarcament espaciotemporal, la informacié biografica i les dades sobre la

produccid literaria dels autors i dels adaptadors, i el public a qui s’adreca.
2.1.1. Emmarcament espaciotemporal

Com hem intentat mostrar en diversos moments d’aquest estudi, €s important
conéixer el punt de referéncia per comprendre les transformacions implementades. Aixi,
per exemple, si no tenim en compte el context de produccié d’un text i de ’altre, no
assimilarem en la seua totalitat la significacié del conjunt i no entendrem les possibles
actualitzacions realitzades. Per tal d’evitar aquestes mancances, reconstruirem quines sén
les caracteristiques definitories essencials dels periodes temporals en que els textos han
estat generats centrant-nos, fonamentalment, en els aspectes historics, socials i culturals

vigents.
2.1.2. Informacié biografica i dades sobre la produccid literaria de I’autor i de 1’adaptador

Es viable que una part de la creacié literaria d’un escriptor siga deutora d’un
producte anterior propi. Ens referim, per exemple, a I’opcié de recuperar anecdotes
argumentals o personatges susceptibles de tornar a prendre vida en treballs posteriors 1
adquirir, fins 1 tot, més entitat i cos. Aixi doncs, considerem necessaria una caracteritzacid
basica de la produccié literaria d’ambdues figures autorals mitjancant la qual quede
emmarcada I’obra analitzada. Gracies a ella s’accedira no sols a aquestes possibles
convergencies sind també a entendre-la adequadament dins del conjunt del seu corpus

creatiu. Igualment creiem important 1’obtencié d’informaci6 al voltant de la biografia tant
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de I’autor com de I’adaptador a fi de millorar la comprensi6 del seu treball la genesi del
qual, posem per cas, puga tenir origen en alguna de les seues experiencies vitals.

Aixi doncs, en aquest moment, coincidiriem amb el primer i el segon dels cinc punts
plantejats per estudiar les transmodalitzacions produides en el pas dels textos literaris als

filmics per Sanchez Noriega (2000: 138):

«1. Texto literario y texto filmico. Breve indicacién de los textos que se van a
analizar: edicién del libro y ficha técnica y sinopsis del filme. 2. Contexto de
produccion. Se trata de obtener el maximo de informacion sobre el proceso de
elaboracion de los textos literario y filmico y las condiciones de la adaptacion
(participacion en el guidn, limitaciones de la produccidn, etc.). También serd
pertinente informar sobre los autores y el lugar que ocupan los respectivos textos

dentro de la obra de cada uno».

En una optica semblant, Hormigén (2002) defensa, al seu model, la conveniéncia
d’introduir un estudi sincronic del text i les seues implicacions teatrals originaries després
d’una fase d’informaci6 bibliografica. Aixi doncs, remarca la importancia d’aquest pas a
I’hora de realitzar no solament la translaci6 d’un text teatral a I’espectacle, sin6 també la
posada en escena d’un pertanyent a altres géneres com el narratiu, per exemple.

Ara bé, a fi d’evitar-hi repeticions respecte d’altres punts de 1’analisi proposada, no
inclourem, a diferencia del que planteja Sanchez Noriega (2000), una sinopsi argumental
ni de I’hipotext ni de I’hipertext. Sera a I’hora de treballar la ficcid, al punt quart, quan
introduirem referéncies als hipotextos per veure les omissions, reformulacions i
incorporacions/desenvolupaments a que s6n sotmesos aspectes com ara els fets o episodis

de la historia.
2.1.3. Pablic a qui s’adreca

Tampoc no €s secundari, ni molt menys, comptar amb una idea clara al voltant dels
destinataris del material literari atés que en condicionaran el resultat. Aixi, per exemple,
no rep el mateix tractament el discurs d’una obra pensada bé per a un public infantil o
adolescent, o bé per a un adult, com hem pogut comprovar en realitzar 1’assaig de
caracteritzaci6 dels textos teatrals de la LIJ al primer capitol de la primera part. A més a

més, si a aquest parametre li afegim divergencies substancials quant a I’emmarcament
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espaciotemporal en el traspas de I’hipotext a I’hipertext, com hem apuntat abans, aquestes
dades resulten encara més necessaries ja que el receptor model no posseira els mateixos
trets. Es per aixd que, en aquest epigraf, a més d’al-ludir a la franja d’edat a la qual es
dirigeixen les produccions analitzades, ens referirem a la concepcié dominant que es tinga

del lector que les rebra.
2.2. Reescriptures de 1’hipotext

Hem de ser conscients que el receptor model dels textos teatrals amb que treballem,
pot comptar amb un bagatge de lectures que, tot i no ser excessivament ampli i trobar-se
en periode de formacid, recull majoritariament els hipotextos d’on deriven les
adaptacions. En aquest sentit, tant la transmissié des de I’ambit educatiu, com la que
arriba mitjangant els relats audiovisuals, proporciona als joves lectors unes nocions
basiques d’aquests textos que en la major part dels casos han esdevingut classics de la
LIJ. Logicament, tampoc els mediadors i gestors culturals adults, futurs recomanadors
d’aquests textos, en s6n desconeixedors.

Tanmateix, aco és susceptible de contemplar-se com un factor capag¢ de provocar
situacions no tan favorables com caldria esperar, atenent la possibilitat que ni uns ni altres
coneguen I’hipotext original sind que hi hagen accedit a través d’un hipertext previ al
teatral editat que tenen entre les mans. A més a més, alld més negatiu fora no tenir
consciencia d’aquell fet ja que podrien haver-se apropat a 1’obra a partir d’una adaptacio
molt lliure i, fins i tot, seria potencialment viable considerar-la 1’inica opcid possible.
Consegiientment, es crearien desnivells perque no acabarien de comprendre el significat
de determinats personatges, situacions o missatges si no se’ls hi explicita la informacié
pertinent d’eixida.

Si bé és important, com indicavem al punt anterior, establir una succinta pero
efectiva caracteritzaci6 tant de 1I’hipotext com de I’hipertext en els tres aspectes exposats,
cal també estudiar I’evolucié del primer diacronicament. Es tracta, en definitiva,
d’exposar sinteticament com els textos novel-listics de partenca han anat sent reescrits.
En aquest sentit, s’han de considerar les diverses modalitats emprades: des de les
adaptacions dels propis textos narratius a d’altres que també ho siguen —pensem aci, per
exemple, en versions abreujades per acostar xiquets i xiquetes als classics, o a la
transmodalitzacié que mena a la utilitzacié de ’hipotext per a dissenyar peces teatrals,

produccions cinematografiques i series de televisid, jocs d’ordinador, etc.
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A partir d’aquesta informacid, bastirem una doble imatge. D’una banda, de la
repercussio 1 la importancia d’un text dins del panorama cultural —fet que a més, en part,
en justificaria I’estudi i I’analisi comparativa d’aquesta. De I’altra, elaborarem una revisio
de les diferents reescriptures facilitadores de dades valides per entendre millor 1’adaptacié
teatral amb que treballem. En aquest sentit, tal vegada el creador de I’hipertext haja tingut
en consideracié alguna d’aquestes reescriptures a I’hora de desenvolupar la seua
producci6 i, consegiientment, serien més facilment comprensibles i explicables algunes
de les omissions, reformulacions o incorporacions efectuades.

De totes aquestes reflexions hem d’extraure, entre d’altres aspectes, la necessitat
obvia d’armar la nostra analisi comparativa prenent sempre com a referéncia un hipotext
integre a fi d’evitar interpretacions o plantejaments incorrectes. Tot i que no és
imprescindible per garantir I’eficacia de I’analisi, resulta interessant treballar partint de
I’hipotext especific a partir del qual ha engegat el treball 1’adaptador per poder accedir,
per exemple, a informacions paratextuals complementaries significatives.** En aquesta
linia, ens referim, posem per cas, a notes a peu de pagina o apendixs en que s’expliciten
qiiestions relatives al punt de vista lingiiistic com ara la traduccié dels noms d’alguns
personatges o de jocs de paraules susceptibles de ser entesos millor aixi de cara a la

interpretaci6 de la ideologia de I’hipertext entre altres aspectes.
2.3. La paratextualitat: una lectura previa del text adaptat

Prenent com a punt de partenca els estudis de Genette (1982, 1987) i les
reformulacions que en fa d’aquests Lluch (2010), podem establir I’existencia de tres tipus
de paratextos a partir de la ubicacié que tinguen respecte del relat: aquells més visibles,
els paratextos del llibre i els externs. La importancia que posseeixen com a elements
creadors d’una primera hipotesi de lectura €s clau, és per aix0 que els incorporarem al
nostre metode d’analisi. A 1’hora de proposar I’estudi dels textos adaptats ens centrarem

en tres ambits: el titol, la identificacié de 1’autoria i 1I’explicitacié del tipus d’adaptacio.

40 En el nostre cas, i com ja apuntavem a la introduccid, hem comptat amb la col-laboracié dels tres

adaptadors, Alapont, Vila i Disla. Mitjancant contactes telefonics i missatgeria electronica ha estat
factible establir una connexié permanent amb ells fruit de la qual ha resultat viable obtenir dades
com les plantejades en aquest epigraf. A més a més, també ens han permés formular giiestions
puntuals a I’hora d’aplicar 1’analisi a les quals ens referirem en els moments pertinents.
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2.3.1. Titol

Pel que fa al primer dels tres elements, i considerant com a referéncia novament el
treball de Sanchez Noriega (2000), I’autor planteja una analisi que en contempla, per
exemple, el canvi total o parcial. Des de la nostra perspectiva, caldria tractar d’establir-
ne una delimitacié major que donara compte, a més a més, de 1’opcié de mantenir-los
sense operar-hi canvis. Aixi doncs, parlariem de titols conservats integrament o
modificats. Dintre d’aquesta segona opcié s’analitzaria si el que es produeix és un
escurcament o una reformulacid i, en aquest darrer cas, a quin element se li atorga més
importancia com ara la historia en general o un personatge, posem per cas.

A més a més, seria convenient tenir presents per tal de realitzar I’estudi dels titols i
caracteritzar-los, tant en la forma primera com en 1’adaptacid, les reflexions de Genette
(1987: 54-97) 1 les de Spang (1991: 82-83). D’acord amb les aportacions del primer, és
viable establir una triple tipologia pel que fa als titols: tematics (fan esment del contingut
de I’obra), rematics (es refereixen al text com a objecte emprant termes com ara «conte»,
«historia», «aventura») i mixtos (fusionen elements dels dos tipus anteriors). Al seu torn,
dins dels tematics €s possible diferenciar entre aquells que remeten al tema o a I’objecte
central del llibre, els metonimics, els metaforics 1 aquells que es mouen en el terreny de

la ironia. En el cas de Spang (1991: 82), I’autor alemany exposa que:

«Los titulos pueden referirse a tres aspectos diferentes: a una o varias figuras del
drama, a las circunstancias espacio temporales y al tema o conflicto de la obra.
Con mayor o menor intensidad se encauza asi nuestro interés y se orienta nuestra

interpretacion».

De forma complementaria, en encetar I’analisi general de cadascun dels titols tant
d’hipotextos com d’hipertextos en que se centra la tesi, inclourem entre parentesi la data
de publicacié original. D’aquesta manera, es pretén facilitar una informacio

contextualitzadora de rellevancia per a posteriors etapes de 1’analisi.
2.3.2. Identificaci6 de 1’autoria

Pensem que és important fixar-se en 1’aparicié als paratextos tant del nom del
creador de I’hipotext com del de I’artifex de I’hipertext. Aixi, per exemple, creiem

significatiu per a una posterior classificacio dels textos en una tipologia de 1’adaptacio, el
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fet de trobar, o0 no, i a quin lloc concret —més o menys visible— una refereéncia clara a
I’autoria de I’obra de partida. En aquest sentit, caldria analitzar, entre altres coses, si la
preseéncia i/o absencia va lligada a un mecanisme per captar 1’atencié del mediador o
gestor cultural que conduira el jove lector al text o pot ser un indicador de

fidelitat/desviament respecte de 1I’hipotext.
2.3.3. Explicitaci6 del tipus d’adaptacid

Mitjangant aquest epigraf estariem al-ludint a la possibilitat de trobar informaci6
paratextual a diverses ubicacions (contraportada, coberta interior, proleg...) que ens
permeta acarar-nos al text amb una determinada visi6 previa contrastable a partir de les
segiients fases de I’analisi. Consegiientment, es tractaria de detectar etiquetes que
explicitaren que estem al davant d’una adaptacié més o menys fidel o lliure, per exemple.
En aquest sentit, tant Sanchis Sinisterra (2003) com Dubatti (1994) introdueixen una
tipologia al voltant de la qual incidirem més endavant després d’haver dut a terme 1’analisi

del text propiament dit.
2.4. Analisi comparativa del text adaptat: ficcid i discurs

Des de les diferents propostes treballades al primer capitol d’aquesta segona part,
trobem una base comuna fonamentada en la diferenciacié entre historia o faula 1 discurs,
que parteix dels estudis critics d’estructuralistes i formalistes. Recordem, en aquest sentit,
que el primer terme s’empra per referir-se al conjunt organitzat d’accions i/o fets
presentats i que constitueixen el text, mentre que el segon, se centra en la forma adoptada
per tal de transmetre’ls i vehicular-los. Prenent com a pedra de toc conceptes basics de la
narratologia (espai, temps, personatges, narrador), els autors analitzats tracten de
sistematitzar, amb major o menor detall, i afegint en alguns casos nous nivells, quines
transformacions intervenen en la transmodalitzacié a que ens referiem en parlar de
Genette (1989 [1982]).

Per tal de copsar-ne les reformulacions en la seua totalitat, una fase de 1’estudi ha
de passar per analitzar 1’hipertext, en el nostre cas, I’adaptacié publicada per Bromera.
Aixi doncs, es pretenen definir els parametres basics a quée hem fet esment tant de
I’hipotext com de I’hipertext per a la posterior comparacié. D’entrada, haguera sigut
factible considerar més adequat treballar, en primer lloc, sobre la novel-la i,

posteriorment, focalitzar-se en el text teatral, tanmateix, amb aquest plantejament tal
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vegada es contribuira a tractar-los com a compartiments estancs separats. A més a més,
una proposta d’actuacié semblant donaria pas a la reiteracié d’informacions i considerem
que també llevaria fluidesa al discurs analitic. Es per aixd que s’integrara 1’estudi
d’ambdés textos dins de cadascun dels apartats iniciant la tasca, habitualment tot i que no
exclusiva, amb 1’analisi de 1’hipotext.

Per dur-la a terme prendrem com a referencia el model proposat per Rossell6 (2011)
al qual recorren Lluch & Valriu (2013) en establir uns parametres a fi d’acarar-se a
I’estudi de textos teatrals per a infants i adolescents. Aixi doncs, i per ser coherents amb
aquesta, utilitzarem 1’etiqueta general «Ficcid» per a I’epigraf 4.1, i no «Historia o Faula»
—a la qual, com hem vist al llarg del marc teodric, es refereixen els autors analitzats. La
rad rau en el fet que segons aquest darrer estudids, el concepte «historia» estaria més
associat i restringit a les accions —fets o esdeveniments mostrats o presents mitjangant
les intervencions verbals dels personatges o potser la utilitzacié d’un narrador—, deixant
de banda altres aspectes basics com ara I’espai, el temps i els personatges els quals caldria
tenir presents i, de fet, formen part de la nostra proposta d’analisi.*!

La tria d’aquest model ha estat realitzada tenint present que es tracta d’un metode,
al nostre parer, exhaustiu 1 sistematic el qual, a més a més, és fruit de les lectures i el
treball practic per part de I’autor, fet que li atorga solidesa. Aixi doncs, es procedira a
plantejar de manera progressiva una caracteritzaci6 de cadascun dels elements
conformadors de 1’obra adaptada al mateix temps que s’estableix la comparativa amb
I’obra original per copsar-ne les semblances i les diferencies. Quant a aquestes ultimes,
en linies generals, i com hem vist al quart capitol de la primera part al voltant dels metodes
d’actuacié en relacié a les adaptacions, s’associen a tres eixos fonamentals. En aquest
sentit, pensem que les regles essencials comunes a les aportacions analitzades son:

a) L’omissi6 de fragments, seqiiencies, parlaments, personatges, etc.

b) La reformulaci6 dels materials de I’hipotext a partir, per exemple, de

I’actualitzacid i1 de la reordenacio.

c¢) La incorporaci6 de nous elements, bé siguen accions, parlaments o personatges,

entre altres items o el major desenvolupament d’alguns ja existents.

A més a més, i contemplant el nivell semantic introduit per Dubatti (1994) al costat
dels altres dos suara exposats en abordar les adaptacions, i al qual Genette (1989 [1982])

també es referia en parlar de les transposicions, considerem rellevant incloure aquesta

4 Vegeu les reflexions fetes per Rossellé (2011: 38).
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dimensi6 significativa a la nostra analisi. Estariem parlant en aquest punt de centrar
I’atenci6 en items com ara la tematica de les obres analitzades, tant la principal com les
secundaries, la intencionalitat perseguida en crear-les i la proposta ideologica que s hi

vehicula.
2.4.1. Ficcid

A T’hora d’executar I’estudi del text teatral, Rossellé6 (2011) planteja una
diferenciacio entre dos blocs: 1’analisi del moén ficcional i de la historia, d’una banda, i el
de la mostraci6 i de l’estructura discursiva, de 1’altra. En el primer, es contenen
I’emmarcament en una €poca i un macroespai ficcional, mentre que el segon encabeix:
els fets conformadors de la diegesi, reflexions sobre la durada, personatges que hi
intervenen, microespais i localitzacié temporal. Es tracta, en definitiva, de bastir una
primera imatge contextualitzadora que establisca les bases per passar, posteriorment, a
una reflexié més primmirada de la diegesi propiament dita. Aixi doncs, es busca aportar
al lector les nocions primeres que li permeten entendre el text abans d’analitzar-ne en
profunditat la forma que se li dona.

Si ens hi fixem, aci enllacariem amb les propostes de Sanchis Sinisterra (2003) i
Dubatti (1994). Pel que fa al primer, formulava tres models de dramatirgia dels textos
narratius: la dramaturgia fabular o historial, la discursiva i1 la mixta. Al si de la primera,
exposava la necessitat d’estudiar els segiients planols: la temporalitat, I’espacialitat, els
personatges, el discurs i la figurativitat o versemblanga. En el cas de Dubatti, parla de tres
nivells: el de la faula, el del discurs i, finalment, el semantic. Pel que fa al primer,
considerava I’existencia d’un repertori de tecniques formulades en termes de presencia o
supressio d’unitats, repeticié d’elements bé amb una nova funcié o amb una d’analoga a
la de la seua creacid, ampliacié o reduccié d’unitats i incorporacié de nous constituents.

Prenent en consideracié aquests marcs metodologics, ens marquem els segiients
passos que segueixen, com hem apuntat anteriorment, les directrius establertes per
Rossell6 (2011). Seria en el moment de descriure i estudiar les modificacions operades
respecte de 1’hipotext durant I’analisi comparativa, quan s’introduirien les referéncies
concretes als models dels autors a queé hem al-ludit al corpus teoric per explicitar-ne les
divergencies i les semblances. A fi d’evitar-ne les reiteracions terminologiques constants
1 de dificultar i densificar el discurs, no les esmentarem de forma recurrent, sind que

remetrem als conceptes generals. Es pretén aixi buscar no perdre el fil de I’argumentacié
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tenint en compte la profusié d’aquests en alguns autors. Obviament, al-ludirem al marc
teoric, pero tractarem de fer-ho de manera que quede inclos mitjangant el menor nombre
d’insercions d’etiquetes possible i referint-se als processos d’omissid, reformulacié i
incorporacid/desenvolupament des d’una Optica més practica que és, a fi de comptes, la

pretensio d’aquesta tesi.

2.4.1.1. El mén ficcional
2.4.1.1.1. Epoca

Es busca delimitar quines sén les coordenades temporals generals en que se situa la
historia de I’hipertext considerant aquelles modificacions que es puguen dur a terme amb
I’objectiu, per exemple, d’acostar I’obra a un public infantil i adolescent fent-ne una
actualitzaci6.*? Per tal de realitzar I’analisi de I’¢poca en qué hi queda inscrita la ficci6
resultara necessari buscar els indicadors temporals explicits proporcionats mitjangant
diferents elements com ara les acotacions* referides especificament al temps o 1’al-lusié
directa en boca d’un personatge a una data.

No obstant aix0, caldra anar un pas més enlla i sospesar altres aspectes tal vegada
no tan directes, pero sense els quals el text com a conjunt no funcionaria. En aquest sentit,
ens referim als parlaments dels propis personatges amb 1’aparicié de referents culturals
concrets (figures historiques, invents i descobriments, etc.) i les expressions, vocabulari i
el registre de llengua reflectits; als tipus d’accions desenvolupats tant individualment com
col-lectiva, considerant aci els tipus de relaci6é interpersonal; i a l'utillatge que els
acompanya i és constitutiu del seu mén adduint qiiestions relatives al vestuari, obres

artistiques 1 literaries referides, mitjans de transport i/0 de comunicacio, etc.

2.4.1.1.2. Macroespai

42 Recordem, en aquest sentit, la segona de les accepcions al terme «adaptacié» que exposa Ubersfeld

(1996: 11-12): «il désigne le travail (c’est plus ou moins celui du dramaturge au sens moderne du
terme) qui, prenant un texte ancien (une ancienneté qui peut n’étre que de peu d’années) ou étranger,
traduit, lui donne, par des changements didascaliques ou des modifications dans I’ordre des épisodes,
une couleur qui convienne a I’'univers du spectateur d’aujourd’hui. L’adaptation peut commencer a
la traduction et comporter méme des modifications du texte dialogué».

Al llarg del present treball emprarem la proposta tipologica de les acotacions exposada per Rosselld
(2011: 201-213). D’acord amb aquest plantejament es podria introduir una diferenciaci6 a partir de
tres criteris basics: les acotacions segons la informacié (acotacié d’identificacié de les persones
dramatiques, acotacions indicadores de materials expressius diferents al contingut i la forma dels
parlaments i qiiestions relatives a la construccid de 1’espectacle...); les acotacions segons la posicid
en el text (Ilindars, externes, intercalades, internes); les acotacions en relacié als elements de la ficcié
(referides a I’espai, el temps, els personatges i a 1’accid).
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En el cas dels macroespais, els estudiarem, com apunta Rossell6 (2011: 186),
atenent als diferents objectes escenografics emprats (escenografia, utillatge, il-luminacio,
s0, musica, projeccions). Aixi mateix, partirem de les informacions que s’extraguen

directament o indirecta dels parlaments dels personatges o de les acotacions.
2.4.1.1.3. Mons possibles

Tenint presents les dades anteriors, procedirem a establir quin tipus de mén possible
se’ns presenta.** Mitjancant aquest concepte ens estem referint a la creacié de mons
alternatius al real creats a partir de la ficcid 1 que posseiran unes regles propies. En aquest

sentit, i com apunta Garrido (2007: 29-31):

«La ficcién constituye, pues, una forma de representacion gracias a la cual el
autor plasma en el texto mundos que, globalmente considerados, no tienen
consistencia en la realidad objetiva, ya que su existencia es puramente
intencional. Mundos que, por tanto, escapan a los criterios habituales de
verdad/falsedad y responden a la logica del como o del como si; mundos, en
suma, a los que cabe exigir inicamente coherencia interna. [...] En suma, cada
universo de ficcion encierra una serie de acontecimientos, personajes, estados,
ideas, etc., cuya existencia se mantiene al margen de los criterios de verdad o

falsedad y de posibilidad o imposibilidad en la realidad efectiva».

D’acord amb la proposta metodologica plantejada per Albaladejo (1998) existeixen
tres tipus basics de mons possibles: el de la realitat efectiva, el ficcional versemblant 1 el
ficcional no versemblant. Al primer grup, correspondrien els textos no ficcionals de

caracter historic, periodistic o cientific. Com explica 1’autor (1998: 58):

«El tipo I de modelo de mundo es el de lo verdadero; a €l corresponden los
modelos de mundo cuyas reglas son las del mundo real objetivamente existente.
De acuerdo con estos modelos los productores elaboran estructuras de conjunto
referencial que son parte del mundo real objetivo. La produccién de los textos

de lengua comin se lleva a cabo con la constitucién por parte del productor de

4 Per tal de tenir una visi6 més completa de 1’evolucié de la teoria dels mons possibles amb les

aportacions que n’han fet diferents teorics remetem el lector a I’article de Zbudilova (2009: 185-
198).
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un modelo de mundo del tipo I, 1a cual realiza mediante la adopcidn de las reglas

del mundo real objetivo, efectivo».

Atés que el nostre objecte d’estudi son textos literaris —concretament peces teatrals
generades a partir d’obres narratives, cal considerar que aquest primer tipus de mén
quedara exclos de la metodologia d’analisi que plantejarem.

En parlar del mén ficcional versemblant, ens estariem referint a construccions amb
la tendéncia a assemblar-se al mén objectiu o real encara que no hi coincidisquen

plenament (1998: 58):

«El tipo Il de modelo de mundo es el de lo ficcional verosimil; es aquel al que
corresponden los modelos de mundo cuyas reglas no son las del mundo real
objetivo, pero estdn construidas de acuerdo con éstas. Los productores
construyen segtn estos modelos estructuras de conjunto referencial que, si bien
no son parte del mundo real objetivo, podrian serlo, pues cumplen las leyes de
constitucion semantica de éste. La produccion de los textos literarios de ficcion
verosimil [...] establece unas reglas que sin ser las del mundo real objetivo son

similares a ellas».

I, finalment, Albaladejo caracteritza un tercer mén, el ficcional no versemblant, que

defineix com aquell al qual (1998: 59):

«Corresponden los modelos de mundo cuyas reglas no son las del mundo real
objetivo ni son similares a éstas, implicando una transgresion de las mismas.
Este es el tipo de modelos de mundo por los que se rigen los textos literarios de
ficcion fantéstica, cuyos productores construyen segun estos modelos estructuras
de conjunto referencial que ni son ni podrian ser parte del mundo real objetivo,

al no respetar las leyes de constitucién semantica de éste».

De forma semblant a la proposta d’Albaladejo, Rossell6 (2011: 39-40) reflexiona

al voltant dels mons possibles en els segiients termes:

«Els limits i la casuistica dels diferents mons ficcionals que podriem definir és

una qiiesti6 ben complexa. Tenint en compte la relaci6 amb el moén real,
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plantegem de distribuir-los —d’una manera molt generica— en dos grans grups.
Per tant, ja que pot ser un punt de referencia util, proposem de fer una divisio
—no exempta d’encavallaments— entre els mons anomenats “de base realista”

1 els “desrealitzats” o no realistes».

Al si dels primers «estariem davant obres en que el mén presentat €s una imitacio,

una simulacié o un reflex del real», mentre que 1’altra opcié «donaria compte de tota una

serie de ficcions que presenten mons que s’allunyen, en grau divers 1 mitjancant

mecanismes distints, de la reproduccié o imitacié del mén real» i en el qual podriem

referir-nos a un moén mitic, un mén meravellés,” un mén fantastic*® i un moén

al-legoricosimbolic (Rossell6 2011: 40-41).

45

46

En aquest sentit, Ottevaere-van Praag introdueix per parlar de textos narratius adrecgats a infants i
joves tres categories de narracions de caracter meravellds per a la qual cosa té en compte les
aportacions de Todorov (2009). Aix{ explica que (2000: 180-181): «L’évolution et la forme variée
des romans a affabulation merveilleuse nous a conduits, en fait, a les diviser en trois catégories selon
que I’action se déroule dans un monde enchanté, dans deux mondes paralleles (réel et fabuleux) ou
dans le monde réel. Les deux premieres catégories comprennent des récits purement merveilleux
(selon définition de Todorov: les éléments ne provoquent pas de réaction chez les personnages). A
la troisieme appartiennent des récits fantastiques-merveilleux (le héros, conscient de percevoir une
réalité surnaturelle dans sa vie quotidienne, s’angoisse)».

A la primera categoria (2000: 180): «L’action se déroule dans un seul univers. Le héros vit d’emblée
dans un monde enchanté. Créature fabuleuse ou humaine, il se sert d’instruments magiques. Temps
et lieux sont indéterminés. Contes de fées d’auteur, récits de tonalité féerique, récits épiques inspirés
par la mythologie et le folklore sont ici prédominants». A la segona categoria «L’action se déroule
dans deux mondes paralléles : 1a frontiere entre le monde réel et le merveilleux n’est pas mise en
évidence. Le passage de 1’un a I’autre ne constitue pas une épreuve pour le héros. a) Le héros quitte
le monde quotidien. L’action se déroule presqu’entierement dans le pays imaginaire. b) Le héros va
et vient entre le monde réel et le monde fabuleux. Il entrevoit la réalité de loin a partir du monde
fabuleux, ou il la cotoie dans un monde mi-réel mi-merveilleux, ou encore revient quotidiennement
a son foyer». Finalment, a la tercera categoria «L’action se déroule dans un seul monde : il y a
irruption du merveilleux dans le quotidien. a) La vie psychique du héros n’est pas affectée par
I’élément surnaturel. Le passage de la réalité au merveilleux est clairement perceptible et le héros
éprouve tout au plus un 1éger étonnement. b) Le héros est perturbé par sa prise de conscience de
I’élément surnaturel, force magique soit extérieure, soit inhérente a sa nature humaine. Pris
d’hésitation, il ne parvient plus a se situer entre réel et irréel. La ligne de démarcation entre le normal
et ’invérifiable se fait floue. Cette incertitude est source d’angoisse».

A I’hora de referir-nos a la literatura fantastica remetem el lector a I’obra de Tzvetan Todorov qui
afirma que (2009: 24): «Lo fantastico es la vacilacién experimentada por un ser que no conoce mas
que las leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente sobrenatural [...] Hay un
fendmeno extrafio que puede ser explicado de dos maneras, por tipos de causas naturales y
sobrenaturales. La posibilidad de vacilar entre ambas crea el efecto fantastico».

Aixi mateix, afirma que (2009: 39): «no es posible excluir de un andlisis, de lo fantéstico, lo
maravilloso y lo extrafio, géneros a los cuales se superpone». I proposa un continuum mitjangant la
seqiiencia: “extrafio puro / fantdstico extrafio / fantdstico maravilloso / maravilloso puro”. Pel que
fa al primer, «se relatan acontecimientos que pueden explicarse perfectamente por las leyes de la
razén, pero que son, de una u otra manera, increibles, extraordinarios, chocantes, singulares,
inquietantes, ins6litos» (2009: 41). Al “fantdstico extraino”: «los acontecimientos a lo largo del relato
parecen sobrenaturales, reciben, finalmente, una explicacién racional» (2009:39). En el cas del
“fantdstico maravilloso” els esdeveniments sén sobrenaturals i acceptats com a tals, en no ser
explicats ni racionalitzats. Finalment, el “maravilloso puro” es dona quan: «los elementos
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Finalment, com apunta Rossell6 (2011: 41): «En el limit entre el mén realista 1 el
no realista, podem considerar la idea d’'un mon estrany, marcat per la seua improbabilitat,
el seu caracter extraordinari o escassa representativitat respecte a alldo general o comd,
perd mai no impossible o sobrenatural».

Tot 1 que formalment la triple diferenciacié d’Albaladejo que prendrem com a
referencia estiga ben clara 1 delimitada, el més habitual és que contemplada al si del relat
concret no es done de forma aillada i que, per tant, els models suara exposats convisquen.
En aqueix cas, Albaladejo (1998: 61-65) proposa la ley de mdximos semdnticos d’acord
amb la qual quan hi haja coincideéncies entre diferents tipus de mons, dominara el de nivell
més alt. Per tant, el ficcional no versemblant s’imposaria al ficcional versemblant i aquest

al de la realitat efectiva. Aixi doncs, i en paraules d’ Albaladejo (1998: 63-65):

«El receptor establecerd en su proceso de recepcion el modelo de mundo segtin
el tipo de discurso de que se trate. Para un texto histdrico o periodistico o para
el relato de un hecho cotidiano adoptard un modelo de mundo cuyas reglas
procedan del mundo real objetivo, pero a propdsito de la recepcion de la novela
La feria de los discretos de Pio Baroja construird un modelo de mundo del tipo
Il y para la interpretacion de Un mundo feliz de Aldous Huxley el modelo de

mundo que construird serd del tipo III».

Enllacant amb el paper del lector en relacié a aquest mén, introduim en paraules
d’Eco (1993: 183) que «un mundo posible es una construccion cultural» i com ell mateix

afirma (1993: 185):

«Ningun mundo posible podria ser totalmente auténomo respecto del mundo
real, porque no podria caracterizar un estado de cosas mdximo y consistente a
través de la estipulacion ex nihilo de todo su “mobiliario” de individuos y
propiedades. Por eso, un mundo posible se superpone en gran medida al mundo

“real” de la enciclopedia del lector».

sobrenaturales no provocan ninguna reaccion particular ni en los personajes, ni en el lector implicito.
La caracteristica de lo maravilloso no es una actitud hacia los acontecimientos relatados sino la
naturaleza misma de esos acontecimientos» (2009: 46).
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Es tracta, per tant, de tenir molt en compte la figura del lector model i el seu bagatge
cultural a fi que el text siga productiu ja que si no contemplem aquests factors la
interpretacid pot quedar incompleta en jugar amb uns referents no compartits. Al voltant

d’ago reflexiona Lluch (1998: 107-108):

«Partint de la hipotesi d’un lector amb un coneixement del mén reduit, és
necessari que 1’autor limite 1’ artifici cultural del mén possible construit per mitja
del text als hipotetics coneixements reduits del lector? O pot construir qualsevol
mon possible? Partim d’un exemple: I’obra abans mencionada Alicia en terra de
meravelles. Per tal de fer una lectura critica d’aquesta obra, el lector ha de
comparar el mén plantejat al text amb un mén forga estructurat. En aquest sentit,
la interaccidé cooperativa entre el text i el lector sera sempre insuficient perque
el lector no podra inferir prou informaci6 per poder fer un reajustament flexible
entre allo que llegeix i alldo que coneix, ja que I’experiencia del mén en el qual

viu no és suficient per permetre-ho».

Aixi doncs, caldra considerar a ’hora de bastir una adaptacié el fet d’aconseguir
erigir un mon possible d’acord i a partir de les regles que expliquen el funcionament del
mon real del lector perque aquest n’establisca una interpretacié adequada. Pensem, a més
a més, que aquesta informaci6 és important ja que estara lligada a aspectes com ara la
intencionalitat i la tematica de 1’obra, conceptes que abordarem al cinque punt del present

treball en estudiar la dimensi6 semantica dels textos presentats.

2.4.1.2. La historia

2.4.1.2.1. Fets o episodis de la historia

Després de realitzar una primera lectura de I’obra adaptada, i atenent les
caracteristiques definitories establertes a partir de 1’aplicacio del primer epigraf del model
que presentem on dibuixem les linies generals del mén ficcional en que ubiquem la
historia, continuarem amb I’analisi comparativa d’aquesta. En aquest punt, en descriurem
les semblances i les diferéncies, és a dir, s’intenta constatar i estudiar que¢ s’omet, es
modifica o és incorporat com a nou o desenvolupat sobre una base preexistent (omissions,
reformulacions, incorporacions/desenvolupaments) i quin és el resultat obtingut.

Aquestes variacions, d’entrada imposades per la necessaria simplificacié dels fets atesa
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la limitaci6é temporal marcada pel genere teatral respecte de la novel-la, poden estar
justificades per diversos motius. Aixi, per exemple, hi ha factors com ara el canvi de
context i, per tant, de referents culturals, o qiiestions relatives a la ideologia que es vulga
transmetre.*” A més a més, hem de contemplar, com apunta Ottevaere-van Praag (2000:
19) en referir-se a la narrativa infantil 1 juvenil —reflexions d’altra banda traslladables
perfectament als textos teatrals—, la recerca per part del lector d’un ritme agil estretament
relacionat amb algunes de les operacions que afecten el contingut diegetic.*®

Abans de continuar amb el desenvolupament d’aquest apartat, i tenint en compte la
voluntat exposada anteriorment de fer particip el lector de I’evolucid 1 els canvis efectuats
en la formulacié de la nostra metodologia, cal considerar que, en un principi, la
nomenclatura emprada per introduir aquest apartat era: «Reconstruccié de la historia».
No obstant aix0, fou modificat per la possibilitat d’incérrer en la creacié d’unes
expectatives inadequades en el lector ja que explicitat d’aquesta manera pareix que allo
esperable fora trobar una sinopsi argumental completa del text.

Una volta contemplada aquesta puntualitzacid, retornem a la fase del treball en que
ens situem. Aci, tots els critics analitzats coincideixen, malgrat la utilitzaci6 de
terminologies diverses, en un seguit de pautes. Aquestes passen per la necessitat d’aplicar
talls (Lavandier 2003), i de seleccionar, reduir i reordenar els materials (Garcia May
2016), fet susceptible de desembocar en modificacions, o no, en I’estructura de 1’hipertext
(Hormigén 2002). Tanmateix, al costat de la «poda» sobre el text i la tecnica
reconstructiva, cal comptar amb la incorporacié de nous materials textuals (Hormigén

2002) —«insercions o empelts textuals» en termes de Sanchis Sinisterra (2003), i

4 Sobre la importancia de la presencia de la ideologia als textos per a infants i joves considerem

interessants les reflexions d’Etxaniz (2004: 84): «Es un hecho indudable la estrecha relacion
existente entre la LIJ y la transmision de diversos valores o, dicho de otra manera, el discurso moral
de los libros que componen la literatura actual (en mayor medida la L1J). El estilo, el Iéxico e incluso
el idioma que utilizamos; los personajes, el papel que desempefian, la actitud favorable o contraria
a algunos estereotipos...fomentan una determinada ideologia, un discurso (moral) concreto.
Discurso éste que puede ser claramente impulsado por el escritor o el ilustrador de la obra, aunque
a veces también puede aparecer a través de una redaccién “neutra”, no rupturista, pero que afianza
la ideologia existente y potencia los estereotipos actuales. Mientras que en el primer caso el lector
de la obra es consciente de la intencionalidad moralizante del autor, en el segundo caso la supuesta
falta de una clara finalidad dificulta la percepcidn del discurso moralizante existente».

Aixi llegim en paraules d’Ottevaere-van Praag (2000: 19): «Comment crée-t-il I’attente? C’est par
sa rapidité que le discours narratif, dans le roman de jeunesse, entraine un lecteur impatient d’arriver
au dénouement de I’historie. Celui qui parle ne peut donc s’attarder. Pour ne pas ralentir la
progression du récit, il n’informe, ne détaille ni ne développe en abondance. Le lecteur ne lui
demande pas de musarder en chemin au risque de lui faire perdre la trame romanesque. Il ne lui
demande pas, par exemple, de s’entretenir avec lui pour analyser événements et personnages en
dehors du déroulement de I’histoire».
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«anadidos» (Sanchez Noriega 2000). També existeix la viabilitat d’implementar diferents
tecniques o estrategies per bastir el discurs com ara les projeccions o el recurs als titelles,
com apunten Dubatti (1994), o Finzi (2007) amb I’etiqueta «Mixage».

A més a més, cal considerar que aquestos processos no solament afectaran
I’estructura formal, siné que també incidiran sobre altres aspectes com ara la construcci6
dels personatges. Recordem per un moment en aquest punt la proposta de Sanchez
Noriega (2000) quan parla de «supresiones», «compresiones», «traslaciones»,
«transformaciones», «anadidos» y «desarrollos», els quals afecten tant el llenguatge com
les accions o els personatges, entre d’altres. Aixi doncs, i partint d’aquesta confluencia a
que ens acabem de referir, fem nostres les reflexions teodriques i metodologiques
exposades i en plantegem uns items potser més generalitzadors amb els quals tractem de
donar cabuda a totes les aportacions ateses les multiples convergencies.

Per tal de facilitar el seguiment i la sistematitzacié de la informacié que exposarem
a aquest apartat, ’organitzarem en tres subgrups al si dels quals distribuirem
alfanumericament les dades especifiques:

a) Omissio

b) Reformulaci6

¢) Incorporacié / Desenvolupament
2.4.1.2.2. Durada

Pel que fa a I’analisi de la durada, aquesta s’ha d’entendre com 1’extensié temporal
durant la qual transcorre una historia o es desenvolupa una accid, és a dir, el moment que
abasta el discurs ficcional. Aixi doncs, en aquest item esdevé necessari indicar quin és el
periode de temps abastat pel text: uns pocs anys, unes setmanes, un unic dia, hores..., la
qual cosa estara molt lligada a aspectes que considerarem posteriorment a I’hora

d’estudiar el discurs com ara el ritme.
2.4.1.2.3. Nomina de personatges. Classificacio 1 jerarquia

Un dels quatre passos generals recomanats per Garcia May (2016) a I’hora
d’elaborar 1’adaptaci6 al teatre d’un text narratiu és el de la condensacié dels personatges
tant per raons d’economia com a fi de no repetir funcions a partir dels diferents actors. En
aquest sentit, també Alonso de Santos (2012) explicita la conveniencia de reduir o

eliminar personatges, fonamentalment secundaris, amb la intenci6 d’alleugerir el discurs.
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Finzi (2007) en parlar d’aquesta accié reductora utilitza dues etiquetes: d’una banda, esta
I’«eviccid», que consistiria a eliminar personatges —també esta la possibilitat de fer-ho
amb seqiiéncies narratives, com ja hem explicitat—, i de I’altra, el «fos de personatges»,
amb el qual s’assimilen i agrupen mitjangant una tinica forma diverses persones del relat.
Al mateix temps, en explicitar I’opcié d’implementar noves incorporacions a la llista de
persones dramatiques empra les tecniques de 1’«empelt» 1 de la «invencié», estretament
lligades i interrelacionades. Recordem també en aquesta linia les aportacions de Sanchez
Noriega (2000), qui parla de conceptes semblants en referir-se a «afiadidos»,
«desarrollos» i «visualizaciones».

Prenent com a referencia la llista de persones dramatiques, acotacié llindar per
excel-léncia en paraules de Rossell6 (2011), es tracta de bastir una analisi comparativa
per establir les diferéncies quantitatives en relacié a aquest element del discurs teatral.
Fruit d’aquesta son susceptibles de derivar-se aspectes vinculats a la ideologia i/o a
I’objectiu buscat per 1’adaptador respecte del text. Aixi, de la mateixa forma que pot
desapareixer una figura secundaria perque vaja aparellada a la supressié d’un passatge
textual determinat considerat poc rellevant per entendre el conjunt de 1’obra, potser la
reduccié estiga condicionada per motius moralitzadors ja que aquest personatge €s
considerat inadequat per al receptor infantil i adolescent.

També en aquest punt caldra estudiar si les potencials incorporacions i/o
desenvolupaments responen a un objectiu més didactic i alliconador, entre d’altres, o
busquen crear la comicitat i la proximitat amb I’espectador. Recordem, no debades, que
es tracta de dos aspectes els quals, com hem indicat a 1’assaig de caracteritzacid dels
textos teatrals de la L1J, sén molt presents en aquestes produccions.

Establerta la nomina de personatges, s’analitzaran les possibles variables operades
que n’afecten la quantitat. Aquesta informacié ens sera d’utilitat per reprendre-la després
1 veure quina repercussio representen els canvis produits, o I’absencia d’ells, des del punt
de vista semantic al sisé punt del metode proposat. Dins d’aquesta tasca considerem
important remarcar la possibilitat d’establir modificacions del geénere, la preséncia de
personatges latents que s’incorporen com a nous elements o que es facen servir per a
reemplacar la preséncia fisica a escena de figures no aparegudes al text narratiu, o a la

introduccié de personatges col-lectius o comparsa que potser enriquisquen el text i/o es

143



facen servir per suplir algunes facetes de I’hipotext i actualitzar-lo o, millor dit,
recontextualitzar-lo.*

Aixi mateix, també ens sera d’utilitat estudiar aci la jerarquia establerta entre ells
considerant possibles modificacions entre el caracter principal o protagonista i el
secundari. En suma, es tractara de dibuixar una primera aproximacié en que s’hi observe,
doncs, un esbds atés que la caracteritzacié més especifica vindra més endavant en un punt
especific en parlar del discurs tenint en compte 1I’amplia quantitat d’informacié potencial

subministrada per I’analisi comparativa.
2.4.1.2.4. Microespais

Quant a I’estudi dels microespais recorrerem a la utilitzacié d’uns plantejaments
semblants als introduits en parlar dels macroespais en referir-nos a la construccié del mén
ficcional. Tanmateix, tot i que n’analitzarem la creaci6 mitjancant els mateixos
procediments (acotacions, referencies directes als parlaments, objectes escenics), no
farem esment als mons possibles entenent la correspondencia d’aquests amb un
emmarcament més general i ampli en que els microespais s’hi inclouen.

En aquest punt caldra contemplar la proposta de Bobes (1987: 243) a partir de la
qual hem de comptar amb 1’existéncia d’espais que tot i no fer-se visibles es poden intuir:
els espais latents.® Al si d’aquests podriem parlar de dos subtipus: els contigus, no
visibles, perd que suposadament envolten I’espai escenografic presentat, i els referits,
introduits mitjancant els parlaments dels personatges i constitutius del mén ficcional
recreat. A fi de no densificar el discurs ens referirem a aquests quan resulten rellevants a
I'hora d’interpretar o entendre millor la historia o la caracteritzacié dels personatges, per

exemple.

¥ Haurfem de reparar en aquest punt en la possibilitat de trobar-nos, de forma semblant al que

explicarem en parlar de 1’espai, amb personatges que 1’adaptaci6 teatral introdueix com a latents, és
a dir, sense aparici6 fisica en escena perd importants per al desenvolupament de la historia. Hi ha
diferents procediments per poder assolir aquestes situacions com ara, per exemple, la representacié
de converses telefoniques o la lectura de correspondencia, entre d’altres, les quals donarien pas a
situacions de dialeg escindit.

Aix{ llegim (Bobes 1987: 243): «Los espacios que crea el texto espectacular son de dos tipos: uno
que reproduce los lugares donde transcurre la accidn, al que denominaremos espacio escenogrdfico
y que es el dmbito escénico adaptado mediante la decoracidn a las acciones que alli se representan,
y al que hay que afadir los espacios latentes contiguos y los espacios narrativos que el texto literario
pone en relacién con el escenario». Més endavant, I’autora ho exemplifica de la segiient manera
(Bobes 1987: 255): «Si la escena es una plaza, ésa serd el espacio presente y se prolongard con el
interior del palacio o con las calles de la ciudad como espacios latentes; si la escena toma como
lugar una sala, actuardn como espacios latentes contiguos el resto de las habitaciones de la casa y su
exterior inmediato».
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2.4.2. Discurs: mostracio 1 estructuracio
2.4.2.1. Tipus d’interaccio entre 1’obra 1 el lector/espectador

La introducci6 del lector al text teatral planteja una important divergeéncia respecte
del text narratiu. Qui presenta el discurs? Al voltant d’aquesta idea, Rossell6 (2011: 49)

exposa que hi ha:

«Una instancia emissora real que engega el relat (I’autor), que en el cas de
I’espectacle teatral esdevé forca complexa per la quantitat de persones
implicades en la produccié i transmissid. Ara bé, I’obra teatral, més enlla
d’aquesta instancia productora-transmissora real, pot presentar a nivell textual
una instancia ficcional explicita que generara el relat, tot i que aquesta no és la

forma més habitual de construccio teatral».

I continua les seues reflexions dient (Rossell6 2011: 49) que es pot entendre el

teatre, en termes de la narratologia genettiana, com:

«Una mostracid, extradiegetica-heterodiegetica i amb una focalitzacié externa.
Es a dir, un relat on la instancia emissora queda practicament esborrada: no hi
ha algui que mostra (una instancia explicita generadora del relat), en diriem, amb

la impressié aparent d’objectivitat, d’autonomia del mén ficcional».

Tanmateix, 1 a part del paper clau que en aquest sentit desenvolupen les acotacions
com a elements per construir i fer arribar el lector/espectador a la ficcié creada, convé
fixar-nos, en la possibilitat abans esmentada de crear una nova entitat que acomplisca el
rol del narrador o en el fet d’atorgar-li aquesta tasca a un dels personatges de 1’obra.
Recordem, en aquest sentit, les aportacions de Finzi (2007) quan, en parlar de la
«focalitzacié de la intriga» com a procediment macrotextual d’adaptacid, reflexiona sobre
la possibilitat de transformar una veu narrativa extradiegetica en una metadiegetica.

Ara bé, cal actuar amb les degudes precaucions per no immiscir-se en terrenys

inadequats en fer servir la terminologia. Com apunta Garcia Barrientos (2017: 163):
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«Una de las fuentes de confusion es sin duda el traspaso, sin las debidas cautelas
y distancias, de conceptos narratolégicos al andlisis teatral, entre ellos
particularmente el de “narrador”. [...] La diferencia esencial entre los dos modos
de representacion que distinguimos desde Platén y Aristételes es que en el
narrativo el mundo ficticio se sustenta total y exclusivamente en las palabras que
cuentan la historia, y de ahi que la “voz” narrativa sea la categoria sustancial, a
la que se pueden reducir todas las demds; mientras que en el dramatico el mundo
ficticio se pone ante los ojos del espectador —realmente en el teatro,
formalmente en el libro— sustentandose en los “dobles” reales (personas, trajes,
objetos, espacios, etc.) que lo representan, y de ahi que cualquier categoria
“vocal” sea en el teatro imposible, como la de “narrador” auténtico, o reductible
y subordinada a la de personaje, como la de “pseudonarrador”. Este es, a mi
juicio, el punto de referencia que no debe perderse al traspasar conceptos de un

dominio modal a otro».

Per fer front a aquestes qiiestions on ens trobem amb una instancia generadora

explicita ens remetrem al treball d’ Abuin (1997: 23-30), en que es refereix a quatre tipus

de narradors en el teatre fent-se resso de les classificacions de Richardson (1988).%" Aix{

parlarem de narradors interns («internal narrators»), narradors monodramatics

(«monodramatic narrators»), narradors presentadors («frame narrators») i narradors

generadors («generative narrators»).

Pel que fa al primer tipus, el constitueixen «aquellos personajes que cuentan a otros

personajes, como al espectador, lo que ha sucedido antes de que demarre la accion, o lo
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Fixem-nos que Abuin (1997: 23) introdueix un diagrama de I’esmentat autor en que n’hi apareixen
sis tipus; tanmateix, en explicar-ne la classificacié introdueix una nota a peu de pagina on afirma:
«Incluir en tal clasificacién algiin modelo de narrador que, previamente, habia desestimado para su
definicién, no es el dnico elemento contradictorio en el articulo de Richardson. Asi, como quinto
tipo de narrador, se encuentra la figura de un autor implicito («implied author»), «the idealized
figure whose consciousness seems to have produced the text and whose personality we deduce
entirely from the text» (1988: 211); y como sexto, la del autor historico («historical author»), la
persona biografica que escribe el texto. Pero es evidente que, aun siendo concebible su presencia en
la comunicacién teatral, estas dos instancias no pueden ser estimadas, en ningtn caso, dentro del
conjunto de narradores» (1997: 26).

A més amés, Abuin (1997: 25) també explicita que la visi6 originaria del narrador per a Richardson
era més reduida i diu citant I’esmentat autor: «In referring to narrator on stage, I do not mean
characters that happen to relate actions that occur off-stage —e.g. the anonymous citizens who
frequently divulge expositional material at the beginning of a Shakespearean play, or the
dumbfounded messenger who reports the deaths in a Greek tragedy. Instead, I am designating the
speaker or consciousness that frames, relates, or engenders the actions of the characters of a play —
e.g., Gower, the dubious source and prologue of Shakespeare’s Pericles, or Henry Carr, the
dramatized psyche behind Stoppard’s Travesties» (1988: 194).
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que estd pasando fuera de escena» (Abuin 1997: 23). En parlar de narradors

monodramatics ho fem del teatre desenvolupat (Abuin 1997: 23-24):

«como una especie de ‘spectacle de Soi’, a través del mondlogo continuado de
uno o varios personajes, a través de un extenso soliloquio que resume ‘I’état
d’ame’, los pensamientos, las opiniones o los comentarios de un personaje que
se supone solo o que, en todo caso, finge dirigirse a alguien que no esta presente

sobre la escena».

Al tercer grup, és a dir, els narradors presentadors, tenim «personajes que, dentro
de prélogos o epilogos, permanecen fuera del universo ficticio de la obra para, desde el
principio o desde el fin, discutir sus pormenores» (Abuin 1997: 26). Finalment, etiqueta

els narradors generadors quan:

«Algun personaje, a diferencia de las categorias precedentes, crea, engendra con
su discurso un universo dramdtico habitado por otros personajes de condicion
‘ontologicamente’ distinta [...] El narrador presentard, en definitiva, la
enunciacion de los personajes como su propia creacion, por minima que sea la

naturaleza de sus intervenciones». (Abuin 1997: 27-29)

Es important en aquest punt considerar la possible funcié o 1’objectiu que el
narrador triat per I’autor —bé siga un personatge inserit a la ficcié o un emmarcador
d’aquesta— complisca en relaci6 a alldo que ens esta presentant. Aixi doncs, acd ens
permetra obtenir, com apunta Sanchis Sinisterra (2003) en parlar de la «dramatirgia
mixta», claus interpretatives al voltant de la ideologia, intencid i valors que es pretenen
vehicular mitjangant el discurs. En aquest sentit, caldria comptar com a referent amb la
proposta de Genette (1989 [1982]) a I’hora de classificar les funcions d’un narrador en
que aprofita I’esquema comunicatiu de les funcions del llenguatge exposat per Jakobson.
Aquest plantejament donara lloc a cinc items: funcid narrativa, de control o metanarrativa,

comunicativa, testimonial i ideologica.>?

32 Segons Genette (1989 [1982]: 308-312) la primera funcié es refereix a la relacié del narrador amb

la historia; la de control o metanarrativa seria aquella en que el narrador pot referir-se al seu propi
discurs des d’un pla metanarratiu per incidir en la disposici6 interna d’aquest; la funcié comunicativa
es referiria a la relacid del narrador amb el narratari; la testimonial tindria el seu correlat amb la
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Un altre aspecte que cal analitzar en considerar la interaccio teatral és el de fixar-

nos en qui és el personatge o els personatges des del punt de vista dels quals s’organitzara

la ficcié.>® En aquest sentit, estariem parlant del concepte de «focalitzacié» de Genette

(1989 [1982]). Com apunta Rossellé (2011: 52) per tractar aquest aspecte, el model

prototipic emprat al relat teatral és el de la «mostracié sense narrador generador i

focalitzaci6 externa», tot i que aquest puga ser transgredit mitjancant diferents

procediments com ara 1’Gs dels monolegs. Comptat i debatut, en referir-se a la

«focalitzacié» utilitzarem les reflexions i la tipologia exposada per Abuin (1997: 31-32):

«La focalizacion externa (vision desde fuera) habitual en teatro, tiende a
representar, aunque pocas veces en su estado puro, las caracteristicas
materialmente observables de los personajes, de un espacio, de una o varias
acciones. [...] Cuando un narrador haga uso de una capacidad de conocimiento

ilimitada, cuando establezca en escena un control, por asi decirlo, demiurgico
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funcié emotiva de Jakobson; i, finalment, la ideologica, que es basa en 1’avaluacié que el narrador
fa de I’acci6 i que pot ser delegada en un personatge.

A T’hora de referir-nos a 1’analisi de la focalitzaci6 en els textos narratius sobre els quals es basen
les adaptacions teatrals amb qué treballem, farem servir la proposta de Garrido (2007: 141-150), qui
prenent com a base els estudis de Genette (1989 [1982]) parla de: relat no focalitzat (focalitzacid
zero), relat focalitzat externament i relat focalitzat internament.

Pel que fa al primer, «incluye todas aquellas narraciones que no experimentan restriccion alguna en
cuanto al volumen de saber a disposicién del autor. Se trata, en otros términos, del narrador que
disfruta del privilegio de la omnisciencia, el que, por tanto, no hace delegacién de funciones. La
concepcién de la omnisciencia ha experimentado notables variaciones a través del tiempo. La
omnisciencia tradicional tiende a fundamentarse en el dominio absoluto del tiempo en todas sus
dimensiones y de la conciencia del personaje (el mejor ejemplo lo ofrece sin duda la novela realista).
En cambio, el siglo XX se ha decantado —Ilas razones ya se han examinado en otro lugar— por un
tipo de omnisciencia mucho mads sutil y frecuentemente camuflada tras la apariencia de un relato
objetivo. Se trata de la omnisciencia basada en la ubicuidad o control absoluto del espacio (otro de
los atributos de la divinidad)».

En parlar del relat focalitzat externament ho fem «de la modalidad narrativa con mayor restriccion
del saber a disposicion del sujeto perceptor. Si se mantiene fiel a su estatuto, el narrador deberia
limitarse a informar sobre lo que él puede captar a través de los sentidos: actos y palabras,
fundamentalmente (aunque no se excluye del todo el recurso a otras fuentes de informacién como
documentos escritos, testimonios de terceros, etc.). Este narrador —tan apreciado por la escuela
norteamericana y tan privilegiado por la narrativa del siglo XX— representa en realidad un ideal
utépico: el ideal del relato que se cuenta a si mismo, del relato sin narrador, en suma. [...] Esta
creencia lleg6 a arraigar con tal fuerza entre los representantes norteamericanos que N. Friedman
acufid en un primer momento —decisién mds tarde revocada— el término cdmara para aludir a ese
relato en el que el narrador se vuelve invisible y los hechos se presenten con la objetividad y
«frialdad» de un registro mecanico».

Finalment, al relat focalitzat internament «el punto de observacion se sitia en el interior del
personaje no tanto para encubrir como es éste sino mds bien para percibir el universo representado
a través de sus ojos. [...] el discurso narrativo alterna entre la referencia al mundo interior del
personaje —a través del mondlogo interior— y el andlisis o valoracién (con lo cual invade el &mbito
de la vision por detrds). Asi, pues, el procedimiento se adentra en el selecto universo de la
omnisciencia, aunque sin alcanzar la capacidad de informacién propia del relato no focalizado».
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sobre su universo diegético, se hablard de focalizacion omnisciente. [...] En un
buen nimero de obras de Buero, se impone el punto de vista de uno o varios
personajes (focalizacion interna o vision desde dentro) implantando esa misma
perspectiva al publico. [...] Por otra parte, una obra, [...] puede ser la
visualizacidon de la corriente de conciencia de un personaje, convertido entonces
en focalizador absoluto: sueios, recuerdos, alucinaciones. Sélo si este discurso
mental es pronunciado, esto es, manifestado verbalmente, se podrd hablar, en

sentido estricto, de un narrador».

Reprenent el concepte de monoleg a que ens hem referit abans, caldria també
introduir-ne unes reflexions metodologiques aplicables a I’analisi. D’entrada, aquest s hi
defineix canonicament com un parlament inclos en una obra en que parla un sol
personatge sobre les seues reflexions i/0 sentiments intims. Llegim en aquest sentit la
definicié de Pavis (2016: 297) segons la qual «el mondlogo es un discurso que el
personaje se dirige a si mismo» 1 tot seguit n’estableix una classificacié atenent a dos
criteris: la funcié dramatirgica exercida i la seua forma literaria. Tenint en compte el
primer factor parlem del monoleg tecnic, del liric i del de reflexi6 o decisié. D’acord amb
el segon, ens referim a 1’apart, les estancies, la dialectica del raonament, el monoleg
interior i el dialeg solitari.

No obstant aixo, aquest plantejament del que es considera monoleg ha anat
evolucionant i ha donat lloc a una amplia diversitat expressiva atés que, com apunta

Ryngaert (2010: 77):

«All’interno del testo pronunciato dagli attori vengono, di solito, individuati
monologhi e dialoghi. Come succede spesso, pero, tali grandi categorie, a prima
vista facili da individuare, si fanno imprecise a causa della diversita delle
estetiche e delle ricerche sceniche odierne, in cui talvolta si possono persino
udire le didascalie, che pure in origine non erano destinate ad essere

pronunciate».

Aixi, per exemple, Sanchis Sinisterra (2004: 162-163) reflexiona al voltant de la

complexitat de definir el monoleg en els segiients termes:
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«En aras, pues de esa desconfianza que debe presidir el uso de términos y
conceptos legados acriticamente por la tradicion, preguntémonos de nuevo: ;qué
entendemos por mondlogo? ;Debemos seguir ateniéndonos a las concepciones
clasicistas, reformuladas modernamente por tedricos tan sélidos como Patrice
Pavis, que lo identifican abusivamente con el soliloquio y lo definen como
expresion de los sentimientos del personaje en situacion de soledad dramadtica,
es decir, sin otro destinatario que él mismo? La propia definicién de Pavis
(“Discurso de un personaje que no esté dirigido directamente a un interlocutor
con el propdsito de obtener una respuesta”) justifica su calificacion de
“antidramdtico”, en lo que coincide con otros muchos tedricos y pricticos de la
dramaturgia que no dudan en condenarlo al desvdan de las convenciones
obsoletas.

Pero si nos permitimos cefirnos a criterios mas especificos —e incluso mas
estrictamente etimoldgicos: “habla o discursos de un solo locutor’— y abrimos
al mismo tiempo la perspectiva para abarcar la gran diversidad desplegada por
la dramaturgia realmente existente, podemos considerar como mondlogo toda
secuencia dramatuirgica en la que el discurso es detentado por un Unico sujeto,
independientemente de su extension (una situacion, una escena, una obra mas o
menos larga...) y de la “identidad” de su destinatario. Y es justamente este
ultimo factor el que determina, no sélo la naturaleza indudablemente dramadtica
del mondlogo —es decir, su intrinseca y rica teatralidad—, sino también la

amplia gama de sus modalidades textuales».

Partint d’aquestes reflexions, el dramaturg proposa tres modalitats generals les
quals presentaran diferents variants o submodalitats que poden anar combinant-se a la
practica: 1) el locutor (o subjecte monologant) s’interpel-la a si mateix; II) el locutor
interpel-la un altre subjecte (o personatge B); i III) el locutor interpel-la al public. Fruit
d’aquesta temptativa de sistematitzacié del discurs monologal s’obtindria el segiient

esquema de treball (2004: 170):

I. El locutor s’interpel-la a si mateix.
a. en primera persona gramatical (jo integrat)
b. en segona persona gramatical (jo escindit)

Cc. en primera, segona 1 tercera persona (jo multiple)
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II. El locutor interpel-la un altre personatge
a. present en escena
b. absent d’escena
- en I’extraescena contigua (interpel-lacié immediata)
- en ’extraescena remota (interpel-lacié mediata)
c. present en escena, absent per al locutor
-en un altre espai real
-en una dimensio6 virtual
d. absent d’escena, present per al locutor
e. tu multiple
III. El locutor interpel-la al public
a. com a audieéncia indeterminada
b. com a public real del teatre

¢. com a audiencia ficcionalitzada

En un estudi destinat a analitzar les caracteristiques del dialeg teatral, Ubersfeld
(2004: 21) es refereix al monoleg teatral dins del segon capitol «Formes de I’intercanvi»

de la segiient manera:

«Los no didlogos, mondlogos y soliloquios, son natural y doblemente dial6gicos:
primero porque suponen, por el hecho de que son teatrales, un alocutario
presente y mudo, el espectador; didlogos, después, porque conllevan casi
necesariamente una division interna y la presencia, en el interior del discurso

atribuido a tal locutor, de un enunciador “otro”».

Tot seguit planteja una diferenciacié del monoleg en termes semblants als de
Sanchis Sinisterra suara exposats, en que Ubersfeld (2004: 21-25) parla de monolegs
adrecats a I’absent (mort, desaparegut, imaginari...), al jo (un jo passat, desitjat o un jo
futur), o a una instancia superior.>* Sera partint de les premisses dels dos tedrics que

acabem d’introduir que Fobbio (2009: 47) plantege un esquema classificatori del monoleg

* En aquest sentit també s’expressa Ryngaert (2010: 78) quan diu: «Un monologo, infatti, puo essere

analizzato come un dialogo con se stessi, ma anche con il Cielo, con un personaggio immaginario,
con un oggetto, con il pubblico: ogni attore definisce il punto d’appoggio della propria recitazione
e ogni parola, a teatro, cerca un destinatario».
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dramatic a partir de la consideracié de les modalitats d’interpel-lacié que dona lloc al

segiient esquema:

1. El monologante 1.1 Primera = En la situacion Emplea la
se intcrpela . | | persona comunicativa segunda
Cla icz i ersona
a si mismo, se grar‘natlc(ﬂ determinada P z )
autointerpela, = (yo integrado) por indicaciones (yo escindido
2 =
empleando escénicas, espacio— o desdoblado)
1.3 | tiempo de la obra —
) 5 = B onologante Se interpela
Desdoblamiento ELE SiizgiEs B 2
< S ¥ responde
crea una situacicon >

CoFro St

: cormunicativa o L
| MopDAILIDADES DE imaginaria S

| P interlocutor
‘ INTERPELACION

| z
En otro espacio
En el mismo z < -
5 = marerial (‘real
espacio creado =
3 = para Sanchis
2.1 — por la accion ‘S, e
- - ITXL
2 Destinatario =
2. El monologante e el AP =
(A) interpela a otro lsscena 1) Tiene una
personaje (B) Aus_entc del existenicia oy
ambito del “imaginaria’ (vir—
monologante | tual’ para Sanchis
| Sinisterra)

1
——{ En un espacio contiguo |
2.2 Ausente |

€1 escena

—{ En un espacio rermoto ‘

3. El monologante

CC)rnStl‘Lly(—: urn |
destinatario que 3.1 Presencia material en escena J

no tiene estatuto

convencional de —1 3.2 Presencia virtual determinada por el discurrir

personaje, y

puede poseer

—‘ 4.1 Publico (lector) ‘real’ del teatro ’
4. FEl monologante

interpela al
lector/espectador,
en tanto

—| 4.2 Audiencia ficcionalizada ‘

1 4.3 Destinatario indeterminado i

5. El monologante se dirige a una instancia superior
(divinidad, sociedad, lector/espectador)

Aixi mateix, caldra analitzar la relacié de mostraci6é establerta en relacié amb el
lector de forma que se’n remarquen les interaccions en que es trenque, o no, I’existeéncia
de la quarta paret55 —fet, d’entrada, que és molt habitual en les obres dramatiques
adrecades al public infantil i adolescent (Rossell6 2009), per veure’n les implicacions i

els efectes assolits des del punt de vista del subministrament de la informacio.
2.4.2.2. Descripci6 de I’estructura / Seqiienciacié
2.4.2.2.1. Mecanismes formals identificatius de la seqiienciacié

Definits a I’anterior apartat els elements de la ficcid, i tenint-ne presents les linies

generals, procedirem a analitzar I’estructura emprada per organitzar el discurs. Aixi

3 En emprar aquesta etiqueta s’al-ludeix a la separacid existent entre I’escena (moén creat a la ficci6) i

I’espai que ocupa el public. Quan es parla de trencar-la s’indica que el text teatral inclou mecanismes
per eliminar aquesta separaci6 o barrera.
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doncs, ens referirem a la divisié en actes i/o seqiiencies considerant, si s’escau, la

presencia i funci6 de titols, simplement numeracions o altres possibilitats.

2.4.2.2.2. Justificacio de la seqiienciacio

A més a més, una volta explicitats els possibles canvis, —bé siga mitjancant
omissions, reformulacions o incorporacions/desenvolupaments analitzats en parlar dels
fets o episodis de la historia, €s important estudiar I’ordre de presentacié d’aquests en el
conjunt del discurs respecte de I’hipotext. Estariem al-ludint aixi a allo que Sanchis
Sinisterra (2003) qualifica com a «modificacions de 1’ordre d’exposicié» i Finzi (2007)
etiqueta com a «transposicié seqiiencial». Aixi mateix, també caldra analitzar en aquest
punt el recurs a les el-lipsis, una de les tecniques emprades més freqiientment a 1’hora de
justificar els canvis de seqiiencia.

Tot i que en un primer estat del metode d’analisi plantejat haviem proposat el
desenvolupament d’aquest epigraf desglossat en dos subapartats —explicitacid
estructural, d’'una banda, i tractament de les seqiieéncies, de I’altra—, hem considerat més
adequat estudiar-los de manera conjunta. La raé del reagrupament no ha estat altra que la
verificacid, a partir d’'una primera aplicacié practica sobre els textos amb que treballem,
que emprar eixa separacid contribuia a la reiteracié d’informacions.

En aquest punt se sospesaran també aspectes com ara la presentacié cronologica
dels fets o episodis de la historia o I’alteraci6 d’aquests mitjangant la utilitzacié de
mecanismes que la manipulen com ara les retrospeccions o analepsis i les anticipacions o
prolepsis.

Fruit de totes aquestes actuacions és factible palesar qiiestions relatives als objectius
i la ideologia que es pretenga transmetre al lector, aspecte molt rellevant dins de I’ambit
infantil i adolescent en que es mou la col-leccié6 «Micalet Teatre» 1 que centra el nostre
estudi.®® Fixem-nos, novament, que al llarg de les diferents fases del métode que

proposem se n’anira extraient informaci6 de notable efectivitat per treballar la dimensié

36 Convé tenir present que a ’hora d’analitzar els textos narratius a partir dels quals es fan les

adaptacions teatrals amb que treballem farem servir com a referéncia el model d’estructura narrativa
prototipica plantejada per Adam (1992), Adam & Lorda (1999) sobre el qual parteix i reflexiona
Lluch (1998, 2003). Aixi podriem identificar en un text narratiu model aquestes cinc seqiiencies:
una situacié inicial on se’ns presenten els protagonistes en un lloc i un espai en que hi ha una
estabilitat; 1’inici del conflicte, justificat per una accié que desestabilitza 1’anterior pau; el conflicte,
entes com el conjunt d’accions que entren en joc per tractar de posar solucié al conflicte anterior
esmentat; la resolucié del conflicte considerat com un desenllac; i la situaci6 final que suposa el
retorn a I’estabilitat inicial tot i que n’haura fet modificacions.
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semantica al sisé punt, amb la qual cosa s’evidencia el caracter transversal 1 la interrelaci
necessaria de tots els elements analitzats.

Enllacant amb els procediments macrotextuals d’adaptaci6 de Finzi (2007), també
en aquest apartat caldria analitzar-ne la focalitzaci6 de la intriga, I’espacial i la temporal
per veure, respecte de 1’obra de partida, on s’ha centrat el creador de I’hipertext: si son
presentats tots els esdeveniments o pren una/es seqiiencies concretes, etc. En aquesta linia,
Sanchis Sinisterra (2003) també apunta dins del que anomena «Altres parametres de la
dramatirgia de textos narratius» que a 1’hora de plantejar la dramatitzacié d’un text
narratiu cal decidir si se’n fara una actuacio6 total o parcial a fi que I’espectador no es
desvincule del referent.

Continuant amb la proposta de Finzi (2007), també seria aquest un bon moment per
reflexionar al voltant dels procediments macrotextuals, especialment del «fos» d’espai,
temps, vestuari i utillatge, i personatges. Si el principi de I’economia dramatica comporta
necessariament la simplificacid, creiem productiu contemplar les condensacions
efectuades sobre aquests elements concrets. A més a més, apuntarem aci quina implicacid

ideologica es pot perseguir mitjangant aquesta assimilacié de punts.
2.4.2.3. Analisi de I’acci6
2.4.2.3.1. Motors de I’acci6

Es tracta de reflexionar sobre quines sén les causes que justifiquen 1’inici i el
desenvolupament de I’accié explicitada al llarg de la ficcié. Al seu si caldra contemplar
allo que Rossell6 (2011: 170-171) anomena «motors inicials», «motors interns», «motors

principals» 1 «motors secundaris»:

«Plantegem la consideracié del que anomenem els motors de 1’accié (causes,
motivacions, incidents desencadenants de reaccions o estats) que propicien
canvis en els personatges 1 en les relacions basiques entre aquests (coincidéncia,
oposicid, contraposicid, rivalitat, igualtat, jerarquitzacid, proteccid...) o en les
situacions. [...] Els motors, d’acord amb la seua vinculacié temporal amb el
present de 1’accid, podem observar-los com a inicials o interns. Els primers
serien aquells que propicien o motiven la situaci6 inicial de I’accid, mentre que

els motors interns son aquells que sorgeixen en el transcurs d’aquesta, donant
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lloc a canvis de situacid. Segons la seua importancia o abast respecte a I’accid,

també podem considerar-los com a motors principals o com a secundaris».
2.4.2.3.2. Ritme

Aixi mateix, procedirem a 1’analisi del ritme en que se’ns presenten els fets i els
elements utilitzats per aconseguir un text amb major o menor dinamisme d’acord amb
factors com ara el public a qui s’adreca o la intenci6 pretesa. Recordem, en aquest sentit,
les reflexions d’Ottevaere-van Praag (2000: 20) segons la qual el ritme és una clau de
I’exit en obres adrecades a un public infantil i juvenil: «En résumé, rapidité, affectivité,
et e outre une participation suffisante pour vaincre la distance émetteur-récepteur sont en
tous les cas trois criteres fondamentaux de succes».

Aixi doncs, caldria estudiar quins son els procediments i els recursos emprats per
augmentar o alentir eixa percepcié de major o menor rapidesa,’’ per a la qual cosa

prendrem novament com a referencia les reflexions de Rossell6 (2011: 168):

«Veiem que el nombre i la durada de les seqiiencies, amb tots els canvis que
aquestes porten aparellats, son un aspecte fonamental a 1’hora d’observar un
ritme més rapid o més lent de 1’accié. Uns canvis que des del punt de vista
ficcional poden relacionar-se amb canvis d’espai, de personatges o amb el-lipsis
temporals, les quals donen lloc a una determinada velocitat en el relat. [...] Aixi
mateix, el tractament de 1’acci6 verbal pot ser un factor important en la
construccié d’un determinat ritme, atenent tant la durada i el to de les
intervencions, com el nombre d’interlocutors 1 els canvis de possessid de torn.
Sens dubte, també la preséncia de pauses i silencis en els parlaments contribueix

a marcar un ritme concret.»

A més a més, a I’exposicié de tecniques enumerades a I’anterior citacid, creiem
adequada la incorporacié del sumari, que comporta una acceleracié del ritme ja que

concentra 1 resumeix fets o episodis de la historia. Novament tractarem les el-lipsis aci,

7 Al respecte del ritme Ubersfeld (1989: 156) diu: «El nimero y la sucesién de los acontecimientos

de la fdbula, el ritmo con que se siguen las unidades del texto, la extensién de estas unidades (sobre
todo de las secuencias de duracion intermedia, las escenas) pueden, segin los casos, producirnos
impresiones muy distintas de la duracién temporal. El retorno a la progresion de las diferentes
secuencias indica un tiempo progresivo o circular. Estas indicaciones son, no obstante, relativas: un
gran nimero de acontecimientos, en un corto espacio de tiempo representado, puede dar la
“impresién” de un tiempo extremadamente largo o, por el contrario, de una aceleraciéon temporal».
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com ho féiem en parlar de la seqiienciacid, ja que mitjancant elles, que poden ser tant
explicites com implicites segons la forma en qué apareguen formulades,’® s’aconsegueix

avangar el temps silenciant un periode que queda sobreentés.
2.4.2.3.3. Subministrament de la informaci6

Dins de I’accié examinarem com se’ns fa coneixedors dels fets i se’ns dosifiquen
les dades i amb quin proposit (crear intriga, sorpresa, suspens, humor), €s a dir, com se’ns
subministra la informacié (mitjangant el codi tant lingiiistic —dialegs, monolegs, aparts...
—com paralingiiistic’® —gestos, trets prosodics, moviments, etc.). Aparellats a aqueixes
dades s’analitzaran els desnivells que poden generar-se entre els personatges i en relacié

a alguns d’ells i elles i el public.’ En aquest sentit, Spang (1991: 84-90) explica:

«Un fenémeno tipicamente dramatico es el de las discrepancias informativas que
pueden surgir a lo largo de la representacion y que albergan una eficacia
dramética especifica. La discrepancia mas llamativa es motivada por el hecho de
que los espectadores reciben la totalidad de las informaciones que se suministran
a lo largo de una representacidn, mientras que las figuras, por no estar presentes
generalmente durante la totalidad del drama, s6lo perciben una parte mayor o
menor. [...] Si la discrepancia de informacién entre distintos cddigos es rara e
insdlita, el hecho de que las figuras dispongan de informaciones distintas de las
del publico, o que incluso unas figuras posean mds informaciones que otras, es
lo normal; es mds, es imprescindible para el buen funcionamiento de la obra
dramdtica. Técnicamente hablando, en gran parte la dindmica y la tensién del
drama dependen de divergencias informativas entre el sistema de comunicacién

escénica y con el auditorio y entre las mismas figuras. [...]

8 En aquest sentit, Garcia Barrientos (1991:43) parla d’el-lipsis insignificants i significants atenent a

un vessant semantic en que la seua utilitzacié es puga entendre com un recurs per crear un determinat
efecte —posem per cas d’intriga o suspens.

Per tal d’ampliar aquest apartat remetem el lector a I’estudi que en fa Rossell6 (2011: 105-111) al si
del qual fa referéncia a una amplia bibliografia.

Aci parlariem de la ironia dramatica (Spang 1991: 91-92) «que sélo surge a través de las
discrepancias informativas entre los dos sistemas de comunicacién, mds exactamente, cuando los
espectadores poseen un superdvit de informaciones que les permite reconocer que la réplica o el
comportamiento extraverbal de una figura adquieren un significado adicional y opuesto ignorado
por la misma figura. Desde el punto de vista de los medios empleados se distinguen, pues, una ironia
dramdtica verbal y otra extraverbal. Ambas se producen tanto en la tragedia como en la comedia».
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El superdvit informativo del publico frente a las figuras es lo normal y mas
frecuente. Puede establecerse ya desde el principio a través de un prélogo, tal
como se observa en casi todos los dramas de la Antigiiedad hasta en obras
contemporaneas como Los intereses creados de Jacinto Benavente; si el prélogo,
declamado por una figura del drama u otra que no pertenece al reparto, es la
forma més directa y eficaz de crear una ventaja informativa del publico, no es
por ello la dnica, puesto que el autor puede configurar su exposicién y el
desarrollo del conflicto de tal manera que se le brinden siempre mas

informaciones al publico que a las figuras».

Aixi doncs, també és significatiu conéixer la forma d’anar incorporant-la tenint en
compte el major o menor dinamisme, per exemple, que es vulga aconseguir ateses, entre
d’altres factors, les limitacions temporals a que ja ens hem referit amb anterioritat i que
separen un text narratiu d’una obra teatral pensada per a la posada en escena. Justament
per aixo sera important recuperar part de les reflexions extretes a I’anterior apartat com

ara, per exemple, els «sumaris».
2.4.2.3.4. Clausura o final textual

Finalment, ens referirem al tancament, o no, de I’accié i les implicacions que se’n
puguen derivar. Si considerem les reflexions proposades per Spang (1991) partint del
treball de Klotz (1969), és possible parlar de formes de composici6 de la historia tancades
1 obertes. D’entrada, Spang (1991: 131) afirma que «ambos son tipos ideales que en la
realidad no se cultivaron con la pureza descrita sino mezclados e impuros». Pel que fa als

primers, i segons Spang (1991: 132):

«Dos rasgos definen por tanto la forma cerrada: la estructuracién de la historia
como un todo acabado y su composicién jerarquizada. ;Cémo debe entenderse
la jerarquizacion? En primer lugar, significa que el punto de partida para la
composicion no es el cuadro, la escena u otra unidad, que se acumularia mas o
menos independientemente por yuxtaposicion, sino el drama entero que se
subdivide en partes claramente distinguidas y subordinadas a la totalidad. Asi se
distinguen en el drama griego la protasis, como primera fase de ambientacion e

introduccién en el conflicto, la epitasis, como fase de densificacion conflictiva
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y, por ultimo, la catdstrofe, que se presenta como solucién feliz o infeliz, tragica
o comica del conflicto. La convencidn terminoldgica castellana designa las tres
fases con las voces: enlace, nudo y desenlace. |...] Esta triparticion que se refleja
tanto en la estructuracién del drama en tres como en cinco actos produce una

sensacion de equilibrio y simetria muy tipica de la forma cerrada».

D’altra banda, les formes obertes soén aquelles en qué —com ben bé es dedueix per
la propia etiqueta, 1’accié no queda resolta. Aixi doncs, no es busca obtenir un final
definitiu posseidor, com I’altre model, de I’estructura plantejament, nus i desenllag, siné
que s’opta per altres formes. En aquesta darrera linia Spang (1991: 133) introdueix les
estructures «ciclicas, repetitivas, contrastivas con sus tensiones y distensiones
particulares».

Per al nostre model d’analisi de la clausura o final textual hi inclourem, a més, les
aportacions de dues especialistes de la LIJ. En primer lloc, ens referirem a Ottevaere-van
Praag (2000: 140) qui proposa tres categories distintes segons la similitud o 1’oposicid
existent entre els inicis 1 els tancaments de les novel-les juvenils perfectament
traslladables als textos teatrals resultants de 1’adaptacié sobre una base narrativa.

D’acord amb les reflexions de I’esmentada autora, treballem amb obres on sovint
s’hi mostra un viatge iniciatic’! cap a la maduresa i és rellevant, per tant, veure’n
I’evolucié i el possible contrast entre comencament i acabament. Aixi doncs exposa
I’existencia de:

a) les narracions en que el desenllag¢ suposa un retorn a I’inici i la permanencia de
I’equilibri inicial, aix0 si enriquit per tot el conjunt d’aventures viscudes. L heroi, qui
al-ludeix als personatges amb que ha tingut contacte al llarg de I’aventura meravellosa,
exotica o real, troba una identitat perduda temporalment. Els procediments estilistics 1
discursius (ritme, to, metafores, 1exic..) que es mostraven a I’inici, tornen a apareixer al
final;

b) aquelles en que es retorna al punt de partida malgrat que el protagonista no és
exactament el mateix ja que ha trobat un nou equilibri i els fonaments del punt de partida

seran diferents;

ol Ganna Ottevaere-van Praag (2000: 137): «Le roman a 1’'usage de la jeunesse relate essentiellement

un voyage initiatique dont le point d’arrivée implique une progression sur la voie de la maturité. Le
lecteur entend savoir si le protagoniste, arrivé au bout de son parcours et désormais transformé par
ses expériences dans un univers appartenant soit a la réalité tangible, soit a 1’imaginaire, reprendra
un autre périple a son point de départ précédent ou repartira, au contraire, sur une nouvelle voie».
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) una tercera categoria en que tenim textos el final dels quals no retorna al punt de
partida ja que el protagonista per trencar amb els conflictes i angoixes de I’inici de la
historia marca una ruptura amb el seu medi, fet que n’impossibilita el retorn.

Complementariament, també ens fixarem, en segon lloc, en I’exposicié formulada
per Colomer (2005). De forma semblant al que succeia en mostrar el plantejament
anterior, es tracta novament de partir de reflexions vinculades als contes adscrits a la L1J,
no obstant tornem a remarcar aci la idoneitat d’aplicar-les a I’ambit teatral des del moment
en que estem treballant amb hipotextos narratius. Des de la seua Optica, és viable
I’existencia d’una triple formulacié que amplia aquella en que el final esperable era el
premi per als bons i el castig per als malvats. Aixi doncs, en paraules de Colomer (2005:

208):

«Por lo pronto, si se analizan las obras que se apartan de la norma habitual, puede
verse que se han adoptado tres nuevas posibilidades bésicas de desenlace:

-la aceptacion y asuncién del conflicto por parte de los personajes dentro de unas
nuevas coordenadas de vida

-los finales abiertos que nos dejan sin saber como termina el conflicto planteado

-los finales negativos que dejan el conflicto sin solucionar».
2.4.2.4. Personatges

A partir de la primera informacié quantitativa extreta mitjancant 1’estudi de la
nomina de personatges 1 d’una primera classificacid 1 jerarquia d’aquests a 1’epigraf
corresponent, el pas segiient consistira a elaborar-ne una caracteritzacié. Aquesta en
contemplara tant el punt de vista extern com el de la psicologia i el mén interior. Per dur-
la a terme emprarem el metode d’analisi de Rossellé (2011) que utilitzem com a
referéencia metodologica. Aixi doncs, una volta definits quins sén, i analitzades les
convergencies 1 les divergencies entre hipertext 1 hipotext, ens fixarem en com sén
mostrats i construits, sense oblidar-ne els latents, dels quals en parlarem sols si aporten
un rol significatiu al conjunt.

Amb I’objectiu d’elaborar-ne la caracteritzacié individual, tindrem en compte
quatre grans apartats el tractament i presentacié dels quals seran exposats de forma

interrelacionada, sense seguir un model lineal concret, i posseiran, Obviament, més relleu
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en alguns casos que d’altres:®> 1’onomastica (denominaci6 i/o nom del personatge), la
caracteritzacié externa (cos, vestuari, veu i moviment propi), I’activitat/comportament
(activitat no verbal, activitat verbal o interaccié comunicativa tant entre personatges com
amb el receptor de 1’obra), la caracteritzacié interna (moralitat, ideologia, estat
emocional, traumes...). Considerem que és important deixar clar que a I’hora de treballar
aquest epigraf no es tindra en compte en cap cas la presencia de les il-lustracions. De fet,
atesa I’enorme variabilitat i amplitud d’aquest element paratextual requeriria un estudi
més complex per ell mateix.

De forma paral-lela a la tasca suara explicitada seria necessari anar fent esment i
detectant les possibles convergencies i divergencies entre ambdds textos, és a dir,
I’original i I’adaptat. Consegiientment, s’analitzaran les previsibles conseqiiencies
d’aquestes per a la visié conjunta del producte que es té a les mans com ara 1’objectiu
proposat o la ideologia que es pretén transmetre.

En desenvolupar aquest punt sospesarem un aspecte rellevant com és el llenguatge.
Al llarg d’aquesta presentacié metodologica ens hem referit a un element clau i, per tant,
omnipresent en 1’analisi de tots els aspectes relacionats amb la dramatitzacié de textos
narratius: I’economia discursiva. Aixi, per exemple, apuntavem la necessitat de suprimir,
condensar o fondre fets o episodis de la historia els quals duien aparellades, al seu torn,
simplificacions i condensacions de personatges, espais, etc. Obviament, la reduccié
implica la necessaria reformulacié de la paraula, fet al qual els critics referits en el quart
capitol del marc tedric d’aquesta tesi donen cabuda sota diferents items.

Aixi, per exemple, Sanchis Sinisterra (2003) analitza dins de la seua proposta d’una
«dramatirgia discursiva» quines sén les modalitats emprades: narracid, descripcid,
dialegs, monolegs i soliloquis. A més a més, també discorre dins de la «dramatirgia
fabular o historial» sobre com s’integra I’accié: des de la «dialogicitat» o des de la
«narrativitat» i, en el cas de la primera, planteja la reflexié sobre la introduccié de
«trialegs» 1 discursos corals. A més a més, en explicitar el que ell anomena «altres
parametres de la dramatirgia de textos narratius» també s’hi refereix a les «modificacions
gramaticals» a fi d’exposar la possibilitat, per exemple, d’assolir que un monoleg a
I’hipotext esdevinga un dialeg entre diverses veus a I’hipertext.

En semblants termes, Finzi (2007) proposa dins dels procediments microtextuals

d’adaptacié la «transcripcidé», la «transposicié de dialeg», la «sintactica» i la de

62 Estariem parlant, en aquest sentit, de personatges principals o secundaris, o d’obres en que 1’autor

faca un s ironic o potser al-legoric del noms propis emprats, entre altres opcions.
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«vocabulari» 1 I’«interlineat» per donar compte tant de les modificacions com del
manteniment integre d’aspectes textuals en el traspas teatral. Aixi, per exemple,
I’adaptador pot valorar 1’alta representativitat d’'un parlament concret i considerar la
necessitat de mantenir-lo integre. En canvi, és susceptible d’estimar la conveniéncia
d’actualizar-lo per aplegar millor al receptor o, fins i tot, de dotar-lo o complementar-lo
amb la comicitat.

Veiem, en aquest sentit, allo que Alonso de Santos (2012) marca com una de les
deu premisses que convé considerar en la tasca adaptadora: eliminar explicacions massa
llargues i retoriques capaces d’allargar el discurs i dificultar-ne la comprensié.®
Evidentment, aquesta opcid per les modificacions o les conservacions lingiiistiques s’hi
relacionara amb factors com ara la reduccié de la historia o la introduccié de nous
referents culturals més propers al receptor que també permeten assolir de forma Optima
una funci6 ideologica i/o didactica especifica. Hem de tenir present, a més a més, que la
voluntat de ser més o menys fidel a I’original t€ molt a veure amb aquest punt.

Aixi mateix, caldra considerar el llenguatge emprat des del punt de vista de les
funcions que desenvolupa al si del text dramatic a partir de les intervencions dels
personatges —aspecte ja introduit en parlar del proposit de 1’autor mitjancant la insercid

d’un personatge que actuara com a narrador. Com apunta Ubersfeld (1989: 31):

«Si admitimos la hipétesis de que la actividad teatral constituye un proceso de
comunicacion (pero sin reducirla s6lo a eso) deberemos concluir que las seis
funciones de Jakobson son pertinentes tanto para los signos del texto como para

los signos de la representacion».

Aixi doncs, d’acord amb 1’autora francesa (1989: 188): «su aplicacién al andlisis
del discurso del personaje es, ademds de comoda, bastante rentable» i en fa referéncia a
cadascuna de forma succinta.®

Segons Spang (1991: 259-260) la funci6 referencial sera fonamental: «en todas las
intervenciones de indole descriptiva, ambientadora y caracterizadora; desde un punto de

vista formal en las intervenciones narrativas tal como el relato del mensajero, la

63 A més a més, aquest punt ’hem de considerar com a part important del procés transformador atés

que els textos fruit de 1’adaptacié s’adrecen a lectors amb unes competencies lingiiistiques
(oracionals, lexiques i textuals) en periode de formacid i als quals, per tant, cal adequar-se.
o4 Vegeu Ubersfeld (1989: 188-190).
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teicoscopia, las lecturas y relatos de sucesos y acciones no representados en general»; la
funcié expressiva «desempefia un papel mas importante en el sistema de comunicacién
exterior, es decir, en la relacion entre actores y publico. Ahora bien [...] no se debe perder
de vista que el cédigo verbal no es el Unico responsable, sino que intervienen otros
diversos factores»; la funci6é apel-lativa o conativa que «en el drama es una de las
posibilidades mds poderosas para adelantar y agudizar el conflicto y crear tension
dramdtica»; la fatica, «se observa en la interrelacion de las figuras entre si como también
en el contacto entre ellas y el publico. [...] No se trata simplemente del establecimiento
del contacto acustico, sino también del psiquico, es decir, se despierta y alimenta el interés
y la benevolencia (o irritacidon) del puablico por medio de diversos recursos»; la funcid
metalingiiistica® «se observa [...] aunque quizd con menor frecuencia. La mayoria de las
veces serd de manera implicita, originada por alguna divergencia de cddigo entre las
figuras, por dificultades de comunicaciéon en general»; i la funcié poctica que
«normalmente tiene relevancia s6lo para el espectador, quien puede hacerse cargo de la
elaboracion “densa” del discurso mientras que los interlocutores de la figura, si los hay,
atienden generalmente s6lo al valor informativo de la réplica». Aixi mateix, hem de
considerar que el model de llengua emprat per 1’adaptador aixi com els diferents registres
utilitzats també constitueixen una font d’informacié molt enriquidora a I’hora de delimitar
la caracteritzacié d’un personatge. Estariem parlant del seu idiolecte, com diu Ubersfeld

(2004: 67-68):

«El sello distintivo del personaje teatral, que determina su rol en el didlogo, es
su lenguaje y, mds precisamente, su idiolecto, es decir, el conjunto de
particularidades lingiiisticas que diferencia su voz de la de los otros hablantes.
Particularidades del orden del significante del discurso: vocabulario, sintaxis,
elementos que son propiamente lingiiisticos, pero también ritmo, retorica, que
son de orden estilistico. [...] El idiolecto del personaje esta en conexién no sélo
con las caracteristicas individuales, sino también con la pertenencia social y la
relacién con el mundo, la situacién existencial, aspectos que esta palabra especial

nos dice y nos muestra. [...] Se puede considerar no sélo el significante del

65 Al voltant de la funcié metalingiiistica, Ubersfeld (1989: 31-32) diu: «No frecuente en el interior de

los didlogos —que no reflexionan mucho sobre sus condiciones de produccion—, se presenta de
lleno en todos aquellos casos en que se da la teatralizacién (por ejemplo, en el teatro y en cualquier
caso en que la escena nos advierta que estamos en el teatro); es como si dijera “mi cddigo es el
cédigo teatral”».
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discurso del personaje sino también su contenido: recurrencia de temas,
frecuencia de tal o cual palabra clave o de férmulas caracteristicas de un grupo

0 de una formacion discursiva.

Estretament vinculat al llenguatge emprat per un personatge i que, com acabem
d’esmentar, el caracteritza, hauriem de referir-nos en aquest punt al bagatge cultural que
se’n pot extraure.’® Aixi doncs, serien susceptibles d’analisi les referéncies a elements
com ara lectures, manifestacions audiovisuals, etc. Aquestes, alhora que definitories d’un
personatge concret, també ens aportarien dades per ser capagos d’interpretar una
determinada intencionalitat transmesa a partir de 1’obra segons qui les faga servir, en quin
context i amb quin to especific (humor, parodia). Al mateix temps, contribuiran també,
per exemple, a arredonir I’emmarcament dels fets o episodis de la historia en una epoca
concreta.

Inicialment, el metode d’analisi que proposavem incloia un cinque i tltim punt dins
de I’apartat del «Discurs» en queé ens trobem etiquetat com a «Suports constructius
diferents a la paraula i la paraverbalitat». A I’empara d’aquest epigraf hagueren tingut
cabuda I’analisi de projeccions, la presencia de titelles, la projecci6 d’ombres xineses,
etc. En suma, es tractava de copsar I’existencia de diferents eines al servei de la
complementacié de la paraula. Tanmateix, a mesura que hem anat traslladant el model
d’estudi a la practica, hem comprovat que esdevenia necessari desenvolupar-los en
moments determinats concrets previs, on la seua analisi resultava més productiva, que no
posposar-la.

Tal vegada una de les circumstancies en que aco s’ha fet més evident haja sigut en
acarar-se als fets o episodis de la historia. En aquest cas, i a fi de referir-se’n a I’omissio,
la reformulaci6 i/o la incorporacié/desenvolupament, esdevenia més efectiu considerar
aquests aspectes atés que estrategies com la de recorrer a representar-ne part utilitzant
titelles o projeccions €s un recurs bastant emprat, fonamentalment, en textos adrecats a
un public infantil, com hem vist al primer capitol del marc teoric. Aixi doncs, buscant
I’eficacia i I’eficiencia del metode, hem ressituat aquestes reflexions i han passat a

contemplar-se com a punts no individuals.

66 Vegeu De Marinis (1982: 139-155) «Testo spettacolare, contesto culturale e pratiche intertestuali»

qui parla d’intertextualitat 1. Sincronica: a) involuntaria i b) voluntaria (explicita i implicita); 2.
Diacronica: a) involuntaria i b) voluntaria (explicita i implicita).
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2.5. Analisi comparativa del text adaptat: dimensio semantica
2.5.1. Tematica

D’acord amb les estimacions aportades per presentar i justificar la triple
diferenciacié d’aquest cinque apartat, aquest item tractaria de respondre a 1’analisi
comparativa des del punt de vista del significat. En aquest sentit, i aprofitant les
informacions obtingudes relatives a la ficcio 1 al discurs s’estudiarien les implicacions
semantiques derivades de les possibles modificacions introduides o I’abséncia d’aquestes.
Podrien analitzar-se els desviaments o les incorporacions de noves tematiques a partir
d’elements com ara I’estudi dels fets o episodis de la historia o el treball sobre els
personatges a tots els nivells (caracteritzacid externa i interna). Aixi podriem copsar, en
part, si I’hipertext tracta de mantenir-se més o menys fidel a ’obra de partenca o en
realitza una recontextualitzaci6 tan pregona que sembla no tenir res a veure amb aquell

text inicial.
2.5.2. Intencionalitat

Pel que fa a aquest epigraf, allo pretés és identificar el proposit que mou 1’autor a
crear la seua obra, tant en el cas de I’hipotext com en el de I’hipertext. Ens referim a quina
€s la voluntat del text, la qual pot adoptar una opcié principal acompanyada d’altres
secundaries copresents dins d’un ampli ventall de possibilitats. Aixi, per exemple, 1’obra
€s susceptible de voler erigir-se com un model de conducta on els lectors s’hi emmirallen
i que mene a la imitacié o justament al rebuig. També seria viable considerar el text com
una pretesa guia de coneixement enciclopedic del mén, o erigir-la com un recurs per
desenvolupar la creativitat individual o fomentar el goig personal. En qualsevol cas, no
oblidem el pes atorgat a la LIJ com a eina formativa, fet al qual apuntavem al primer
capitol del marc teoric.

A fi de bastir aquest punt, seria convenient estudiar com el context sociocultural en

que es creen una i altra obra i el lector model®” que s’hi té en ment incideixen en el

67 De Marinis (1982: 191) fa una classificaci6é en dos grans blocs —tot i que especifica que hi ha un

continuum entre ambdds— atenent al concepte d’espectador model proposat per Eco: «A) Spettacoli
“chiusi”: Sono quelli che prevedono un destinatario reciso, richiedendo un tipo ben definito di
competenze per la loro “corretta” interpretazione: teatro per bambini o per ragazzi, psicodramma,
teatro di propaganda politica [...] B) Spettacoli “aperti”: Al polo opposto (ma abbiamo gia detto che
si tratta degli estremi teorici di un continuum di sfumatare) si situano quei tipi di spettacolo che
decidono di rivolgersi a un destinatario non troppo preciso e non troppo caratterizzato dal punto di
vista enciclopedico, interstestuale e ideologico».
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missatge 1 la intencionalitat que s’hi transmet. Fixem-nos que, en aquest moment de
I’analisi, ens seran molt valides i necessaries les informacions obtingudes a partir del
primer epigraf d’aquesta proposta d’estudi de les adaptacions teatrals. En relacié a aquest
epigraf caldria sospesar, a més, aspectes com ara la interpretacié que el lector li pot donar

al text a partir de les seues competencies. Com afirma De Marinis (1982: 115):

«Laricezione del testo spettacolare si configura come un ‘attivita interpretativa’
ben piu vasta della semplice decodifica. Essa richiede —come vedremo meglio
in seguito— competenze di ordine contestuale, intertestuale ed enciclopedico,
involgendo anche problemi di pragmatica oltre che di sintassi e di semantica.
Nel testo spettacolare —come in ogni altro testo, d’altronde— non c¢’¢ soltanto

materia di codice ma anche di libera interpretazione e di lavoro inferenziale».
2.5.3. Proposta ideologica

Estretament relacionada amb la intencionalitat parlariem de la proposta ideologica®®
que se’ns fa arribar considerant aspectes com ara el llenguatge, el mén ficcional creat, la
clausura o final textual que se li atorgue,69 etc. Es tracta, al remat, de copsar si 1’autor es
decanta per uns valors i creences més o menys conservadores o progressistes en relacio a
la visi6 del mén vehiculada tant a I’hipotext com a I’hipertext, per a la qual cosa és
fonamental conéixer-ne el context de produccié i recepcid. Recordem, en aquest sentit,
les aportacions de Lluch en parlar de I’estudi de la ideologia (2003: 35)"°:

«El andlisis concreto de diferentes textos nos ird dando las pistas porque los
recursos son muy diversos, por ejemplo, la parodia de determinadas actitudes, la

perspectiva que adopta el narrador, el personaje al que se le da protagonismo, la

68 Seguint la definicié d’Estébanez Calderdn al seu Diccionario de términos literarios per ideologia

entenem (1995: 544): «El conjunto de ideas, creencias, valores y representaciones (mitos, simbolos,
imdgenes, etc.) que conforma una determinada visién del mundo y sirve de pauta a los individuos
de un definido grupo o clase social, o comunidad nacional, religiosa, cultural, etc., para relacionarse
con el mundo, con los demds miembros del grupo (...) y con otros grupos o colectividades
humanas».

Com diu Ubersfeld (1989: 158): «Un final que expresa la restauracion del orden o el eterno retorno
supone una ordenacién temporal y, en consecuencia, una significacion ideolégica muy distintas de
las que supondria un final abierto (en apertura sobre lo nuevo)» (1989: 158). En aquest mateix sentit
Rossell6 (2011: 58-59) diu: «és important prestar atencié a la clausura o final de 1’obra, ja que sol
marcar una lectura (o, fins i tot, una llicé) sobre alld presentat i, més en general, sobre una visi6 o
concepci6 de la vida i del mén».

Per tal d’ampliar la relacié de la ideologia i la literatura que ens ocupa remetem el lector a 1’article
de Machado (2000: 24-33).

69

70

165



valoracién de determinadas conductas u opiniones dentro del relato, las partes
del mundo que se muestran y que se esconden, el tipo de lectura que se propone,

las relaciones intertextuales que se valoran, etc».

També Olaziregi (2009: 16-17) es refereix a algunes de les estrategies narratives
que es poden emprar per estudiar la ideologia de la L1J i que, pensem, sén aplicables lato

sensu al moén del teatre’!:

«Andlisis del lenguaje utilizado: hablas, hibridacidn...; andlisis de las
ilustraciones: caricaturizacién, anacronias, hiperrealismo...; personajes:
tipologia (Ilanos/complejos), funciones (sujeto/objeto; ayudante/oponente...).
Valor semantico de los nombres...; narrador: modos, niveles (intradiegético,
extradiegético...). Estilos narrativos (directo, indirecto, libre)...; tiempo: orden
(anacronias: prolepsis/analepsis); duracion (escena/resumen/pausa); frecuencia:
repeticiones...; espacio: abierto/cerrado; cronotopo...; andlisis del autor/lector
implicito (metacomentarios...); intertextualidad: parodias, citas, pastiches...

Reescritura de textos cldsicos y universales; simbologia».

Aixi mateix, Rossell6 (2011: 58) al-ludeix al contingut ideologic potencialment

transmissible a una obra teatral de la segiient manera:

«La ideologia, aixi doncs, apareix lligada, respecte a un component de ficcié o
de contingut, al motiu (o motius) sobre els quals es construeix 1’accié i al tema
(o temes) sobre els quals ens parla 1’obra. Es evident que un mateix motiu i tema
pot ser abordat de maneres ben diverses. Aixi, podrem veure una mirada
estereotipada, farcida de clixés o de topics, plana, o una mirada més complexa,
matisada 1 plural; podrem deduir-ne un posicionament, per exemple,
conservador (o, fins i tot, retrograd), progressista (o radical, o revolucionari) o
un de més o menys ambigu; o ens trobarem amb una visi6é optimista o pessimista

respecte a la realitat 1 a les seues possibilitats de canvi 1 de millora».

" Volem indicar que a I’article d’on hem extret aquesta citaci6 1’autora fa una introduccié d’aquests

items d’analisi no en un dnic paragraf, com el que nosaltres hem fet servir, siné mitjangant una
relacié de punts.
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2.6. Tipologia de I’adaptaci6

Després d’haver elaborat una analisi comparativa dels textos adaptats en relacio als
originals sobre el quals s’han creat, seria interessant establir-ne una classificacid
tipologica. Per tal de dur-la a terme emprarem la proposta de Dubatti (1994) atés que dona
compte de les quatre linies basiques que creiem que sintetitzen el ventall de possibilitats;
un ventall que, com el propi estudids argenti afirma, s6n susceptibles de combinar-se per
establir-hi formes hibrides. Aixi doncs, en aquest punt, arribariem a exposar les

conclusions derivades de la nostra analisi d’acord amb aquesta esquematitzacio:

- Adaptacio classica
- Adaptacio estilitzant

- Adaptacio estilitzant formal

- Adaptacid estilitzant contextualitzadora
- Adaptacio transgressora

- Adaptacio lliure

2.7. Valoraci¢ critica de 1’adaptaci6

Per tancar el model d’analisi, 1 a fi d’arrodonir el treball realitzat, es dura a terme
una succinta exposicié de les idees i conceptes detectats al llarg dels diferents passos i
considerats rellevants per valorar-ne criticament el conjunt. Recordem, en aquest sentit,
que un dels objectius especifics que ens marcavem a la introduccié d’aquesta tesi,
concretament I’ «i», plantejava la rendibilitat associada a I’estudi que analitzem a I’hora
d’emprar-lo com a eina per a crear els paratextos de les editorials i d’on extraure dades
que contribuisquen, o no, a una posterior recomanacié de 1’hipertext estudiat per part d’un

gestor o mediador cultural. Consegiientment, aquest seria el moment adient per fer el pas.
2.8. Conclusio

Aixi doncs, de manera resumida, presentem el resultat de la investigacié, un metode

d’analisi de les adaptacions teatrals per al public infantil.

1. Delimitacio i caracteritzacio de I’hipotext i de I’hipertext

1.1. Emmarcament espaciotemporal
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1.2. Informacié biografica 1 dades sobre la produccié literaria de 1’autor i de
I’adaptador
1.3. Public a qui s’adreca
2. Reescriptures de I’hipotext
3. La paratextualitat: una lectura previa del text adaptat
3.1. Titol
3.2. Identificaci6 de I’autoria
3.3. Explicitaci6 del tipus d’adaptaci6
4. Analisi comparativa del text adaptat: ficcio i discurs
4.1. Ficcid
4.1.1. El mén ficcional
4.1.1.1. Epoca
4.1.1.2. Macroespai
4.1.1.3. Mons possibles
4.1.2. La historia
4.1.2.1. Fets o episodis de la historia
4.1.2.2. Durada
4.1.2.3. Nomina de personatges. Classificacio 1 jerarquia
4.1.2.4. Microespais
4.2. Discurs: mostracio i estructuracié
4.2.1. Tipus d’interacci6 entre obra i lector/espectador
4.2.2. Descripci6 de I’estructura / Seqiienciacio
4.2.2.1. Mecanismes formals identificatius de la seqiienciacio
4.2.2.2. Justificaci6 de la seqiienciacid
4.2.3. Analisi de I’accid
4.2.3.1. Motors de I’acci6
4.2.3.2. Ritme
4.2.3.3. Subministrament de la informacié
4.2.3.4. Clausura o final textual
4.2.4. Personatges
5. Analisi comparativa del text adaptat: dimensio semantica
5.1. Tematica
5.2. Intencionalitat

5.3. Proposta ideologica
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6. Tipologia de I’adaptacio
- Adaptaci6 classica
- Adaptacio estilitzant
- Adaptacio estilitzant formal
- Adaptacio estilitzant contextualitzadora
- Adaptaci6 transgressora
- Adaptacio lliure

7. Valoracio critica de I’adaptacio
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IV. TERCERA PART. APLICACIO DEL METODE D’ANALISI

1. Presentacio dels textos analitzats dins del «Micalet Teatre». Raonament de [’eleccio

L’any 1995, I’editorial Bromera amplia la seua oferta i aposta novament pel génere
dramatic, com ja feu el 1989 amb el naixement de «Bromera Teatre», en aquest cas amb
el llancament d’una nova col-leccié destinada al public infantil i adolescent: «Micalet
Teatre». Des d’aleshores enci, seixanta-cinc titols configuren’? i s’adscriuen a aquest nou
segell constituit com una de les poques apostes amb continuitat quant a la publicacié de
textos teatrals en catala adrecats a aquest public especific.”® Es per aquesta rad, i per la
presencia destacada de les adaptacions al seu si, pel que considerem justificat, com
explicavem a la introduccid, partir de tres dels titols que hi editen.

Dins del cataleg que la conforma, és possible trobar una important diversitat de
linies tematiques que van des de la incorporaci6 de rondalles populars com ara Els valents
de Valor (2010), de Manuel Molins; a I’adaptacié de classics de la literatura universal,
amb Tirant lo Blanc (2006), segons la proposta de Pasqual Alapont; la insercié de la
mitologia i la cultura classica, Maleida poma (2010), d’ Anna Ballester; o textos de creacid
actual centrats en continguts socials com ara la igualtat entre homes i dones de la ma
d’Empar, la becadeta i el ‘Patiarcat’ (2019), de Fani Grande. No ens centrarem aci a
estudiar-ne les diferents opcions existents’* atés que la tasca sobrepassaria els objectius
marcats al nostre treball d’investigacio.

Aixi doncs, les segiients planes es dedicaran a analitzar les adaptacions teatrals per
a infants que prenen com a base textos novel-listics. Si revisem el fons de titols adequats
per formar part d’aquest bloc, el corpus d’investigacié potencial estaria constituit per

aquests deu titols que suposen adaptacions intergenériques’>:

72
73

Xifres actualitzades a 27 de juliol de 2024 d’acord amb el web oficial de 1’editorial Bromera.

Per tal d’accedir a una caracteritzacié detallada dels elements paratextuals que conformen la
col-leccid en conjunt, remetem els lectors a Aleixandre (2018).

A fi d’aprofundir en ’estudi al voltant de les linies tematiques generals del teatre per a infants i
adolescents, independentment de segells editorials i col-leccions, remeten el lector als treballs de
Lluch & Valriu (2013) i Gisbert (2015).

Taula revisada a 27 de juliol de 2024 segons el web oficial de 1’editorial Bromera.
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Taula 3. Conjunt d’adaptacions intergeneriques de la col-leccié «Micalet Teatre»

Titol Autor
Alicia Pasqual Alapont
Pinotxo (Historia d’un titella que volia ser Vicent Vila
xiquet)
Els somnis de Gulliver Vicent Vila

El princep i la flor’®

Antoni Martinez - Vicenta
Cerver6o Pozo Revert -

Rafael Tomas Sanchis

La volta al mon en 80 dies

Jules Verne - Juli Disla

Tirant lo Blanc

Joanot Martorell - Pasqual

Alapont

Els viatges de Marco Polo

Pasqual Alapont / Panxi Vivo

L’illa del tresor

Robert Louis Stevenson -
Ramon Moreno - Rafa

Contreras

El geperut de Notre-Dame

Victor Hugo - Jaume

Policarpo

Kafka i la nina viatgera

Jordi Sierra i Fabra

Recordem que 1’objectiu general del present treball és el disseny 1 la validacié a
partir de la posada en practica d’una metodologia concreta d’analisi d’adaptacions teatrals
per a infants de novel-les, editades i que formen part de la LIJ. Per tal d’aconseguir-ho

considerem preferible concentrar la tasca i no voler abastar més enlla d’uns limits, creiem,

6 D’acord amb la informaci6 facilitada a la coberta posterior del volum, es tracta d’una obra que ret

homenatge a El petit princep, d’ Antoine de Saint-Exupéry.
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raonables. Aixi doncs, a I’hora de plantejar quines de les adaptacions teatrals de la
col-lecci6 «Micalet Teatre» seleccionem per a 1’analisi, hem pres com a criteri de
refereéncia la pertinenca dels textos al segle XIX. La rad la trobem en els treballs de

Colomer (2010) i Lluch & Valriu (2013). En paraules de Colomer (2010: 83-84):

«A lo largo del siglo XIX fueron surgiendo distintos tipos de géneros entre los
libros infantiles. A medida que su lectura y sus traducciones se extendian —en
muchos casos con décadas de retraso en Espaina—, algunas obras demostraron
su capacidad de conexidén con la infancia y la adolescencia y han quedado
consagradas por la historia de la literatura infantil y juvenil como los clésicos de
este tipo de literatura. Esta etapa de creacién de unas bases literarias puede
alargarse en solucion de continuidad hasta la segunda guerra mundial. A partir
de entonces, el enorme desarrollo en la produccién de libros infantiles y los
cambios sociales emergentes durante la segunda mitad del siglo XX caracterizan
un nuevo periodo que prepara la ruptura generalizada que ha supuesto la década

de los setenta del siglo XX respecto de los rasgos anteriores».

En una linia semblant, Lluch & Valriu (2013: 9) també remarquen la importancia
del segle XIX com el d’assentament i desenvolupament de les bases de la literatura que

ens ocupa:

«La literatura per a infants s’inicia al final del segle XVIII i es consolida al XIX
a Europa. El segle XIX significa un gran canvi, perd un canvi lent perque
majoritariament el nen entra en el mercat laboral massa prompte per poder rebre
una instruccié que li permeta 1’accés a la lectura i consolidi aquest habit. [...] La
instauraci6 de I’ensenyament obligatori a la major part dels paisos d’Europa
durant el XIX i, consegiientment, la necessitat de produir una literatura per a una
part de la poblacié que accedia al moén de la lletra impresa va ser la fita més
important. Aquest és el segle en el qual es publiquen obres avui considerades
classiques com Struwwelpeter de Heinrich Hoffmann (1845), Cuore d’Edmondo
De Amicis (1886) o Alicia en terra de meravelles de Lewis Carroll (1865):
llibres pensats 1 editats especificament per a un public infantil. Pero, sobretot, és

el segle d’una serie d’obres que molt prompte esdevingueren els classics de la
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literatura per a joves: Viatge al centre de la Terra (1864), de Jules Verne, o L’illa

del tresor (1882), de R.L. Stevenson, en serien exemples».

Tenint en compte les aportacions d’aquestes estudioses en la materia
—comunament establertes i acceptades pels especialistes—, veiem, per tant, que el segle
en que ens centrem exerceix un paper fonamental per a una L1J de la qual també forma
part el teatre, génere que ens marquem com a objecte d’investigacio.

Si realitzem un breu repas pels titols publicats a la col-leccié «Micalet Teatre» que
suposen una adaptacié intergenerica —entenent aquesta com la transformacié d’una obra
que prové d’un altre genere al teatral—, n’obtenim els resultats de la taula anterior, com
ja haviem apuntat en centrar-nos en les novel-les. De totes elles, cinc s’encabeixen dins

del parametre cronologic amb que encetavem aquestes reflexions:

Taula 4. Adaptacions intergeneriques de la col-leccié «Micalet Teatre» sobre textos del

segle XIX

TITOL AUTOR DATA
Notre-Dame de Paris Victor Hugo 1831
Alicia en terra de meravelles 1 Alicia a través de | Lewis Carroll 1865 1
Despill”’ 1871
La volta al mon en 80 dies Jules Verne 1873
L’illa del tresor R.L. Stevenson | 1883
Les aventures de Pinotxo. Historia d’un titella Carlo Collodi 1883

Amb I’objectiu d’aportar uns resultats més primmirats, a aquesta primera seleccid
considerem adient aplicar-li una segona premissa que combina tant la representativitat

tematica com el nombre d’hipotextos sobre els quals es treballa. Consegiientment, el

7 Cal tenir present que 1’adaptacié de Pasqual Alapont, com veurem en elaborar-ne 1’analisi, utilitza

ambdues novel-les.
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corpus es circumscriura a un triplet distintiu, a més a més, de cultures literaries europees
diferents: 1’anglesa, la italiana 1 la francesa.

Una de les qiiestions a que al-ludiem en bastir el marc teoric és la necessaria
reduccié operada sobre els textos a ’hora d’adaptar-los. Per eixa rad resulta interessant
veure com es du a terme 1’esmentada estrategia treballant a partir d’'una peca teatral
dissenyada a partir de dos textos anteriors. Aix{ les coses, el fet d’emprar un titol generic
—Alicia—, ens du a pensar que existira un equilibri entre els dos hipotextos, la qual cosa
es confirmara, o no, a partir de I’analisi. En aquest cas, comptem amb les novel-les de
Carroll a les quals ens referirem de forma simplificada com ATM (Alicia en terra de
meravelles) 1 AE (Alicia a través de [’espill).

A més a més d’aquesta doble font per a la creacié de I’adaptacid, també ens
decantem per aquestes atesa la significacié que tenen per a la literatura del nonsense que
les han dutes, com veurem al llarg dels primers punts de la nostra analisi, a ser uns dels
textos anglesos més citats 1 haver estat estudiats des de multiples perspectives. Aixi
mateix, com apunta Hunt (1994: 59) en relaci6 a la literatura anglesa: «Conventionally,
the period between the publication of Kingsley’s The Water Babies (1982), Carroll’s
Alice’s Adventures in Wonderland (1865), and the First World War has been regarded, as
we have seen, as the first golden age of children’s books».

En aquest mateix sentit, també Colomer (2010: 90-91) reconeix en Alicia en terra

de meravelles una obra cabdal dins del circuit literari que ens ocupa 1 la qualifica com:

«El origen real de la entronizacién del modelo literario fantéstico para nifios y la
constitucion decisiva de una literatura infantil y juvenil con voz propia. [...] El
traslado a un mundo de fantasia con animales parlantes, pociones magicas, rimas
absurdas, adivinanzas o juegos de palabras muestran la deuda folklérica de
Carroll, pero la decidida ampliacién de las posibilidades de la ficcion fantastica
emprendida por €l y seguida por muchos autores posteriores provocd que,
gradualmente, los temas de imaginacién fueran ocupando el corazén mismo de

la literatura infantil y juvenil».
Les segiients paraules de Hiirlimann (1968: 180) ens permetran enllacar els textos

de Carroll amb una altra de les obres que proposem per al nostre estudi, Les aventures de

Pinotxo. Historia d’un titella, de Carlo Collodi:
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«S1 se intenta seguir el estudio del nonsense como género literario y de las
formas narrativas de €l derivadas, que no se alimentan de las circunstancias
exteriores, sino que irrumpen en lo irreal e imposible y toman como tinica norma
la capacidad de pensar y sentir del nifio lector, sélo los paises ndrdicos, esto es,
Inglaterra y Escandinavia, parecen interesantes, prescindiendo de escasas
excepciones. Los relatos que de tal modo se apartan de la realidad no son en
absoluto cuentos. Las viejas reglas de juego de éstos quedan violadas con gran
fuerza en todos los sentidos. No existe regla alguna para este género literario,
que se mueve en un reino comprendido entre los cuentos de hadas y la exposicién
de la realidad. De los primeros, se diferencia por la naturaleza de los personajes,
que son unicos y peculiares y no estan tipificados como en los cuentos. De la

realidad, se distingue por la indole del argumento».

A partir d’aquestes reflexions, incloses sota el titol «Fantasia y realidad. Lo
desatinado, desde Peter Pan hasta Pippa Mediaslargas», 1’autora basteix un breu
recorregut per diversos textos el segon dels quals és 1’escrit per Collodi. Préviament a la
seua caracteritzacio, pero ja després d’haver introduit el subapartat «Pinocho», ens diu

(1968: 181):

«La simple enumeracién de todos los libros posteriores que se colocan en este
reino intermedio entre la realidad y el mundo de lo inconsciente y de los suefios
nos llevaria muy lejos. Por lo tanto, voy a seguir el mismo principio que en otros
capitulos de este libro, limitindome a nombrar las obras con las que estoy

familiarizada y cuyo efecto sobre los nifios conozco con certeza».

Es justament després, que Hiirlimann (1968: 181) presenta 1’obra de I’autor italia

de que ara parlem en els segiients termes:

«Le Avventure di Pinocchio de Collodi, publicadas el afio 1883 en italiano y que
han sido objeto durante nuestro siglo de incontables traducciones, refundiciones
e imitaciones, pertenece s6lo en forma limitada a este género de literatura, si bien
acaso sea la mejor variacion meridional de esta posibilidad de relato. Lo anima
un hombrecillo de madera, que vive en un mundo de pobres y de ricos, de

amargura y de belleza, en una palabra, en el mundo real. El irreal hombrecillo
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no estd elegido aqui para encarnar un poético mundo de ensuefio, como Peter
Pan. Por el contrario, es el simbolo del ingenio y de la saludable raz6n humana
y un medio popular e infantil para revestir un relato, sacado de un mundo
préoximo a la realidad, con un argumento cordial. Y fue esta mezcla peculiarisima
de realidad descrita con energia, de descaro picaresco y de una irrealidad en la
que se mezclan las hadas y aparece un hombrecillo de madera lleno de razén

natural, lo que dio al libro su poder de atraccién que no perderd jamas».

Per entendre el desenvolupament de la L1J al segle XIX —primer criteri en que ens
hem basat— cal sospesar les novel-les d’aventures i el paper que exerciren. En paraules

de Colomer (2010: 85):

«Durante el siglo XIX la aventura fue uno de los géneros narrativos mas estables
en la oferta adolescente o en el paso de novelas adultas a este tipo de publico. El
patrén general de la lucha por la supervivencia en un escenario lejano se desglosé
en variantes, relacionadas con distintos subgéneros de la literatura de adultos,

que configuraron lineas de aventura de gran rendimiento posterior».

Aci tindriem dues opcions per analitzar: La volta al mon en 80 dies (1873), de Jules
Verne; i L’illa del tresor (1883), de Robert L. Stevenson. Estariem parlant d’unes
narracions que cobreixen un ampli ventall de possibilitats com ara la realitzaci6 de viatges
o la vida d’uns pirates. Davant la impossibilitat d’examinar totes dues com correspondria,
i atés que abans ja hem introduit dues obres més la importancia de les quals creiem haver
argumentat, aplicarem un criteri cronologic i ens quedarem amb Verne. A més a més, i
sense desmercixer en cap moment la tasca realitzada pels adaptadors del text de
Stevenson, considerem interessant acarar-nos al treball de Juli Disla, un dels maxims
exponents de la promocié de dramaturgs valencians sorgits a finals dels anys noranta i
primers anys del segle XXI.”8

Per tant, i deixant constancia que, Obviament, no volem menystenir la importancia
posseida per la resta de les adaptacions que les ha convertides en obres de referencia dins

la literatura, esdevé necessari acotar el camp d’estudi ja que, cas contrari, no seria viable

8 Per tal d’ampliar aquesta informacié remetem el lector a Rossell6 (2018b)

177



elaborar una investigaci6 exhaustiva. Es per aixo que, finalment, analitzarem tres titols:
Alicia, Pinotxo. Historia d’un titella que volia ser xiquet 1 La volta al mon en 80 dies.

En definitiva, la representativitat de la produccid literaria en que ens centrarem, aixi
com el grau de concreci6 que permet el fet de treballar en un camp d’estudi acotat i reduit,
pero suficient —al nostre parer—, ens permetra veure la viabilitat del metode d’analisi.
Aixi mateix, esperem que siga d’utilitat i que, fins i tot, existisca la possibilitat
d’extrapolar-lo a hipertextos propis d’un circuit literari més especificament adolescent.
Per tant, i com ja haviem apuntat a la introducci6, ens guien:

- La representativitat del segell Bromera quant a la riquesa en nombre de
publicacions, la continuitat en la difusi6 del teatre per a infants i adolescents
dins del panorama editorial actual i el tractament donat a les adaptacions.

- La pertinenca dels hipotextos al segle XIX, moment crucial per al
desenvolupament de la L1J, d’una banda, i el to distintiu dels titols elegits com
a creacions caracteristiques de tres formes d’entendre-la, de I’altra.

Finalment, és important recordar, com ja hem assenyalat en exposar la metodologia,
que els hipotextos presos com a referéncia corresponen als indicats pels mateixos
adaptadors, és a dir, Alapont, Vila i Disla: Alianza (1984 i 1986) per als dos textos de
Carroll, Anaya (1983) en parlar de Collodi i Barcanova (2017) per a Verne. De fet, i
gracies a comunicacions puntuals establertes per correu electronic, tots tres ens facilitaren
molt amablement les seues fonts directes de treball, les quals hem pogut comprovar que
realitzen un tractament molt acurat en 1’edicié respecte dels hipotextos anglés, italia i
francés, respectivament. En aquest sentit, per exemple, en parlar de I’obra de Carroll,
Garcia Déniz (1977) afirma que la traducci6 de Jaime de Ojeda per a Alianza,
corresponent a I’edicié amb que treballem, és la primera que considera I’obra com un
classic i es distancia de treballs anteriors transformadors del text atenent a un public
infantil. En el cas de la novel-1a de Collodi, hem establert comparatives constants entre el
text d’Anaya en que es basa Vila i I’edici6 en italia de Paglieri (1981) a la contraportada
de la qual llegim: «Il testo qui adottato ¢ quello della prima edizione in volume (Firenze
1883), I’'unico sicuramente rivisto da Collodi». Quant a Verne, la traduccio feta per Leita
amb Barcanova és valorada positivament i inclou el text integre de forma que és
considerada una bona base de lectura, enfront d’altres reduides com la de Castellnou o
complementaries com la de Cruilla, com es defensa a la guia didactica elaborada per

Rofes (2020).
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2. Aplicacié del metode d’analisi a Alicia (1997), de Pasqual Alapont
2.1. Delimitacid i caracteritzacié de I’hipotext i de I’hipertext

En referir-nos als diferents processos operats a I’hora d’elaborar una adaptaci6 dins
del marc teoric d’aquesta tesi, incidiem en una estrateégia imprescindible i delicada: la
reduccié. Obviament, la complexitat d’aquesta s’incrementa si es treballa, a més, sobre
dos hipotextos. Aquest €s el cas de la primera adaptacid intergenerica analitzada. De fet,
com explicavem al primer capitol d’aquesta tercera part en que ens trobem, Alapont
reconeix partir d’una dualitat: Alicia en terra de meravelles (1865) i1 Alicia a través de
P’espill (1871). Justament aquesta era una de les raons per a triar el text teatral per a
I’analisi: la duplicitat i I’objectiu d'observar si s’establia un equilibri entre ambdues obres,
0 no, tenint en compte I’eleccid, simplement, del nom de la protagonista, Alicia, sense
entrar en més detall en un primer moment.

Per tal de bastir aquesta analisi, i com apuntavem a I’inici de la tercera part de la
tesi, els hipotextos presos com a referencia corresponen als indicats pel mateix adaptador:
el segell Alianza, per als dos textos, en les edicions de 1984 i 1986 respectivament. En
elles, segons la critica, trobem les obres considerades i tractades com uns classics
distanciats de treballs anteriors transformadors del text atenent a un public infantil,
aspecte rellevant a I’hora d’establir la comparativa. En el cas de I’hipertext, ens referim,
igual que succeira amb la resta dels hipertextos estudiats, a I’edicié impresa de I’editorial
Bromera dins de la col-leccié6 «Micalet Teatre» que va veure la llum I’any 1997. No

obstant aixo, cal tenir present que treballarem amb la 7a edicid, publicada el 2016.
2.1.1. Emmarcament espaciotemporal

Cal situar ambdues novel-les de Carroll a Anglaterra, en el context de I’anomenada
era victoriana, és a dir, al segle XIX, concretament, a la segona meitat d’aquest. Es tracta
d’una €poca en que tenen molta rellevancia els valors propis del progrés a molts nivells
com ara el cientific, I’economic o el tecnologic. Aixi doncs, aquell pais destaca en riquesa

i poder, tot i que hi compta amb una part no tan positiva.”

7 Vegem el que en diu a proposit d’aquest periode historic el llicenciat en dret i filosofia i lletres a

més de traductor de I’obra de I’autor anglés, Rodriguez Santerbds (1990: 9): «Pero esa grandeza
tiene su reverso. La revolucién industrial no ha modificado sustancialmente la distribucién de la
riqueza: en 1871, la cuarta parte del territorio britdnico pertenece a s6lo mil doscientos individuos.
También resulta sorprendente comprobar que, a mediados de siglo, con un censo de veinte millones
de habitantes, casi dos millones son obreros agricolas; y no menos asombroso es advertir que el
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La literatura desenvolupada en aquest periode esta carregada de llicons morals i de
critiques als problemes socials. En aquest context, el més habitual és que les obres
destinades als joves lectors perseguiren adoctrinar-los mitjancant la transmissié d’unes
premisses on I’entreteniment i el gaudi quedaren gairebé marginades. Llegim, en aquest

sentit, les afirmacions de Cohen (2015: 141-142):

«Children’s book had existed for centuries before Charles came along. He did
not invent the genre. But he did something significant. He broke with tradition.
Many of the earlier children’s books written for the upper classes had lofty
purposes: they had to teach and preach. Primers taught children religious
principles alongside multiplication tables. Children recited rhymed couplets as
aids to memorizing the alphabet —A: “In Adam’s fall we sinned all”’; F: “The idle
Fool is whipped at school”. Children learned their catechism, learned to pray,
learned to fear sin— and their books were meant to aid and abet the process. They
were often frightened by warnings and threats, their waking hours burdened with
homilies. Much of the children’s literature of Charles’s day, the books he himself
read as a boy, were purposeful and dour. They instilled discipline and

compliance».

Aixi doncs, en linies generals, la produccié literaria d’aquella eépoca tractava
d’emprar els textos adrecats a aquest potencial lector com un mecanisme a fi de crear allo
que es podrien anomenar xicotets adults obedients que no deixaren volar la imaginacio.
Fixem-nos, per exemple, en les segiients afirmacions formulades per Kendrick (2009: 20)

al voltant de les histories que se’ls contaven per anar a dormir:

segundo sector laboral en orden cuantitativo —algo mds de un millén de personas— lo forman los
sirvientes domésticos. La condicién de los obreros industriales de las grandes ciudades varfa
sensiblemente: en el extremo superior del proletariado urbano encontramos obreros especializados
que integran una clase decente y respetable y que viven con modestas comodidades; en el extremo
inferior de la escala social proliferan la miseria, la ignorancia, la brutalidad, el alcoholismo y la
prostitucion.

Quien deseara conocer los aspectos mds sordidos y degradantes de la Inglaterra victoriana podria
visitar el alucinante Black Museum de Scotland Yard; o recurrir a los licidos ensayos de Henry
Mayhew; o bien al libro London/ A Pilgrimaje (1872), escrito por el periodista britdnico William
Blanchard Jerrold e ilustrado por el dibujante francés Gustave Doré. Podria igualmente leer a
Charles Dickens; y en la lectura de Dickens, siempre aconsejable, no sélo hallaria interpretaciones
socioldgicas, sino ademds satisfacciones estéticas».
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«In nineteenth century England and America, most scary stories were written
and published for the young with two purposes —to indoctrinate youngsters with
the morals of the day and to expose superstition as a false belief system

perpetuated by the foolish and the wicked».

En paraules de Leach (1971: 122): «English books written for children were
supposed to be realistic in order to provide essential instruction in religion and/or
morality, that the child might become a virtuous, reasonable adult». També en aquesta
linia s6n aclaridores les reflexions de Scrittori (1991: 286): «Proprio nel periodo
vittoriano, il mercato letterario aveva imposto la diffusione dei libri per ragazzi, ma nelle
avventure infantili predominava un tono didattico e morale che finiva per far trionfare il
punto di vista, spesso sadico, degli adulti».

Ens trobem en un context en que, a més a més, i com explicita Janer (2002: 203),
hi ha una particular i contradictoria visi6 dels xiquets amb la qual queda justificada aquest

tipus de produccio:

«El cristianismo introduce algunas paradojas, aquellas que van a caracterizar la
figura del nifio a lo largo del siglo XIX: es inocente y puro, segin la vision
romantica que lo convierte en la encarnaciéon del alma humana; pero esta
irremediablemente corrompido, segin la vision cristiana tradicional que exige
su conversion. Y a partir de ello se desarrolla una literatura para nifios donde se
encarnan estas paradojas, edificante y moralizadora, surgida en la Inglaterra

victoriana».

En aquella conjuntura és significatiu que Carroll es desmarque d’aquell proposit
moralitzador i cree unes obres originariament vinculades al divertiment 1 I’entreteniment
de les germanes Liddell les quals, com exposarem un poc més endavant, posara per escrit
a peticié d’una d’elles, Alice. Recordem, en aquest sentit, les reflexions de Maristany
(1990: 29): «Por més que los lectores de Alicia sean también (y acaso fundamentalmente)
adultos, conviene recordar que el propdsito inicial del autor —Ila circunstancia que
impulsé su invencién— fue cautivar y entretener a unas nifias».

Aquest fet contribueix a explicar la repercussié d’uns textos —idea sobre la qual

retornarem per explicar-ne les reescriptures al segon punt d’aquesta analisi—, que no
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responen a I’objectiu comu a I’eépoca quant a les obres per a infants. Segons Pascua (2000:

47-48):

«Otro elemento muy importante, al menos para los nifios de la época de Carroll,
es que el autor rompi6 con la tradicion de escribir para ensefiar o para sermonear
a los nifios, para rezar y temer a Dios y al pecado. En la época victoriana todo

libro para nifios debia tener su moraleja y Carroll rompié con ello».

D’acord amb Leach (1971: 123): «Indeed, one of the most striking features of the
book, especially if one reviews what was standard fare for children of the time, is the
strong reaction against didacticism which so many of the episodes illustrate».

En termes semblants es manifesta Cohen (2015: 142) quan, a més, al-lega I’estil de
Carroll com un dels eixos per entendre’n I’exit al context i introdueix la parodia com a

objectiu:

«The prose of children’s books before Alice was also formularized. Most earlier
writers (contemporaries and later writers too) wrote down and condescended to
children. They rarely gave the young credit for much intelligence, let alone
sensitivity or imagination. The sentiment was heavy, often couched in purple
prose. The language tended to be monosyllabic and dull. The Puritan traditions
forbade anything lighthearted. Growing up was a serious affair, and the devil
had his pitchfork ready, waiting to lead child into evil ways.

The Alice books fly in the face of that tradition, destroy it, and give the Victorian
child something lighter and brighter. Above all, the books have no moral. [...]
He was fed up with all the moral baggage that burdened children, that perhaps
he himself struggled with when a boy, and he was not purveying it —he went

further and parodied the entire practice of adult moralizing».

Aixi doncs, i d’acord amb Janer (2002: 203-204), al costat d’una produccio literaria
moralitzant apareixeran uns textos centrats no en marcar uns patrons correctius siné en
dibuixar el xiquet com a protagonista i heroi de les propies aventures. En aquest sentit,

I’estudiés mallorqui afirma:
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«Alicia en el pais de las maravillas debe considerarse la mas importante de estas
obras. Aunque tuvo algunos precedentes, por ejemplo: The Water Babies, de
Charles Kingsley, que indudablemente inspir6 a Carroll. [...] Alicia aparece en
el momento en que la literatura para nifios combina el moralismo recalcitrante,
una religiosidad terrorista y el sentimentalismo nostélgico. Puede entenderse con
facilidad que su publicacién fuera un acontecimiento. Emerge con ella un

prototipo de nifia que representa la inocencia en el seno de la corrupcién».

En definitiva, i per comprendre la contribucid i la rellevancia de les obres de Carroll
en que ens centrem, reproduim tot seguit aquestes reflexions exposades per Cohen (2015:
xxii): «The most important factor is that Carroll revolutionized writing for children:
children’s books after Carroll were less serious, more entertaining, and sounded less like
sermons and more like the voices of friends than earlier prototypes».

Una vegada definit I’emmarcament espaciotemporal en que es produeixen les
aventures d’Alicia, les quals apunten cap a la representativitat que tindran i justificaran
en gran mesura les reescriptures implementades emprant diferents modes, passem a
exposar-ne breument la genesi a fi de complementar les informacions anteriors.

Durant una excursié pel Tamesis, Charles Dodgson —vertader nom de Lewis

Carroll®°

—, va improvisar una historia, la d’una xiqueta que perseguia un Conill Blanc
amb un rellotge. En aquella eixida, 1’autor es trobava acompanyat per Lorina, Alice i
Edith —Hfilles del nou dega de Christ Church College d’Oxford on Dodgson treballava
com a professor i hi vivia—, 1 el seu company el reverend Robinson Duckworth. Aquesta
situaci6 inicial de senzill divertiment ocorreguda una vesprada de I’estiu de 1’any 1862
dona pas, per la insisténcia d’una de les xiquetes, Alice Liddell, al fet que 1’autor anglés
la posara per escrit. Consegiientment, comenga a gestar-se el primer esborrany del text
que es titularia Alice Under Ground.

Aquest es constituiria en un regal de Nadal a I’esmentada xiqueta bastit el 1864, i
comptava amb la inclusié d’il- lustracions elaborades pel propi autor. Es amb motiu de la

insisteéncia del novel-lista Henry Kingsley i d’alguns amics de Carroll com ara els

MacDonald, que va sorgir la idea de publicar les aventures d’Alicia, fet materialitzat el

L’autor dissenya el pseudonim que emprava a partir de la llatinitzacié i la inversié de 1’ordre dels
dos primers noms (Charles Lutwidge). Aixi doncs, Lutwidge esdevingué Lewis i Charles es
transforma en Carolus i, posteriorment, Carroll.
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1865. Fou de la ma de I’editor Alexander MacMillan i amb el treball del famos il- lustrador
John Tenniel, que Alice’s Adventures in Wonderland veié la llum.

A més del canvi en el titol del text de Carroll, s’hi produiren més modificacions les
quals, en paraules de Maristany (1990: 30), remarquen una nova orientacié del text

ampliant el radi d’influencia més enlla del public infantil:

«Al comparar ambas versiones, notamos que las Aventuras subterrdneas pasan
sustancialmente a El pais de las maravillas; sélo estin sometidas a ciertas
amplificaciones y a cambios menores. El estiron mayor de la obra se produce en
los capitulos VI («Cerdo y Pimienta»), VII («Una merienda de locos»), XI
(«¢Quién robo esas tartas?») y XII («La declaracion de Alicia»), practicamente
escritos para la edicién (1865). Son los capitulos donde mds se concentran los
didlogos, tan ricos en juegos verbales. Y este recurso revela sin duda cierto
cambio de orientacion en Carroll: la accion, que tanta importancia cobra en la
primera mitad de la obra, pasa luego a un segundo plano, y a cambio, como
compensacion el autor desarrolla su fantasia por los dominios del juego
argumentativo y del lenguaje. Personajes de tanto relieve, creados para la
edicién, como el Gato de Cheshire, el Sombrerero y la Libre de Marzo, son
instrumentos de estos nuevos caminos y aventuras de Alicia que,
definitivamente, desmarcaréan la obra de un género y un publico exclusivamente

infantiles».

L’exit obtingut per 1’obra des del mateix moment de la seua publicacid, li reporta
critiques molt favorables, fet que explicara i justificara una important produccid

hipertextual. En aquest sentit, el biograf america Morton Cohen apunta (2015: 131):

«Alice’s Adventures in Wonderland was widely reviewed and earned almost
unconditional praise. Charles’s diary lists nineteen notices [...]. The Athenaeum
(December 16) was a clear exception: “We fancy that any child might be more

puzzled than enchanted by this stiff, overwrought story”».

Consegiientment, no €s estrany que Carroll es plantege la creacié d’una segona

aventura d’Alicia que es publicara el 1871 amb el titol Through the Looking Glass and
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What Alice Found There, i ala qual ens referirem com Alicia a través de [’espill.3' També
aquest text compta amb suport de public i critica (Cohen 2015: 133). En relaci6 a la seua

genesi, indica Maristany (1990: 33):

«Creci6 lenta y fragmentariamente en buena parte con “pedazos” de episodios
que habia contado a las hermanas Liddell cuando, con anterioridad al paseo en
barca del 62, aprendian a jugar al ajedrez, y con otros elementos de muy distinta
procedencia, como la primera estrofa de Jabberwocky ya aparecida bajo el titulo
de “estrofa de poesia anglosajona” en una revista privada de su juventud. O como
el motivo fundamental del espejo que, al parecer, se lo sugiri6 otra nifia también

de nombre Alice en 1868».

Quant a I’adaptaci6 teatral elaborada per Alapont, hem de tenir present la seua
genesi, com se’ns indica a la introducci6 al llibre editat per Bromera elaborada per Josep
Antoni Fluixa (2016: 10): «per a ser representada inicialment a la Sala Escalante de
Valéncia». Bambalina Titelles®? en feu I’estrena 1’1 d’octubre de 1997. Aix{ doncs, i a
diferencia dels hipotextos de Carroll, hem de concebre 1’obra com una produccié
elaborada a finals del segle XX 1 vinculada estretament al circuit teatral valencia.

Aquestes circumstancies, evidentment, condicionaran el text. Aixi, per exemple, el
caracter humoristic transmés per Alapont no respon exactament a la voluntat de la parodia
de la literatura moralitzant plantejada per Carroll, entre altres coses, perque aquesta no és
la linia fonamental vigent en ser generada, tret que contrasta amb la quasi hegemonia del
segle XIX. A més a més, les convencions socials i les lectures d’un receptor model de
I’hipertext analitzat divergeixen d’aquelles tan estrictes recognoscibles pels lectors de
Carroll. Consegiientment, és evident que Alicia no ens semblara tan diferent a altres textos
actuals com si que els resultava als lectors decimononics, fet que, dbviament, no li lleva
ni una engruna de valor. Paral-lelament a aquestes divergeéncies, també hem de ser
conscients de les importants variacions del llenguatge. Mitjancant elles serem capagos de

parlar d’un anostrament lingiiistic i d’una certa modernitzacio tenint present la voluntat

81 A partir d’ara, AE.

82 Bambalina Titelles és una companyia fundada I’any 1981 a Valencia. Des dels seus origens, sota les
ordres de Vicent Vila, Jaume Policarpo i Josep Policarpo, es marca com a objectiu explorar diferents
formes d’expressi6 a partir de la utilitzaci6 de titelles. Amb el temps, s’han consolidat tant a nivell
nacional com internacional, fent de la convivéncia a 1’escenari entre els titelles 1 els seus
manipuladors —tecnica japonesa anomenada bunraku— un dels seus trets distintius en obres
adrecades tant a un public infantil com adult.
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de I’adaptaci6 de ser una obra protagonitzada per una xiqueta en un emmarcament més
aviat atemporal, pero facilment identificable al de la contemporaneitat del segle XX.

A part de totes les diferéncies apuntades no se n’ha d’oblidar una de ben important:
el transvasament generic. Evidentment, bastir una pecga teatral concebuda per a la
representacié condicionara el producte final. Es clar que es podria haver intentat mantenir
una imitaci6 fidel de I’hipotext obviant-ne aspectes com ara per exemple la reformulaci6
de les referéncies intertextuals; tanmateix, caldria plantejar-se si realment s’aconseguirien
establir els ponts comunicatius entre el text i el lector.

En definitiva, es tracta de tres obres que, a banda de ser generades en segles
diferents partint d’una concepcio i visié del moén i dels xiquets que en formen part ben
distinta, no mantenen una mateixa relacié amb la literatura que els és contemporania.
Malgrat aix0, si soén posseidores d’una voluntat essencial comuna: moure el somriure en

el receptor.
2.1.2. Informacié biografica i dades sobre la produccid literaria de I’autor i de 1’adaptador

Nascut el 1832 a Daresbury, comptat de Cheshire, al si d’'una familia nombrosa amb
onze fills dels quals ell n’era el primer xic, Charles Dodgson —vertader nom de Lewis
Carroll—, es va veure molt marcat per un pare estricte i autoritari que exercia com a
pastor protestant. Aixi doncs, psicologicament, es caracteritza per ser una persona
conservadora i religiosa i, tot i la influéncia paterna, no arriba a esdevenir sacerdot, sind
simplement diaca de I’Església Anglicana.

Destaca pels bons resultats al llarg dels seus estudis 1, orientat pel professorat, va
decidir guiar els seus passos cap a les matematiques 1 la logica. En aquest sentit, 1’any
1850 va ingressar com a estudiant al Christ Church College d’Oxford, lloc al qual estaria
vinculat posteriorment perque hi treballa com a professor, la qual cosa, com hem vist,
resulth important en parlar de la génesi d’Alicia en terra de meravelles®® pel contacte amb
les filles del dega Henry Liddell.

S’ha especulat molt al voltant de la vida privada de Dodgson i de la seua relacié
amb les xiquetes. Fins i tot s’ha arribat a parlar d’'un home amb dues cares antagoniques

com si es tractara d’una doble personalitat.* Tanmateix, aquestes reflexions sobrepassen

83 A partir d’ara, ATM.

84 Veieu en aquest sentit les reflexions que aporta Deafio (1982: 8), estudids de I’obra matematica de
Carroll al seu proleg a ’obra Lewis Carroll. El juego de la logica y otros escritos: «[Charles
Dodgson]: Hombre de vida ordenada, casta, apacible; burgués britdnico de la segunda mitad del
siglo XIX; didcono de la iglesia de Inglaterra; remilgado, altivo, impoluto, profundamente aburrido
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amb escreix I’objecte del nostre estudi i no entrarem a debatre-les atés que, a més a més,
no son productives per a 1’objectiu que ens marquem. Senzillament ens quedem, al

respecte, amb les reflexions de Cohen (2015: xxi), un dels grans experts en Carroll:

«No consensus has emerged. Lewis Carroll remains an enigma, a complex
human being who has so far defied comprehension. The man himself is a puzzle,
on the surface a tall, straight figure dressed in black, formal, precise, exacting,
and proper in every detail of behaviour. But his severe exterior concealed a
soaring imagination, a fountain of wit, a wide-ranging and far-reaching
appreciation of the human condition, and the knowledge of how to touch others,

how to move them, and how to make them laugh».

Malgrat que el nom de I’ autor anglés sovint sols és associat a les aventures d’aquella
curiosa xiqueta victoriana de set anys, convé remarcar, com apunta Cohen (2015: xx),

que també destaca per altres facetes en les quals hi va reeixir:

«He was an extraordinarily gifted man and, in spite of a deaf right ear and an
incurable stammer, lived a busy and productive life. But it was not an ordinary
life, nor are the products of his labours merely plentiful or sufficient. They are,
in fact, overpoweringly numerous and often brilliant.

Had he never written his children’s books, he would still enjoy a permanent place
in posterity in more than one discipline. His bibliography contains over three
hundred separately items. He was one of the earliest art photographers and has
been acknowledged to be the finest photographer of children of the nineteenth
century. [...] Although early critics failed to grasp the significance of his work in
mathematics and logic, recent writers have come to grips with these esoteric
studies and have shown that he broke new ground in numerous branches of this
specialty and that his work was occasionally ahead of its time. While not in a

class with his predecessors Augustus DeMorgan and George Boole, nor

en clases y en reuniones sociales, autor de libros de Geometria... [Lewis Carroll]: Domesticador de
serpientes y sapos; prestidigitador; editor, siendo nifio, de revistas manuscritas para nifios; [...]
inventor de cajas de sorpresas, de rompecabezas, de aparatos inttiles; insomne, creador de juegos
de palabras...»
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producing authoritative compendiums as did his contemporaries John Venn and

John Neville Keynes, his work is unique, meaningful, and influential».

Carroll va demostrar de ben jove, i amb anterioritat a les aventures d’Alicia, la seua
creativitat en redactar i il-lustrar revistes d’ambit familiar com ara Useful and Instructive
Poetry, The Comet o The Rectory Umbrella, aixi com amb la publicacié de diversos

poemes a revistes literaries de I’eépoca. En opini6 de Susina (2010: 13):

«Carroll’s apprenticeship as a children’s author began much earlier when he was
still a child. Seventeen years before Wonderland, Carroll began a series of
remarkable family magazines that he wrote and edited beginning when he was
thirteen years old, between 1845 and 1862. [...] But beyond acknowledging their
existence, few critics beside Jean Gattegno have bothered to examine the family
publications that were so instrumental in Carrolls development as a writer. Yet,
the early works are the fertile soil from which his later, and best-known,

children’s books grew».

La producci6 de I’autor anglés, perd, no acaba en crear personatges com ara el
Conill Blanc, el Gat de Cheshire, el Cuc o el Barreter Boig, siné que continua amb obres
que, tanmateix, li reportaren menys reconeixement. Es el cas, per exemple, de
Phantasmagoria and Other Poems, on tracta d’exposar la problematica a que s’enfronten
els fantasmes en aconseguir espantar la gent al seu dia a dia; The Hunting of the Snark, el
més llarg 1 complex poema de 1’absurd de tota la llengua anglesa, com apunta Cohen
(2015: 487); o la novel-la fantastica dividida en parts titulada Sylvie and Bruno. A més a
més, és interessant remarcar 1’adaptaci6 feta pel propi Carroll d’Alicia adrecada per a
lectors d’entre zero i cinc anys, The Nursery “Alice”, la qual aparegué aproximadament
vint-i-cinc anys després de la publicaci6 del llibre original.

Segons la critica especialitzada, la literatura escrita per Lewis Carroll, mort el 1898,
destaca gracies a la seua contribucio6 al nonsense. En aquest sentit, Lerer afirma (2008:

191):

«This idea of linguistic nonsense takes hold as a force in children’s literature in
the mid-nineteenth century and never seems to let go. True, there had always

been baby talk. Parents must have “goo-ed” and “gaa-ed” at their children for
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millennia. Lullabies and nursery rhymes hinge on repeated nonsense syllables.
But the idea of nonsense as a force of the imagination, of nonsense as a challenge
to the logic of adulthood and the laws of civil life —this was a new idea in
Victorian England. The masters of that nonsense were, of course, Lewis Carroll
and Edward Lear. But there is more to this tradition than the games of Alice or

the limericks of a sad cartoonist».

En definitiva, trobem en aquest autor anglés del segle XIX un home que passa a la

posteritat, fonamentalment, a partir de les dues novel-les que analitzem en les quals, a

diferencia dels estrictes llibres moralitzadors de I’epoca adrecats als xiquets, busca el seu

somriure.%’ Uns llibres que, com diu Cohen (2015: 138), «reflect England’s rigid social

scale more than they criticize it»5¢ i en els quals tracta els seus receptors com a iguals,

sense un to condescendent, com si fora un d’ells. Fixem-nos en aquesta linia en les

reflexions de Virginia Woolf (1947: 70-71) per intentar explicar-ne I’&xit i veure com sén

obres receptores del beneplacit d’un lector adult:

«Wisps of childhood persist when the boy or girl is a grown man or woman.
Childhood returns sometimes by day, more often by night. But it was not so with
Lewis Carroll. For some reason, we know not what, his childhood was sharply
severed. It lodged in him whole and entire. [...] He slipped through the grown-
up world like a shadow. [...] But since childhood remained in him entire, he could
do what no one else has ever been able to do —he could return to that world; he
could re-create it, so that we too become children again. [...] It is for this reason
that the two Alices are not books for children; they are the only books in which
we become children. President Wilson, Queen Victoria, The Times leader writer,

the late Lord Salisbury —it does not matter how old, how important, or how

85

86

Una mostra ben primerenca del rebuig manifestat per Carroll envers les cancons i els poemes
moralitzants que buscaven instruir la xicalla victoriana, la tenim al poema «My Fairy», que publica
als seus tretze anys a Useful and Instructive Poetry (1845). En ell se’ns presenta una fada que recorda
constantment al narrador que és alld que ha d’evitar fer. El poema acaba amb un dltim vers on resa
«Moral: You musn’t». Es tracta de criticar el gran nombre de prohibicions adrecats als infants: no
plorar, no riure, no tastar, no preguntar.

Podriem completar aquestes afirmacions continuant les paraules de Cohen (2015: 138): «Charles
has a good ear and captures the speech and manners of several social grades. His listeners were
undoubtedly amused by his imitation of the Cockney, the parvenu, the social climber, the huffy
academic. In fact, most slices of the social pie are represented, from the royals and the aristocratic
Duchess to the pretentious Rabbit with his waistcoat, gloves, and watch, hobnobbing with the
aristocracy, to the carpenter and the Gryphon, who favors double negative».
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insignificant you are, you become a child again. To become a child is to be
literal; to find everything so strange that nothing is surprising; to be heartless, to
be ruthless, yet to be so passionate that a snub or a shadow drapes the world in
gloom. It is to be Alice in Wonderland.

It is also to be Alice Through the Looking Glass. It is to see the world upside
down. Many great satirists and moralists have shown us the world upside down,
and have made us see it, as grown-up people see it, savagely. Only Lewis Carroll
has shown us the world upside down as a child sees it, and has made us laugh as
children laugh, irresponsibly. Down the groves of pure nonsense we whirl
laughing, laughing- [...] And then we wake. None of the transitions in Alice in

Wonderland is quite so queer».

Pel que fa a I’autor de 1’adaptaci6 teatral analitzada, podem dir que Pasqual Alapont
1 Ramon, nascut a Catarroja I’any 1963, és Llicenciat en Geografia i Historia per la
Universitat de Valeéncia. Tanmateix, la seua trajectoria professional es lliga des de ben
aviat al moén literari tant en la novel-la com el teatre al qual es dedicara des d’un doble
vessant: el de la practica escenica (actor, director...) i el de ’escriptura (autor, traductor,
guionista, adaptador...). Tenim, en aquest sentit, un autor al voltant del qual hi ha certes

especificitats ja que, com apunta Rossell6 (2000: 10):

«De tota manera, el que resulta especialment peculiar en el cas d’Alapont, i el
singularitza, és el fet de compartir la dedicaci6 al teatre amb una produccié ben
significativa de textos per a public infantil i juvenil, que comporta a hores d’ara
una important trajectoria com a narrador, per la qual cosa ha estat ampliament

reconegut».

Aixi doncs, és possible afirmar que és des del mon narratiu des d’on realment cal
establir-ne els principis, encara que s’ha anat ampliant la gamma de generes conreats.

Segons indica Fluixa (2006: 46):
«S1 bé és cert que la seua activitat com a escriptor —tret de la publicacid inicial

d’uns poemes a l’antologia L’espai del vers jove, ’any 1985— s’inicia i

consolida com a narrador d’obres infantils, també €s cert que, amb el pas dels
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anys, ha diversificat la seua producci6 fins a convertir-se en un dels escriptors

més polifacetics pel que fa a 1I’us de diversos geéneres 1 registres literaris».

Pel que fa a la diversitat a que es refereix Fluixa, hem de tenir present que Alapont
no solament es dedica a crear per a un sector de public infantil i juvenil. Aixi, per exemple,
també ha destacat amb obres concebudes per a un circuit teatral adult, les quals han estat
guardonades, com ara Curriculum (1994), escrita conjuntament amb Carles Alberola i
guanyadora del Premi de les Arts Esceniques de la Generalitat Valenciana al millor text
I’any 1995.

Dins del camp de la narrativa, una de les primeres fites que cal inscriure en la
produccid literaria d’ Alapont té lloc I’any 1984 en que esdevingué guanyador del Premi
Enric Valor de narrativa infantil amb Mitjacua i la sargantana del mar, text escrit amb la
col-laboraci6 d’ Antoni Torregrossa. Sera dos anys més tard que assistim a la seua primera
obra en solitari, No sigues bajoca!, en la qual coneixerem Manel i el seu avi Frederic, uns
personatges esbojarrats les aventures dels quals es completaran amb Estas com una moto!,

Me’n vaig de casa! i Cagadets de por.’” Es tracta de textos que, segons Fluixa (2018: 26):

«En realitat, esdevingueren tot un fenomen que va ser imitat per altres autors.
De sobte, com una rafega d’aire fresc, la narrativa infantil valenciana s’omplia
de xiquets amb un comportament desimbolt i rebel capac de captar simpaties a
pesar de la seua actitud no recomanable. [...] Amb aquestes obres, I’autor
aconsegueix una aportacio reeixida al génere de la narrativa infantil valenciana
i deixa fixades, alhora, algunes de les caracteristiques estilistiques i tematiques
de la seua obra posterior, com ara I’estructura esceénica de les narracions que
escriu, en les quals, més que una trama continua, es descriuen fets successius
viscuts pels personatges. Per aix0, la majoria de les seues narracions tenen un
narrador en primera persona i una estructura identificable amb el diari. A més,

I’element fantastic —tan abundant en la literatura per a infants— a penes és

87 Segons Ibarra (2018: 27): «La saga suma quasi setanta edicions sense interrupci6 fins a 1’actualitat,

xifra prou elevada que parla de la bona acollida entre lectors de generacions diferents. Les claus del
triomf de public sén algunes de les constants de la marca Alapont: I’humor més desimbolt i, al
mateix temps, intel-ligent, com a pilar de I’encadenament d’escenes hilarants al ritme d’estudiats
jocs lingiifstics, i la creaci6 de personatges ben caracteristics, sovint, a més, narradors, amb una visié
hiperbolica de la realitat des de la qual es pot explicar la successid sense treva de malifetes i
trapelleries».
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present en 1’obra de Pasqual Alapont. De fet, les seues histories parteixen de la
realitat 1 només la transformen per contemplar-la a través dels ulls ingenus 1

rebels dels infants».

A part d’aquesta tetralogia, Alapont també ha destacat per escriure textos amb un
perfil més aviat juvenil entre els quals podriem destacar Pipistrellus pipistrellus: Set dies
en la vida d’un quiropter (1994), finalista del Premi Vila de I’Eliana (1993); Quin sidral
de campament! (1996); Menjaré bollic@os per tu (2000), guardonada amb el Premi
Bancaixa de Narrativa Juvenil 1999; Un estiu sense franceses (2000); o L’ovella negra
(2001), Premi Edebé de Literatura juvenil 2001 i Premi Critica Serra d’Or de literatura
infantil i juvenil 2002. D’acord amb el que afirma Fluixa (2006: 46):

«S6n obres que tenen totes en comu un tractament humoristic dels fets exposats
1 una critica ironica i sovint corrosiva de determinats comportaments i actituds
dels adults en relaci6 amb el mén dels infants. Unes caracteristiques que
—unides al seu estil directe i intencionadament acostat al llenguatge col-loquial
dels joves— han fet que funcionen molt bé com a lectures recomanades en el

mon escolar».

A més a més, també trobem un Alapont que experimenta i obre noves vies
tematiques. En elles, deixa enrere el vessant humoristic a fi de produir textos juvenils on
reflexiona amb un to serids al voltant d’aspectes com ara la violencia de genere i d’altres
situacions acarades amb una Optica critica. Considerem, en aquest sentit, obres com ara
L’infern de Marta (2003), Premi Protagonista Jove 2004, Barrots daurats (2003), Plens
de rabia (2005) o El raco de Penélope (2012), Premi Gran Angular.

Pero I’ autor també s’hi ha atrevit amb novel-les destinades a un public adult com,
per exemple, Tota d’un glop (2009), un retrat ironic del mén editorial amb el qual guanya
el Premi Joanot Martorell de narrativa de Gandia 2002. Aixi mateix, catalogades en
col-leccions com ara «Transit» o «L’eclectica», etiquetades des de Bromera com a
«llibres per a totes les edats» i «lectors adults en general», han vist la llum Es complicat
(2017) 1 El mal que m’habita (2017), Premi Alfons el Magnanim de Valencia de

Narrativa. A més a més, com apunta Usé (2018: 28):
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«Entremig, ha publicat alguns contes: “El somni de Gaspar”’, “La lloba de la
marjal”, “Homenatge a Priap”, inclos dins Escriure el pais, 1 un dels relats de
Subsol, I’obra col-lectiva d’Unai Siset en la qual tots els membres assumien de

manera conjunta 1’autoria dels relats que havia escrit cadascun d’ells».

Copsem, per tant, una amplia creaci6 escrita®® que el consolida com un narrador

ben experimentat, fonamentalment, en el camp de la L1J.

A T’inici d’aquest apartat ens hem referit a la vinculacié d’Alapont amb el mén

teatral des d’una doble perspectiva: d’una banda, la de la practica escenica, de ’altra, la

de I’escriptura. Quant a la primera, ens remetem a les dades aportades per Rosselld

(2000b: 13), que en basteixen una bona sintesi:

«Com a resultat del periode de formacié en el camp del teatre (1986-88), tenim
la participaci6 com a actor en I’espectacle Woyzech, de Biichner (1988), dirigit
per Juan Mandli. A continuacié entra a formar part del grup La Colla, de
I’ Alcudia, on treballa d’actor en el muntatge L’autentic amic, de Goldoni (1990).
Després, s’incorpora a la companyia Moma i actua en I’exités muntatge La
cantat calba, de Tonesco (1991), sota la direccié de Joaquin Hinojosa. El 1993
apareix en El muntaplats, de Harold Pinter, sota la direccié de Carles Alfaro.
Anys després sera el responsable de la versié valenciana de La llico, d’Eugene

Ionesco, muntada per Moma Teatre el 1996».

Després de deixar a un marge aquest primer vessant dins del mén teatral, ha centrat

els seus esforcos en I’escriptura i la direccid esceénica. També aci ha creat textos pensats

tant per a infants i adolescents, per un costat, com per a un public adult, per I’altre. Pel

que fa al primer grup, la incursio inicial en solitari com a autor vingué amb Aixo era i no

era (1993), un encarrec del grup La Colla dirigit per Alapont i en la qual es reutilitzen

88

A més de les obres esmentades podriem afegir-ne una extensa nomina: El primer dia d’escola
(2006), El quadern taronja de Morgana (2009), Qui té por de Morgana? (2010), Morgana la dels
ulls verds (2011) —trilogia que es troba a la col-leccid «El Club de la Ciencia» de I’editorial
Bromera—, El cavaller de I’ocea Antartic (2013), La banda dels mitjos lladres (2013), Tres colps
en la nit (2015)..., perd no reproduirem de forma exhaustiva tota la produccié narrativa atés que
considerem que el lector d’aquest treball pot fer-se una idea suficientment raonada —i aquest és aci
el nostre proposit—, de la profusié narrativa d’ Alapont.
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textos pertanyents a la LIJ com ara, per exemple, ATM,* precisament un dels hipotextos
a partir dels quals bastira anys més tard 1’adaptacio teatral en que ens centrarem.

En aquesta mateixa linia de teatre per a infants i adolescents trobarem tres
adaptacions teatrals de textos considerats classics com son Els viatges de Marco Polo
(1996), Alicia (1997) i Tirant lo Blanc (2006). Les dues primeres obres foren dissenyades
per Alapont ex professo per a la representacid i mostren els trets especifics de la producci6

de I’autor analitzat. Com apunta Herreras (1998: 16):

«La seua obra €s una interessant experiencia en que la paraula infantil adquireix
un gran sentit, per la seua capacitat per unir somni i comicitat, bogeria i sentit
comu. Condiments que han pogut aportar a les seues incursions en el teatre les
adaptacions com Els viatges de Marco Polo i Alicia, ambdues estrenades a la
sala Escalante, o la magnifica Aixo era i no era, obra que dirigi ell mateix per al

grup La Colla».

Quant a I’adaptacié de Tirant lo Blanc, es tracta d’una proposta que pren com a
referencia aquells episodis del text original considerats més atraients per tal de fer una

primera aproximaci6 a 1’obra de Martorell.”

En aquest cas, i a partir d’una dramaturgia
de Pasqual Alapont, el text fou representat I’any 2008 per la companyia de teatre CRIT a
la Sala Matilde Salvador de Valencia.

Pensant en un public més adult, les primeres obres van ser escrites en col-laboraci6
amb Carles Alberola. Estariem parlant de Pandemonium (1993) i Curriculum (1994), la
segona de les quals fou guardonada el 1995, com ja hem apuntat abans, amb el Premi
Generalitat Valenciana al millor text teatral, i que esdevé el primer espectacle de la

companyia Albena Teatre. Si resseguim la trajectoria d’ Alapont en aquest circuit adult

8 Si ens fixem, a I’escena cinquena, Alapont fa que el protagonista arribe al jardi de la reina Josefina

la Lletja on troba dos sentinelles, Abraham Donat i Perot Marrasqui, que vigilen aquell espai perque
la Reina no puga trobar-se amb cap estrany que la contemple. Si no feren correctament la tasca,
serien transformats en animals, motiu pel qual viuen atemorits i volen dissenyar un complot contra
la monarca. Evidentment, es tracta d’una clara al-1usi6 al jardi de la Reina de Cors de la primera
obra en que Carroll ens narra les aventures d’ Alicia.

Com s’apunta a la introducci6 a I’esmentat text (El Abanico 2009: 8): «Se centra, fonamentalment,
en la conversa del cavaller Tirant amb I’ermita Guillem de Varoic, del qual aprén la noblesa de
I’orde de Cavalleria. Perod també relata el viatge posterior que fa el guerrer a Grecia per a defensar
la ciutat de Constantinoble davant I’atac del Gran Turc. En aquesta campanya, Tirant lo Blanc
s’enfronta amb els enemics de I’imperi grec en multitud de batalles que mostren el seu valor,
’astdcia i la bondat que el caracteritzen. Pero en la cort grega, Tirant coneixera també Carmesina, i
els dos protagonitzaran escenes de galanteig bellissimes».
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trobem Beatrius (1996), primera obra teatral, a part de les infantils, escrita en solitari 1
amb la qual obtingué el Premi Societat Coral el Micalet 1996. Molts textos han contribuit
a fer de I'autor analitzat un escriptor prolific, entre els quals citem, per esmentar-ne
alguns, Tres tristos traumes (1998), Bultaco 74 (2004), Pell de corder/Una teoria sobre
aixo (2005), Ficcio (2013) —escrita conjuntament amb Carles Alberola—, o Dema
podries morir (2016).%!

A I’hora de caracteritzar aquest teatre ens quedem amb les paraules de Rossell6
(2018a: 29), el qual centra I’atencié per definir I’ Alapont dedicat a 1’escriptura,
fonamentalment, en dos textos: Una teoria sobre aixo 1 Ficcio. Quant a la primera, «en
aquesta peca trobem alguns dels elements caracteristics de la seua dramatdrgia, com sén
el retrat generacional, especialment el de personatges masculins, o una mirada agredolca
cap a les relacions familiars i als traumes o ferides dels seus protagonistes».

Pel que fa a Ficcio, obra dissenyada amb motiu de la celebracié dels vint anys de la

companyia Albena Teatre, Rossell6 (2018a: 29) explica:

«Aquests dos textos escrits amb Alberola [I’altre text a que es refereix és
Curriculum], junt amb Matant el temps, aixi mateix un monoleg, responen a una
de les linies interessants de creacié en que el nostre autor ha reeixit, el de
I’ autoficcid, una férmula molt conreada en els darrers anys pero que el 1994 fou
tota una novetat en el nostre teatre. En aquests casos, realitat i ficcio, és a dir,
actor i personatge, es donen la ma i s’entrelliguen, tot creant [...] un joc ben
efectiu de “mascares reals”, el qual ha permés encetar noves vies per aconseguir

la identificaci6 i la complicitat amb el receptor».

Aixi doncs, 1 per concloure aquest apartat podem dir, com creiem que queda palés
gracies a totes les dades exposades, que Alapont és un autor amb una extensa i molt
premiada trajectoria ben bé mereixedora d’un estudi més aprofundit el qual, evidentment,

ultrapassa els nostres objectius presents.

2.1.3. Pablic a qui s’adreca

ot Per tal de tenir una visié exhaustiva de la trajectoria teatral de Pasqual Alapont remetem el lector a

la base de dades «Dramatea» del Centre de Documentacié Esceénica de I'IVC.
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D’acord amb la informacié introduida en realitzar 1I’emmarcament espacio-
temporal de la produccio novel-listica de Carroll, la genesi d’ambdoés textos d’ Alicia esta
vinculada, en primer terme, a un public infantil especific. No obstant aixo, i com apunta

Wong (2009: 135):

«Certainly the pronounced range and striking variety of Carroll criticism
strongly suggest that any interpretation of the Alices is more subjective than an
objective exercise. In fact, the Alice books are so difficult to define (much less
to master) that scholars do not even agree whether or not they belong to

children’s literature».

Aixi doncs, existeixen diferents posicionaments alguns dels quals qiiestionen si
realment les novel-les de Carroll s6n apropiades per a xiquets i xiquetes, atés el
plantejament de situacions abstractes i jocs de paraules que potser escapen a la seua
comprensi6. Es el cas, per exemple, del que explica Heath quan afirma (1974: 3): «Of all
those who read them, it is the children especially who have the smallest chance of
understanding what they are about». També Ojeda (1986: 19) reflexiona al voltant de la

dificultat que pot comportar per als xiquets, sobretot, la segona part:

«Los caracteres del Pais de las Maravillas, a pesar de todo su encanto, no son tan
arquetipos del disparate como los del Espejo; pertenecen mds bien al mundo de
los cuentos infantiles y, en efecto, tienen para los nifios un valor mucho mayor
que para los adultos. Por el contrario, A través del espejo es demasiado
intelectual para la mentalidad infantil y su lectura les aburre tanto como les
encanta el Pais de las maravillas. En cambio, los adultos leen el Pais con bastante
desconcierto, pero salen muy seguros de si mismos y de lo mucho que les ha

gustado Carroll después de leer el Espejo».

Hi ha autors, fins i tot, que afirmen que els llibres d’Alicia han esdevingut peces
literaries més propies d’un circuit literari adult i no tant d’un infantil. Aixi, Lancelyn

(1971: 60) explica que:

«Alice has moved up in the literary scale and been accepted officially as a classic

for the adult —for without question the reader of mature age gets much out of it
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that is lost upon the child, or perceived in a different way. It is partly as an excuse
for this new attitude that critics have tried so hard to prove the Dodgson meant
very much more by his two stories than mere lighthearted amusement for

children».

En aquest mateix sentit, Sigler (1997: xiii), en referir-se als nombrosos estudis

dissenyats al voltant de les dues novel-les de Carroll en que ens centrem, diu:

«After the 1920s, reviewers who had been fascinated by the Alice books as
children —and who were of the same iconoclastic generation as Woolf and
Joyce— began to study and critique them as more complex works, elevating

their cultural status to that of innovative adult literature».

Com manté Haughton (1998: 12) es tracta d’uns textos que, tot i ser creats pensant
en un determinat circuit lector majoritariament infantil, van ser capagos de captivar els

adults al mateix temps:

«Alice’s Adventures in Wonderland originated as a children’s story and was
marketed as a book for children, yet since the day of its first publication it has
appealed to adults too and, with the Bible and Shakespeare, is reputed to be the
most quoted of English texts. Carroll’s two dream books about a seven-years-
old middle-class Victorian girl offer themselves as absurd and riddling parables
of narrative and linguistic innocence, but they are also allegories of experience:
incarnations of philosophical sophistication and perverse intellectual wit,

constructed around the adventures of a child».

Aixi mateix, Pascua (2000: 43-44) exposa que els textos de Carroll reben una bona
acceptacio per part tant de xiquets com d’adults, atés que cadascun d’ells sap extraure’n

un profit d’acord amb els seus interessos 1 capacitats:

«Parecen tener dos tipos diferentes de destinatarios, como si fueran dos libros en
uno. [...] A los nifios lo que realmente les gusta son esos episodios del mundo

maravilloso, comunes en todos los cuentos de hadas: lo imprevisto, la accién, lo
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disparatado, el contacto absolutamente natural con los animales, lo extrafios que
son algunos (muchos de ellos inventados), la forma tan extrafa en que se
comportan los adultos, etc.

Sin embargo, lo que gusta a los adultos es lo que menos interesa a los nifios, o
lo que no son capaces de captar: los dobles significados de las palabras, el humor,
el juego de lo 16gico y lo ilégico, la critica y referencias a la sociedad victoriana

cerrada, etc.».

També Leach (1971: 121) al-ludeix a aquesta diferenciacié entre alldo que el

receptor, segons siga un infant o un adult, pot obtenir de la lectura d’aquests textos:

«Confronted with Alice in Wonderland, the adult reader does not quite know
what to think. He senses that it is an original work of the imagination, with
meaning for adults as well as for children. He dismisses as a fantastic diversion
for children the plot witty dialogue as though it were intended for him alone.
Thus the part which is quite peripheral to the meaning of the book —divorced

from character and action— he makes central in his appreciation».

En paraules de De la Mare (1971: 97) seria viable justificar aquesta dualitat quant

a%2 entre

a I’acceptaci6 en les novel-les de Carroll que analitzem en establir un terme mitj
ambdos tipus de lectors: «Even though there are other delights in them which only many
years’ experience of life can fully reveal, it is the child that is left in us who tastes the
sweetest honey and laves its imagination in the clearest waters to be found in the Alices».

Durant el procés de preparacié per a I’edicié6 d’ATM I’any 1865, Carroll havia
sotmés el text original a ampliacions que afecten tant personatges com capitols. Segons
Maristany (1990: 30) aquestes evidenciaran un nou rumb a partir del qual les aventures

d’Alicia s’eixamplarien a un public més adult com hem vist a I’epigraf corresponent a

I’emmarcament espaciotemporal d’aquesta tercera part.

Obviament, no serem nosaltres els qui donem solucié a aquesta diatriba, tanmateix,

com a lectors de les obres de Carroll en diferents etapes vitals, considerem un dels grans

2 Recordem com s’estableix un cert paral-lelisme entre aquest posicionament i les paraules de Woolf

(1947: 71), les reflexions de la qual introduiem en parlar de la biografia i la produccci6 literaria de
Carroll, segons la qual: «The two Alices are not books for children; they are the only books in which
we become children».
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encerts d’ambdues obres la capacitat d’adaptar-se al lector en diversos moments de la
seua trajectoria personal. Aixi doncs, naixen com a textos dissenyats per a xiquets 1
xiquetes, perd son capagos d’atraure aquests mateixos lectors i lectores passats uns anys
quan en fan noves relectures amb 1’obtencid, potser, d’uns nous significats. Com diu
Phillips (1971: 18): «Written originally for children, they have transcended that audience.
Like all true classics, they are multileveled and continue to entertain one with subseqiient
readings». En aquesta mateixa linia, Auden (1971: 37) afirma que: «A child who enjoys
Alice books will continue to enjoy them when he or she is grown up, though his “reading”
of what they mean will probably change».

Quant a I’adaptaci6 teatral realitzada per Alapont, no hi ha cap dubte que s’adreca
a un receptor infantil, fet que en condicionara, com anirem veient, les caracteristiques.
Comptem amb diferents vies d’informaci6 clarificadores de 1’adscripci6 de 1’hipertext a
aquest public lector, les quals introduirem tot seguit.

En primer lloc, en parlar de la creacio literaria de 1’autor de Catarroja indicavem el
disseny d’Alicia ex professo per ser representada per Bambalina Titelles a 1’Escalante
Centre Teatral. Recordem, en aquest sentit, que si bé no ho ha estat al llarg de tota la seua
historia, en el moment de 1’estrena (1997) aquest espai si que palesava una clara estrategia
de produccid i d’exhibicié de teatre per a infants i adolescents.

A més a més, hem de tenir present que el text s’edita en una col-leccid, «Micalet
Teatre» de 1’editorial Bromera, dirigida a un public especificament infantil i adolescent.
Consegiientment, si recorrem als paratextos externs de ’obra editada, a la coberta
posterior s’inclou la recomanacié perque aquesta siga rebuda per lectors a partir de deu

anys.

2.2. Reescriptures de 1’hipotext

Com hem comprovat en analitzar I’emmarcament espaciotemporal en que es
produeixen, les obres protagonitzades per Alicia van ser molt ben rebudes per public i
critica des d’un principi. De fet, com apunta Lerer (2008: 192): «The Alice books became
classics within only a few years of their publication». Per tant, no ens ha d’estranyar, com
diu Cohen (2015: 134) que «Neither Alice book has ever gone out of print; both are, in
fact, firm bulwarks of society, both in the English-speaking world and everywhere else.
Next to the Bible and Shakespeare, they are the books most widely and most frequently

translated and quoted».
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Recordem, en aquest sentit, que —i a acO ja hem al-ludit en parlar de la genesi
dels textos—, gran part de 1’exit rau en I’evitacié d’un adoctrinament moral, I’humor que
impregna les histories i el tractament dels xiquets com a iguals, sense buscar ser

condescendent amb ells. En paraules de Colomer (2010: 90-91):

«Con todo, cabe atribuir a Alicia en el pais de las maravillas de Lewis Carroll,
seudonimo de Charles Ludwidge Dodgson (1865), el origen real de la
entronizacion del modelo literario fantdstico para nifios y la constitucién decisiva
de una literatura infantil y juvenil con voz propia. Carroll invent6 la historia para
una Alicia real y sus hermanas una tarde de verano. Lejos de cualquier propdsito
did4ctico tipico de la época, Carroll cred un auténtico relato literario en el que
manipulé el modelo de fantasia existente al fusionar las fronteras de realidad y
fantasia y al mezclarlo con otros modelos narrativos como el non sense y la
parodia de les convencionalismos sociales o de la interrogacion sobre el mismo
lenguaje. El traslado a un mundo de fantasia con animales parlantes, pociones
magicas, rimas absurdas, adivinanzas o juegos de palabras muestran la deuda
folklérica de Carroll, pero la decidida ampliaciéon de la ficcion fantéstica
emprendida por él y seguida por muchos otros autores posteriores provoco que,
gradualmente, los temas de imaginacién fueran ocupando el corazén mismo de

la literatura infantil y juvenil».

Coincideix amb aquestes reflexions Maristany (1990: 30), per al qual Carroll va ser

capag de fusionar dos mons literaris de forma que destaca al seu context literari:

«Cada autor, si es verdaderamente original, se inscribe en una tradicién y con su
obra modifica a ésta sustancialmente. Tal ocurre con Lewis Carroll. El, por una
parte, tenia tras de si un género narrativo infantil por excelencia, el cuento de
hadas [...] y por otra, una modalidad lddica, el nonsense, que contaba desde
antiguo con un rico caudal en literatura inglesa, tanto en prosa como en verso.
[...] Pues bien, estos dos géneros, tan distintos entre si, confluyen en la obra de

nuestro escritor».

Per a Lluch (2014: 153) un dels factors que més contribuiren a 1I’éxit d’ATM rau en

el tractament transgressor conferit al text. Aixi, després d’exposar la competencia
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enciclopedica requerida per I’obra a fi de ser entesa per un lector no contemporani a
I’autor —textos emprats a I’educacio, literatura moralitzadora, regles de conducta i bons

habits—, exposa:

«This framework works as a hypotext that maintains a relationship of burlesque
transvestism with a clear intention of thematic transformation and above all, of
ideological transvaloration. Only with this ability is the reader able to enjoy the
continuous transgressions in the rules of the characters that intervene.

It is precisely in this transgression that we find one of the keys to interpreting
the humour. This is why Alice represented one of the first best-sellers of

children’s literature in Britain, and has become a literary classic».

Pel que hem analitzat fins al moment, doncs, no ens ha de sorprendre que les
histories d’aquesta xiqueta anglesa creada en I’era victoriana hagen generat al llarg del
temps nombroses traduccions i una diversificada i amplia gamma d’hipertextos.

Quant a les primeres, i si ens fixem en les dades aportades per Lopez Guix (2015a),
tan sols quatre anys després de la primera edicié d’ATM tenim ja una traduccio, la primera
de totes, que fou feta a I’alemany per Antonie Zimmermann. L’exit de 1’obra de Carroll
justifica el fet que, a part de I’anteriorment esmentada, deu anys després de la seua
aparicié impresa, el 1865, hi haguera traduccions al francés (1869, Henri Bué), al suec
(1870, Emily Nonnen), a I’italia (1872, Teodorico Pietrocola-Rossetti), al danés i al
neerlandés (ambdues de 1875 1 d’autor desconegut).

Pel que fa a Espanya, la primera traducci6 fou en catala, va correr a carrec de Josep
Carner ’any 1927 i tenia il-lustracions de Lola Anglada.®® La primera en castella la feu
Juan Gutiérrez Gili i, segons Lopez Guix (2015b), també és del 1927, tot i que veié la
Ilum uns poc mesos després. Tan gran és la repercussié dels textos d’Alicia que, com

apunta Lopez Guix (2015c¢):

«En los cien afios de vida de Alicia en Espaiia, las ediciones y reimpresiones de

las versiones en castellano de la obra, tanto abreviadas como integras, superan

93 Fins el 2015, any en que es compliren 150 anys de la primera publicacié d’ATM (1865) i motiu pel

qual I’editorial Baula en feu una edicié d’ambdues obres traduides per Salvador Oliva, tenim, entre
altres traduccions en catala, les segiients: Les aventures d’Alicia publicades el 1990 per Barcanova
amb traduccié de Victor Compta que inclou ambdues obres de Carroll; Alicia al pais de les
meravelles, editada el 1996 gracies a la tasca de Salvador Oliva a I’editorial Empuries; Les aventures
d’Alicia al pais de les meravelles, traslladada el 2007 a Teide per Jordi Vidal; o Alicia al pais de les
meravelles, traduida per Francesc Parcerisas el 2011 per a Vicens Vives.
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las ochocientas. El inventario que he podido establecer no deja de tener un
cardcter tentativo, pero lo abultado de la cifra permite ver en esa produccién
editorial el reflejo de ciertas dindmicas culturales e incluso de otras mas

generales».

En definitiva, es tracta d’una remarcable quantitat de textos al si dels quals trobarem
llibres adregats a un public especificament infantil sota diferents formats (encunyats,
desplegables, comics, llibres per colorejar...); d’altres dissenyats per a un public juvenil
que presenten versions integres —o quasi—; i, finalment, els textos complets per a un
public adult en sentit ample on s’aporten anotacions, introduccions i estudis critics previs.
Fixem-nos, en aquest punt, en la produccié d’una amplificacié del public receptor —fet
al qual ja ens hem referit al darrer apartat del primer epigraf d’aquest capitol i que remetia,
en part, al dilema de si les obres de Carroll sén per a xiquets o per adults—, i que
esdevindra més evident en al-ludir a determinats hipertextos com ara algunes pel-licules
concretes o els videojocs.”*

Com ja hem apuntat en parlar de la importancia dels textos originals dedicats a
Alicia, no s’ha de descuidar un nombrés ventall d’hipertextos que els prenen com a
referencia. No caldra anar molt lluny en el temps per trobar-ne alguns dels primers, els
quals correran a carrec del propi Carroll. Aixi, per exemple, I’autor anglés feu una
adaptacid per xiquets de zero a cinc anys, The Nursery “Alice”, apareguda uns vint-i-cinc

anys després d’ATM. Com apunta Cohen (2015: 440-441):

«The Nursery “Alice” is a larger, thinner volume than its parent, contains fifty-
six pages of text, about one-quarter of the full Alice, a cover in color by Gertrude
Thomson, and those twenty colored Tenniel illustrations. Charles omitted most
of the verse, appended at the end An Easter Greeting to Every Child Who Loves
“Alice” and Christmas Greeting (From a Fairy to a Child), and wrote a preface.
[...] Charles did more than merely condense his story; he tried to explain the
story and teach the child about the characters. The text is really addressed to the

mothers acting as Charles’s surrogates in bringing the book, the text, and the

% En aquest sentit, McKenna (2012: 6) exposa a la seua tesi The Modern Alice. Adaptations in Novel,

Film and Video Game from 2000-2012: «Historically Lewis Carroll’s novels, Alice in Wonderland
and Through the Looking Glass, have been adapted many times in mediums which include: movies,
video games, novels, etc., attracting audiences of varying ages. Over time, the audience of Alice has
changed from the three young girls to a broader, older audience».
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pictures to the child’s awareness. He took great pains with the tale, leaving much

out and adding new material».

Aquesta versid, darrere de la qual es pot copsar un vessant didactic, tractava

d’ampliar la recepci6 de la seua obra i concedia molta importancia tant a 1’ oralitat com al

paper de les il-lustracions, encara que aquestes darreres ja van desenvolupar un rol

importantissim al text origina

1.5 Segons afirma Susina (2010: 85):

«I believe that this version of Alice was created for pre-readers who were
expected to follow the story from the illustrations as an adult read a narrative
that carefully linked the story to the various visual elements in the illustrations.

It also provides a rare glimpse into Carroll’s storytelling technique».

Tanmateix, no fou aquest 1’tnic hipertext en que hi participa Carroll, ja que també

va prendre part en 1’adaptacié de les aventures d’Alicia a I’escena amb el text Alice in

Wonderland: A Musical Dream Play, in Two Acts, for Children and Others (1886). Es

tracta d’una opereta en que es combinen passatges i personatges d’ambdues novel-les

molt ben rebuda per la critica. Aixi mateix, també mostra interés per vincular la seua obra

a la llanterna magica i autoritzar d’altres productes, com apunta Susina (2010: 67-68):

«Carroll was also actively involved in the production of non-book items inspired
by the Alice books. These spin-offs include E. Stanley Leathess Alices
Wonderland Birthday Book (1884), which is a date book with selections from
the Alice books. The Wonderland Postage-Stamp Case (1890) featured, on the
outer cover of the case, a colorized version of Tenniels illustration of Alice
holding the baby; the inner sleeve reveals Alice holding the pig. The reverse side
of the case shows the Cheshire Cat reduced to its grin. In 1890, Carroll also
authorized a «Mad Tea Party» tablecloth. In 1892, he agreed to a set of ivory-
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Recordem que la redaccié de les aventures d’Alicia prévia a ’edicié de 1865 comptava amb
il-lustracions del propi Carroll. A més, hi ha determinats moments en que I’autor, per tal d’explicar
alguns elements narratius recorre a la imatge de Tenniel com a eina aclaridora. En aquest sentit, per
exemple, a ATM, per presentar el Grifo diu: «Al poco rato se encontraron con un Grifo
profundamente dormido al sol (si no sabéis lo que es un Grifo, vedlo en la ilustracién siguiente)»
(1984: 150).
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carved parasol handles in the shape of characters from Wonderland and Looking-

Glass».

Obviament, més enlld dels creats per Carroll, trobem una amplia varietat
d’hipertextos generats prenent com a base les dues novel-les de I'autor en que ens
centrem, de forma que entra en joc la transformacié intermodal. Aixi, Lawson (1999:
157), en un article on estableix paral-lelismes entre aquestes novel-les i Pinocchio afirma:
«Both works were enormously successful in their own day, have remained in print ever
since, have been translated around the world, have inspired innumerable other versions,
on stage, in film, through television, and have generated multifarious by-products».

En aquest mateix sentit, Falguera & Selfa (2015: 45) elaboren un breu recorregut
pels diferents hipertextos de gran utilitat amb 1’objectiu de copsar alguns dels mitjans que

han pres els llibres d’ Alicia com a hipotextos:

«La novela ha inspirado numerosas obras de teatro, pantomimas, musicales,
ballets y Operas, entre otras manifestaciones literarias y artisticas. [...]
Asimismo, Alicia y sus personajes han inspirado canciones y videoclips de
artistas como los Beatles, Tom Waits, Enrique Bunbury o Tom Petty. Asi, en
1969, Salvador Dali hizo trece ilustraciones basadas en Alicia en el pais de las
maravillas. Y la novela también ha sido fuente de inspiracién para numerosas
obras literarias, entre ellas la novela Finnegan Wake del escritor irlandés James
Joyce, publicada en 1939. Y, naturalmente, también se han hecho adaptaciones
cinematograficas. Pensemos en la excelente pelicula de Tim Burton de 2010, que
también incorpora elementos de la segunda parte de la novela escrita por Carroll

en 1871, A través del espejo y lo que Alicia encontro al otro lado».

També Sigler (1997: xiii), qui eleva a la categoria de mite la protagonista
d’ambdues novel-les de Carroll, explica que aquestes obres: «Still inform popular culture
in general. Both the Wonderland and Looking-Glass stories have been adapted for stage,
ballet, opera, film, and television [...]. Numerous clubs and societies are devoted to Alice

study and fandom, both in America and abroad».
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Si ens centrem, posem per cas, en el mén audiovisual, és interessant I’estudi

dissenyat per Cheron (2016), on es realitza un repas de les principals adaptacions dutes a

terme al cinema: °°

«Alice’s  Adventures in  Wonderland  fait 1’objet  d’adaptations
cinématographiques des les débuts du cinéma. L’une des premieres versions est
un court-métrage de huit minutes, réalisé en 1903 en Angleterre par Cecil
Hepworth et Percy Stow. Entre 1923 et 1927, Walt Disney tourne une série de
films courts regroupés sous le titre de Alice Comedies, mettant en scene une
Alice visitant régulierement un univers appelé Cartoonland. Puis, en 1933, sort
une nouvelle transposition américaine réalisée par Norman Z. McLeod. Ce long
métrage marque le début d’une longue série de ré-adaptations du texte le plus
connu de Lewis Carroll. Par exemple, Disney revient en 1951 avec un Alice in
Wonderland entierement en dessin animé. Jan Svankmajer met en scene Alice,
en 1988, derniere transposition pour le cinéma avant la sortie du long métrage

de Tim Burton en 2010».

Aixi mateix, Pérez Moran (2010b: 42) escriu un article, com ell mateix apunta, amb

motiu de I’estrena de la primera de les pel-licules en queé Tim Burton (2010) pren Alicia

com a referéncia, les paraules del qual remarquen el resso dels textos de Carroll al cinema:

«Parecia doblemente sugestivo no sélo estudiar las distintas adaptaciones de los
dos libros de Lewis Carroll, sino también rastrear citas, inspiraciones y
referencias en otras peliculas. Una labor tan estimulante como inabarcable, que

nos lleva a saltar de casilla en casilla».

Algunes de les referéncies a que fa al-lusié Pérez Moran (2010b: 48) son obres com

ara Luna Nueva (1940) de Howard Hawks; Accion judicial (1991) de Michael Apted; la

primera entrega de Matrix (1999) de Lana i1 Lilly Wachowski; o Mds alld del espejo
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A aquesta llista pensem que caldria afegir, tot i que les critiques no foren massa favorables pero si
el seu ressO mediatic, la pel-licula estrenada per Tim Burton el 2016 basada en la segona de les
novel-les protagonitzades per Alicia (AE). Suposem que Cheron no I’esmenta perque encara no
hauria estat estrenada en preparar 1’article. Per tal d’obtenir una informacié més detallada i critica
d’algunes d’aquestes adaptacions remetem el lector a la investigacié de Pérez Moran (2010a).
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(2006) de Joaquim Jorda.®” Tanmateix, i aci enllaca amb les reflexions de Falguera &

Selfa (2015), caldria considerar també el mén de la miusica i el de la televisio:

«Podriamos seguir escuchando ecos, que ademds no se limitarian al
cinematodgrafo, ya que tirando del hilo observamos que la banda sonora de Where
the Truth Lies (2005), de Atom Egoyan, incluye la cancién “White Rabbit”, de
The Wonderland Band, una de las composiciones que aluden a Carroll (amén de
otras de Los Beatles, Tom Petty o Jefferson Airplane). También la television lo
ha utilizado y Perdidos [...] posee una referencia atractiva: John Locke le dird a
Jack Shepard que estd “siguiendo a su Conejo Blanco” cuando éste persigue en
la isla a su padre no por casualidad Christian Shephard (que ‘“‘suena” como

“pastor cristiano”) y que a la postre serd la clave absoluta».

Allo que d’entrada, com apunta Sigler (1997: xviii), era un «private occasional
writing for a particular child» es va transformar en «a public text for popular
consumption». Un hipotext que s’ha anat reescrivint al llarg del temps i que també ha
arribat al moén digital. Aixi, per exemple, els textos de Carroll s’han pres com a referéncia
per a la creaci6 de videojocs com ara American McGee’s Alice 1 la seua seqiiela, Alice:
Madness Returns. Com els propis dissenyadors afirmen, no és un producte adrecgat
especificament als xiquets, i consisteix, en paraules de McKenna (2012: 15), a trobar una

Alicia que:

«Has been admitted to a mental asylum after her parents died in a fire. She
believes that her adventures in Wonderland are a bad nightmare that she does
not wish to revisit; however, in each game, she is forced to return to either defeat
a new evil or to reclaim memories which are buried there. In the games, she is
guided by the Cheshire Cat who gives her cryptic clues to continue through the

game».

Aquesta evoluci6 en el camp informatic ens du a descobrir, fins i tot, una aplicaci
per a I’'iPad dels textos d’ Alicia. Com apunta Kérchy (2016: 42): «The Alice for the iPad

application [...] makes use of new media technology in creatively innovative hypertexts

o7 A fi d’accedir a una explicacié més detallada on s’explicite en que consisteixen exactament aquestes

referéncies i on se n’aporten d’altres, remetem el lector a 1’estudi de Pérez Moran (2010b).
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which nevertheless preserve a certain degree of textual sincerity and a resulting aura of
authenticity».

Si consultem la descripcié que se’ns fa a https://itunes.apple.com, llegim: *8

«Enjoy Lewis Carroll’s original Alice In Wonderland digitally remastered for
the iPad. Alice for the iPad is a stunning treasure for the whole family to enjoy,
one of the most gorgeous books in all of human history. [...] Tilt you iPad to
make Alice grow as a house, or shrink to just six inches tall. Throw tarts at the
Queen of Hearts- they realistically bounce off her! Witness the Cheshire Cat
disappear, and help the Caterpillar smoke his hookah pipe. [...] This wonderful
book includes hundreds of pages and amazing animated scenes. Watch as full

screen physics modelling bring illustrations to life».

No ens estendrem més en 1’exposicié de les diferents transformacions intermodals
elaborades a partir dels hipotextos de Carroll atés que no €s aquest un dels objectius
especifics del nostre treball. Tanmateix, aquest punt situat préviament a 1’analisi
comparativa vol deixar constancia del resso que els hipotextos han tingut al llarg del
temps 1 com han generat nous productes de consum entre els quals, Obviament, també cal
considerar I’adaptacié teatral que analitzem. Aixi doncs, per tal d’ampliar la informacié
al voltant de les diferents formes en que els textos d’Alicia han estat reescrits remeten el
lector, fonamentalment, a tres treballs: Alice in Transmedia Wonderland, d’ Anne Kérchy
(2016), al qual ja ens hem referit abans; Alices Adventures: Lewis Carroll in Popular
Culture, de Will Brooker (2004); i All things Alice: The Wit, Wisdom, and Wonderland
of Lewis Carroll, de Linda Sunshine (2004).

Com hem observat fruit de les dades aportades, les obres de Carroll han tingut una
amplia difusi6 que les ha dutes a comptar amb un extensissim nombre de traduccions i
han generat una notable font d’hipertextos. Probablement la raé que ha situat ambdues
aventures d’Alicia en un lloc tan privilegiat dins del panorama cultural ha estat la
nombrosa possibilitat d’interpretacions i disciplines des de les quals ens hi podem acarar.

Aixi, Beseghi (2015: 10) afirma que:

«Senza perdere il proprio valore di documento che irride alla pedagogia

vittoriana (in quanto gli insegnamenti sono constantemente messi in ridicolo, le

8 [Consulta: 23 agost 2018].
207



poesie edificanti ridotte a una brillantisima parodia) e a una critica sferzante della
societa d’allora, dispotica e ingiusta, Alice nel paese delle meraviglie ¢ un testo
che contiene anche un repertorio prezioso per la psicoanalisi, la linguistica, la
logica, la semiotica. Al centro di un’affascinante e raffinata ermeneutica, che ha
messo a confronto diverse e sofisticate interpretazioni, il libro si offre a un
approccio interdisciplinare. Satira della societa vittoriana, specchio della mente

infantile che giudica il mondo degli adulti, saga dell’inconscio...».

Sigler (1997: xiii-xiv) fa referencia també a aquesta multiplicitat interpretativa que
es pot derivar de les aventures d’Alicia per situar-les com a textos d’exit i va un poc més

enlla:

«Yet the key to the enduring power of these two Victorian children’s fantasy
novels and their pinafored young heroine has both eluded and absorbed critics
ever since the books’ publications. [...] A possible answer may be found in the
very number and variety of responses enabled by the form and content of the
novels. Their loose, episodic dream structure and playful use of symbolic
nonsense enable varied and even contradictory readings. The Alice books’
enduring power and appeal may very well lie in the fact that, like dreams, they

can mean whatever readers need to mean».

Al seu estudi, Kérchy (2016: 3) empra aquestes paraules per referir-se a la capacitat

dels textos de Carroll de captar el public i adaptar nous mitjans:

«I believe that Alice’s unfailing ability to amaze is due to her fundamental
characteristic ambiguity that entails a plethora of interpretative possibilities and
hence a rewarding adaptability to multiple mixed media forms which stimulate
senses beyond the verbal games establishing the trademark charm of the original

books».

Aixi doncs, més enlla de la innovacié que suposaren els textos en la seua epoca o
de les caracteristiques lingiiistiques i literaries que la convertiren en un classic, la
diversitat interpretativa i la seua capacitat per aportar noves lectures n’han contribuit a la

vitalitat. I és que, com apunta Calvino (2016: 4) en parlar dels classics: «son llibres que
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com més penses que coneixes per haver-ne sentit a parlar, més nous, sorprenents 1 inedits
trobes en llegir-los de veritat» 1 cada relectura €s una forma de redescobrir un text que

«no acaba mai de dir allo que ha de dir» (2016: 5).
2.3. La paratextualitat: una lectura previa del text adaptat

2.3.1. Titol

Prenent com a referencia el personatge principal de les obres de Lewis Carroll,
Pasqual Alapont focalitza la seua adaptaci6 en la figura de la jove Alicia optant, per tant,
per un titol tematic (Genette 1987). Tanmateix, a quina de les novel-les en que¢ aquesta
s’erigeix com a protagonista: ATM o AE? Tenint present la informacié paratextual

aportada per la introduccié que construeix Fluixa (2016: 10):

«Alicia, escrita per a ser representada inicialment a la Sala Escalante de
Valencia, és una recreaci6 lliure i adaptada a I’escena teatral de 1’obra classica
Alicia al pais de les meravelles de I’ escriptor anglés Lewis Carroll —pseudonim

del conegut matematic Charles Lutwidge Dogson—».

Si resseguim la informaci6 introduida per Fluixa (2016: 10), hi trobem esmentades
1 destacades quatre obres: ATM, AE, Silvia i Bruno 1 La caga del Snark. No obstant aixo,
se’ns diu que «indiscutiblement, la primera és la més universalment coneguda i la que
pren Pasqual Alapont com a model per construir-ne 1’adaptacid teatral».

Fruit d’una comunicaci6 a través de correu electronic datada a 4 de juliol de 2017,
el propi Alapont ens indicava, preguntat per quina font havia fet servir a I’hora de crear

I’adaptacio teatral amb que treballem:

«En el cas d’Alicia tenia diverses versions, algunes d’abreujades. Coneixia
I’Alicia en terra de meravelles de Josep Carner, pero vaig treballar sobretot, crec
recordar, a partir de les traduccions de Jaime de Ojeda per a Alianza editorial,
perque¢ havia de consensuar una dramatirgia amb la direccié del projecte
d’espectacle teatral que Bambalina Titelles va encarregar al madrileny Joaquin

Hinojosa i1 que s’havia d’exhibir en la Sala Escalante».
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A més a més, a aquesta primera informacid se’ns va afegir en un correu posterior
amb data 22 d’agost de 2017 la traducci6 de Salvador Oliva per a Emptiries com un altre
dels punts de referéncia per bastir el seu treball.

Aixi doncs, podriem pensar que Alapont s’ha decidit per escurgar el titol atenent,
potser, a un criteri d’economia literaria o bé seria una opcié considerar que respon a la
creaci6 d’una adaptacid, com hem apuntat abans, lliure. Evidentment, dur a terme el
transvasament al teatre de la creacié de Carroll ha de passar per uns filtres reduccionistes.
De fet, i amb a¢0 coincidim amb Fluixa, esdevé necessaria aquesta llibertat donada la
impossibilitat de transportar a un escenari el text complet de 1’autor anglés. A més a més,
existeix una dificultat afegida, al nostre parer, associada a la representacié de passatges
carregats d’un alt grau d’abstraccié o aquells en que la transicié entre accions dins d’un
mateix capitol obligaria a marcar a I’espectacle un ritme potser excessiu i dificil de pair
pel public infantil 1 adolescent a qui s’ adreca.

Tanmateix, si ens endinsem en el text teatral, comprovem que la historia esta bastida
a partir de la combinacié tant del primer com del segon llibre des del mateix
comencament. Aixi, per exemple, I’entrada al mén de les meravelles on s’esdevindra
I’acci6 conjuga en el cas de I’adaptaci6 teatral procediments d’ambdues obres: la caiguda
llodriguera avall, d’ATM, i el fet de travessar un mirall, propi d’AE.

Amb I’afany d’acacar el Conill Blanc i poder aixi eixir en part del tedi en que es
troba asseguda al costat de la seua germana, qui esta abstreta en la lectura, de I’ Alicia de

Carroll a ATM se’ns diu que:

«Y ardiendo de curiosidad, se puso a correr en pos del conejo a través de la
pradera, justo para ver como se colaba raudo por una madriguera que se abria al
pie del seto.

Un momento después, Alicia también desaparecia por la madriguera, sin pararse
a pensar como se las iba a arreglar para salir después.

Al principio, la madriguera era como un tinel que se extendia hacia adelante,
pero de pronto torcid hacia abajo, tan inopinadamente que Alicia no tuvo tiempo
ni para pensar en detenerse y se encontrd cayendo vertiginosamente por lo que

parecia un pozo muy profundo». (1984: 34)

Sera e