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1.- INTRODUCCION

Una buena traduccion o adaptacion de teatro y en general de las artes escénicas o del espectaculo
en vivo (incluyendo de modo muy notable la Opera asi como otras formas escénicas mixtas) debe
responder a la naturaleza especifica del arte escénico, globalmente entendido, puesto que su
significacion se trasmite a través de un doble componente, textual y visual. Las relaciones que se
establecen en el seno de este doble componente responden a su vez a un sentido de totalidad y se
articulan necesariamente en un ir y venir del texto a la imagen y de la imagen al texto.

A menudo la plurifuncionalidad del hecho escénico aumenta la dificultad de la tarea del
traductor, que se ve impelido a una eleccion: o bien elabora un texto para ser leido o bien confia en una
colaboracién con profesionales que conocen a fondo los entresijos del arte escénico; todo ello para que
el resultado de su labor pueda llegar a verse representado con garantias de calidad. A su vez, puesto que
el texto escrito traducido es generalmente el primer y en ocasiones el tinico punto de referencia para el
director escénico, para los actores y sobre todo para el espectador de la lengua de llegada, el traductor
debera tener muy en cuenta un sinfin de implicaciones que no aparecen explicitas en el texto,
implicaciones de tipo cultural, histdrico, sociolodgico o incluso estético, aspectos relacionados con la
recepcion de la obra artistica. Esta fragmentacion de los puntos de vista y de las aproximaciones al
hecho teatral conlleva inevitablemente que las traducciones se concentren en la mayoria de los casos en
un solo aspecto de la obra, ya sea textual, ya sea semidtico, y se pierda toda una gama extraordinaria de
elementos significativos que constituyen la globalidad del efecto escénico.

La traduccion escénica no consiste pues meramente en la traduccion de teatro o de dpera, sino
—como observo Jean-Michel Déprats (1987) en una “traduccion para el teatro o para la 6pera”. Tener
en cuenta la teatralidad no significa, por tanto, una limitacién de los criterios habituales en que se basa
la practica traductora, entendida en términos lingiiisticos, sino una ampliacion del campo de los signos
que intervienen en ella.

Los paradigmas de la traduccion han ido pues variando paulatinamente con el aumento de los
estudios y con la creacion de nuevas vias y metodologias de andlisis. Las cuestiones lingliisticas dan
paso a un creciente interés por la traduccion de los elementos extratextuales, visuales y gestuales mas
apropiados para establecer un traslado mdas fiel y adecuado. La traduccion debe convertirse en

1 Esta investigacion ha estado en parte financiada por el Gobierno Catalan 2009sgr700.
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intersemiotica, lo mismo que los instrumentos de andlisis que deben dar cuenta de dicha pluralidad. La
presente contribucion se inscribe en la necesidad de profundizar en la significacion global del
espectaculo en vivo que se ha construido en torno a unos elementos de sentido y a unas reglas visuales
susceptibles de ser analizadas y que necesariamente deben ser “traducidas” en la propuesta escénica.
La transformacion escénica que se deriva de este trasiego de signos no es, pues, menos traduccion que
la version de un texto de una lengua a otra, tanto mas cuanto que este traslado intersemidtico puede
tener consecuencias en las traducciones que emanaran de la puesta en escena, como por ejemplo la
audiodescripcion y la traduccion de la obra teatral o del libreto —tal como se puso de manifiesto en el
caso de la traduccion-adaptacion de la pera “Carmen” de Bizet llevada a cabo por el director escénico
Peter Brook (Croyden 2005: 209).

En lo que concierne a la traduccion del drama lirico en particular, la articulacion del lenguaje de
la 6pera se expresa igualmente a través de indicios o signos. Como afirma Charlotte Coulombeau
(2006): “la concomitance des systemes sémiotiques concourt a la réussite de la représentation
théatrale comme systeme plurisémiotique” [la concomitancia de los sistemas semiodticos concurre al
éxito de la representacion teatral como sistema plurisemiotico]. Al ser la dpera un lenguaje
multisignico, intervienen tanto la traduccion interlinguistica como intersemidtica, si retomamos la
terminologia ya clasica de Roman Jakobson. De una correcta transposicion de estos signos depende la
eficacia de muchas representaciones en que deben combinarse distintos lenguajes.

Para la traduccion-adaptacion del lenguaje de la obra escénica nos serd muy util también
extrapolar el concepto de “tradaptacion” acufiado por el poeta y traductor Michel Garneau (Delisle
1986). Este término aporta una perspectiva nueva para abordar el problema de la traduccion escénica.
segun Delisle, “cette solution est a retenir, car le passage de la traduction a 1’adaptation est souvent
subtil et délicat a saisir” [Esta solucion debe tenerse en cuenta puesto que el paso de la traduccion a la
adaptacion es a menudo sutil y dificil de delimitar] (1986: 4). Afios mas tarde, Yves Gambier (2004)
retoma esta expresion y la aplica a la traduccion-adaptacion cinematografica. El enfoque de Gambier
ofrece unas pautas de andlisis que rompen con la tradicionales dicotomias en que se encuentra
encerrado el enfoque de la traduccion: traduccion libre/traduccion literal, traduccion centrada en el
texto original/texto de llegada, fidelidad al autor/fidelidad al receptor y otras. El término “tradaptacion”
posee la particularidad de englobar todos los tipos de transformaciones que puede sufrir un texto de
partida, lo que significaria que abarca tanto los procesos de traduccion como de adaptacion:

La pseudopolarité entre traduction (plus dépendante d’un “original) et adaptation (relative autonomie
par rapport a cet “original”’) ne tient plus: il y a circulation textuelle et surtout synergie entre systémes
sémiotiques. D’ou la notion proposée de tradaptation cinématographique (ou transadaptation), apte a
englober tous les types de transformations. [La pseudo polaridad entre traduccion (més dependiente de
un texto “original”) y adaptacion (relativa autonomia respecto a ese “original””) ya no se sostiene: existe
circulacion textual y sobre todo sinergia entre sistemas semioticos. De ahi la nocion de tradaptacion
cinematografica (o transadaptacion), capaz de englobar todos los tipos de transformaciones] (Gambier
2004: 180).

La tradaptacion aplicada a la Opera, tal y como nosotros la empleamos, significaria el proceso de
traduccion y adaptacion que ha sufrido un texto de partida que se nos presenta metamorfoseado y
nuevo en cada nueva puesta en escena.

En este articulo analizaremos la representacion de la opera I/ Trovatore de Giuseppe Verdi puesta
en escena por Gilbert Deflo el mes de septiembre de 2009 en el Gran Teatro del Liceo (Barcelona).
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Esta nueva version de la opera de Verdi se nos presenta tras un proceso de traduccion-adaptacion
llevado a cabo en distintos periodos del tiempo que engloba:

— Una adaptacion operistica de una obra dramattrgica anterior: I/ Trovatore de Verdi a partir de
* El Trovador de Antonio Garcia Gutiérrez (1837).

— Una traduccion interlingiiistica: traduccion del libreto y elaboracion del sobretitulado para su
representacion.

— Una traduccion intersemiotica
* Paso del codigo escrito al visual en la puesta en escena llevada a cabo por Gilbert Deflo.

* Paso del codigo visual al escrito y auditivo en la creacion del guion de audiodescripcion para
personas con discapacidad visual y su lectura en la representacion.

— Una adaptacion modernizada en la puesta en escena llevada a cabo por Gilbert Deflo.

Nuestro estudio se ha centrado en la adaptacion modernizada de la puesta en escena debida a
Deflo vy, por lo tanto, en la traduccién intersemiotica operada por el director escénico, lo que abarca:
escenografia, lenguaje gestual y movimiento escénico, disposicion espacial, vestuario, mobiliario o
iluminacion entre otros aspectos.

En efecto, para analizar con vistas a su adaptacion escenografica un espectaculo dramatico debe
atenderse en primer lugar un sistema de reglas visuales que caracterizan a los personajes (rasgos fisicos
como las figuras o el vestuario, pero también una gran variedad de tipologias colectivas o individuales
de emocionalidad que en si mismas son significantes). En segundo lugar, se debe tener en cuenta el
lenguaje gestual: el movimiento codificado o la mimica del actor entendida como signo dentro de un
campo de codigos, de figuras y de connotaciones y no como mera designacion empirica. La adaptacion
escénica de una dOpera debe tener en cuenta, por ejemplo, la importancia dramatica de los elementos
ritmicos, “mediadores eficaces entre lo verbal y lo gestual” (Pavis 2000) y buscar la forma apropiada
de transcribirlos en formas equivalentes o adaptadas en la cultura de recepcion. En un tercer plano se
encuentran los elementos que construyen, afianzan o refuerzan la tension visual del escenario para
ayudar al desarrollo de la tension escénica y, en consecuencia, dramatica. En este ambito, segun niveles
de jerarquia que cambiaran en funcioén de lo especifico de cada espectaculo, destacan los espacios,
reveladores de valores representativos, estéticos, psicoldgicos, realismo o simbolismo, el vestuario (que
expresara asimismo valores como el realismo historico, la simbologia cultural, e incluso simbologias
cromaticas a través de los coloridos significantes, auto- referencia, etc.). No debemos olvidar el
mobiliario escénico ni la iluminacion (luces y sombras, intensidad o atenuacion luminica,
predominancia cenital o lateral, etc.). También los fondos tienen su lugar: telones, telas, materiales,
texturas, materias, que expresan distintos valores psicoldgicos, animicos, sociales, histdricos.

Para nuestro analisis, nos centraremos en un primer momento en el “texto” de partida, la musica
y el libreto de la 6pera, una obra concebida originalmente como un continuum, sin rupturas ni
distanciamientos, en una mimesis que remite a una concepcion tradicional del teatro. En segundo lugar,
dirigiremos la atencion al “texto” de llegada o representacion final. Del “texto” de partida al “texto”
final, multiples transformaciones han tenido lugar. Veremos si la tradaptacion de la opera llevada a
cabo por Gilbert Deflo ha supuesto una traduccién intersemiotica fiel a su original.
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2.- EL LIBRETO Y LA MUSICA DE IL TROVATORE DE GIUSEPPE VERDI

Verdi recurri6 a un libretista reconocido, Salvatore Cammarano, quien habia escrito libretos para
otros compositores (8 para Donizetti, entre los que destaca Lucia di Lammermoor, 4 para Verdi,
Paicini, Mercadante y otros autores menores). Aprovechando el éxito de la pieza espaiiola homdénima
contemporanea de Antonio Garcia Gutiérrez que se habia estrenado en 1837, Cammarano conservé lo
esencial de su estructura en 5 partes o jornadas, prescindiendo tan s6lo de una de ellas. Verdi intervino
personalmente en la alteracion del metro de algunas estrofas para adecuar el tempo de algunas arias
(por ejemplo, pasando de septetos a quintetos). En cierto modo puede considerarse ya una traduccion y
adaptacion de El Trovador espaiiol.

En 1852 Verdi obtiene el contrato definitivo para la representacion de la opera con el Teatro
Apollo de Roma. Se estrené al poco tiempo en Paris, traducida al francés segun regian los canones de
la época. Para el estreno francés, Verdi introdujo, como también era preceptivo en Francia, un ballet en
4 partes que no se representa actualmente casi nunca. So6lo en el inicio del tercer acto queda una
reminiscencia de €1, como un Unico nimero coreografico, justo en la escena en que los soldados de
Manrico (el “trovador”) velan armas, jugando a dados o conversando, a la espera de entrar en combate
contra las tropas de su oponente y rival amoroso, el Conde Luna.

1l Trovatore se compone de cuatro actos: El duelo, La gitana, El hijo de la gitana, El suplicio.
Las voces y tesituras corresponden a los siguientes personajes: Conde de Luna (baritono), Leonora
(soprano), Azucena (mezzosoprano), Manrico (tenor), Ferrando (bajo profundo), Inés / (soprano),
/Ruiz / (tenor), /Un viejo gitano /(bajo)./ La accion tiene lugar en Vizcaya y Aragon durante los albores
del siglo XV.

1l Trovatore es una Opera plenamente romantica, tanto en la trama como en lo musical, lo que le
da un gran equilibrio y unidad escénica. Su funcion estética es la de provocar un sentimiento de plena
identificacion del espectador. Su propuesta artistica no pretende distanciar al contemplador sino hacerle
creer en la verdad de lo que se desarrolla ante sus ojos. Los caracteres de los personajes estan fijados de
antemano siguiendo las convenciones mas puras. Su estructura dramatirgica se asienta ademas,
acertadamente, sobre los dos grandes temas que dominan la obra: el amor y la venganza. Aqui se halla
uno de los principales méritos de la version teatral de El Trovador, que el libreto verdiano incluso
agudizara, haciendo hincapié en el contrapunto musical y escenografico extraido de la dialéctica entre
lo méas extremado de ambas pasiones. Asi, con una equilibrada alternancia musical de ambos temas, la
construccion motivica en las distintas partes de canto y sobre todo en las arias, expresard una polaridad
que se transmite a la estructura musical y escénica. En algunos casos, los dos motivos se fusionan
déndose una particular tension lirico-tragica que es una de los sellos de esta Opera.

El tema del amor domina el primer acto; el conflicto entre los dos hombres enamorados. A partir
del acto segundo, el tema de la venganza hace su desbordante aparicion escénica encarnado en la
gitana Azucena. Progresivamente los hilos del amor y de la venganza se irdn entremezclando
eficazmente, unas veces mas subrayados, otras mas atenuados, tanto desde el punto de vista dramatico
como musical entre los cuatro protagonistas (Manrico, Leonora, Luna y la gitana) a lo largo de los
actos tercero y cuarto, con un creciente protagonismo de los elementos tragicos (no en vano el cuarto
acto se titula “El suplicio”). Y al mismo tiempo cada uno de los temas o motivos (amor y venganza)
mantendran en cierto modo su propia esfera expresiva independiente, gracias a la trabazén de la
construccion musical, dramatica y escénica.
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1l Trovatore, aunque se preste a la reinterpretacion escénica, no es proclive a una relectura
“contemporanea’ que tienda a la estilizacion o a diluir los signos de su escritura escénica, y ain menos
a la parodia, en la medida en que el romanticismo no se presta a ello y puesto que ella misma es en
cierto modo su propia parodia. El canto de la opera es el lenguaje de la pasion, como dice Adorno, y se
produce una importante pérdida de sentido si se disgrega, mediante la representacion, lo que debe ser
fundido, el aglomerado de los elementos escénicos, a saber el vestuario, el movimiento escénico de los
cantantes-actores, del componente vocal y de la musica que traducen artisticamente esa pasion. Si la
forma musical y la forma escénica no comparten el mismo impulso, la 6pera se desintegra y se
convierte en una caricatura de si misma.

El Romanticismo, al que I/ Trovatore se adscribe sin ninguna duda por su estructura musical y
por la inclinacién expresiva del libretista y del compositor, y no solo por la época en que fue
concebido, segrega un elemento exdtico estereotipado. Este elemento estd representado por la gitana
Azucena y por el enigma entre tragico y grotesco que rige el destino del hermano del Conde Luna,
enigma que constituye el telon de fondo ineludible desde principio a fin de la opera y que sélo puede
atribuirse al libreto. Al mismo tiempo la escritura de la historia responde a unos estereotipos
romanticos muy convencionales que, sobre todo para la mentalidad actual, rozan lo ridiculo pero no asi
en su época. Todos estos elementos estan articulados como signos, € implicitos por tanto en el libreto,
el cual reclama, en consecuencia, una puesta en escena que no los relegue al baul de los desperdicios.
Es preciso aun citar a Adorno, cuando afirma que la representacion operistica es en cierto modo “un
museo de iméagenes y gestos a los cuales se agarra una necesidad retrospectiva” (Adorno 2001) y que,
por consiguiente, debe conservar el esplendor con que esa forma musical surgi6. Eso remite a una
tradicion que no puede socavarse desde dentro. Las escenas de amor entre Manrico y Leonora, el
enclaustramiento conventual de la protagonista al conocer la presunta muerte de su amado, asi como el
subito desapego de los habitos monacales en el momento del reencuentro con su amor, son también
signos de ese caracter convencional y anacronico del libreto.

Por otra parte, la partitura de 1/ Trovatore es admirable en cuanto a concepcion, no solamente
considerada en si misma sino en tanto que sirve de vehiculo a una tragedia roméantica y, desde el punto
de vista melddico y armonico, en absoluto fria o indiferente. Musicalmente vibrante por fuerza
melodica y dramatica, se sitlia a la altura de las mejores de Verdi; solo esa musica, brillante por su
amplitud, variacion, colorido orquestral y gran exigencia en el registro vocal, consigue triunfar de lo
enmaranado y confuso del argumento. Se ha dicho que a partir de 1/ Trovatore, tan s6lo tomando sus
grandes corales, las arias, ya sean de baritono (Luna), ya de tenor (Manrico) y, por supuesto de soprano
(con dos registros, Azucena, soprano dramatica y Leonora, mezzo-soprano), junto con los temas de
dueto, trio y el peculiar quinteto final del tercer acto, bastaria para desplegar dos o tres Operas distintas.
Hasta tal punto es extraordinario el rendimiento que Verdi supo dar a los distintos tratamientos
musicales. En realidad, si consideramos la trabazon musical del drama, las arias no representan
momentos aislados o culminantes de lirismo, al uso en la tradicion belcantista, de la que Verdi conserva
todavia adherencias, sino que cargan también, desde un punto de vista estructural, con la funcion
narrativa, haciendo avanzar la linea argumental en un doble sentido, hacia delante y hacia atras en el
tiempo, aclarando los antecedentes que llevan al presente y prefigurando la evolucion que pueden
seguir los hechos.
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3.- LAPUESTA EN ESCENA DE IL TROVATORE POR GILBERT DEFLO

La puesta en escena llevada a cabo por Gilbert Deflo y presentada en el Gran Teatre del Liceu en
el mes de diciembre de 2009 provoco reacciones adversas por parte del ptblico y de la critica: “al final
se aplaudio a los cantantes pero el director Gilbert Deflo, a pesar de saludar arropado con todos, fue
objeto de un sonoro abucheo que dej6 muy claro que esta gala no ha estado a la altura de la ocasion”
(La Vanguardia, Roger Alier, 04/12/09).

Su propuesta escénica pretendia ser innovadora y ofrecer una lectura contemporanea del drama
musical. Para ello, Deflo parte de una escenografia minimalista: sin mobiliario, tampoco hay castillo,
ni claustro, prision o jardines. Como tUnico elemento escenografico se sirve de la iluminacion (aunque
muy timidamente) y de unos enormes telones (dos telones delanteros que dan inicio a las dos partes en
que se organiza la opera y unos telones de fondo que enmarcan las distintas escenas). La desnudez del
escenario por si misma no parece un elemento que entre en contradiccion con una buena interpretacion
y escenificacion de la opera. Es mads, el “espacio vacio”, como lo denomina uno de los grandes
dramaturgos y directores de este siglo, Peter Brook, “permite que la imaginacion llene los huecos. [...]
Todo es posible si nos hallamos en un espacio libre. Todas las convenciones son imaginables, pero
dependen de la ausencia de formas rigidas” (Brook, 1994: 38-39). Asi pues, mas que una limitacion, un
escenario desnudo puede estimular la imaginacion si ha sido bien concebido, es decir cuando los otros
elementos que intervienen no rompen la ilusién o hechizo de ese espacio de posibilidades infinitas.

Ahora bien, la adaptacion y modernizacién de una épera implica por parte del director un
conocimiento profundo del estilo musical y literario de la obra, de las interrelaciones entre ambas y del
objetivo dramaturgico original con el fin de crear una nueva propuesta que introduzca una mirada
inédita pero que al mismo tiempo guarde toda su esencia originaria en lo que seria una justa traduccion
intersemiotica. En el caso de 11 Trovatore de Deflo, la critica se cierne justamente en el desajuste entre
el objetivo dramaturgico de la 6pera de Verdi y su puesta en escena pretendidamente “distanciada”, lo
cual entra en contradiccion con los principios sobre los que se baso la creacion de este drama musical.

Si hacemos un analisis de la escenografia, ésta se reduce a la presencia de unos telones en los que
se dibujan dos astros: el sol y la luna, unos lienzos que poseian una marcada estética oriental, al estilo
de las pinturas chinas o japonesas. Un mismo cortinén delantero daba entrada a las dos partes de la
opera (Acto I 1 II/Acto II1 1 IV). En él, estos dos cuerpos celestes situados verticalmente aparecen sobre
un fondo negro. La luna en la parte superior de un color azul plateado y en la parte inferior un sol
rojizo y dorado. Luego, los otros telones seguian la misma tonica representando el dia o la noche segin
el momento del dia en que se desarrollaba la accion. Como apunta Roger Alier en su critica
periodistica:

[...] se pretendia una cierta confrontacion entre el mundo solar [...] y el lunar o nocturno (olvidando,
caso curioso, que I/ trovatore pertenece al tipo de éperas romanticas tenebrosas que se escribieron en los
afios de 1835 a 1855, y que en ella practicamente todas las escenas pasan de noche, por lo cual ese
contraste no tiene sentido alguno y carece del menor interés)” (La Vanguardia, Roger Alier, 04/12/09).

En efecto, uinicamente dos escenas de toda la 6pera se desarrollaban con un telon de fondo de
motivos diurnos mientras que siete telones que representaban variaciones de un mismo motivo giraban
en torno al mundo lunar y enmarcaban el resto de los cuadros. Por otra parte, estos cortinajes caian
pesadamente sobre el suelo al final de cada escena y eran retirados manualmente ante los ojos del
publico. Dejando de lado la monotonia y aburrimiento que estas insistentes imagenes conferian al
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espectaculo, esta forma de retirar los telones ante los ojos del espectador rompia de manera flagrante la
ilusion escénica. Segun el propio Deflo, su objetivo era ofrecer una lectura zen con un intencionado
distanciamiento brechtiano en la puesta en escena de I/ Trovatore. No cabe la menor duda de que
consiguiod llevar a cabo su propdsito. No tan sélo por los cortes entre escena y escena debidos a los
cambios escenograficos a los que acabamos de aludir sino también por el contraste que se establecia
entre una escenografia minimalista que privilegiaba la sugestion, unos lienzos evocativos y, por otra
parte, un vestuario de un realismo sorprendente que no encajaba con todo lo anterior y una actuacion
actoral muy limitada caracteristicos de la escenificacion de dperas al estilo mas tradicional. En efecto,
los trajes de los soldados y gitanos eran de lo mas convencional: los primeros ataviados con unos trajes
negros, armadura plateada, un casco y guantes azul eléctrico (el bando del Conde de Luna) y rojo (el
bando de Manrico) y los segundos con trajes negros de lo mas tradicional. En lo referente a la
actuacion, los intérpretes eran muy estaticos y su disposicion en el espacio escénico era de una simetria
que hacia tambalear el propdsito inicial de Deflo. Por una parte, una version modernizada de la 6pera a
través de la escenografia y, por otra, un vestuario, interpretacion actoral y simetria en los cuadros
presentados segun los cénones convencionales. Ahora bien, ese contraste podria justificarse como
mucho aludiendo a la adaptacion distanciada que Deflo pretende ofrecer de la obra de Verdi.

El inconveniente no obstante reside en el enfoque adoptado, la lectura brechtiana de este drama
lirico. La primera pregunta que se plantea concierne el término de “distanciamiento” introducido por
Brecht y la funcién que asumia en el teatro de este gran dramaturgo que revoluciono el arte teatral del
siglo XX. Bertold Brecht representa un cambio radical para la historia del espectaculo: en primer lugar,
al otorgar al teatro una funcion social y politica, e intrinsecamente relacionado con este hecho, al
inventar nuevas formas y técnicas capaces de vehicular ese teatro critico. Con este fin, el teatro épico
de Brecht se aleja completamente del teatro aristotélico y pone fin a la catarsis griega. El espectador, en
lugar de identificarse con el personaje de la obra manteniendo una actitud pasiva y asumiendo sin
ninguna resistencia la moral implicita en la pieza, se convierte en un observador activo. El teatro épico
tiene por lo tanto la funcion de despertar en el publico su actividad intelectual y su capacidad critica y
de este modo conducirle hacia una toma de conciencia en el que el hombre tiene la capacidad de actuar
y transformar el mundo. Para ello, Brecht inventard y pondra en pie nuevas técnicas basadas en lo que
¢l llama el efecto de distanciamiento: “Distancier un processus ou un caractere, c’est d’abord,
simplement, enlever a ce processus ou a ce caractere tout ce qu’il a d’évident, de connu, de patent, et
faire naitre a son endroit étonnement et curiosité” [Distanciar un proceso o caracter significa, en primer
lugar, despojar a ese proceso o cardcter de todo lo que tiene de evidente, conocido, patente, y hacer
nacer en su lugar sorpresa y curiosidad] (Brecht 1972: 294).

La relacion entre la musica y el texto en el teatro de Brecht marcard igualmente una funcion de
distanciamiento al mismo nivel que todos los otros elementos que participan en el espectaculo. La
musica representa un momento esencial de la totalidad dramatica en su obra y se inscribe en la
dramaturgia del teatro épico, es decir, que ¢sta se aleja del acontecimiento y deja de provocar “chez
leurs auditeurs des états d’esprit dont la nature importait moins que la puissance” [en los auditores
estados de 4nimo cuya naturaleza importaba menos que su intensidad] (Brecht 2000: 699). La musica
en Brecht asume en la mayoria de ocasiones un efecto de contrapunto con el fin de provocar en el
espectador sorpresa y asombro conduciéndolo asi a adoptar una actitud de observador critico. El
contrapunto, por ejemplo, podria venir dado por una musica cuyo efecto narcotico indujera a otorgar
un sentimentalismo a un acontecimiento o situacion que en nada se asemeja realmente a lo que se
muestra sobre la escena. Brecht verbaliza explicitamente este modo de utilizacion de la musica en su
teatro:
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Une grande partie de la musique contemporaine était introspective, elle consistait en peintures d’états
d’ame subjectifs. Contaminant d’emblée I’auditeur, le mettant ainsi au diapason de ses émotions, une
telle musique ne permet pas de porter le moindre jugement (d’ordre rationnel et affectif) sur 1’état d’ame
qu’elle véhicule; on I'utilisera donc au mieux la ou les processus représentés sur le plateau permettent au
spectateur de porter un tel jugement. (Par exemple lorsque le personnage ou le groupe de personnages
dont elle exprime les états d’ame désespérés, tristes ou optimistes paraissent se comporter avec
assurance, bonne humeur ou désespoir.) (Brecht 2000: 703).

[Gran parte de la misica contemporanea era introspectiva, consistia en pinturas de estados de animo
subjetivos. De entrada, se contaminaba al auditor colocandolo en sintonia con las emociones que ésta
transmitia. Semejante musica no permite emitir el minimo juicio (de tipo racional y afectivo) sobre el
estado de 4nimo que vehicula; se utilizara pues con mejor provecho en los procesos representados sobre
el escenario que permitan al espectador emitir un juicio. (Por ejemplo, cuando el personaje o el grupo de
personajes de los que la musica expresa sus estados de animo desesperados, tristes u optimistas se
comporten al contrario con seguridad, buen humor o desespero].

El distanciamiento de Brecht introduce una brecha que modifica nuestra vision, una fisura que se
hace visible a través de los contrastes escénicos que no nos permiten aceptar sin mas lo que se plantea
sobre el escenario. Su dramaturgia no obstante ha sido concebida desde un principio con ese fin para
un teatro social y politico que utiliza la técnica del distanciamiento como medio hacia la critica y toma
de conciencia. Ahora bien, en lo referente a Il Trovatore, una adaptacion brechtiana y distanciada
traiciona los fundamentos sobre los que se basé su creacion y desvirtiia su sentido originario que se ve
asi sesgado. Como se ha apuntado en el segundo apartado de este trabajo, I/ Trovatore es una Opera
romantica en la que existe una simbiosis total entre texto y musica y su objetivo dramatirgico consiste
en provocar la ‘“catarsis griega” en un teatro que se podria definir como de aristotélico. La
distanciacion brechtiana en este caso frena y paraliza la funcion de la dpera tal y como fue concebida,
es decir, conmover a un espectador que se siente identificado con los personajes y la situacion. La
emocion se ve de este modo coartada aunque no del todo anulada gracias a la fuerza expresiva de la
musica de Verdi. La digresion entre los diferentes lenguajes que configuran la obra —misica,
escenografia, vestuario e interpretacion— no hace mds que provocar, desdichadamente, ese
distanciamiento desacertado y por consiguiente no permite una inmersion absoluta del espectador en la
opera. De este modo, por ejemplo, se hace visible de forma brutal el lado mas bufo de una trama que
en la actualidad roza lo ridiculo, lo cual imposibilita el goce completo de las extraordinarias arias de
este drama lirico. Por otra parte, el repliegue de los telones al final de las escenas ante los ojos del
publico rompe cualquier resquicio de ilusion escénica que pudiera subsistir. Afiadamos, por ultimo, una
interpretacion actoral —en general estereotipada— y una disposicion de los cantantes en el espacio —de
una simetria cartesiana— que en el conjunto de todos los elementos que participan en el engranaje de
esta representacion operistica hacen resaltar el flanco mas caricaturesco de los personajes, los cuales
aparecen, y retomo la expresion de Peter Brook, “como un instrumento musical desafinado” (Brook,
1994: 31).

Esta lectura de la opera de Verdi muestra hasta qué punto es importante una justa traduccion
intersemiotica. La representacion operistica pone en marcha un gran nimero de lenguajes en escena:
musica y palabra, movimiento y gestualidad, escenografia y vestuario entre otros. De la conjuncién de
todos ellos y de su correcta interrelacion, en funcion del autor y de la obra, depende el éxito de una
buena puesta en escena, sea ésta modernizada o de un estilo méas convencional, pero en todo caso
respetuosa de la esencia que la define.
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4.- CONCLUSION

La representacion operistica pone en movimiento multiples elementos y sistemas semioticos.
Significa de entrada la materializacion e interpretacion (y por lo tanto tradaptacién) de una partitura
orquestal y vocal llevada a cabo por el director musical. Al mismo nivel, el director escénico se encarga
de la transposicion de toda la dimension visual del espectaculo: signos visuales emitidos por el actor
(mimica del rostro, gesto, movimiento escénico, maquillaje, peinado y traje) y signos visuales externos
a ¢éste (decorado, iluminacion, accesorios). En este sentido, la puesta en escena de una Opera
significaria el paso de un cédigo escrito musical y verbal al sonoro y visual.

El concepto de “tradaptacion” nos permite observar la representacion final o “texto” de llegada
desde una nueva Optica. La puesta en escena de una Opera no significa tan soélo la traduccion
intersemiotica de un codigo escrito a los sistemas de signos sonoros y visuales. Hoy més que nunca, los
directores escénicos ambicionan crear nuevas formas, mas cercanas de nuestra realidad cotidiana, unas
versiones contemporaneas (o adaptaciones) que se adapten a nuestro momento historico y a la
mentalidad del momento. Sin embargo, no siempre estas adaptaciones consiguen recoger el sentido y
esencia de la obra original. Este es el caso en la lectura de 1/ Trovatore “de” Gilbert Deflo. Su puesta en
escena en vez de reconstruir los signos de lo convencional y hacerlos apreciables por el publico,
disocia ese entramado y construye una puesta en escena con los signos disueltos, que no retine el
menor atisbo de sintonia con la intencidn del libreto ni con la escritura musical de Verdi.

Esa forma de proceder en las adaptaciones favorece, siempre siguiendo a Adorno, la
“desartificacion del arte”, lo que conlleva reducir en su ejecucion lo que erroneamente se considera de
dificil asimilacion por el publico medio, apelando a un “toque de modernidad”. La pasion de manosear,
de no dejar ser a las obras lo que son, de alterarlas, de reducir su distancia respecto del contemplador
indican esa orientacion estética de muchas puestas en escena. Ahora bien, para modernizar una dpera
con éxito, el director escénico debe poseer un gran talento artistico que retina reflexion e intuicion.
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