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(Re)writing in tension. El festin de Babette by Antonio Alamo
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Resumen: Este trabajo describe el proceso creativo de la reescritura del cuento El festin de Ba-
bette de Isak Dinesen en la obra dramitica El festin de Babette, de Antonio Alamo. Sefialamos
las singulares operaciones, intercalaciones y transposiciones textuales del relato a la obra y de
modo particular la pieza paisaje y la puesta en voz como soportes de la reescritura.
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Abstract: This work describes the creative process of rewriting the short story Babette’s Feast by
Isak Dinesen into the dramatic work El festin de Babette, by Antonio Alamo. We point out the
specific operations, intercalations and textual transpositions from the story into the play and,
more particularly, the landscape piece and the voice-over as supports for this rewriting.
Keywords: rewrite; story; drama; Dinesen; Alamo.

La reescritura dramdtica o escénica es un ejercicio frecuente en el teatro con-
tempordneo y lo demuestran la diversidad de obras y trabajos tedricos sobre el
tema, a los que no aludimos porque excede los objetivos de este articulo. Solo
nos detenemos en dos conceptos: el de “escritura del resquicio” (Balestrino,
1997: 42)'y el de “intervencion teatral” (Dubatti, 2018: 11)* que la presentan

' G. Balestrino sefiala que “por las hendiduras de una malla textual se filtra furtiva o abierta-
mente otra escritura, por ello la ambigiiedad y la ambivalencia constituyen sus vectores fun-
damentales”.

2 J. Dubatti llama reescritura “a la intervencién teatral (dramdtica o escénica) sobre un tex-
to-fuente (teatral o no) previo, reconocible y declarado, elaborada con la voluntad de aprovechar
la entidad poética del texto-fuente para implementar sobre ella cambios de diferente calidad y
cantidad, es decir, para implementar sobre esos textos una deliberada politica de la diferencia,
de la que se genera un nuevo texto-destino”.
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como una escritura “otra”, solo reconocible en el texto dramdtico’. Desde esta
concepcidn la reescritura se percibe como una injerencia, un tanto imperti-
nente, sobre el texto-fuente con una variedad de operaciones como intercala-
ciones o transposiciones que se cuelan por las fisuras y las grietas del tejido
textual para transformarlo en la pieza teatral de destino.

Nuestro interés apunta al andlisis particular del texto literario para descu-
brir la singularidad de esa intromisién, sus hilos internos, sus entresijos, sus
recovecos y su misterio, porque estamos ante una prictica que se realiza de
manera diferente, especifica y peculiar en cada obra.

1. (Re)escribir la historia

En la dramaturgia de Antonio Alamo encontramos varios casos de reescri-
turas y, en su oportunidad, nos ocupamos de tres de ellas: Donde hay escalas
hay tropiezos (dramaturgia sobre La Celestina de Fernando de Rojas), Lazari-
llo, las lecciones del hambre y Veinticinco afios menos un dia sobre el cuento de
Julio Cortdzar “Instrucciones para Mr. Howell” del libro Todos los fuegos el
fuego. En las dos primeras destacamos su teatralidad “creada por el ritmo del
lenguaje y una puesta en palabra que favorece y habilita la puesta en escena”.
Sin desviarse de la fidelidad a los cldsicos, Alamo los recupera para el teatro
contempordneo, aunque en el proceso reescritural los “desplaza del punto de
vista tradicional”. “Mira a la Celestina desde la ironia valleinclaniana” y a Laza-
ro como “sujeto épico desvalorizado”. Configura un nuevo discurso dramético
en una situacién de enunciacién actual (Brizuela, 2017: 710-714).

En el tercer caso, a partir del cuento de Cortdzar que trata sobre una fun-
cién de teatro, Alamo refuerza el cardcter teatral de la situacién y de los per-
sonajes, en particular Rice, cuyo programa narrativo, central en el cuento, se
traslada naturalmente a la escena. Mantiene el clima de extrafiamiento del
texto de Cortazar e introduce dos nuevos personajes para organizar las situa-
ciones de la comedia (Brizuela, 2015).

El punto de partida de los procedimientos reescriturales de estas obras es
un proceso de transduccién# la transformacién de un signo y la transmision
de sus sentidos a nuevos y potenciales receptores. La puesta en escena de una

3 Para reconocer la reescritura en la representacién escénica es necesario declararla mediante
paratextos que la revelan.

4 Dolezel (1990: 211-212) describe este proceso semiético como la produccién de un “nuevo
texto, una metamorfosis del original /que es/ enviado a nuevos receptores potenciales”.
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obra teatral ya es, de por si, una transduccién que realiza el director al trans-
formar un texto literario con un tnico signo, el lingiiistico, en el texto de la
representacién escénica con la multiplicidad de signos de escenario que Kow-
zan (1997) clasificé en trece sistemas. Cuando, ademds, ese texto literario no
es una obra dramdtica debe pasar por otras transducciones o por una serie de
concretizaciones, como las llamé Pavis (1994), previas a la escena. El proceso
semi6tico adquiere entonces una mayor complejidad, como en el caso de El
festin de Babette, que precisa una traduccién lingiiistica al inicio de la serie de
“traducciones”.

Un procedimiento reescritural clave en todas estas obras es el personaje
narrador: en Donde hay escalas hay tropiezos la voz de un “director virtual” dice
las acotaciones y da indicaciones para la representacién, en Lazarillo man-
tiene la voz narradora en el propio personaje como sujeto épico que narra,
presenta y comenta, y en Veinticinco afios menos un dia completa la accién con
los personajes del Instructor y de P. D. Green, en una suerte de narradores o
directores de la funcién.

La relacién intertextual, es decir, “la presencia efectiva de un texto en otro”
(Genette, 1989: 10), es evidente en estas reescrituras donde los enunciados
del discurso narrativo se intercalan en la obra dramdtica tanto en réplicas
como en acotaciones. El hipotexto se filtra, irrumpe, “se injerta de una mane-
ra que no es la del comentario” (Genette, 1989: 14) en el hipertexto, un nuevo
texto derivado del anterior®.

2. El caso de El festin de Babette

Nos encontramos ante una reescritura en el plano de la “transformacién in-
termodal” segiin Genette (1989: 350), es decir, del modo diegético, la narrativa
—el cuento El festin de Babette de Isak Dinesen (seudénimo de Karen Blixen)-,
al mimético, el teatro —la obra homénima de Antonio Alamo?, como resultado
de un proyecto del teatro Calderén de Valladolid que busca, segin el autor:

5 Para Juan Mayorga (2016: 17), “el adaptador es un traductor. Adaptar un texto del pasado para
la escena contempordnea es traducirlo”.

© Para Genette, la hipertextualidad tiene el mérito de presentar constantemente las obras anti-
guas en un nuevo circuito de sentido, por lo que toda reescritura realiza la idea borgiana de una
literatura en transformacién perpetua.

7 El festin de Babette, estrenada en el teatro Calderdén de Valladolid, en febrero de 2017. En ade-
lante citamos por el original (en PDF) enviado por el autor, ya que la obra no fue publicada.
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[...] ese otro teatro, por recoger la expresion acufiada por José Monleén, donde,
humilde y calladamente, tienen lugar revelaciones y revoluciones intimas y
personales. Ese teatro donde, ademds de poner el acento en la intervencién y/o
la transformacién social, se exploran nuevos acercamientos al hecho teatral, lo
que acaba redundando en su singularidad, rasgo irrenunciable de toda pieza
artistica (Alamo. Programa de mano de El festin de Babette).

Alamo reescribe el cuento de Dinesen para la escena® movido por un pro-
yecto con un alcance social muy importante, puesto que “la eleccién del relato
—‘El festin de Babette’— no es casual”:

2.1

El Teatro Calderén queria implicarse también con sus mayores, y la traduccién
escénica de este relato —en el que se celebra, por encima de cualquier otra cosa,
la vida, inasible y fugaz— requeria, por un lado, un amplio elenco de actores y,
por otro, de actores de cierta edad, que fueron seleccionados tras unos talleres
donde participaron més de sesenta mujeres y hombres de Valladolid. Pero,
ademds, en un panorama donde a partir de cierta edad escasean los papeles,
como si al cumplir afios uno ya no fuera digno de encarnar o habitar pasiones,
“El festin de Babette” constituia también una inmejorable oportunidad para
reencontrarse con algunos de nuestros mds veteranos actores y actrices, tan
llenos de verdad y sabidurfa (Alamo. Programa de mano de El festin de Babette).

El relato

El festin de Babette es un cuento de Isak Dinesen, seudénimo de la escritora
danesa Karen Blixen (1885-1962), que integra la obra Anecdotes of Destiny, pu-
blicada en 1958. Blixen es la exitosa autora de Memorias de Africa, reconocida
por su versién cinematogrifica. Algo similar sucedi6 con esta nouvelle (“El
festin de Babette”) que acapar6 la atencién de los lectores y la critica luego
que el director danés Gabriel Alex la llevara al cine con el mismo titulo. El
film obtuvo el Oscar a la mejor pelicula de habla no inglesa en 1987y, desde
entonces, se convirtié en una pelicula de culto.

8 Marcela Sosa (2004: 233) la llama “reescritura propiamente dicha” porque coloca el acento
“en la propia escritura. Su origen —o su destino- es, frecuentemente, un proyecto escénico. Por
ello hay una intensa interaccién entre la reescritura dramdtica y las necesidades pragmadticas
de la puesta en escena”.
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Volvamos al cuento de Dinesen®: doce secuencias narran, con intervalos
de afos y una regresion, algunos momentos de la vida de las hermanas Marti-
ne y Philippa en un fiordo noruego, junto a una pequefia comunidad luterana
antes liderada por su padre. El relato arranca después de la muerte del dedn,
cuando las hijas, ya mayores, junto a los inflexibles ancianos, pasan sus dias
ajenas al mundo y entregadas a una fe que les manda apartarse de lo humano
y terreno para alcanzar la salvacién. En ese entorno, Babette, la criada france-
sa, proveniente de otra cultura y distante de la intolerancia religiosa, se trans-
formard en su ancla de salvacién, en su redencién por la libertad de la gracia.

La regresion a la que aludimos en el relato se produce en las secuencias I1
y I1I, en las cuales se vuelve “mds atrds en el tiempo” (Dinesen, 2012: 1. I, Dos
damas de Berlevaag) a los afios de juventud de las hermanas, cuando “turba-
ron el corazén de dos caballeros que pertenecian al mundo exterior de Berle-
vaag” (Dinesen, 2012: 1. II, El amor de Martine), a quienes rechazan guiadas
por su puritanismo. Martine, a Lorens Loewenhielm, joven militar y Philippa,
al cantante francés Achille Papin, quien, afios después, enviard a Babette en
busca de amparo, con una carta que la presenta como una communard, una
guerrillera de la Comuna de Paris, perseguida tras la muerte de su marido y
su hijo. Pese a las grandes diferencias entre Martine y Philippa y la revolu-
cionaria Babette, sus dos mundos logrardn armonizar gracias, sobre todo, al
espiritu abierto y generoso de la criada.

Cuando las hermanas se aprestan a celebrar el centenario de su padre,
Babette (que gané un premio de la loteria) ofrece preparar una cena francesa,
pero los extrafios alimentos y el vino alarman a la comunidad, que decide no
hablar durante la exética y lujosa comida. Ante el silencio de los doce comen-
sales —-nimero simbdlico— el ahora general Loewenhielm celebra la excelencia
de los platos y bebidas que le recuerdan el Café Anglais de Paris. El clima
placentero de la cena propicia su discurso sobre la infinitud de la gracia que
“no exige nada de nosotros, sino que la esperamos con confianza y la recono-
cemos con gratitud” y “no distingue a ninguno en particular” (Dinesen, 2012:
15. XI. El discurso del general).

Babette confiesa que fue la cocinera del Café Anglais de Paris y gast6 su
fortuna en el festin, en un gesto de altruismo y gratitud propio de los artistas
que hace repetir a Phillipa las palabras de Papin, “[...] en el Paraiso [...] alli serd
la gran artista que Dios querfa que fuese” (Dinesen, 2012: 5).

9 En adelante citamos por la versién digital de Nérdica Libros (2012), tal como se especifica en
la bibliografia.
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3. La obra dramitica

Alamo sefala su propésito de realizar la “traduccién escénica de este relato”,
para lo cual debe “teatralizar la textualidad originaria” (Sanchis Sinisterra,
2010: 23). Lo resuelve al modo de una pardbola™ (el cuento lo es) que le per-
mite sugerir antes que presentar.

En El festin de Babette reconocemos los procedimientos reescriturales que
sefialamos como propios de la dramaturgia de Alamo, aunque la singularidad
de esta obra se encuentra en la sintaxis dramdtica como “pieza paisaje” y en
la “puesta en voz”, técnicas que analizaremos mds adelante. El texto puede
leerse también como el resultado de una compleja operacién pragmatica ba-
sada en una serie de “transducciones” realizadas por sucesivos emisores y
receptores que, luego de interpretar un signo (el cuento original, el cuento
traducido, la obra dramadtica), sucesivamente, a partir de un proceso de expre-
sién, “desencadena la creacién de un nuevo signo que implica el anterior”™2.

Las frases del cuento injertadas en la pieza no solo admiten la relacién in-
tertextual, que queda a la vista, sino también una relacién intersubjetivas. En
este caso, se trasunta en la correspondencia de las visiones del mundo entre
la autora (o emisor) del cuento original y el emisor de la obra dramdtica. De
este modo lo interpreta Alamo:

El sencillo y pausado relato sirve a la escritora para contraponer dos formas de
espiritualidad y para reflexionar sobre el sentido del sacrificio y del placer mun-

1o “E] relato parabdlico transportado por la pieza teatral extrae siempre algo, incluso en nuestra
época, de la oralidad, de la infancia del mundo —o lo que queda de ella-y, al mismo tiempo, se
dirige directamente a su destinatario con el objetivo de suscitar su reflexién personal” (Sarra-
zac, 2013: 165).

" “Si el receptor de un texto originario articula el resultado de su elaboracién en un nuevo texto
(oral o escrito) entonces ha tenido lugar la transduccién literaria: un nuevo texto, una meta-
morfosis del original, es enviado a nuevos receptores potenciales” (Dolezel, 199o0: 211-212).

2 El EMISOR 1 (Karen Blixen) emite un signo (“El festin de Babette”) para el RECEPTOR 1
(publico lector danés) que, por un proceso de interpretacién, se convierte en EMISOR 2 (tra-
ductor), que emite un signo (cuento traducido de “El festin de Babette”) para el RECEPTOR 2
(publico lector hispanohablante) que, por un proceso de expresién, se convierte en EMISOR
3 (el autor Antonio Alamo), que emite un signo (la obra dramadtica El festin de Babette) para el
RECEPTOR 3 (teatristas) que, por un proceso de expresion, se convierte en EMISOR 4 (direc-
tora de la puesta en escena), que emite un signo (representacién de El festin de Babette) para el
RECEPTOR 4 (publico teatral).

5 Lisa B. de Behar (1984: 101), al estudiar la “problemitica del discurso repetido”, observa “una
reverencia, un gesto de respeto, cierto temor, una convencién también, con que el pensamiento
propio se adecua al ajeno”.
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dano. Al principio, el banquete es visto con desconfianza por los miembros de
la claustrofébica comunidad, e incluso les llega a escandalizar. Babette empefia
en la iniciativa no sélo su arte culinario sino también su fortuna. El festin lleva
a los doce comensales, nimero con reminiscencias cristianas, a una especie
de catarsis en la que se diluyen las rencillas y trascienden las frustraciones. El
exuberante desfile de vinos y manjares provocard en los asistentes una recon-
ciliacién desde la que se celebrard, por encima de cualquier otra cosa, lo fugaz
y efimero de la vida (Alamo. Programa de mano de Fl festin de Babette).

Sencilla y pausada es también la obra dramdtica que mantiene la segmen-
tacién del cuento y reproduce, en las réplicas de los personajes, el estilo y el
tono del relato. Las controversias internas de la comunidad™, reveladas en el
cuento, se manifiestan en la obra a través del contrapunto de escenas. En la
escena VI (Alamo, 2016: 41) los didlogos cruzados entre los personajes en
conflicto marcan las rencillas con mayor accién fisica, en contraste con la
escena XI (Alamo, 2016: 777), donde la reconciliacién tras la cena se presenta
como un paisaje de paz, armonia y solidaridad profundas. Veamos, en estos
fragmentos del cuento y de la obra, uno de los enfrentamientos:

Habia un hermano viejo que de repente se acordé de cémo otro hermano,
hacfa cuarenta y cinco afios, le habia engafiado en un negocio; quizd queria
apartar el asunto aquel del pensamiento; pero se le adheria como una astilla
infectada y metida muy dentro (Dinesen, 2012: 7. VI. La suerte de Babette).

BORG. jCuidado!

ALVISS. (Cuidado qué?

BORG. jQue me dejes de insultar!

ALVISS. :Qué te deje de insultar? jBastardo, imbécil, tarado!

BORG. Pero...

ALVISS. jEres tu el que me ha insultado! jFraude! jDices que he hecho fraude!
BORG. Habla comedidamente.

ALVISS. Te estoy hablando comedidamente! jBastardo, imbécil, tarado! jMe
tienes harto!

BORG. Pero, bueno, ;qué te he hecho?

ALVISS. jEncimal

BORG. jNo sé cémo lo aguanto, no lo sé!

ALVISS (le alza la mano). {Miserable!

BORG. :Vas a pegarme?

Antes de pegarle, Alviss se retira (Alamo, 2016: 46).

' “era triste e incomprensible para ellas que este ultimo afio la discordia y la disencién hubie-
sen levantado cabeza en su rebafio” (Dinesen, 2012: 7. VI. La suerte de Babette).
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La secuencia XI “El discurso del General” relata el cambio notable de los
miembros de la comunidad que salen de la casa como en una visién angeli-
cals. De esa secuencia toma Alamo las palabras de Loewenhielm y las pone en
boca de Gamble, uno de los invitados, para enfatizar ese cambio.

De lo que ocurri6é mds tarde nada puede consignarse aqui. Ninguno de los in-
vitados tenia después ciencia clara de ello. Sélo recordaban que los aposentos
habian estado llenos de una luz celestial, como si diversos halos se combinaran
en un resplandor glorioso. Las viejas y taciturnas gentes recibieron el don de
lenguas; los oidos, que durante afios habian estado casi sordos, se abrieron por
una vez. El tiempo mismo se habia fundido en eternidad. Mucho después de
la media noche, las ventanas de la casa resplandecian como el oro, y doradas
canciones se difundfan en el aire invernal (Dinesen, 2012: 15. XI. El discurso
del General).

GAMBLE. El hombre, hermanos mios, es frigil y estapido. Temblamos antes
de hacer nuestra eleccién en la vida; y después de haberla hecho, seguimos
temblando... por temor a haber elegido mal. Pero llega un momento en que se
abren nuestros ojos, y vemos y comprendemos que la gracia es infinita. La gra-
cia, hermanos, no impone condiciones y no distingue a ninguno de nosotros
en particular; la gracia nos acoge a todos... (Alamo, 2016: 79. XI. “El discurso
del General”).

4. Una “pieza paisaje”

Alamo otorga propiedades dramdticas a la historia y al discurso del texto de
Dinesen, sin perder su condicién de relato, mediante los procedimientos
propios de una “pieza paisaje”®, al modo de Vinaver (Sarrazac, 2013: 173).
Una voz narradora atraviesa el drama, diseminada por sus intersticios, para
sostener la fibula y acentuar la concordancia y la reciprocidad entre ambos
textos. Rompe con la concepcién tradicional de la accién como continuidad
y la organiza como contigiiidad de situaciones, con diversidad de personajes,
conflictos, temas y estados de dnimo que aparecen “como manchas de color

5 “se sentfan cada vez mds ligeros de peso y de corazén” (Dinesen, 2012: 15. XI. El discurso del
General).

16 “Michel Vinaver le dard a la nocién de ‘pieza-paisaje’ un nuevo eco al oponerla a la nocién de
‘pieza-mdquina’ [...] aquella en la que la accién progresa bajo el régimen del encadenamiento
causal [...] mientras que en la ‘pieza-paisaje’ —dice Vinaver— la accién progresa por ‘reptacién
aleatoria’. Como si uno circulara dentro de un paisaje, libre de tomar un camino cualquiera en
lugar de otro” (Sarrazac, 2013: 173).
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sobre un lienzo”. El lector/espectador recorre la obra como un paisaje donde
se producen “descubrimientos imprevistos”, en una yuxtaposicién de escenas
y fragmentos, de entrelazamiento de didlogos que admiten “el surgimiento
discontinuo de multiples puntos de vista sobre la misma realidad” (Com-
te-Moreau, 1993: 193). El hilo conductor de la voz de Karen enmarca todas
las situaciones en un espacio y tiempo idénticos siempre, a pesar del paso
de los afios que se anuncia en varios momentos?”, se mantiene un presente
continuo, como el de los cuentos tradicionales centrados en cada momento,
secuencia o escena.

En el texto dramitico, el autor, como un rapsoda, selecciona y combina los
elementos, los ordena, teje y desteje la trama. La fragmentacién ya estd inscri-
ta, impresa en las doce secuencias del cuento, cada una con su titulo siguien-
do la linealidad de la historia. Esta segmentacién se repite en el drama, con
variantes: las tres primeras secuencias se mantienen y, a partir de la cuarta, la
historia se dispersa, se disemina y se abre como un abanico, con escenas que
se agregan o se quitan, como un caleidoscopio que entrelaza y acopla diversas
formas y modos teatrales, en esa “tentativa de recuperar la discontinuidad”
que caracteriza a la pulsién rapsédica.

Mientras las tres primeras secuencias del cuento se corresponden en titulo
y contenido (I. Dos damas de Berlevaag; II. El amor de Martine y III. El amor
de Philippa) con las tres primeras escenas de la obra, la escena IV (“La muerte
del padre”) introduce un hecho apenas mencionado en el cuento y la escena
VI (“Vida entregada”) se inserta en el drama con cambios desde el titulo. Las
restantes ocho escenas (desde la V a la XII) se corresponden con las secuen-
cias del cuento, aunque cada una de ellas se despliega en varias situaciones
dramiticas con su respectivo titulo. Situaciones en las que Alamo reconoce
una matriz de teatralidad (conflictos, reflexiones, acuerdos y desacuerdos)
como sostén de la escritura dramdtica y de su puesta en escena’™. Se produce
lo que Sanchis Sinisterra (2002: 192) llama “fragmentacién y dispersién de

7 En la escena III, “Y entonces, de pronto pasaron cinco afios” y en la escena VI, “Y de pronto,
pasaron muchos, muchos mds afios” (Dinesen, 2012: 23 y 52).
® Veamos las situaciones intercaladas en cada escena en ntimeros ardbigos, sucesivos:
Escena V. Una carta de Paris: 1. Llega Babette; 2. La carta; 3. La Comuna; 4. La decisién; 5.
Hablan con ella.
Escena VI. Vida entregada (“Vida callada” en el cuento): presenta los conflictos de los her-
manos en cuatro “peleas” con ritmo y agilidad en didlogos cruzados con acciones fisicas.
Escena VII. La suerte de Babette: 1. La carta; 2. 10000 francos; 3. La stplica de Babette.
Escena VIII. El pacto: 1. La mercancia; 2. El pacto; 3. Alabanza.
Escena IX. El himno: 1. La carta del general, con variantes del cuento; 2. Preparativos.

Quaderns de Filologia: Estudis Literaris XXIX: 197-210. doi: 10.7203/qdfed.29.28759



206 Mabel Brizuela

los componentes discursivos” del relato que causa el efecto de una expansion
en diferentes espacios y ensancha el devenir rapsédico.

A partir de la escena VII, La suerte de Babette (53) en la segunda parte de la
obra, la cena se convierte en “objeto de discurso” (Elam, 1980: 151-153) porque
opera como un referente dramdtico con notable ostensién en el texto, directa
o indirectamente. Se trata de algo real sobre lo cual se habla pero que no existe
solo por su alusién frecuente, sino, fundamentalmente, porque es re-presen-
tada, mostrada y exhibida con un alto valor simbodlico. El objeto del discurso
se materializa en objeto/s real/es en la escena donde se concreta mediante los
signos de escenario (Kowzan, 1997) como la palabra, el tono, la mimica, el
gesto, el movimiento, el decorado, etc.

La representacién de Pepa Gamboa muestra un mismo paisaje —un fior-
do— como el marco espaciotemporal donde ocurren las escenas que muchas
veces se fijan en cuadros, en especial la de la cena con la mesa puesta y sus
doce comensales servidos por Babette'. La obra paisaje parece deslizarse so-
bre el escenario con figuras y caracteres, movimientos y gestos, musica y rit-
mos, mientras se nos cuenta un cuento cuyo final o, mejor, cuyo sentido, es
atribucién del lector/espectador.

5. La reescritura como puesta en voz

La voz de Karen Blixen que Alamo introduce para contar la historia, integra-
da a las voces de los personajes, acenttia la correspondencia entre el relato
y el drama. La forma narrativa inicia cada segmento del relato escénico con
los textos del cuento, con algunas variantes, como una voz enunciadora que
ordena los sucesos, una voz*° que es ajena a los personajes, pero propia de la
fabula. Su escucha produce en el espectador cierta inquietud e incertidumbre
acerca de su origen, ya que estd sefialada en el texto dramdtico, pero resulta

Escena X. La cena de Babette: 1. Llega el General; 2. Bendicién; 3. El vino; 4. Sopa de tortu-

ga; 5. Blines; 6. Champan; 7. Cailles en sarcophagues; 8. Los postres.

Escena XI. El discurso del general: 1. Discurso; 2. Despedidas; 3. Solas.

Escena XII. La gran artista: 1. Reencuentro; 2. Mundo desaparecido; 3. Amanecer.
9 Hacemos solo esta breve referencia a la representacién, ya que nuestro trabajo se centra en el
andlisis del texto dramdtico. Enlace a la funcién en el Teatro Calderén, Valladolid: https://www
youtube.com/watch?v=kpU3bX3p6Wc
2° Para Sarrazac (2009: 7) la pulsién rapsédica “Deja que una voz diferente a la de los persona-
jes se abra camino, no la del ‘sujeto épico’ [...] Voz de la oralidad en el momento mismo en que
desborda la escritura dramdtica”.
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invisible en la representacién teatral. En ese lugar de entrecruzamiento de
voces y registros, Alamo sostiene la voz de Karen Blixen y le restituye su iden-
tidad, su nombre propio, no solo como homenaje a su creacién, a su obra o,
también, como una suerte de hilo que cose y une los momentos y los lugares,
sino, sobre todo, como un resguardo de la primera palabra de esta historia a la
que declara ajena. En el cuento (Dinesen, 2012: 1. I. Dos damas de Berlevaag):

En Noruega hay un fiordo —o brazo de mar largo y estrecho entre altas monta-
fas— llamado de Berlevaag. Al pie de las montafias, el pequefio pueblecito de
Berlevaag parece de juguete, una construccién de pequefios tacos de madera
pintados de gris, amarillo, rosa y muchos otros colores.

Hace sesenta y cinco afios, vivian dos damas en una de las casas amarillas. En
aquel entonces, las sefioras llevaban polisén, y estas dos hermanas podian ha-
berlo llevado con tanta gracia como cualquier otra, ya que eran altas y esbeltas.
Pero jamds poseyeron ningin articulo de moda; toda la vida vistieron solem-
nemente de gris o de negro. Fueron bautizadas Martine y Philippa por Martin
Lutero y Philip Melanchton. El padre habia sido dedn y profeta, fundador de
un piadoso grupo o secta religiosa que fue conocida y considerada en todo el
pais de Noruega.

En la obra dramdtica (Alamo, 2016: 5. I. Dos damas de Berlebaag):

KAREN BLIXEN. En Noruega, entre imponentes montafas, hay un fiordo lla-
mado de Berlevaag. Al pie de estas altas montafias, como si fueran de juguete,
se esparcen unas casitas de vivos colores: gris, verde, rosa... Es el pueblo de
Berlevaag.

Pues bien. Hace muchos, muchos afios, vivian dos jévenes en una de esas
casitas, una de color amarillo... (Aparecen Martine y Philippa, ya ancianas.) En
aquel entonces, en las capitales del mundo, las sefioras llevaban las faldas mds
cortas, los collares mds largos y las estolas de marabd, y esas dos hermanas,
que eran esbeltas y bonitas, podrian haber vestido con tanta gracia como la
mads elegante de las sefioritas de Parfs. Pero el caso es que jamds poseyeron
ningtn articulo de moda; toda la vida vistieron con recato y modestia. Fueron
bautizadas como Martine y Philippa.

El padre era el parroco del lugar, un hombre muy querido y con fama de santo
que habia fundado una hermandad religiosa conocida y respetada en todo el
pais. Sus miembros renunciaban a los placeres de este mundo, ya que para
ellos la Tierra, y cuanto contenia, no eran sino una especie de ilusién.

La teatralidad de la palabra proviene de la relacién dialéctica entre la voz
épica —con sus diferentes tonalidades, timbres y acentos— y las voces de los
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personajes, en la “puesta en voz de las voces del drama” (Sarrazac, 2013: 220).
La “puesta en voz” es para el publico de la representacién escénica lo que la
“puesta en pagina” es para los lectores de la obra porque “agrega una serie de
escuchas al texto, o una serie de lecturas y, entonces, genera un espacio critico
en relacion al original [...]” (Porrta, 2011: 155). La escucha de esa voz que intro-
duce cada escena se configura en el imaginario del publico —con el limite que
imponen los cuerpos y voces de los personajes a los que ve y oye— al articular
una pluralidad de sentidos, de vivencias, de significados.

La tension entre la voz narradora y las voces del didlogo produce las “lineas
de fuga” y los “desbordamientos” “de lo dramadtico hacia lo épico o lo liri-
co” (Sarrazac, 2009: 3), en cierto modo, se traslada a la escena la resistencia
del mismo proceso reescritural entre el texto de partida y el texto de llegada.
El drama se construye con la particular polifonia de las palabras del relato
convertidas en cuerpo en la escena. La oralidad es altamente eficaz en esta
pieza porque mantiene el clima y el ritmo de un cuento; la palabra hablada,
pronunciada en escena, adquiere materialidad, es voz y cuerpo, y potencia
la teatralidad. Esto es la vocalidad, “la historicidad de una voz: su empleo”
(Zumthor, 1989: 23), es decir, la naturaleza y la indole histérica y cultural que
tiene la puesta en voz al considerar el texto escrito como una “dramaturgia
sonora” donde se afincan los significados. C. Berry (2014: 25) sefiala que “no
podemos aprehender el significado de un texto hasta que no le damos voz...
hasta que no lo decimos en voz alta comprendiendo su significado... tenemos
que ser permeables a su sonido y a su sentido”. “Escuchar la lengua” es la con-
signa para restituir la oralidad del texto y abrirlo a otros modos de significar
a través de su prosodia y de sus ritmos. Y también a otro modo de interpelar
al espectador cuando, como en este caso, la voz narradora, por la fuerza ilo-
cutoria y perlocutoria de esa palabra, a la vez comunica, cuenta y provoca una
reaccion, el relato hablado media entre la ficcién original y el publico, instala
al lector/espectador en el foco de la situacién dramadtica entre “dos formas de
espiritualidad”, como sefiala Alamo, entre “el sentido del sacrificio y del placer
mundano”.

6. Escribir por los intersticios
La reescritura es una escritura por los intersticios y nuestro trabajo procura

revelar los mecanismos de esa injerencia para hacerla “visible” y “legible”.
Somos, también, nuevos transductores en esta cadena de semiosis continua.
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Al reparar en la “pieza paisaje” y la “puesta en voz” destacamos el trabajo
de relojeria teatral por parte de Antonio Alamo. El autor provee al cuento de
Dinesen unos dispositivos dramattirgicos que acreditan su puesta en escena
sin perder la esencia del texto original. Esto es, su caricter narrativo, de pa-
rdbola, de relato escénico. Coloca ante la mirada y la escucha del espectador
(que de esto se trata la teatralidad) paisajes y voces que replican para hoy a la
lejana Karen Blixen.
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