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VERONICA ORAZI 
 

DALLA NARRATIVA ALLA SCENA:  
JOSÉ SANCHIS SINISTERRA E LA RISCRITTURA TEATRALE 

 
 
José Sanchis Sinisterra (Valencia 1940), drammaturgo e re-

gista, fondatore e direttore di collettivi1 e di centri di formazio-
ne,2 docente universitario,3 studioso, critico e teorico del teatro, 
pluripremiato e innovatore della scena spagnola è senza dubbio 
una figura a tutto tondo. 

Fin dalle prime attività di ricerca sviluppate col Teatro Fron-
terizo (dal 1977), il suo lavoro appare incentrato sul rapporto tra 
narrazione scritta e orale, sulla doppia natura – letteraria e sce-
nica – dell’opera teatrale, sulla drammatizzazione del testo nar-
rativo, sugli elementi transgenici che la favoriscono e sulle tec-
niche di trasposizione scenica del testo originale (Aznar Soler 
1990, Sanchis Sinisterra 2002d, 31-91, 86-201, Sanchis Si-
nisterra 2003a, Puchades 2004, Sanchis Sinisterra 2004, García 

                                                
1 Direttore del Teatro Español Universitario (1957), fondatore e direttore 

dell’Aula de Teatro (1960) e del Seminario de Teatro (1961) dell’Università 
di Valencia, dove svolge gli studi; crea il Grupo de Estudios Dramáticos 
(1959); fonda la Asociación Independiente de Teatros Experimentales (1963) 
e l’Asociación Cultural Escena Alternativa (1981). Cfr. Aznar Soler 1993. 

2 Teatro Fronterizo (1977-1997), Sala Beckett (1988-1997), Nuevo Teatro 
Fronterizo (dal 2011). Il 18-19 luglio 2013 è stata allestita la prima produzio-
ne del Nuevo Teatro Fronterizo: Archipiélago Dron, in occasione del Festival 
Fringe13 al Matadero di Madrid; l’opera è stata poi riproposta dal 26 dicem-
bre 2013 al 4 gennaio 2014 nella Sala Cuarta Pared di Madrid. Dal 15 al 20 
maggio 2014 è stato presentato al Teatro del Barrio di Madrid, all’interno del 
Festival Surge, Últimos golpes, monologo di JSS sulla violenza di genere in 
ambito domestico. 

3 Dal 1971 all’Institut del Teatre di Barcellona e dal 1984 all’Universitat 
Autònoma della stessa città. 
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Barrientos 2004, Sosa Antonietti 2004 e 2006, Sanchis Siniste-
rra 2006). 

Al centro della sua teoria vi è la relazione fra testo e voce: la 
spinta a raccontare la propria esperienza coincide, infatti, con 
l’origine della narrativa ma anche del teatro, posto che gli esordi 
della teatralizzazione affondano le radici nel rito, nella festa e 
nell’oralità.4 Ed è proprio studiando l’attività del narratore orale 
che JSS identifica una gradazione che parte dall’epicità pura, 
passa attraverso i narratori multipli e giunge alla drammaticità 
piena, cioè alla drammaturgia da quarta parete (Sanchis Siniste-
rra 2003a, 26-31). 

Allo stesso modo, è basilare il concetto di dissociazione con-
testuale tra Fabula/Storia e Discorso: per JSS la Fabula/Storia 
equivale all’Intreccio dei Formalisti e al Discorso di Genette, 
perché nella drammatizzazione di testi narrativi la Fabula/Storia 
corrisponde all’opera da trasporre sulla scena; la sua concezione 
di Discorso invece unisce Discorso e Narrazione di Genette. 

In sintesi, il testo narrativo di partenza (cioè un Intreccio/ Di-
scorso, secondo la prospettiva dei Formalisti e di Genette) costi-
tuisce la Fabula/Storia da cui prende spunto la trasposizione 
scenica e si configura quindi come Fabula/Storia2; la dramma-
tizzazione che ne deriverà, allora, costituirà un Discorso2 (cioè 
un Intreccio/Discorso drammatico realizzato a partire da un In-
treccio/Discorso narrativo)5. 

                                                
4 Si pensi ai cantastorie o ai narratori di gesta epiche, che ricorrono a tutta 

una serie di elementi tipici della teatralità: intonazione della voce, mimica 
facciale, gestualità, ecc.; ma anche – in epoca medievale – alla sopravvivenza 
del mimo, ai giullari, ecc. Brecht nei suoi scritti teorici parla di tutto ciò e sul-
la scia delle sue riflessioni alcuni hanno recuperato questo prezioso bagaglio 
per riattualizzarlo (p.e. Dario Fo). In età moderna, la consapevolezza dell’io 
frammentato fa sì che interlocutore e narratore arrivino persino a coincidere, 
per esempio nel monologo, nel monologo interiore, nel flusso di coscienza. 

5 Come è noto, secondo i Formalisti russi la Fabula (o Storia) corrisponde 
alla disposizione naturale e logica degli elementi, mentre l’Intreccio (o Plot) 
alla rielaborazione/alterazione della Fabula operata dall’autore. Per Genette, 
invece, la Storia corrisponde al contenuto di avvenimenti dell’enunciato nar-
rativo, al significato; il Discorso, all’enunciato narrativo, al significante; la 
Narrazione, all’enunciazione narrativa, all’atto narrativo reale o fittizio. Cfr. 
almeno Todorov, Beccaria (eds.) 2003 e Genette 2006. 
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L’esperienza decennale su questo genere di sperimentazione 
e la riflessione teorica derivatane hanno consentito a JSS di 
giungere a una sintesi, alla formulazione di una teoria sostenuta 
dalla prassi, articolata in tre modalità: 
• drammatizzazione della Fabula/Storia, cioè adattamento 

degli elementi della Fabula (trama, argomento, personaggi, 
situazioni, dialoghi); 

• drammatizzazione del Discorso, basata sulle specificità del 
discorso narrativo (punto di vista, sistema spazio-temporale, 
voci enunciative) secondo i parametri di una teatralità spes-
so anomala; 

• drammatizzazione mista, ossia inclusione di sequenze ed 
elementi della Fabula in un quadro drammaturgico dedotto 
dall’analisi del Discorso del testo narrativo. 

 
 
1. Drammatizzazione della Fabula/Storia 

 
La dissociazione tra Fabula/Storia e Discorso è un procedi-

mento fondamentale per questo tipo di operazione: il primo dato 
da sottolineare è che il concetto di Fabula/Storia coincide sia 
per il testo narrativo che per la drammatizzazione. Al contrario, 
come accennato, nella trasposizione scenica di un’opera il Di-
scorso o testo narrativo corrisponde all’azione drammatica del-
l’opera teatrale: la Fabula/Storia dell’azione drammatica è co-
stituita dal testo narrativo originale, cioè da un Discorso, e ciò 
implica una serie di specificità, che investono le modalità di svi-
luppo del materiale di partenza e le caratteristiche del testo 
drammatico finale (cioè l’adattamento teatrale dell’opera narra-
tiva). 

Una volta stabilita e chiarita questa distinzione, è possibile 
isolare i tratti chiave della trasposizione della Fabula del testo 
narrativo in azione drammatica, che si realizza su più livelli: 
tempo, spazio, personaggi, articolazione specifica, verosimi-
glianza. 
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1.1 Il tempo 
 
A livello temporale, si tratterà di rilevare quali sequenze ed 

episodi della Fabula sono stati inclusi nell’azione drammatica; 
se l’ordine in cui vengono presentati riproduce quello originario 
o è stato alterato; che rilievo è concesso alle sequenze, agli epi-
sodi della Fabula assunti e a quale trattamento vengono sotto-
posti: gli elementi cronologici ereditati possono essere trattati 
come antecedenti, in corso/presenti o imminenti; si può ricorrere 
quindi all’antefatto, al flashforward o alle anticipazioni, ai 
flashback, ecc., eventualmente combinando le diverse modalità 
fino a raggiungere una strutturazione temporale anche molto 
complessa, che può profilarsi come uso sperimentale, straniante 
e metareale dell’elemento cronologico. 

 
1.2 Lo spazio 
 
Anche per la dimensione spaziale si tratterà di identificare 

quali luoghi della Fabula sono rappresentati nell’azione dram-
matica o se compaiono altri luoghi estranei rispetto all’origi-
nale; l’eventuale ricorso a spazi simbolici, come ad esempio lo 
spazio pubblico e privato, che possono essere giustapposti in 
modo dinamico o contrapposti in maniera conflittuale; quali so-
no il senso, la funzione e il rapporto e tra scena ed extrascena, 
cioè tra i luoghi che vengono mostrati nell’allestimento e quelli 
non ricostruiti in scena ma deducibili dallo sviluppo dell’azione, 
dalle parole dei personaggi, ecc.; in virtù di questo meccanismo, 
lo spazio scenico è potenzialmente espandibile all’infinito. 

 
1.3 I personaggi 
 
Allo stesso modo, anche il lavoro sui personaggi si rivela 

strategico: in primo luogo, appare significativa la scelta dei per-
sonaggi della Fabula ripresi nell’azione drammatica, così come 
la presenza di altri personaggi estranei alla Fabula e caratteristi-
ci della drammatizzazione; anche la gerarchia e l’interazione tra 
i personaggi sono aspetti centrali: entrambe possono essere 
mantenute – aderendo alla Fabula del testo narrativo – o modi-
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ficate, a prescindere dalla presenza in scena di queste figure 
(come accade con Pepe el Romano ne La casa de Bernarda Al-
ba o con Godot in Aspettando Godot); la prospettiva da cui ven-
gono presentati i personaggi nella drammatizzazione, poi, può 
coincidere con quello della Fabula o essere alterata: in Moby 
Dick – drammatizzazione inedita di JSS dall’omonimo romanzo 
di Melville – viene rispettata la mobilità del punto di vista, che 
passa dal narratore-protagonista, al monologo interiore del capi-
tano Ahab e di Starbuck (Sanchis Sinisterra 2002d, 72-77, 
Sanchis Sinisterra 2002e, Fobbio 2009). 

In particolare, il rapporto tra personaggi presenti e assenti 
viene delineato attraverso meccanismi complessi, a seconda del 
tipo di ‘assenza’: le figure assenti possono essere referenziali (se 
ne parla ma non compaiono sul palcoscenico, perché sono 
scomparse in un passato o in una distanza remoti), extrasceniche 
(se ne parla ma non entrano in scena, pur essendo contempora-
nee all’azione) e immateriali (voci, entità, visioni, apparizioni, 
ecc.). 

 
1.4 L’articolazione specifica 
 
Un altro elemento chiave è costituito dalle modalità di tra-

sposizione degli episodi e delle circostanze della Fabula sfrut-
tando il dialogo, la narrazione e la drammaturgia mista – o epi-
co-drammatica –, quando un personaggio abbatte la quarta pare-
te e si rivolge al pubblico. 

Fondamentale è anche il rapporto e l’equilibrio tra impiego 
della narrazione o del dialogo e, nel caso di quest’ultimo, tra 
monologo (Sanchis Sinisterra 2010), dialogo propriamente det-
to, ‘trialogo’, discorso corale. Secondo JSS, infatti, così come il 
triangolo rappresenta una dimensione a sé nell’interazione tra i 
personaggi e quindi nella costruzione e nello sviluppo dell’azio-
ne (diversa rispetto al confronto tra due soggetti ma anche al 
rapporto di gruppo), allo stesso modo la pregnanza del ‘trialo-
go’, è strategicamente diversa rispetto al dialogo tra due perso-
naggi o al discorso a più voci. 

Oltre alla parola, però, è decisivo anche il ruolo della pausa, 
del silenzio, del mutismo, di ciò che è implicito, del non detto, 
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della reticenza, della dissociazione tra pensiero e parola e quindi 
tra testo e sub-testo narrativo (Sanchis Sinisterra 1991, Sanchis 
Sinisterra 2002a, Sanchis Sinisterra 2002c). 

Lo stesso vale per il rapporto tra componente verbale e non 
verbale, che nella rappresentazione si traduce nella gestualità, 
nella mimica facciale, nell’espressività e nell’intonazione della 
voce e in tutti gli elementi extra-verbali, che nel testo teatrale 
diventano didascalie e indicazioni di scena. 

 
1.5 La verosimiglianza 
 
L’ultimo livello nella drammatizzazione di elementi della 

Fabula è rappresentato dal rapporto tra la realtà di ciò che viene 
drammatizzato e quella del pubblico, a partire dalla congruità 
tra i personaggi e gli eventi della Fabula da un lato e la realtà 
dello spettatore dall’altro, cioè da quanto il mondo fittizio pro-
posto sulla scena è verosimile, possiede una coerenza interna 
per chi lo osserva dalla platea; dall’esistenza o meno di un prin-
cipio di causalità che sostiene sia gli elementi e lo sviluppo della 
Fabula sia la trasposizione teatrale, condivisibile dallo spettato-
re per verosimiglianza col proprio mondo e col proprio tempo; 
infine, da quanto risulta credibile per il destinatario il sistema di 
principi, di valori, persino di tabù presentato dalla Fabula e ri-
proposto nell’azione drammatica. 

 
 
2. Drammatizzazione del Discorso 
 
Come accennato, la peculiarità del concetto di Discorso nella 

drammatizzazione di un testo narrativo sta nel fatto che nel tra-
sporre in azione drammatica una narrazione si parte da un origi-
nale – il testo narrativo appunto – che è già un Discorso. 

A ciò va aggiunto che il teatro contemporaneo spesso rinun-
cia a narrare, alla trama, all’azione; rinuncia cioè a costruire una 
sequenza necessariamente lineare e senza soluzione di continui-
tà, per creare opere in cui con una certa frequenza prevale la 
frammentarietà, la scelta di sviluppare la rappresentazione e il 
testo teatrale derivatone concentrandosi su singoli aspetti, anche 
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su un solo frammento o episodio, per enfatizzare il messaggio. 
Ciò è confermato dalla pratica di drammatizzazione di testi nar-
rativi, che consente agevolmente di adattare per la scena narra-
zioni con una trama e un’azione estremamente esigue, labili e in 
alcuni casi praticamente nulle. 

Anche il trattamento delle modalità discorsive ha un ruolo 
importante e offre una gamma di possibilità quasi illimitate al 
drammaturgo, che può intervenire sul testo drammatizzato do-
sando in modo strategico e creativo elementi quali la narrazione, 
la descrizione, il dialogo, il monologo, il soliloquio, i commenti 
(dei personaggi, del narratore laddove esista, ecc.). 

La gestione dell’ordine temporale, poi, può portare all’elabo-
razione diacronica – cioè lineare – o anacronica – ossia alterata, 
tanto in senso retrospettivo, come prospettivo – della vicenda. 

Narratore e Narratario del testo narrativo possono essere 
mantenuti (persino con tutte le loro caratteristiche) nella dram-
matizzazione oppure modificati; in quest’ultimo caso, le anoma-
lie del discorso narrativo di partenza incoraggeranno un adatta-
mento più creativo. È il caso, per esempio, di Abogados (2003) 
dal racconto omonimo di Kafka,6 che JSS drammatizza come 
ejercicio práctico (Sanchis Sinisterra 2003a, 77-78). La mobilità 
della vicenda è data dal fatto che l’azione si basa sui peculiari 
meccanismi discorsivi kafkiani: la Fabula non presenta una 
grande densità di eventi ed è per questo che la teatralità dell’o-
pera risiede nella specifica organizzazione del discorso o meglio 
nelle sue anomalie, articolate su più piani: 
• anomalia della dimensione temporale dell’azione: un passa-

to che nel corso della vicenda muta in un presente atempora-
le/gnomico (sentenzioso), per passare al presente attuale in-
terno, dello sviluppo narrativo; questo tipo di trattamento 
dell’elemento cronologico è oscillante o più precisamente 
duale, perché passato e presente convivono producendo uno 
sdoppiamento temporale; 

                                                
6 Kafka si presta bene all’adattamento transgenerico, proprio perché riflet-

te la realtà frammentata e frammentaria dell’uomo moderno e del suo modo 
di percepire e concepire se stesso e la realtà che lo circonda; da qui, 
l’adattabilità perfetta del monologo interiore e del flusso di coscienza tanto 
spesso presenti nelle sue opere. 
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• anomalia della Fabula, che consiste nell’assenza di dati og-
gettivi, reali, relativi alla trama e in parte ai personaggi nel 
racconto di partenza; 

• anomalia del Discorso, caratterizzato da una serie di dialogi-
smi e di duplicazioni; il soggetto enunciatore è sdoppiato, 
scisso, come dimostra il monologo in cui il personaggio in-
terpella se stesso in seconda persona (Fobbio 2009, Sanchis 
Sinisterra 2010, Escobar 2012); questo tratto si ricollega alla 
possibilità di riflettere a livello narrativo e forse ancor più a 
livello drammatico ciò che la psicolanalisi definisce ‘distan-
ziamento da un vissuto angosciante’: esattamente ciò che il 
racconto di Kafka e la drammatizzazione di JSS intendono 
suscitare e trasmettere; 

• anomalia spaziale, che si manifesta in un ulteriore sdoppia-
mento, quando nel testo si parla prima di un ‘lì’ e poi di un 
‘qui’. 

Ci troviamo di fronte, dunque, a tre tipi di duplicità, indotti 
dallo sdoppiamento del personaggio (un io che si scinde e dia-
loga col ‘tu’ risultante, con se stesso), del tempo (un ‘allora’ che 
diviene un ‘ora’) e dello spazio (un ‘lì’ che si trasforma in un 
‘qui’); la coesistenza simultanea di queste tre duplicazioni pro-
duce e consolida da prospettive diverse e convergenti una di-
mensione scissa o meglio speculare, dal potente effetto stranian-
te. 

La narrazione incompleta, non finita, caratteristica della 
scrittura kafkiana, contribuisce a sancire la sensazione di stra-
niamento, elemento chiave del racconto originale e della dram-
matizzazione derivatane. 

 
 
3. Drammatizzazione mista 
 
Questa terza modalità nasce dall’intersezione tra drammatiz-

zazione della Fabula/Storia e del Discorso del testo narrativo di 
partenza. 

In questo caso il drammaturgo opererà un’analisi del livello 
della Fabula, dunque dei soggetti, degli eventi, dei luoghi e del-
lo sviluppo cronologico della sequenza lineare e logica dei fatti 
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narrati; al contempo studierà il livello del Discorso, cioè come 
l’autore del testo originale ha organizzato gli elementi della Fa-
bula, includendo la voce (o le voci) del/dei Narratore/i, che ge-
nere di meccanismi discorsivi ha attivato, in quale modo ha 
creato e dunque connotato le circostanze spaziali e temporali 
dell’enunciazione e altri aspetti relativi alla specifica articola-
zione del Discorso. 

 
3.1 Contesto drammatico 
 
La costruzione del contesto drammatico nella trasposizione 

per la scena di un testo narrativo riveste un’importanza capitale. 
Nel lavorare sugli elementi relativi alla contestualizzazione del-
la Fabula/Discorso del testo di partenza nell’adattamento sceni-
co, JSS identifica due linee di condotta, da cui derivano altret-
tante tipologie di contesto possibile: creazione di un contesto 
drammatico intrinseco al testo originale – che può essere espli-
cito o implicito – o di un contesto estrinseco – che può essere 
estraneo al testo (creativo) o analogo –. 

Così, quando il testo narrativo presenta circostanze di enun-
ciazione (abbastanza) chiare e concrete (chi narra, a chi, dove, 
quando e perché) che possono essere trasposte direttamente nel-
la drammatizzazione, si avrà un quadro drammaturgico: 
• esplicito, se le parole del personaggio descrivono il contesto 

e la situazione (si pensi a La noche de Molly Bloom di JSS, 
dal capitolo finale dell’Ulisse di Joyce) e il drammaturgo ri-
costruisce sulla scena le circostanze enunciate dal testo nar-
rativo; 

• implicito, se la cornice discorsiva è ricavabile solo in parte 
dal testo originale e il narratore si limita a proferire il suo 
racconto; è necessario allora creare un contesto drammatico 
che si avvicini alle circostanze di enunciazione, non del tut-
to esplicitate nel discorso (come accade in Primer amor di 
JSS, dall’omonimo racconto di Beckett). 

 
Come accennato, uno degli esempi più stringenti di contesto 

drammatico intrinseco al testo di tipo esplicito è offerto dal mo-
nologo La noche de Molly Bloom (1979), drammatizzazione del 
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soliloquio che occupa l’ultimo capitolo del romanzo di Joyce, 
che riproduce esattamente gli ennciati e le circostanze descritte 
in modo chiaro nel testo di partenza (Sanchis Sinisterra 1996, 
Fobbio 2009, Sanchis Sinisterra 2002d, 56-61). Allo stesso mo-
do, un caso complesso e suggestivo di contesto intrinseco al te-
sto di tipo implicito compare in Primer amor (1985): il racconto 
beckettiano non specifica dove si svolge la vicenda e il protago-
nista si limita a parlare della morte del padre, della tomba in cui 
riposa e dell’incontro con una ragazza con la quale per un certo 
periodo ha una relazione; l’ambientazione, dunque, andrà dedot-
ta e il testo offre lo spunto per tre possibili scenari: il cimitero, 
in base alle affermazioni del personaggio, ipotesi poi scartata 
dal drammaturgo; il parco dove il giovane ha conosciuto Lulù; 
la casa della ragazza, dove l’uomo seduto sul letto racconta la 
fine della loro storia. La scelta di JSS consiste in un allestimento 
minimalista, in cui una lastra collocata al centro del palcosceni-
co, su cui il protagonista è seduto durante lo svolgimento del-
l’azione, rimanda ai tre ambienti potenziali, a seconda di come 
lo spettatore interpreterà questo oggetto: l’uomo potrebbe essere 
seduto su una panchina del parco, sul letto di Lulù o su una pie-
tra tombale del cimitero (Sanchis Sinisterra 1997, Sanchis Sini-
sterra 2002d, 80-81). 

 
Il contesto drammatico però può anche essere estrinseco al 

testo e, come si diceva, tanto estraneo come analogo ad esso. 
Nel caso di contesto estrinseco, ci si troverà di fronte a un te-

sto che non indica alcuna circostanza relativa all’ambientazione; 
il drammaturgo allora potrà produrre un quadro drammaturgico 
alieno al testo, di tipo totalmente creativo, frutto dell’inventiva 
personale, includendovi comunque tratti fondamentali del testo 
di partenza, per mantenere un aggancio con la narrazione; oppu-
re potrà optare per la creazione di un contesto analogo, rifacen-
dosi alle affinità tra il discorso narrativo e il contesto scenico: si 
pensi ad esempio a Informe sobre ciegos (1982) di JSS, dal rac-
conto omonimo compreso nel romanzo Sobre héroes y tumbas 
di Ernesto Sábato: il protagonista, Fernando Vidal, è convinto 
che verrà ucciso dagli adepti della Secta Sagrada de los Ciegos, 
per impedirgli di divulgare un informe in cui denuncia il loro 



Dalla narrativa alla scena 129 

complotto contro l’umanità. La circostanza dedotta dal testo 
consiste nell’ambientare l’azione drammatica nel corso della 
conferenza durante la quale Fernando illustra le sue conclusioni 
(Sanchis Sinisterra 1997, Sanchis Sinisterra 2002d, 69-71). 

 
3.2 Destinatario del Discorso 
 
Anche il destinatario, il receptor, ha un peso notevole nel 

processo di trasposizione scenica di testi narrativi, dove sono 
possibili tre tipi di destinatario potenziale: omesso, incluso e fit-
tizio (Sanchis Sinisterra 2002b, Sanchis Sinisterra 2003a, 120-
121). 

Nel caso di destinatario omesso, la natura narrativa del testo 
di partenza viene annullata attraverso un tipo di adattamento 
scenico che aderisce in sostanza alla dimensione teatrale da 
quarta parete, in cui cioè il pubblico non viene coinvolto e man-
tiene il ruolo tradizionale di spettatore passivo; in questa circo-
stanza, JSS sottolinea come il destinatario sia comunque recupe-
rabile, attraverso il meccanismo che egli definisce «a circuito 
chiuso»: la storia, uno o più episodi o momenti dell’azione ven-
gono raccontati da uno o più personaggi che si rivolgono ad altri 
personaggi sulla scena, riattivando il rapporto narratore-narra-
tario. A questo tipo di sviluppo è ispirata La leyenda de Gilga-
mesh (1977), una delle prime sperimentazioni realizzate da JSS 
col Teatro Fronterizo  (Sanchis Sinisterra 2002d, 49-51). 

L’operazione diametralmente opposta profila, invece, un de-
stinatario incluso: il pubblico viene coinvolto nella rappresenta-
zione e partecipa in qualche modo al suo concretizzarsi di volta 
in volta in modo differente, proprio perché condizionato dalla 
reazione degli spettatori; è evidente, inoltre, che questa tecnica, 
consolidata da tempo e definita ‘abbattimento della quarta pare-
te’, continua a evolversi ispirando sperimentazioni suggestive 
ed esiti spesso apprezzabili. Oltre a ciò, questo fattore comporta 
la riformulazione del concetto di ricezione dell’opera teatrale 
nel panorama della drammaturgia contemporanea: nel momento 
in cui il pubblico cessa di avere un ruolo passivo e viene solleci-
tato dal contatto con gli attori e i performers, diventando parte 
integrante dello spettacolo, il cui profilo viene delineato dalla 
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sua stessa reazione, ci si rende conto che il suo ruolo diventa at-
tivo, spesso una vera e propria compartecipazione, che obbliga a 
ridefinire il concetto di pubblico. 

C’è poi la possibilità di profilare un destinatario fittizio, cioè 
ideale, immaginario, dunque non identificabile né col pubblico, 
né coi personaggi in scena. 

Un esempio di questo genere è rilevabile in Informe para 
una academia di JSS, dall’omonimo racconto di Kafka, struttu-
rato in forma di monologo. Il testo kafkiano esplicita il destina-
tario nell’esordio, quando il protagonista si rivolge agli «Illustri 
Signori Accademici» (Fobbio 2009, Sanchis Sinisterra 2010, 
Escobar 2012). In questo caso, il destinatario ideale o fittizio è 
indicato dal testo di partenza ma ovviamente è possibile crearlo 
anche quando la narrazione da trasporre sulla scena non lo pre-
vede. 

 
3.3 Fedeltà all’originale 
 
Il rapporto tra il testo narrativo e la sua drammatizzazione 

dipende anche dal grado di fedeltà di quest’ultima all’originale, 
strettamente correlato con i materiali assunti nell’azione dram-
matica e alla loro organizzazione. Si darà, quindi, una gradualità 
progessiva: dalla massima fedeltà, alla rielaborazione, fino alla 
drammatizzazione parziale (Sanchis Sinisterra 2003a, 121-124). 

Nel caso di massima fedeltà, l’azione drammatica aderirà in 
modo totale agli enunciati dell’originale, secondo due modalità 
differenti: attraverso la trasposizione praticamente esatta degli 
enunciati, come avviene in due opere di JSS già citate: Aboga-
dos e La noche de Molly Bloom, in cui il monologo interiore dei 
testi di partenza viene adattato per la recitazione mantenendo la 
forma dei rispettivi originali; oppure ricorrendo all’uso di ele-
menti connettivi nel trasporre gli enunciati, per conferire coe-
renza alla drammatizzazione; è il caso, ad esempio, de El Gran 
Teatro Natural de Oklahoma (1988)7 di JSS, dall’ultimo capito-
lo del romanzo incompiuto di Kafka intitolato America (Sanchis 
                                                

7 La prima dell’opera è stata allestita il 1 maggio 1982, al Teatro Munici-
pal de Sabadell dalla compagnia del Teatro Fronterizo, per la regia dello stes-
so JSS. 
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Sinisterra 1988, Sanchis Sinisterra 2002d, 67-69). Nell’opera 
teatrale, le parti del romanzo vengono elaborate assieme ad altri 
materiali kafkiani di vario tipo, come racconti, lettere, diari, ap-
punti, di cui JSS si serve per costruire le connesioni tra le diver-
se sequenze narrative e tra gli interventi dei personaggi. In que-
sto modo il drammaturgo forgia il profilo delle cinque figure in 
scena e definisce la loro interazione, contestualizzandola in uno 
spazio e in un tempo precisi. 

All’interno di questa categoria, però, si può assistere all’atte-
nuazione del vincolo col testo narrativo, in base alla paternità 
dei connettivi cui il drammaturgo ricorre per articolare i mate-
riali di partenza: se i connettivi sono d’autore (come nel caso 
della drammatizzazione appena citata) la prossimità sarà mag-
giore; nel caso invece il drammaturgo ricorra a materiali di altri 
autori, apocrifi o personali, si produrrà un allontanamento sem-
pre maggiore dall’originale e diminuirà il grado di fedeltà. 

Nell’adattare un testo narrativo per la scena, però, lo si può 
anche sottoporre a una rielaborazione su più livelli, che non si 
escludono a vicenda ma che al contrario appaiono spesso com-
binati. Si possono rilevare, infatti, interventi di tipo: 
a) grammaticale: l’adattamento più frequente, quasi fisiolo-

gico; si pensi alla narrazione in terza persona trasposta in 
dialogo o monologo, o alla narrazione in prima persona 
trasformata in dialogo tra più personaggi, in entrambi i ca-
si per ovvie esigenze sceniche; talvolta è il soggetto 
dell’enunciazione a essere rielaborato, come nel caso della 
narrazione in terza persona (cioè le sequenze narrative) 
che passa all’enunciazione in prima o seconda persona 
(nelle parti dialogate); a volte invece sono i modi e i tempi 
verbali a essere coinvolti, per esempio col passaggio dal 
passato al presente (nell’attualizzazione del piano tempo-
rale) o dall’indicativo al congiuntivo o ancora dalla forma 
affermativa a quella interrogativa (per enfatizzare l’incer-
tezza, il dubbio, il senso di attesa e le aspettative); 

b) stilistica: la cui esemplificazione più vistosa e immedia-
tamente apprezzabile è l’adattamento del dialogo narrati-
vo in dialogo drammatico; va ricordato, infatti, che il dia-
logo non ha uguale peso, non si profila allo stesso modo e 
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non svolge la medesima funzione in un’opera narrativa e 
in una teatrale: nel caso di quest’ultima, il dialogo serve 
per far progredire l’azione drammatica, lo sviluppo della 
vicenda che viene rappresentata sul palcoscenico e assu-
me un ruolo essenzialmente diverso e più pregnante, poi-
ché rappresenta il nucleo stesso del genere teatrale; 

3) sviluppo dell’azione: selezione delle informazioni e degli 
eventi dell’originale e intervento sul loro ordine nel realizzarne 
la trasposizione in azione drammatica (come sottolineato nella 
parte sulla drammatizzazione degli aspetti della Fabula); 

4) innesti e interpolazioni: si tratta di interventi che possono 
giungere anche all’esasperazione estrema di quanto accennato 
sull’impiego di connettivi di vario genere per conferire coesione 
ai materiali originali; mentre in quel caso il ricorso a elementi di 
connessione era necessario per articolare l’azione drammatica a 
partire da parti, da frammenti di un originale, in questo caso 
l’innesto o l’interpolazione rappresentano una scelta creativa au-
tonoma del drammaturgo, cioè non necessaria ma indice della 
volontà di intervenire sul testo di partenza per alterarlo; anche in 
questo caso, come per i connettivi trattati in precedenza, l’ope-
razione investe la questione della paternità dell’opera risultante, 
a seconda della natura, della frequenza e del peso drammatico 
dei materiali assunti; il grado minimo di rielaborazione si avrà 
nel caso di assimilazione di materiali dello stesso autore del te-
sto narrativo drammatizzato; il grado intermedio potrebbe coin-
cidere con l’inclusione di materiali affini (non d’autore ma co-
munque attinenti dal punto di vista estetico, contenutistico, 
ideologico, ecc.); mentre il grado massimo consisterà nell’inse-
rimento di materiali del drammaturgo cui si deve la trasposizio-
ne scenica. 

La drammatizzazione parziale, infine, sancisce un allonta-
mento ulteriore dall’originale. Si tratta di quelle opere che 
drammatizzano frammenti ed episodi autosifficienti di un testo 
narrativo, che possono esistere in forma indipendente grazie alla 
loro coerenza interna che li rende autonomi ed estrapolabili, 
proprio perché in qualche modo rappresentativi del tutto, del-
l’intero testo di cui costituirebbero una sorta di sintesi. 
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È questo il limite su cui è opportuno arrestarsi. Un testo, in-
fatti, può rappresentare la fonte di ispirazione di un’opera teatra-
le e in quel caso l’esito sarà un’opera nuova, originale. Solo 
quando l’azione drammatica si profila come adattamento, come 
riscrittura, si può parlare di trasposizione scenica in senso pro-
prio. Il rapporto tra l’opera e le sue fonti e tra l’adattamento e il 
testo di partenza è ben diverso, evidentemente: nel primo caso si 
tratterà di ri-creazione, nel secondo di drammatizzazione. Un 
confine talvolta sfuggente, labile, identificato da una linea sotti-
le, che però è bene saper individuare e riconoscere se si vuole 
indagare all’interno del perimetro in cui si muove chi lavora alla 
drammatizzazione di testi narrativi. 
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