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La Celestina en escenarios ar gentinos:
observacionescompar atistas sobr elasadaptacionesde
Jorge Goldenber g (1993) y Daniel Suarez Mar zal (2007)

Jorge DuBaTTI
Universidad de Buenos Aires
Universidad Catélica Argentina

Resumen: La dramaturgia de adaptacion es una de las modalidades méas
frecuentes de vincul acion de | os escenarios argentinos con €l teatro extranjero,
y especialmente con el teatro de épocaslejanas, como en el caso deLa Celestina.
El reconocimiento de la categoria dramaturgia de adaptacion resulta una de
las conquistas mas valiosas de ladisciplinadel Teatro Comparado y se conecta
ademés con la ampliacién del concepto de texto dramatico consolidada en la
Argentinadelos afios de Postdictadura, rel acionable asu vez con las categorias
de dramaturgia de direccion y de actuacion. En la presente ponencia,
analizamos €l trabajo de dramaturgia de adaptacion realizado por Jorge
Goldenberg en 1993 y Daniel Suérez Marzal en 2007 para sus respectivas
versionesde La Celestina, ambasdestinadasal circuito del teatro oficial portefio
(Complejo Teatral de BuenosAires, Teatro San Martiny Teatro Regio). Setrata
de versiones muy diferentes pero que, sin embargo, desde poéticas diversas,
preservan unarelacion celebratoriacon el texto clésico espafiol. Es destacable
gue la puesta en escena de la adaptacion de Jorge Goldenberg estuvo a cargo
de Osvaldo Bonet; Daniel Suarez Marzal, quien cuenta con una extensa
trayectoria en la escenificacion de clésicos del teatro espafiol (Numancia, La
vida es suefio, El perro del hortelano, entre otras) dirigio € montaje de su
propia version.

Palabrasclaves: teatro comparado —dramaturgia de adaptacion —La Celestina
—Jorge Goldenberg — Danidl Suarez Marzal.

Abstract: The dramaturgy of adaptation is one of the most frequent modesin
which Argentine stages embrace foreign drama, especially from centuries ago,
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which is the case of La Celestina. The category of dramaturgy of adaptation
has originated in thefield of Comparative Dramaand is connected to the wider
concept of dramatic text consolidated in Post-dictatorship Argentina, also
relating to the categories of dramaturgy of direction and of acting. This paper
analyses the dramaturgic adaptations performed by Jorge Goldenberg in 1993
and Daniel Suarez Marcal in 2007 for their versions of La Celestina, both
orientated to the official theatre circuit (Complejo Teatral de Buenos Aires,
Teatro San Martin and Teatro Regio). These versions are very different but
they preserve a celebratory relationship with the Spanish classic text. While
Goldenberg’s adaptation was directed by Osvaldo Bonet, Suarez Marzal directed
his own adaptation, having aready participated in the versions of other Spanish
classics such as Numancia, La vida es suefio and El perro del hortelano.

Key-words: comparative drama— dramaturgy of adaptation — La Celestina —
Jorge Goldenberg—Daniel Suarez Marzal.

Ladramaturgia de adaptacion es una de |as modalidades més frecuentes de vinculacién
de los escenarios argentinos con el teatro extranjero, y especialmente con el teatro de épocas
Igjanas. Laadaptacion teatral consiste en lareescriturateatral (draméticay/o escénica) deun
texto-fuente (teatral 0 no) previo, reconocibley declarado, version elaborada con lavoluntad
de aprovechar la entidad poética del texto-fuente para implementar sobre ella cambios de
diferente calidad y cantidad. El reconocimiento de la categoria dramaturgia de adaptacion
resultaunadelas conquistas masvaliosas de ladisciplinadel Teatro Comparado y se conecta
ademés con laampliacién del concepto de texto dramético consolidadaen laArgentinadelos
afios de Postdi ctadura, relacionable a su vez con las categorias de dramaturgia de direccion
y de actuacion.! En €l caso de La Celestina, cuya primeraedicion es de 1499, laextension de
sus 16 autos (poco més tarde 21) y su liminalidad con la “novela dialogada” la tornan
précticamente “irrepresentable” en términos de teatralidad contemporénes; este rasgo de su
poética exige inexorablemente la mediacion de |a adaptacion parafavorecer su llegadaalos
escenarios actuales.

En lapresente ponencia, analizaremos algunos de loslineamientos principales del trabajo
de dramaturgia de adaptacién de La Celestina realizado por Daniel Sudrez Marzal en 2007
(Complejo Teatral de BuenosAires, Teatro Regio; reposicién en 2008 en €l Teatro San Martin)
y realizaremos algunos enlaces comparativos con la version de La Celestina concretada por
Jorge Goldenberg en 1993, también destinadaal circuito del teatro oficial portefio (Teatro San
Martin)2. Ambas coinciden en su entidad de adaptaci 6n poética (no genérica): tanto el texto-
fuente como la adaptaci on son textos teatrales, no hay cambio genérico sino modificaciones
dentro delasrespectivas poéticasteatrales (el conjunto de procedimientos que, por seleccién
y combinacién, generan un determinado efecto teatral y portan unaideologia estética). A la
vez se trata de versiones muy diferentes pero que, sin embargo, desde poéticas diversas,

1 Dubatti, 2008, Cap. |V, “Textos draméticos y acontecimiento teatral”, pp. 135-171.
2 Para un desarrollo detenido en la version de Jorge Goldenberg, véase nuestro “Jorge Goldenberg y la
dramaturgia de adaptacion: notas sobre La Celestina (1993)”, en Goldenberg 2008 (en prensa).
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preservan una relacién celebratoria con €l texto clésico espafiol. La puesta en escena de la
adaptacion de Jorge Goldenberg estuvo a cargo de Osvaldo Bonet;® Daniel Suarez Marzal
dirigié el montaje de su propia version.* Recordemos que Suarez Marzal cuenta con una
valiosatrayectoria en la puesta en escena de clasicos del teatro espafiol (Numancia,® La vida
es suefio, El perro del hortelano, entre otras) y estuvo al frente del Instituto de Teatro de
Sevilla

Para esta comunicacion no nos referiremos alos textos escénicos de | os aconteci mientos
teatral es (funciones, representaci ones delaobra) sino que limitaremos nuestras observaciones
a los textos dramaticos disponibles, inédito el de Goldenberg (texto mecanografiado, 113
paginas, fechado en 1992, en consecuencia de estatuto pre-escénico,® que se conservaen el
Archivo del Centro de Documentacion del Complejo Teatral de BuenosAires), y publicado el
de Sudrez Marzal (también de estatuto pre-escénico). Por razones de extensién, nos centraremos
en observaciones sobre el nivel delahistoriay el nivel textual (Mieke Bal, 1998).

El texto dramético de Sudrez Marzal sobresale por su operacién de reduccion radical del
texto-fuente; baste sefialar que Sudrez Marzal trabaja con la presentificacion escénicade solo
tres persongjes (Calisto, Melibea, Celestina)’, se centraen lahistoriade amor (en sudimension
gozosay tragica) y compone 16 escenas—en su mayoriabreves—que remiten alos siguientes
autos y escenas® de La Celestina:

Textoadaptacion de Suarez M ar zal

Texto-fuentedeFernandodeRojas

Escena | (encuentro de Calisto y Melibea
enel jardin)

Primer auto, Escenal (encuentro de Calisto
y Méelibeaen d jardin)

Escenall (Calisto en su casa, solo, expresa
su amor por Melibea; incluye una cancion)

Primer auto, Escena 2 (Calisto habla con
Sempronio)

Escenalll (en unacalle, Celestina busca a
Calisto; Celestina se presentaasi mismay
acuerda con Calisto su servicio)

Primer auto, Escenas 12 y 14 (didogo de
Calistoy Celestina), mésintercalacionesde
fragmentos de otras escenas del mismo auto

Escena IV (Celestina sola, por la calle,
reflexionasobre su encargo mientras camina
hacialacasade Melibea; Ilegando dice ver
sair alamadrede Melibea, quienledejaasi
el campo deaccion libre)

Cuarto auto, Escena 1 («Celestina, andando
por el camino, habla consigo misma hasta
llegar alapuertade Pleberio»)

3 La version dirigida por Bonet incluy6 en los roles principales a Graciela Araujo (Celestina), Juan

Palomino (Calisto) y Laura Novoa (Melibea).

4 Los tres actores: Elena Tasisto (Celestina), Sergio Surraco (Calisto) y Julieta Diaz (Melibea), en
escena junto a los cantantes Pehuén Diaz Bruno y Nicoléds Bernazzani y el musico Miguel de Olaso.

5 Hemos estudiado en otra ocasién su adaptacion de Numancia de Cervantes (véase Dubatti, 2006).

6 Llamamos texto dramético pre-escénico a una clase de texto dramético literario dotado de virtualidad
escénica, escrito a priori, antes e independientemente de la escena, que guarda un vinculo transitivo con la

puesta [del texto] en escena.

7 No se hace referencia a los musicos en el texto dramatico pre-escénico.
8 Llamamos “escenas’ a las divisiones internas de los autos a través de la marca tipogréfica de una barra
horizontal (edicion del texto-fuente de Bruno Mario Damiani, Cétedra, 1980).
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EscenaV (Encuentro de Celestinay Melibea
en casade ésta Ultima; el hilado, laoracion
por €l dolor de muelasy el cordon)

Cuarto auto, Escena5 (diadlogo de Celestina
y Méelibea, con lapresenciade Lucrecia)

Escena VI («Noche, un descampado
siniestro», Celestinasolarealizael conjuro
a Plutdn; incluye la «Copla a la Hermosa
Rapada» y referenciasalaingratitud delos
poderosos; sale en busca de Calisto)

Tercer auto, Escena 3 (conjuro a Plutén)
Primer auto, Escena 11 (fragmentos del
dia ogo de Celestina con Parmeno)

Escena VIl (Celestinavisitaa Calisto en su
casa, leentregael cordon, le promete pronto
encuentro con Melibea, sellevaconsigo €l
corddn para usarlo en un conjuro y se va)

Sexto auto, Escenatinica(didlogo de Calisto
y Celestina con la presencia de los criados
Sempronioy Parmeno)

Escena VIII (Melibea, sola, en su casa,
confiesa su amor por Calisto en un
mondlogo; incluye una cancion)

Décimo auto, Escena 1 («... estd hablando
M elibeaconsigo misma»)

Escena IX (encuentro de Melibea y
Celestina en su casa, Melibea le confiesa
su amor, pide los servicios de Celestina,
arreglan encuentro con Calisto a la
medianoche)

Décimo auto, escenas 2 y 3 (dialogo
Celestinay Melibea, expulsan al ucrecia)

EscenaX (encuentro de Celestinay Calisto
en la calle, informacion para el encuentro
con Melibea a medianoche, Calisto le
entrega a Celestina una cadena de oro)

Onceno auto, Escena 1 (didogo de Celestina
y Calisto, con lapresenciade Sempronioy
Parmeno)

Escena X (encuentro nocturno de Calisto
y Melibea, frente e interior de la casa de
Melibea, porton entreabierto; Calisto viene
de la calle, Melibea se asoma del interior;
declaracion de amor mutuo; arreglan lacita
en el huerto parala medianoche siguiente)

Doceno auto, Escenas 2 y 3 (encuentro
Cdlisto y Melibea, con la presencia de los
criados Sempronio, Parmenoy L ucrecia)

Escena XI1 (alamafiana siguiente, vispera
de los amantes en escena paralela: a la
izquierda Calisto en su alcoba; aladerecha
Melibeaen el balcon delatorre de su casa;
incluye canciones)

Treceno auto, Escena 1 (Calisto con Tristan
y Sosia) Catorceno auto, Escenas 1y 3
(Mélibeacon Lucrecia, Melibeacon Cdisto)

EscenaXll1 (encuentro de Calistoy Melibea
en el huerto, medianoche; consumacion del
amor)

Catorceno auto, Escenas2y 4

Escena X1V (esa madrugada, en la calle,
Calisto vuelve a su casa y encuentra a
Celestina, que viene herida de muerte por
su peleacon Sempronioy Parmeno, noticia

Catorceno auto, Escena 9 (mondlogo de
Cadlisto) Doceno auto, Escena 7 (pelea de
Celestinacon Sempronioy Parmeno)
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de lo que ha sucedido y de que los criados
han sido prendidos y muertos)

Escena XV (en el huerto de Melibea, ala
medianoche, Melibea canta, Ilega Calisto,
se encuentran, pero a escuchar aboroto
del otro lado de la pared Calisto sdltay es
asesinado en una emboscada, muere
«atravesado»)

Decimonono auto, todas | as escenas (Sosia
y Tristén intuyen la traicion de Arelsa,
Cdlisto llegaal huerto, Lucreciay Melibea
cantan, disturbio enlacalle, caidade Calisto,
accidente fatal («su cabeza esta en tres
partes»)

EscenaXVI (enlatorredelacasade Melibes,
ésta sola, monologo y suicidio)

Veinteno auto, Escenas 3y 4 (Melibea se
suicida luego de explicar lo sucedido a su
padre)

Deeste cuadro, se desprenden muchas de las operaciones que Suarez M arzal realiza sobre
lahistoriadel texto-fuente. Sugerimos al lector considerar a columna de la adaptacién en su
recorrido vertical paraadvertir el efecto de linealidad y simplificacién delaintriga. Por otra
parte, lalecturavertical delacolumnadel texto de Rojas, paraobservar lossaltosy ladeliberada
exclusion de vastas zonas del texto-fuente. Ya se sefial 6 |a ausencia escénica de numerosos
persongjes esenciales (los criados, las prostitutas, Pleberio y Alisa, Centurio, Crito, €tc).

Sefialemos otras operaciones destacables:

1. Daniel Sudrez Marzal descarta autos completos desde el punto de vistadelahistoria
y sus situaciones (en algunos casos solo toma de ellos expresiones textuales que
reinserta en otras situaciones de enunciacion, como es €l caso del retrato de Melibea
en bocade Calisto, o del retrato de Celestina en boca de Sempronio). Se centraen las
situacionesdelosautosl, 11, 1V, VI, X, XI, XI1, X1, X1V, XIX y XX.

2. adelgaza la gradacion de conflictos, desaparecen lasintrigas paralelas, se gana en
linealidad. Lo queen € texto de Rojasimplicamediaciones, dilaciones, intermediarios
y desvios, en la adaptacién se vuelve linea y directo.

3. cambia situaciones: encuentros en las calles desplazan las escenas de interiores,
Celestina informa que ve salir ala madre de Melibea, la vispera de los amantes es
jugadaen escenasimultaneaatravésdel paralelo delosdos ambitos, Calisto no muere
en un accidente de caida, etc.

4. reorganiza el ordeny la causalidad de las escenas: €l conjuro aPluton es posterior a
lavisitade CelestinaaMélibea (en consecuenciaserefiere en €l texto de Suarez Marzal
a hilado como algo ya comprado por Melibea; véase enseguida el andlisis del
fragmento); la informacién de la muerte de Celestina, Sempronio y Parmeno llega
después de la consumacién del amor (que se concreta entonces en ignorancia de los
sucesos nefastos).

5. multiplica las situaciones de canto, favoreciendo la transformacion de La Celestina
en teatro musical (hecho que acentuarael texto escénico con lainclusién de cantantes
y musico). Recuérdese que Suarez Marzal es un destacado régisseur de 6pera.

6. incluye textos nuevos, como la cancion inicial de Calisto o la*“ Copla de la Hermosa
Rapada’, o parlamentos que permiten referir situaciones no presentificadas
escénicamente a través de relatos (la escena de la muerte de Celestina a manos de
Sempronio y Parmeno se transforma aqui en el relato que la propia Celestina hace
mientras agoniza).
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7. en cuanto a las operaciones lingisticas, resulta valioso confrontar € conjuro a
Pluton en el texto-fuente y en la adaptacion (nos abstraeremos de las didascalias,

abundantes en Suarez Marzal, para centrarnos en €l habladel personaje).

Tercer auto, Escenalll

EscenaVi

CELESTINA: Conjurote, triste Plutén, sefior
delaprofundidad infernal, emperador dela
corte dafiada, capitan soberbio de los
condenados angeles, sefior de los sulflreos
fuegos que los hirvientes étnicos montes
manan, gobernador y veedor de los
tormentos y atormentadores de las
pecadoras animas, regidor delastresfurias,
Tesifone, Megeray Aleto, administrador de
todas las cosas negras del reino, de Estigie
y Dite, con todas sus lagunas y sombras
infernales y litigioso caos, mantenedor de
las volantes harpias, con toda la otra
compafiia de espantables y pavorosas
hidras.

CELESTINA: jTe conjuro, triste Plutén,
sefior delaprofundidad infernal, emperador
de la corte dafiada, capitan soberbio de los
angeles condenados, sefior de los fuegos
sulfurosos que manan de la tierra,
gobernador de los tormentos y de los
atormentadores de las dnimas pecadoras,
regidor delastresfurias, Tesifone, Megera
y Aleto, administrador de todas las cosas
negrasdel reino, de Estigey Dite, contodas
sus lagunas y sombras infernales y el
litigioso Caos, mantenedor de las Harpias
voladoras, con su compafiia de las
espantables y pavorosas Hidras!

Yo, Celestina, tu mas conocidacliéntula, te
conjuro por la virtud y fuerza de estas
bermejas letras, por la sangre de aquella
nocturna ave con gue estan escritas, por la
gravedad de aguestos nombresy signos que
en este papel se contienen, por la aspera
ponzofia de las viboras de que este aceite
fue hecho, con el cual unto este hilado;
vengas sin tardanzaaobedecer mi voluntad
y en ello te envuelvas y con ello estés sin
un momento te partir, hasta que Melibea,
con aparejada oportunidad que haya, 1o
compre y con ello de tal manera quede
enredada, que cuanto més lo mirare, tanto
més su corazdn se ablande a conceder mi
peticion, y seleabrasy lastimesdel crudoy
fuerte amor de Calisto; tanto que, despedida
toda honestidad, se descubra a mi y me
galardone mis pasos y mensgje; y esto
hecho, pidey demandade mi atu voluntad.

Yo, Celesting, tu clientucha mas conocida,
te conjuro por la verdad de estas letras
bermejas escritas con la sangre del
murciélago al quele corté primero las ufias,
por la aspera ponzofia con que fue hecho
ese aceite con el cual unté los hilados que
compro Melibea, aque vengas sin tardanza
y te envuelvas con esos hilos, que otros
iguales te he reservado, para que cuanto
més ella mire mis hilados, tanto més su
corazon se ablande.

Y que abrasy lastimes sus entrafias de un
fuerte dolor y deseo por Calisto.
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Si no lo haces con presto movimiento,
ternasme por capital enemiga; heriréconluz
tus cérceles tristes y escuras; acusaré
cruelmente tus continuas mentiras;

Si nolo cumpliesesrépidamente metendrés
por enemiga capital, heriré con luz tus
céarceles tristes y oscuras, acusaré
cruelmentetus continuasmentiras, y llenaré,

apremiaré con mis asperas palabras tu
horrible nombre.

por donde vaya, € aire con insultos a tu
nombre horrible.

Y otray otravez te conjuro; y asi confiando
en mi mucho poder, me parto para alacon
mi hilado, donde creo tellevo yaenvuelto.

Hemos sefialado antes que Suarez Marzal modificalasituacion del conjuro al ubicarla
luego de laentrevista con Melibea. Desde € punto de vista estrictamente linguiistico,
reduce el parlamento del conjuro (la Ultima oracion no aparece), actualizalalengua
(escuras/oscuras; ternasme/me tendras), altera la sintaxis y la puntuacion, agrega
signos de admiracion, modificael 1éxico (sulfareos/sulfurosos; volantes/voladoras) y
el sentido (cliéntula/clientucha; virtud/verdad; crudo y fuerte amor/ fuerte dolor y
dese0), insertatextos provenientes de otros pasajes (al quele corté primero lasufias),
cambialaposicién delos pronombresy los adjetivos, explicitaexpresiones ambiguas
(lanocturna ave del conjuro se transforma en murciélago).

La adaptacion de Jorge Goldenberg se diferencia de la de Suarez Marzal por rasgos

evidentes:

- setratade un texto dramético muchisimo més extenso, que —como manifiestan

las marcas manuscritas de trabajo sobre el original mecanografiado que se

conserva— debio ser acortado para la puesta en escena.

- posee un sistema de persongjes actualizados en escena mas amplio, que

incluye a Pleberio, Sempronio, Parmeno, Elicia, Alisa, Arelisa y que, en

consecuencia, apuesta menos a la linealidad de la historia de amor que a la

escenificacion del universo-Celestina.

- otorga especial valor alaestructura de los didlogos del texto-fuente, tan

celebrados por lacritica.

- enmarcalahistoriacon el planto de Pleberio, que abre el textoy lo cierra.

- el mundo gque Fernando de Rojas deja en el subtexto de algunas situaciones,

Goldenberg lo explicita: por ejemplo, en la Escena ll, que reenvia al primer

encuentro de Calisto y Melibea, Goldenberg propone en didascalia: “Se oye

—muy simplificado—e€l aeteo deun ave. Enseguida, unaluz muy puntua ilumina

un halcon que atraviesa el espacio y vaaposarse sobre unaramamuy alta. Tras

un tiempo, se oyen unos pasos ala carrera[Calisto], acompafiados de sonido

de espuelas’ (paginal).

- Goldenberg no apuesta en su texto a la innovacién de la poética del teatro

musical (tan apreciada por Sudrez Marzal, frecuente en su teatro), sino a la

valorizacion de la literatura de Rojas, a la que busca poner en primer plano

(aunqgue lapuesta de Bonet incluiriamés tarde misicade Jorge Val carcel).
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Contrastadas, |aadaptacion de Suarez Marzal se manifiesta minimalistafrente al despliegue
textual de Goldenberg. Si bienladramaturgiade Suarez Marzal partede un proyecto individual,
hay que resaltar su complementariedad con las posibilidades actuales de produccion en el
teatro oficial, que favorece el minimalismo econdmico, laausteridad, el bajo presupuesto.

Desde el punto de vista de las alteraciones cualitativas del texto-fuente, la version de
Goldenberg se encuadra en una adaptacion clasica: sigue muy de cerca las instrucciones
implicitas y explicitas de la poética del texto-fuente, implementando respecto de ellas sdlo
cambios escasamente relevantes y concentrando su singularidad en lalectura de los lugares
deindeterminacion (en complementariedad con lasinstruccionesimplicitas/explicitas del texto).
Goldenberg busca establecer un puente (principa mente morfol dgico) entre latemporalidad
poética del texto-fuente (anclada en su historicidad, anacronica respecto del presente) y la
temporalidad poéticadel teatro actual (sincronica), apartir del reconocimiento delavigencia
o actualidad de Rojas.

Por el contrario, las alteraciones cualitativas en la version de Suarez Marzal son més
profundas, y encuadraen laadaptacion estilizante: si bien sigue de cercalapoéticadel texto-
fuente, incrementa considerablemente laalteracion cualitativaeimprime modificacionesala
poética que profundizan su novedad y singularidad. Los cambios recorren todos los niveles
pero no llegan aconstituirse en reversiones o inversiones delapoéticadel texto-fuente. Lade
Suérez Marzal es una adaptacion estilizante formal: los cambios més relevantes pasan por
los procedimientos morfol 6gicos de la poética, aungue también afectan decisivamente alos
componentes esencialesdelafébulay transforman con nuevos matices lasemanticaresultante.

Si bien sefialamos arriba que se adapta o rescribe porque no hay posibilidad teatral de no
hacerlo, creemos que tanto Sudrez Marzal como Goldenberg respetan la autoriay la entidad
del texto con distintas funciones, intenciones u objetivos:

- volver sobre la monumentalidad poética de la obra: se consideraque €l texto-fuente es
una obra maestra, digna de ser conocida y disfrutada en €l presente, porque acaso es mas
significativa, vigente eincisivaque muchade laproduccion actual; atravésdeladramaturgia
de adaptacién seinvitaarecordar y homenajear el texto-fuente.

- la ensefianza o divulgacion didactica: laversion contribuye adifundir este gran texto a
través del formato teatral, y de estamanera se cumple con uno delos objetivos fundamental es
del teatro oficial, laeducacion.

- €l autoconocimiento: se emprende la adaptacion con la concienciade que lareescritura
pone en evidencialaidentidad del que re-escribe, define ladiferencia de su personalidad, de
su tiempo, de su territorialidad.

- laresiliencia o adaptacién del texto-fuente a las condiciones de produccion locales
(limitaciones economicas, de elenco, de espacio, etc.).

- el goce dejugar, experimentar o dialogar con €l otro texto, de disfrutar los hallazgos
de su estructura dialogando poéticamente con él. Kado K ostzer (2008) llamaa sus
versiones “diversiones’, puro placer de juego.®

De esta manera La Celestina se abre camino, desde el pasado espafiol, para reanudar
su vinculo con los espectadores argentinos. Jorge Goldenberg y Daniel Suarez Marzal, méas
alla delos cambios de reescritura, preservan su funcion de intermediarios que hacen
posible ese encuentro.

° Diversion, por otra parte, es una palabra muy adecuada para definir la operacién de desvio y fuga,
salirse del cauce trazado por el texto-fuente.
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