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1.- Introduccion

L os tiempos cambian y con ellos la Traductologia, que no es impermeable alos avances
técnicos y sociales. Asi, los Estudios de Traduccion, aunque tienen que soportar € peso
de su historia 'y del sustrato linguiistico (Basalamah 2012: 13), han sabido adaptarse en
mayor o menor medida a las nuevas circunstancias provocando una especie de
atomizacion (Gambier 2012: 78) dado que cada disciplina en particular (cientifica,
medica, literaria, audiovisual, etc.) cuenta con condiciones diferentes y persigue
objetivos diferentes, 1o que ha propiciado € desarrollo de diversas metodologias. En
este sentido, la traduccion teatral ha estado un tanto olvidada, a pesar del boom de los
estudios de traduccion teatral en los afios 80, olvido que ha quedado bien reflgjado en la
ya famosa metafora «santoyana» del paramo. Por eso, uno de los objetivos que nos
hemos propuesto en esta tesis es presentar un modelo de andlisis en traduccion teatral, a
considerar que existe una laguna en este campo y esto no obstante los trabagos de
Ezpeleta, Merino o Pavis, por citar algunos. Esta metodologia proviene del contacto y el
trabgjo con diversos agentes, una reivindicacion de Gambier (2012: 78) que hacemos
nuestra pues entendemos que las traducciones juegan un papel fundamental en el plano
social, cultural y econdmico. Nos algamos de este modo de los enfoques estrictamente
literarios y literales y de la consideracion de la traduccion teatral como algo meramente
literario, sobre todo si tenemos en cuenta su marcada funcion préactica (representacion).
Este hecho, unido a una escasa reflexion y formacion de traductores, ha llevado a
percibir la traduccion teatral como un simple trasvase palabra por palabra, o que le ha
creado a concepto de «traduccion» una muy mala fama en los ambientes teatrales y ha
influido en la vision de esta actividad como ago afigjo, caduco y fato de ritmo (cf.
3.2.3.1). Por €lo, en la base de esta tesis hay una firme voluntad de redlizar un
acercamiento més pragmético a esta disciplina, cuya vertiente préctica es innegable,
conciliando lateoria con la préactica a partir de un corpus formado por once obrasy trece
traducciones, todas ellas escenificadas o leidas en publico. Asi, todas las opiniones
presentadas en este trabajo iran orientadas hacia laidea del texto teatral como un texto
practico y publico, dado que son necesarias diversas personas para su gecucion. No
obstante, nos gustaria dejar claro que el modelo propuesto, asi como las opiniones
vertidas a lo largo de este trabajo, no son excluyentes, sino complementarias de otras
propuestas, y solo pretenden aportar un punto de vista producto de nuestra propia
experiencia que, sin duda, se enriquecera en e futuro con nuevas y diferentes visiones.




Mi interés por el teatro arranca a los 15 afios, cuando me uni a grupo de teatro del
instituto Pintor Juan Lara en El Puerto de Santa Maria (Cadiz) alla por 2004. Mas tarde,
al llegar ala Universidad, empecé a hacer teatro en €l grupo Teatradum de la Facultad
de Traduccion e Interpretacion de Granada donde sigo trabajando a dia de hoy. Hasta la
fecha llevo casi una treintena de obras «a mis espaldas» y he realizado todo tipo de
actividades en e mundo del teatro, como la adaptacion y traduccion de guiones, la
busqueda de atrezo y vestuario y, obviamente, la actuacion.

En Teatradum hemos adoptado una regla no escrita (una de tantas): «siempre ahora 'y
siempre en Granada». Es decir, sempre que hemos realizado una obra, desde La
importancia de ser Severo de Oscar Wilde o El cadaver del sefior Garcia de Jardiel
Poncela hasta la adaptacion de la pelicula Familia de Fernando Ledn de Aranoa,
pasando por Dios, una comedia de Woody Allen o por adaptaciones de pequefios relatos
brasilefios del autor Nelson Rodrigues (Como la vida misma y Asi [de surrealista] esla
vida), hemos decidido traer los referentes d momento actual y hemos sustituido
cualquier referente cultural extranjero por uno local o nacional. He de decir, por otra
parte, que en un principio no entendi esta regla, aungque siempre la acaté y me parecio
muy lbgica, hasta que empecé a investigar en e campo de la traduccion teatral. De
hecho, es posible que de no haber existido, nunca hubiera entrado tan profundamente en
la problemética que subyace en la traduccién teatral. Hemos de insistir en que nuestro
publico objetivo es, en su mayoria, universitario y joven, lo que habra condicionado
algunas soluciones de traduccion. Sin embargo, lgjos de parecernos un perjuicio,
creemos gue es un claro gemplo de como es posible adaptar un texto para conseguir

sacar su mayor potencial, como veremos alo largo del presente trabajo.

En relacion con lo expuesto anteriormente, haber cursado el master de Traduccién e
Interpretacion de la Universidad de Granada me permitié reflexionar sobre mi
experiencia teatral y alavez me sirvio para iniciarme en la investigacion, dentro de la
linea de Traduccion literaria, compaginando mis inquietudes préacticas con las tedricas e
investigadoras. Ha supuesto, ademas, una ocasiOn excepcional para conseguir aunar mis
dos pasiones en una: la traduccion y € teatro. En esta tesis vamos a adoptar una
perspectiva sobre estas dos pasiones desde un punto de vista investigador y tedrico, pero
alavez, eminentemente practico, ya que de las once obras que conforman €l corpus, he
intervenido, en mayor o menor grado, en diez de ellas. Ademas, lainmensa mayoria de

mis aseveraciones provienen de la practica del teatro y del contacto con € publico,
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destinatario ultimo del texto teatral, asi como de la oportunidad que tuve de hacer mi
estancia en € grupo de investigacion TETRA perteneciente a Centro de Estudios
Comparatistas de la Universidad de Lisboa bgjo la direccion de Manuela Carval ho.

No obstante, seria injusto no mencionar toda la obra de tedricos y précticos (tanto del
ambito traductol6gico como del ambito teatral) que forman parte de la bibliografia de la
presente tesis cuyo objetivo basico es la creacion de un modelo de andlisis de traduccion
teatral que permita una mayor eficacia para la formacién del alumnado, asi como para
desarrollar posteriormente modelos de calidad. Este modelo, que tiene su base en
nuestro TFM presentado en 2012 Cuando traducir es un espectaculo, ha sufrido
diversos cambios con € fin de hacerse mas agil y fécil de utilizar. Podemos ver, por
giemplo, como se ha simplificado con respecto a presentado en la revista Sendebar en
el articulo titulado Recalificar el paramo. Esta evolucion se debe sobre todo a una
profunda reflexion que ha estado basada, principalmente, en la observacion tanto desde
dentro como desde fuera del hecho teatral.

Asimismo, hemos de decir que nuestro modelo, a igua que la reflexion que lo
acomparia, no es excluyente, sino complementario de otras propuestas, ya que pensamos
que € didogo y € intercambio de ideas es la base de cuaquier avance cientifico. Por
ello, nos limitamos a poner nuestro granito de arena o, si se prefiere, a plantar nuestra
semilla en este campo tan yermo, en este «paramo», como lo denominé Santoyo, que es
el delatraduccion teatral. Dicho esto, nos gustaria animar a lainvestigacion en esta area
del conocimiento, muy desconocida para € «gran publico», donde es necesaria la
colaboracion con agentes externos al mundo de la traduccién que son, al mismo tiempo,
usuarios, pero no destinatarios finales. Esto nos abre, a nuestro juicio, un universo de
posibilidades y permite un valioso intercambio de puntos de vista que enriquecen
enormemente €l trabgjo y la reflexion. S algo me ha ensefiado € teatro ha sido a
contemplar los puntos de vista de los diferentes miembros dado que todos vamos en €
mismo barco y perseguimos un mismo bien comun: la representacion satisfactoria de la

obra

En cuanto a la constitucion del corpus, ha de sefidarse que estd muy influido por
condicionantes reales como son & nimero de actores que conforman el grupo de teatro
amateur Teatradum. Ademas, (cf. 4.3.), hubo que cambiar € sexo de algunos personajes
(o actores) o disminuir e nimero de personajes, como en e caso de El beso en €
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asfalto. Estas limitaciones, |gjos de constituir una rémora, suponen un punto de realismo
con respecto a una situacion «profesional» dentro del teatro. Las obras fueron escogidas
bien por la proximidad con el autor o €l traductor (reiteramos las gracias a Itziar Pascud
y Jalio Martin da Fonseca), bien porque hayan formado parte de alguna temporada de
Teatradum o de Tripico, otro grupo de teatro con € que mantenemos extraordinarias
relaciones y cuyos tres miembros se han volcado en las dos propuestas, Los
combustibles y Navaja en la carne, con las que hemos trabajado hasta ahora.

También gueremos justificar la extension de esta tesis, en consonancia con la tendencia
actual que privilegia la elaboracion de trabgjos bien delimitados que planteen
directamente un asunto. En este sentido, nuestra intenciéon siempre ha sido la de hacer
algo practico y manejable. Ademés, consideramos que, a contrario que antafio, la tesis
es el punto de partida de una carrera investigadora, no la meta. No obstante, estimamos
no haber sacrificado un apice de completitud. Nos hemos centrado en cuestiones que
juzgamos esenciales para la correcta comprension de un lector que no es lego en a
menos una de las dos materias que se unen y complementan en la presente tesis: teatro y
traduccion desde una perspectiva préctica, tedrica e investigadora.

Por €llo, después de esta introduccion, este trabajo comienza con un breve capitulo, €
segundo, que se centra en la teoria teatral, donde definiremos agunos conceptos
importantes tanto de la escritura teatral: espacio, tiempo, personaje y conflicto como los
agentes (autor, director, actor y espectador) y las relaciones de poder que se establecen
entre ellos y con € traductor. En este sentido, sera interesante observar como alo largo
del siglo XX, y en gran parte debido alairrupcion del cine, las relaciones del mundo del
teatro fueron experimentando grandes cambios que estuvieron a punto de acabar con la
imagen clésicadel autor. Creemos que este apartado es muy importante para entender el
capitulo tercero, que esta dedicado integramente a la traduccion teatral y, por elo, es
mas extenso. En este capitulo profundizaremos en algunos aspectos ya esbozados en
nuestro TFM de 2012 como son oralidad, inmediatez y multidimensionalidad e
indagaremos en otros como son la fidelidad a texto teatral, los problemas
terminol 6gicos a la hora de hacer mencién a cualquier modificacion textual (ya sea un
traspaso linguistico, cambios en lo que respecta a la trama o a las referencias culturales,

etc.) y los elementos de publicidad, teatralidad y representabilidad.
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Ya en e capitulo cuarto nos centraremos en cuestiones metodoldgicas relativas a la
réplica y expondremos e modelo de andisis que aplicaremos a corpus de obras.
Ademas, en este mismo capitulo presentaremos las obras y |os autores que componen €l
corpus. once obras, diez de €ellas escritas en francés y portugués con su traduccion al
espafnol y una en espariol con su traduccion a portugués, con autores procedentes de

Libano, Bélgica, Portugal, Brasil y Espafia.

Seraen € capitulo quinto, e pendltimo si excluimos e dedicado alas conclusionesy la
bibliografia, donde desarrollaremos nuestro model o de andlisis basado en |os tres pilares
basicos de oralidad, inmediatez y multidimensionalidad. A través de ellos, iremos
exponiendo una serie de gemplos (frases hechas, cacofonias, referencias culturales,
argot, nombres propios, etc.) extraidos de las once obras y trece traducciones que
integran € corpus de esta tesis. Por Ultimo, en € sexto capitulo mostraremos las
conclusiones a las que hemos llegado tras todo e andlisis en donde procuramos abrir

camino anuevas vias de investigacion y aplicaciones del presente trabajo.

Finalmente, tras la bibliografia utilizada, se incluyen tres anexos que recogen las cuatro
entrevistas que hemos realizado a lo largo de estos dos afios y medio a los traductores y
autores teatrales José Maria Vieira Mendes, Vera San Payo de Lemos, Jilio Martin da
Fonseca y Claudio Castro Filho, asi como los carteles de ochos obras de teatro que
forman parte del corpus y los enlaces de la obra Tercera edad, que se puede consultar

por Internet.
En resumen, |os objetivos de la presente tesis son:

* Demostrar laimportancia del traductor a pie de escenario para mejorar la calidad de
las traducciones y facilitar € trabajo del resto de agentes implicados en e esquema
comunicativo. Asimismo, hacer hincapié en laimportancia de su correcta formacion, no
solo en lo que respecta a conocimiento de las lenguas involucradas en su trabagjo, sino
también en lo relativo alas culturas y las concepciones teatrales de partida y de llegada

para poder transmitir adecuadamente el sentido de la obra.

* Defender la postura de que la adaptacion cultural es la mgjor manera de trasvasar la
parte més importante de una obra de teatro, la trama, y no desviar asi la atencién hacia
aguellos elementos que no eran importantes en la cultura origen.
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* Crear un modelo de andlisis del texto teatral polivalente, que pueda servir tanto para
un andlisis pre como postraductol 6gico. Asimismo, este modelo no ha de circunscribirse
solamente a guion teatral, sSino que teniendo en cuenta que € texto teatral comparte
gran parte de su «genoma» con otros que nacieron a partir de él, como es e caso del
guion cinematografico o los guiones de series de television, pueda servir tanto para la
subtitulacién o € doblgje, como ala hora de redlizar remakes, atendiendo, por gjemplo,
a la proliferacion de series espafiolas que se han adaptado a otros paises como, por

gjemplo, Aqui no hay quien viva, Los misterios de Laura o Los Serrano, y viceversa.
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2.- Los componentes del teatro

Tras la introduccién general dedicamos este capitulo a repasar sucintamente la historia
contemporénea del teatro, asi como |os componentes y agentes (con sus respectivas
relaciones) necesarios para e funcionamiento de la actividad teatral. Esta panorémica
tiene por objetivo ofrecer una serie de premisas bésicas para el conocimiento del porqué
del funcionamiento de esta actividad y se fundamenta en la necesidad de comprender
como todos estos elementos influyen en e trabajo del traductor teatral. Ahora bien,
estos aspectos seran tratados de forma breve puesto que no queremos extendernos en
demasia a considerarlos una parte complementaria, pero no fundamental, de la presente

tesis.

2.1.- Breverecorrido por lasteorias contempor aneas

La reflexion sobre € teatro viene de antiguo. Asi, podriamos convenir que una de las
primeras reflexiones sobre € teatro en Occidente, s no la primera, es la Poética de
Aristoteles donde € filosofo sentd 1o que seran las bases de | os textos dramaticos desde
el Renacimiento hasta principios del siglo XX (Ezpeleta 2007: 29).

Sin embargo, €l teatro cambia enormemente desde finales del siglo XIX y principios del
XX. Este momento de cambio no es fortuito. Si hay algo que cambia al teatro es la
llegada del cine ya que €l teatro no puede competir con la riqueza visua de una cmara
ni con los escenarios de este. Como reaccion, el teatro vuelve sus 0jos a la mirada
introspectiva, a los problemas complgjos y a la propia psicologia de los personajes
(Vabuena 2000: 35). No en vano, continda Valbuena (2000: 35), €l teatro se ha
convertido en «un mensaje mas psicoldgico que de exhibicion audiovisual». Asimismo,
caben destacar otras causas que confluyen en esta «revolucion escénica» como las
mejoras a nivel técnico (iluminacién, escenarios moviles), la primacia del director de
escena y su separacion de funciones con respecto a actor, € dramaturgo o € productor,
aunque las puede seguir simultaneando, y los progresos en las tecnologias de la
informacion que hacen que las innovaciones se transmitan cada vez mas rgpidamente
(Olivay Torres 1990: 363-364).

De este periodo destacaran nombres propios como Vsévolod Meyerhold (1874-1942),

quien propugnaba, frente al naturalismo imperante, un teatro «desnudo» sin decorados,
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vestuarios ni maquillajes, en e que el actor fuera el centro y usara su diccion supeditada
a su cuerpo para transmitir emociones (Oliva y Torres 1990: 364-365; Teixeira 2005:
186), asi como un derribo de la «cuarta pared» (Teixeira 2005: 186).

Entre 1910 y 1925 aproximadamente tendra su esplendor el expresionismo, movimiento
que, frente a gran belicismo existente en estos afnos, buscara la distorsiéon en todas sus
vertientes y estara impregnado de violencia reivindicativa y angustia. El expresionismo
rompe con el equilibrio y las leyes clasicas enunciadas por Aristételes, y concede un
gran papel alailuminaciony alamuisica (Olivay Torres 1990: 368-370).

Este periodo dara lugar posteriormente a un movimiento que se llam6 la Nueva
Objetividad (Neue Sachlichkeit) cuyo maximo exponente fue Erwin Piscator (1893-
1966). Creador del concepto teatro total (Teixeira 2005: 219), Piscator preferia los
actores aficionados a los profesionales al interesarle méas la denuncia socia y €
testimonio que la estética; ademés, influido por la filosofia marxista, rompera con €
espacio escénico tradiciona y llevara e teatro a lugares como taleres o fabricas e
incluira en sus obras documentos cinematograficos o dibujos animados (Teixeira 2005:
219). A imitacion suya surgieron grupos de teatro como La Barraca de Lorca o € teatro
de guerrillas de Alberti-Leon. Este teatro politico popularizd dos subgéneros: las
actualidades, pequefios sketches comicos que satirizaban personges y noticias del
momento, y & drama histérico, como forma de critica del presente. Este tipo de teatro
empez6 a decaer tras la Segunda Guerra Mundial, pero siguié muy vigente en Esparia,
Portugal o en paises de Latinoamérica sumidos en dictaduras de derechas (Oliva y
Torres 1990: 373-374).

Otro nombre de obligada cita es € de Bertolt Brecht (1898-1956), una de las figuras
mas importantes del teatro del siglo XX. En su estilo destaca la sencillez expositiva, los
didlogos cortantes y esquematicos y el uso de la pardbola. Asimismo, tiene una cuidada
literatura que busca siempre e sentido del humor y laironia (Olivay Torres 1990: 378).
Su teoria teatral se basa en una serie de premisas. habia que ser consecuente con la
realidad historica en la que se vive y esta reaidad lo condujo a un teatro racional,
cientifico, preciso y objetivo y de inspiracion marxista (Teixeira 2005: 56), con € que
pretendia combatir lainjusticia social; ademas, Brecht busca la utilidad y la eficacia en
el arte y un «extrafiamiento» o «distanciamiento» (Verfremdungseffect) que impidierala
identificacion (Einfihlung) del publico (Olivay Torres 1990: 382). A este tipo de teatro
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se le denominé tras su muerte «teatro épico» (Oliva y Torres 1990: 383), cuyas

diferencias exponemos en |la tabla que se muestra a continuacion:

FORMASDRAMATICAS FORMASEPICAS

Se actlia Se narra

Se envuelve a espectador en una

i .. Se hace del espectador un observador
accion escenica

Se absorbe su actividad Se despierta su actividad
Se |e hace experimentar sentimientos Sele obliga a adoptar decisiones
Se ofrecen vivencias Se ofrecen iméagenes del mundo
El espectador es introducido en algo Se sitlia al espectador frente aalgo
Sugestion Argumento
: L as sensaciones conducen a unatomade
Se conservan |las sensaciones e
conciencia
El espectador simpatiza El espectador estudia
El hombre es algo conocido El hombre es objeto de investigacion
El hombre esinmutable El hombre es mutable
Latension aparece desde el principio Latension esta en todo el desarrollo
Cada escena estd en funcion de la , . ]
o Cada escenatiene sentido en si
siguiente
Laaccion es creciente Laaccion es oscilante
El pensar determina al ser El ser social determina el pensar
Expresion de sentimientos Expresion de larazon

Tabla de diferencias entre las formas draméticas y las épicas, tomada de Olivay Torres (1990: 383)

Otro referente de este periodo es Luigi Pirandello (1867-1936), autor que encuentra en
el teatro una forma de introspeccion y reflexion vital sobre el ser humano y lavida. Asi
pues, €l teatro se muestra con un espegio, como un punto de contemplacién, a contrario
de lo que propugnaba Brecht (Olivay Torres 1990: 384-385).

Por otra parte, Antonin Artaud (1896-1948), otro nombre fundamental, proponia acabar
con €l teatro anterior a suyo para que volviera a sus origenes, a su verdadero sentido
ritual y sagrado (Teixeira 2005: 36). Asi, la escena deberia perder todas las cualidades
que la caracterizan: la coherencia de la intriga, la verosimilitud y la psicologia de los
persongjes. Ademas, Artaud consideraba que € actor debia reinventarse en cada nuevo
pase (Olivay Torres 1990: 386-389). Este punto nos parece importante pues, como
veremos mas adelante, el espectaculo teatral es Unico e irrepetible y, aunque una obra se
vea dos veces representada por la misma compafiay en el mismo espacio escénico, ho
se vera la misma representacion. Esta idea de no repeticion estard en la base de nuestra
consideracién del teatro como algo vivo, algo que esta en continuo cambio.
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Asimismo, este autor es e creador del denominado teatro de la crueldad que, entre
otras cosas, expone lo siguiente: «N&o se trata de suprimir a palavra, mas de fazer com
que ela mude sua direcdo e, sobretudo, de reduzir seu lugar, considera-la como coisa
diferente de um simples meio de conduzir caracteres humanos e seus fins exteriores»
(Teixeira 2005: 36). Artaud también propuso sustituir la tradicional division entre
escenario y platea por un espacio Unico sin que hubiera barreras entre los actores y €
publico (Teixeira 2005: 36).

Otro de los movimientos més importantes de la primera mitad del siglo XX es € teatro
del absurdo, cuyo mayor exponente fue Samuel Beckett (1906-1989), con e que se
busca romper las leyes de laldgica social imperante (Olivay Torres 1990: 391-392). Se
trata de un teatro parco en atrezo, en movimientos y luces, con actores con voces
semiapagadas donde la comunicaciéon es casi imposible (Oliva y Torres 1990: 395).
Beckett vuelve a concepto de extrafiamiento enunciado antes por Brecht, ya que la
identificacion con los personajes o con la trama parece imposible y se opta por
estructuras ciclicas™ (Oliva y Torres 1990: 399). Sin embargo, es un teatro en el que
predomina la palabra, frente a teatro de la crueldad, y que busca la naturalidad

(alggandose del concepto de extrafiamiento de Brecht).

A partir de los afios 60 se vive unalucha (fuera del teatro comercial) entre aquellos que
abogan por un teatro «de texto» y otros mas partidarios de la «creacion colectiva» o de
la «expresion corporal» (Sastre 2001: 5). Asi pues, después de esta década, muchos
vanguardistas le dieron la espalda a texto y a concepto mismo de literatura y
propugnaron, frente a «en el principio fue e verbo», «en el principio fue la accién»,?
inspirados en Goethe (Sastre 2001: 6). No obstante, esta tendencia de degjar la escritura
teatra en manos de los que hacen teatro ha sido bastante contestada (cf. 2.3.1.).
Ademas, hay que destacar que € teatro se ve influido en esta etapa por otras artes como
la pintura o la escultura. Asimismo, la figura del autor se ve desplazada en los afios
sesenta para ser, en palabras de Roberto Cossa (2004: 14), «invitado a marcharse» en
los afios setenta y luego recuperar algo de terreno en los afos ochenta antes de volver

con fuerza en los noventa (cf. 2.3.3.).

! Como veremos més adelante, la obra Mi mujer de José Maria Vieira Mendes también tiene esa
estructura ciclicaya que las escenas y los didl 0gos parecen repetirse unay otravez.

2 Esta oposicion entre verbo y accién se puede ver en la obra La pasion segin Max de José Maria Vieira
Mendes. En esta obra, Max, el protagonista, se define como «soy aquello que no puede ser escrito porque
no tiene ideas. Solo acciones». Anteriormente, un hombre sabio le habia dado a Max € siguiente consgjo:
«Lavida se basa en elecciones y no en palabras. No creas en las palabras. Son lentas y engafian».
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Todos estos cambios Ilevan a una activacion del receptor (el publico). Para ello, 1a obra
no ha de verse como un todo acabado, ya que lo importante no es € resultado sino €
proceso, como ocurria con € happening americano (Oliva y Torres 1990: 407). Por
estos afos también hay que destacar e experimental living theatre con obras sin apenas

texto y basadas en gercicios (Olivay Torres 1990: 410).

Otra corriente importante es el open theatre cuya consigna basica es «el teatro estaen el
actor». En palabras de uno de sus fundadores, Joe Chaikin (Olivay Torres 1990: 411):

A diferencia del cine, lo elemental en teatro es la presencia actual. Actuar es manifestar
visiblemente partes de nosotros mismos sin separar la mente de nuestras visceras. Como artistas
somos vehiculos que posibilitan que las ideas se manifiesten formalmente a través de nuestras

SENsaciones.

En estalineay algo més adelante, de la mano de Jerzy Grotowski (1933-1999), aparece
el teatro pobre que propugna que € teatro puede prescindir de todo, menos de actores 'y
de espectadores. Asimismo, le otorga al actor |a capacidad de ser «creador de escena»
(Olivay Torres 1990: 419). Podemos ver aqui ciertas reminiscencias del teatro desnudo

de Meyerhold, antes mencionado.

El concepto de creacién colectiva, que hemos referido anteriormente, tiene un gran
desarrollo en Sudamérica debido a dos factores principalmente: una formacion parecida
entre todos los componentes y un modo de evitar posibles problemas con las
autoridades.® Dentro de este gran concepto que engloba diversas modalidades, cabe
destacar e nombre de Enrique Buenaventura que reemplaza la autoridad que habia
estado ganando el director de escena en las Ultimas décadas® por un andlisis textual. Este
autor considera a los actores como autores del espectaculo ya que realizan labores

propias de un director de escena® (Olivay Torres 1990: 426-427).

Para terminar este breve recorrido, y cifiéndonos a la escena espafiola mas

contemporanea, cabe destacar la labor de grupos aln en activo como los sevillanos La

% Hemos de recordar que en los afios posteriores al final de la Segunda Guerra Mundial, América Latina
estuvo gobernada por varias dictaduras de diverso signo politico, aunque la mayoria de ellas
conservadoras.

4 Aunque llega a rechazar la figura del director de escena, no descarta su participacion en € montaje
como organizador, alguien que pueda «ver la totalidad durante todo el trabgjo» (Oliva y Torres 1990:
427), interesante idea que también esta en la base de nuestro concepto de traductor a pie de escenario.

® En el caso concreto de Teatradum, el grupo de teatro amateur donde he desarrollado mi labor de actor,
traductor y adaptador, tampoco existe esa figura del director propiamente dicha. Sin embargo, si existe un
guion predefinido; los actores, mediante €l ensayo y el andlisis ddl texto, van realizando y consensuando
los cambios que llevaran después alo que es el montgje final de la obra.
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Cuadra (1969); Els Joglars (1962), con sus costosas y modernas escenografias; Els
Comediants (1971), con sus acrobacias y nimeros de circo; La Fura dels Baus (1979),
con sus innovadores espectaculos donde todo € espacio (suelo, techo, e gque ocupa €l
plblico) pertenece alos actores® (Olivay Torres 1990: 428-432) o Animalario (1996) y

sus talleres de investigaci 0n colectivos donde participa toda la compafiia.

2.2.- Elementos del teatro
2.2.1.- Espacio

Como hien afirma Pilar Ezpeleta, la «necesidad espacial de proyeccion tridimensional
esta en la naturaleza misma del texto dramético» (2007: 62).” Asi es, el espacio es un
concepto abstracto en € texto que se ha de plasmar de forma concreta en un escenario
durante la representacién por un lado y que, por otra parte, debera ser imaginado por €

espectador. Ademéas, como bien explica Bobes (1987: 237-238):

El espacio impone, tanto al Texto Literario como al Texto Espectacular, unos condicionamientos
gue afectan a todas sus unidades: a las funciones (situaciones), a los actuantes (persongjes), a
tiempo y sus manifestaciones, y a toda relacién que pueda establecerse entre esas unidades; y
este hecho caracteriza a teatro frente a otros géneros literarios, porque en estos €l espacio no

condiciona a los demas elementos, sino que resulta mas independiente.

En cuanto a las posibles clasificaciones de este elemento tan importante, Ezpeleta
(2007: 62-63) divide €l espacio en € teatro en dos tipos. espacio dramatico, que es una
imagen gue se reconstruye en la imaginacion del espectador y del resto de actores, y €
espacio escénico (o de la representacion) que es el que el espectador reconoce como tal.
Asimismo, la autora reconoce gue € texto dialogado puede considerarse un decorado

sonoro al estar en él |as referencias e indicaciones espaciales® (Ezpeleta 2007: 63).

® El propio grupo en su Manifiesto canalla de 1983 se autodefine como «organizacion delictiva dentro del
panorama actual del arte» que «se aproxima més a la autodefinicion de fauna que al modelo de
ciudadano. Cada accion representa (...) una accion agresiva contra la pasividad del actor, unaintervencion
del impacto para aterar larelacion de este y el espectéculo» (Olivay Torres 1990: 432).

" Podemos complementar esta consideracion con la de Anxo Abuin (2007: 18), para quien el espectaculo
teatral no puede concebirse sin actor, espectador ni espacio.

8 Vemos ejemplos de esto en El beso en el asfalto, cuando en el tercer acto el inspector Amigo le
responde a Desi cuando esta le pregunta que dénde esta, o en Viuda, pero honrada, de forma mas velada,
cuando don JB vaya «dirigiendo» la obra desde dentro haciendo saltos temporalesy espaciales.
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Por su parte, Cueto (2007: 5) aumenta este nimero a cinco a distinguir los siguientes
tipos de espacios. dramaticos (de ficcién dramética); ludicos (creados por € actor);
escenogréficos (decorados); escénicos (lugar fisico donde se representan € resto de
espacios) y €l teatral (tanto € escenario como la sda donde se encuentran los
espectadores).® Con respecto a este Ultimo, la autora (2007: 6) sefiala que la situacion de
un teatro, asi como los edificios que lo rodean, dan informacion acerca de la estructura
socid y las caracteristicas culturales del publico.

A préposito del espacio escénico, Cueto (2007: 7), basandose en Breyer (1968),
distinguira tres tipos basicos: en forma de T (los espectadores frente a la escena), en
forma de O o de U (los espectadores rodean parcialmente la escena) o en forma de X
(los espectadores se colocan en e centro). Asimismo, destaca algunas variantes como €l
tipo L del noh japonés, € tipo F del kabuki, también japonés, o €l tipo H que consiste en

un espacio sin fondo en medio de dos salas simétricas.

Pavis (2002 [1987]: 118) da un paso més all4 y diferencia seis tipos de espacios. €
dramatico, € escénico, el escenogréfico o teatral, €l ludico (o0 gestua), e textual y €

interior, que describe de la siguiente manera:

El espacio dramatico es € lugar imaginario donde se desarrolla la accién y que
se reconstruye en laimaginacion del espectador.

El espacio escénico es e espacio real, es decir, € escenario donde interpretan los
actores.

El espacio escenografico o teatral es aguel donde se sitlian los espectadores y los
actores durante la representacion.

El espacio ludico o gestua es aquel que crea el actor mediante sus movimientos.
El espacio textual, en cambio, se produce cuando el texto no es un medio para
realizar un espectaculo, sino un espectéculo en si.

El espacio interior se realiza cuando se muestra un recuerdo, unailusién o una
alucinacion de un(os) personge(s) determinado(s). Se puede referir tanto a
momentos puntuales como a actos enteros, como es e caso del segundo acto de
Viuda, pero honrada, gue no es mas gque un flashback de Don JB.

® Como bien indica esta autora (2007: 6) no ha de confundirse el espacio teatral con € edificio de un
teatro, ya que puede ser cualquiera donde exista copresencia bien sea una calle, €l aula de una facultad,
etc.
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Como hemos visto, apoyado por Pavis, por Ezpeletay por Cueto, existe un espacio que
ellos denominan dramatico donde la imaginacion del espectador serda la que llene los
huecos. Por |o tanto, sera el traductor el que gjercera las tareas de primer lector, primer
dramaturgo en lengua meta, primer director y primer actor.’® Le correspondera a é
imaginar cOmo sera un espacio de la puesta en escena, ya que puede no conocer €l
espacio fisico y real donde se vayaaredizar laobrao tal vez si, si tenemos en cuenta el
concepto de traductor a pie de escenario que veremos en e apartado correspondiente,
asi como €l vestuario de los actores, e maquillge, el atrezo, etc., del mismo modo que
haria €l lector de una novela. Asi pues, es |6gico pensar que «Si hay tantas lecturas
como lectores, es l6gico pensar que habra tantas traducciones como traductores»
(Guirao 1999: 38). Por €llo, creemos imposible o que algunos autores afirman sobre
que € traductor no debe imaginar una puesta en escena pues, a reunir los «cargos»
antes mencionados, debera imaginar aguello que estd escribiendo y leyendo. Es
imposible, por tanto, exigirle esa neutralidad a traductor del mismo modo que no se le

exige d lector.

2.2.2.- Tiempo

Al igual que el espacio, anteriormente comentado, €l tiempo serd otro de los factores a
tener en cuenta para definir el teatro ya que el texto se escribe para ser representado en
un tiempo convenciona y limitado (Bobes 1987: 217). No en vano, en palabras de
Ezpeleta (2007: 61): «el teatro se sitlia en un presente siempre presente que coincide con

el del espectador, su aqui y ahora es e aqui y ahora de la representaci on».

Esta autora (2007: 60-61), basandose en Elam (1980: 117-118), distinguira cuatro tipos

de tiempos:

Tiempo dramatico (discourse time): El tiempo de la ficcion que proponen los

persongjes.

19 Sera el primer lector a ser la primera persona que recibe el texto en lengua meta; el primer director al
ser € que ha de imaginar una puesta en escena; el primer dramaturgo en lengua meta a tener que
enfrentarse a los mismos problemas que el autor en la lengua origen y primer actor a tener que ponerse
en su pid alahorade afrontar los problemas del texto.
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Tiempo de la trama (plot time): Las situaciones y sucesos a los que se hace
referenciaen e discurso y que se corresponden con la estructura de informacion
dramética dentro de la representacion.

Tiempo de la fabula o tiempo cronologico (chronological time): La secuencia
lineal de los hechos en € orden en e que supuestamente ocurren y que €
espectador puede reconocer através de lainformacion que recibe.

Tiempo histérico (historical time): El contexto histérico que puede servir de
«préstamox» para la obra y que nos permite identificar en qué momento de la

historia transcurre esta.

Por su lado, Pavis (2002 [1987]: 349-350) distingue solamente entre dos tipos de
tiempos. e escénico (scénique) y e extraescénico o dramatico (extra-scénique ou
dramatique), siendo € primero € tiempo real que & espectador vive entre € inicio y €
fin de la representacion y @ segundo aquel que la ficcién evoca. Sin embargo, lo més
interesante es ver como se relacionan esos dos tiempos, cuya relacion puede ser de tres
formas (Pavis 2002 [1987]: 350):

a) Td [tiempo dramatico] > Te [tiempo escénico]. El tiempo de la ficcion es mayor
que €l de la obra. Por ggemplo, en la obra Viuda, pero honrada, aparte de jugar
con € tiempo, trascurren meses adelante y atrés. En Mi mujer, sin embargo,
transcurren tres dias en la escena (obviando la escena final), cuando la obra dura
alrededor de 90-100 minutos. En el caso de La pasion segun Max, la obra se
desarrolla en un unico dia, pero, segun las indicaciones del propio autor, la obra
esta pensada para durar solo 45 minutos. En este Ultimo caso, si se cumpliria el
precepto clasico segun el cua en una obra de dos horas no puede transcurrir mas
de un dia.

b) Td = Te. El tiempo de la ficcion coincide con e tiempo de la obra. Nos
encontramos entonces ante un texto naturalista donde la realidad escénicaintenta
reproducir de una manera muy fidedignalarealidad propiamente dicha.

c) Td < Te. El tiempo de la ficcion es menor que € de la obra. Como bien dice

Pavis, es una opcion extrafia, pero no por ello imposible.
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2.2.3.- Personaje

En laentrevista que le realizamos en abril de 2013 a la traductorateatral Vera San Payo
de Lemos, a hablar de los problemas que encontraba al traducir la oralidad, nos expreso
lo siguiente: «Ha situacfes em que a Situagdo em que as personagens se encontram, no
caso de haver personagens,...» (cf. 9.1.2., p. 309). Esta frase nos Ilamo la atencién sobre
todo por ese «no caso de haver personagens», puesto que no concebiamos como una
obra de teatro pudiera no contar con personges, ya fueran estos humanos, animales o
conceptuales. Maxime, si tenemos en cuenta las palabras de Nieva (1984: 14) de que «€l
teatro solo son los persongjes» y Si consideramos que en € teatro (normalmente) hay
una ausencia de narrador como figura independiente, por |0 que parece que seran los
persongjes, al comunicarse entre ellos, los que transmitan ideas y sentimientos tanto
entre ellos como al publico (Abuin 1997: 26).

Asimismo, este concepto es bastante interesante para los traductores pues lo que
caracteriza a los persongjes es su forma de hablar (Sallenave 1982: 21), a contrario de
lo que sucede con una persona donde sera su caracter € que defina una forma de hablar

u otra.

En medio de estas disquisiciones, Ezpeleta (2007: 69) arroja un poco de luz sobre este
tema. La autora constata que desde Aristételes, quien afirmaba en la Poética que «sin
accion no seria posible tragedia, pero si lo seria sin caracteres», en la historia del teatro
occidental se han confundido la nocion del actor y del persongje a transformarse este
altimo en una entidad moral y psicolégica equivalente a la de una persona. En este
sentido, Alonso de Santos (2007: 118-119) citarda algunos momentos claves en la
definicién de persona y persongje como son e tomismo, e cristianismo, |a teoria del
reflgjo de Descartes, |os estudios de la electricidad del siglo X1X y, yaen € siglo XX, la
influencia de las teorias de Darwin sobre la evolucion, las de Pavliov sobre €l reflgjo

condicionado y las de Freud con su teoria del psicoandlisis.

Asimismo, este autor define |as cuatro ideas béasicas sobre €l concepto de personaje, que

reproducimos a continuacion (Alonso de Santos 2007: 119-122):

Prioridad de la trama sobre el personaje: Proveniente de |as teorias aristotélicas
que afirman que & persongje esta subordinado a las acciones puesto que estas

determinan sus comportamientos individuales.
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Personaje como esencia del drama: Concepcion clasicay de latragedia francesa
del siglo XVII. En contraposicion a la anterior idea, latrama o la accion es aqui
algo secundario y lo que interesa es e conflicto interior o exterior del persongje.
Personaje como encarnacion de una clase social: Muy influidos por las
doctrinas marxistas, este tipo de persongjes son representativos de una clase
social. Se sigue la méxima marxista de que «Mi condicion socia determina mi
manera de actuar y de pensar» y los autores buscan, a través de ellos, que €
publico entienda sus relaciones como fruto de la dinamica de sus relaciones
sociales.

Personaje-actor y accion como complementarios. Ambos estan integrados en las

funciones que se g ecutan en el espacio escénico ante |0s espectadores.

Por Ultimo, Pavis (2002 [1987]: 249) presenta un esguema para mostrar € grado de
realismo de un personge que nos parece bastante interesante y que reproducimos a

continuacion:

Particulier  Individu
A Caractéere
Humeur
Acteur
Role
Type
Condition
Stéréotype
Allégorie
Archétype

Générd Actant

No obstante, Alonso de Santos propone otro mas sencillo con solo seis items que son: €
arquetipo, € tipo, laalegoria, € caracter, d rol y € individuo (Alonso de Santos 2007:
132-137). El modelo de Pavis nos parece mas completo y més pormenorizado. Sin
embargo, € de Alonso de Santos, aunque mas conciso, resume mejor las principales

caracteristicas y es més préctico sin perder |os matices.

2.2.4.- Conflicto

El conflicto se caracteriza por ser, segun la mayoria de creadores y tedricos teatrales, la
base que sustenta la obra teatral (Pavis 2002 [1987]: 65; Alonso de Santos 2007: 67), ya
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que la teoria clésica indica que € objetivo del teatro es el de presentar las acciones
humanas, seguir la evolucion de unacrisis y laresolucion de los conflictos (Pavis 2002
[1987]: 65). Su definicidn, en palabras de William Layton, es la siguiente: «Conflicto
significalucha. Es latension entre dos partes para conseguir una meta. El conflicto es el
motor de lo dramatico, de lo teatral» (Alonso de Santos 2007: 67). Ademas, e conflicto
sirve para revelar @ interior del personge, asi como modificar o reafirmar su
personalidad (Alonso de Santos 2007: 69), y estd motivado por siete factores basicos:
supervivencia, seguridad y proteccion, amor y posesion, estima y respeto propio,
necesidad de conocer y entender, autorrelacion o estética (Alonso de Santos 2007: 75-
76).

L os conflictos de situacion pueden ser de cinco tipos™ (Alonso de Santos 2007: 77-82):

Interno: Se produce cuando un persongie no esta seguro de sus actos o
desconoce | as razones de sus emociones 0 deseos.

Por la relaciéon: Se origina cuando se mezclan las metas excluyentes del
protagonistay del antagonista.

De situacion: Los personges luchan por una situacion econdmica, socia y
persona mejor.

Social: El enfrentamiento de un personge con su entorno, con las leyes de la
comunidad en laque vive.

Sobrenatural: Encuentro entre un personaje humano y una fuerza no humana.

Laidea de conflicto es importante para €l traductor ya que sera la base de o que debera
traducir. Asi, las palabras no deberan ser méas que un mero instrumento de expresion
para que € publico consiga llegar a centro del conflicto de la forma mas parecida
posible (el «decir casi lo mismo» de Umberto Eco) a la manera como lleg6 €

espectador de la obra en su momento de recepcion original.

! Pavis (2002 [1987]: 66) también diferencia cinco tipos de conflictos: rivalidad entre dos personajes,
conflicto entre dos concepciones del mundo o morales irreconciliables, debate moral o dilema, conflicto
deinterés entre individuo y sociedad y combate moral 0 metafisico del personaje.
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2.3.- Agentesdd teatro y susrelaciones de poder

En este apartado, proponemos hacer un breve repaso a las figuras que interacttian en €l
proceso de creacion de un espectaculo dramético para entender su lugar dentro de la
cadena de relaciones (cf. 3.3.4.1.) y € porgué de sus motivaciones. En esta lista, hemos
excluido deliberadamente la figura del traductor de forma independiente puesto que
todos sus problemas seran tratados en el capitulo 3 de la presente tesis. Sin perjuicio de
ello, haremos referencia a su trabgjo y a sus relaciones con los otros miembros
involucrados en €l proceso teatral.

2.3.1.- Autor

Si nos hiciéramos la pregunta de quién es e autor de una novela, la respuesta parece
obvia e autor es aguel que escribiod € texto. Sin embargo, en una obra de teatro donde
son muchos |os agentes que intervienen —y teniendo en cuenta que el texto es una parte
mas 0 menos importante de la representacion, aungue no toda—, la pregunta que nos

deberemos hacer serfa: ¢quién es e autor de una representacion teatral 2

Ademas, como hemos visto en e punto 2.1.1., lairrupcion en € teatro de la figura del
director teatral como figuraindependiente, trgjo consigo €l declive del estatus del autor,
considerado como poco menos que un dios en afos anteriores, hasta incluso pedirle al
autor que abandonara €l teatro en la década de los 70. Sin embargo, ya en la década de
los 90 la situacion se revierte y muchos jovenes autores vuelven a ocupar € rol de
director o de actor (Cossa 2004: 14). Esta tendencia, segin €l propio Cossa, va en
aumento pues, de acuerdo con su opinién, los cursos de dramaturgia estan llenos de
alumnos, solo gque estos son actores o directores draméticos (Cossa 2004: 15). Es decir,
sigue habiendo gente que se dedica a escribir para teatro, pero son personas

provenientes del mundo del teatro.

Entre 1950 y 1960 surgi6 e concepto de creacion colectiva (cf. 2.1.), que consistia en
gue los miembros de la compafia se involucrasen, en igualdad de condiciones, en la
redaccion del guion (o en su adaptacion o modificacion) elevando € estatus del actor al

de autor. Sin embargo, hay autores como Sastre (2001: 6) que discuten esta idea a

12 Concordamos con Cossa (2004: 15) en que la relacion que se establece entre e autor dramético y e
libro es secundaria. Esto le hara desdefiar |a concepcidn de que el dramaturgo escribe literatura.
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afirmar que no se les dgja «la arquitectura a los abaiiiles (...) ni la mUsica en las de
guien toca € bombo en la banda del pueblo». Aunque se pueda concordar con las
palabras de Sastre en un primer momento, e paralelismo entre practica y teoria que
promueve este autor es claro: por un lado, estan los tedricos (en estos casos concretos €
dramaturgo, €l arquitecto y el compositor) y, por otro lado, los précticos (los actores, los
albafiles y  musico). Si bien es verdad que los primeros son |os que crean sus obras
(en €l sentido més extenso de la palabra) de la nada, seran los segundos los que las
mejoren o las perfeccionen y las realicen. ¢Quién es, por tanto, €l verdadero autor de la
obra? ¢El que puso una idea sobre un papel o e que llevd € papel ala vida? Como

vemos, larespuesta no es tan sencilla como parece.

El concepto de autor y la pregunta con la que hemos empezado este apartado solo tienen
sentido a raiz de la idea de director como agente independiente. Por ello, Boadella
(2010: 7) afirma que esta pregunta no tendria sentido hace cincuenta afios.®* Asi,
Berenguer (2002: 12) sefiala que la labor creadora se le ha otorgado siempre al autor.
Sin embargo, con € surgimiento de la figura independiente del director de escena, este
ha ido poco a poco «usurpando» € papel del autor a adaptar € texto alas condiciones
sociales y espaciales, alcanzando de este modo € estatus de creador. Ademas, también
conviene recordar que la inmensa mayoria de los hoy reconocidos como grandes
dramaturgos han tenido una estrecha relacion teatral, de hecho, incluso algunos han
dirigido compafiias como es el caso de Lorca, Pirandello u O’Neil (Berenguer 2002:
13).

Otro gemplo es e de Boadella (2010: 8) en Els Joglars, donde utiliza los juegos
actorales como medio para modificar la trama. Entonces la pregunta es pertinente, ¢se
convierten los actores, al Ilegar a modificar la trama de la obra y no solo palabras o
momentos puntual es, en autores o coautores? Aungue nosotros somos firmes partidarios
de la creacion™ colectivay de la necesidad de interaccion de los agentes de una manera
que se igualen sus estatus, siempre habré necesidad de un primusinter pares™ que tome

las decisiones o intente consensuarlas; asi, € propio Boadella conviene en que exista

3 De hecho, Johnston llega a afirmar que el dramaturgo esta «sacralizado» durante el Romanticismo
(Espasa 2009: 99).

 El propio autor se rebela contra el concepto de creacion ya que segin é todo esta ya creado, aunque
cambie «la forma de cocinar los ingredientes» (Boadella 2010: 9), y prefiere otros términos como
construccién o desvelar.

> En el caso de la compariia Teatradum no existe la figura del director propiamente dicha y todos los
agentes tienen la posibilidad de influir en el resultado final. Es e mismo caso de la compafiia Teatro
Praga de Lisboa seguin se desprende de las palabras de José Maria Vieira Mendes (Palinhos 2012: 37).
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una figura preeminente que lo coordine todo ya que, sin esta direccion, todo puede
degradarse a un «gatuperio» (Boadella 2010: 9).

A este respecto, nuestra opinion coincide con lade Adolfo Marsillach, que trabajé como
actor, autor y director. Considera que, en un espectéculo, los autores son muchos y no
solo e autor que escribio el texto: «Asignarles la autoria a los escritores es una decision
primaria basada en la creencia —a mi juicio equivocada— de que € teatro es tan solo
un género literario» (Armada 1987: [en lined]).'® Esta opinién también puede verse
reflejada en las opiniones de tedricos de la traduccion teatra como es € caso de
Adtonen (Di Pasquale y Carvaho 2012: 34). Dicho esto, como afirmé Emilio
Hernandez, estamos en contra de que los directores sean los que deban cobrar los
derechos de autor'’” (Mirailles 2002: 16), ya que, en una carga explosiva, tan importante

es el detonador como la mecha o los explosivos.

Asimismo, cabria plantearse qué grado de autoria le corresponde al traductor. Para
Meschonnic (1989: 22), los traductores, ademés de resolver problemas, los crean; en
este sentido, €l traductor, al crear problemas, se convierte también en escritor (Moreiray
Leite 2005: 149). Esta idea es compartida por Alonso de Santos (2007: 497).

En suma, podemos ver que las diferencias entre autores y directores se resumen en que
los directores reivindican a los autores una libertad creadora para la puesta en escena,
mientras que los autores exigen a los directores fidelidad y un respeto a sus textos
(Tordera 1988. 14) (cf. 3.2.2.). Sin embargo, hay posturas que abogan por un
acercamiento o un trabajo en equipo entre directores y autores o hasta una asuncion, por

parte de los autores, del papel de director.

En cuanto a las relaciones entre traductores y autores, casi pueden repetirse los patrones
que veremos en e punto siguiente con la relacion entre directores y autores.™® Existen
traductores que no quieren ni oir hablar de traducir a autores vivos, pues muchos son

reacios a operar cualquier minima modificacion en sus obras (Uriz 2012b: [en lined]),

16 Sobre si el dramaturgo es considerado un escritor, son interesantes las palabras de Cossa (2004: 14-15),
en las que expresa que el dramaturgo se siente expulsado de la literatura, sobre todo desde mediados del
siglo XX. Nosotros consideramos que la traduccion teatral forma parte de un género a caballo entre la
traduccion literariay la audiovisual basandonos, principalmente, en que el teatro es un género colectivo y
no pensado inicialmente paralalectura.

7 os directores cobran derechos de autor cuando hacen sus propias versiones de clésicos que ya forman
parte del dominio publico, al igual que pasa con los arreglistas de las canciones.

'8 No en vano, defendemos que el traductor tiene un papel de primer director (cf. 3.3.4.2.).
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(cf. 9.1.3)" y alin esperan cierta reverencia hacia su persona (Ramos 2007: 194). No
obstante, existe otra postura consistente en que los autores le cedan € rol de autor al
traductor paraque le pare los pies a director, tal como afirma Demargny (Camoin 1990:
35), convirtiéndose asi en una especie de representante del autor ante el director o de
profeta de la palabra del autor. Un paso maés alla va José Maria Vieira Mendes que en

unaentrevista realizada en marzo de 2013 (cf. 9.1.1., p. 304) nos dijo lo siguiente:

Eu aceito que as pessoas peguem no meu texto e fagcam com ele o que quiserem. As pessoas que
véo ver aquele espetaculo, ndo vao ver o meu texto, vao ver o espetaculo. Vao ver espetaculo.
(...) Se 0o meu nome esta associado como criador daguele espetaculo, do texto, e o que aparece la

nao é o meu texto, é esquisito.

VieiraMendes se sitila en lamismalinea que € autor teatral canadiense Roch Carrier, a
guien no le importa que los traductores modifiguen sus textos ya que considera que sus
textos no son perfectos y que una traduccion es una creacion (Delisle 1986: 6). La
experiencia personal de Carrier con sus traductores fue positiva, como también lo ha
sido la nuestra con Vieira Mendes, por eso pensamos gue la colaboracion entre autor y
traductor, siempre que sea buena, enriquece sobremanera € resultado final. Con todo,
aunque dice @ refrén que «cuatro 0jos ven mas que dos», hemos de reconocer que €
didlogo con € traductor no resuelve todos los problemas (Bertin 2009: 41; Uriz 2012b:
[en linea]) pues muchas veces ni €l propio autor sabe por qué escribid lo que escribid y,

por tanto, no puede aclarar los problemas del traductor (Bertin 2009: 41).

2.3.2.- Director

Como hemos afirmado antes, la figura del director es relativamente reciente pues tiene
alrededor de unos cien afos de vida. Asimismo, su presencia ha dado un vuelco a las
relaciones de poder dentro de la obra teatral. Como bien indica Haro (1993a: 6), la

figuradel director nace aimagen y semejanzade lade director de cine.

Sin embargo, ¢como era e teatro antes de la aparicion del director? Bien es sabido que
para hacer teatro se necesita un espacio cualquiera, un texto y unos actores (y, como
anadiremos mas adelante, «alguien que mira»). Esa es smplemente la formula. Segun
detalla Haro (1993b: [en lined]), antes de la llegada del director de escena existia la

9 Aunque este mismo autor defiende que, peor que 0s autores, son sus viudas pues quieren mantener un
gran respeto ala memoria del marido.

30

—
| —



figura del primer actor (un primus inter pares como hemos referido en e apartado
anterior). Sus relaciones eran un tanto idilicas,?® seglin se desprende de las palabras de
este autor (Haro 1993b: [en lined]):

Autor y primer actor se sentaban juntos en los ensayos. Muchas veces, los actores sugerian
modificaciones: estaban “incomodos” en el papel, o decian una frase sin sentido, porque la
escritura les parecia que fallaba en algo. El autor atendia. El actor era trascendental, claro:

aportaba un talento y su propia escuela, su genio.

La figura del director de escena vino a romper ese equilibrio a crear un intermediario
entre el autor y los actores (Haro 1993b: [en linea]). Ademas, avivo la idea de que €
texto teatral no era ago meramente literario sino que € teatro era una representacion,
una obra de arte en si misma, asi como la articul acién de diferentes medios de expresion
artistica (Hormigon 1993: [en lined]).

Hay que destacar igualmente la figura del director-productor® (también llamado
director dictador)?® que usa Haro (1993a: 6). Tal y como este |o presenta, recuerda ala
del tecnOcrata, una especie de «Mario Monti teatral»; es decir, una persona de «fuera»
del teatro que «subordina a autor [y] convierte al actor en un autémata».® Asimismo,
este tipo de director, que suele ser receptor de subvenciones de las instituciones y es
colocado en los teatros por los organismos publicos (Haro 1993a: 6), prefiere a los
autores muertos® (Haro 1993a: 6; Mirailles 2002: 13), ya que, por sus adaptaciones o
versiones, recibe derechos de autor y se caracteriza por no dgjar entrar a autor en los
ensayos (Haro 1993a: 6). También tienen problemas los traductores con los directores
(productores o dictadores) porgue sienten que no respetan sus traducciones. Ante esto,
hay traductores que critican esta practica, como afirma Tomarchio (1990: 79), y otros

gue optan por confiar en e buen hacer de los directores ya que sus modificaciones

% No obstante, consideraciones personales aparte, esta descripcion nos recuerda a la idea de traductor a
pie de escenario (cf. 3.3.4.2.).

2! José Luis GAmez tiene una vision més optimista de estos dos papeles y subraya que son personas que
«arriesgan los dineros [sic] que permiten hacer teatro para los conciudadanos».

%2 En contraposicion a este director dictador, podemos encontrar a que podriamos denominar como autor
torre de marfil que, seguin las palabras de Moncada (2002: 10): «escribia desde un pedestal, sin considerar
la problematica ni las proposiciones de los demas oficiantes». Sin embargo, esta reacomodacion en €l
espacio teatral ha supuesto que €l autor reconozca el carécter efimero del texto (Moncada 2002: 12).

% José Luis GOmez (2014: 30), por su parte, considera que la labor del director esla de estimular a actor
y convertirse en el primer espectador asi como de ser el mejor lector del autor (2014: 29). También
Nosotros reservaremos estas labores de primer espectador, primer director y primer (o mejor) lector al
traductor cuando se trate del montaje de una obra traducida.

# Frase que Moncada considera ya erradicada (Moncada 2002: 12), pero a la que su colega Miralles
(2002: 13) hara mencion en la misma revista solo una pagina mas tarde.
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vendran avaladas por sus conocimientos de expertos como Fernandez (1995: 407) o

Sanderson (2002: 71), quien defiende que «nunca se debe olvidar quien [sic] manda.

Frente a esta vision, tan sumamente negativa del director de escena (Miralles 2002: 13-
16), existen otras més positivas, como las que hemos apuntado en €l apartado anterior,
caso de Nieva, que considera que «el buen director no desbarata la obra» (Armada
1987: [en linea]); de Robillard (2011: 118), que considera que € director se expresa a
través de los autores, o de Moncada (2002: 12), que considera que apartar a autor del
proceso de montgje y creacion del espectaculo supuso un soplo de aire fresco a teatro
del siglo XX. Esto ultimo también ha afectado al dramaturgo pues se havisto obligado a

reinventarse y a aunar las afigjas técnicas con otras mas novedosas.

Actualmente, segun palabras de Moncada (2002: 12), las relaciones entre autor y
director estan més normalizadas y no son infrecuentes la escritura (o traduccion,
(Camoin 1990: 69)) por encargo o la escritura a cuatro manos.”> Con respecto a la
relacion entre director y actores, Gomez (2014: 31) defiende que € director ha de
descubrir € texto con los actores a entender que es mejor realizar esta labor en
compariia que en solitario. Por ello, defendemos en la traduccion teatral el esquema del
traductor a pie de escenario (cf. 3.2.4.2.), donde es fundamental |a cooperacion entre
todos los agentes (siendo ideal la situacion en la que la colaboracion incluyera a autor,
traductor, director y actores) con vista a megorar €l texto. Esto es [0gico ya que todos
buscan e mismo fin: favorecer la colaboracion entre ellos y € publico (Poupart 1976:

79) parasu disfrute, en el sentido mas amplio de la palabra.

Por ultimo, cabe sefiaar que, si algo comparten todos |os agentes es que, desde € punto
devistasocial, lalabor de directores, autores, actores, primeros actores, etc., es bastante
desconocida en lineas generales (Amorods 1988: 8). Ampliando estas palabras, Gomez
(2014: 25) se queja de que existen en Espafia pocas reflexiones sobre e trabajo del
teatro desde dentro.

% Podemos ver gjemplos de esto también en la traduccién: tanto la colaboracion a cuatro manos entre el
director y el traductor (Lassalle 1982: 12) como la complicidad entre el director y el traductor que le
permitaal primero resolver las dudas que €l texto le plantea (Gravier 1973: 79).
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2.3.3.- Actor

Continuando con lo expuesto anteriormente, Ferndn Goémez (1988: 4) indaga en las
raices de esa mala consideracién del actor al recordarnos que los actores eran reclutados
en Roma entre los esclavos por lo que recibian € nombre de «infames»; y que en
tiempos de Buda como después con e cristianismo primitivo se prohibieron los
espectécul os teatrales,?® hasta tal punto que en el Concilio de Nicea se establecié la
expulsion de la comunidad cristiana de «los actores, las actrices, los gladiadores, |os
empresarios de espectéculos, los flautistas, los citaristas, las danzarinas» y de todos
aquellos que «sientan pasion por € teatro» (Fernan Gomez 1988: 5). Esa excomunion se
mantuvo hasta principios del siglo XX (el Codigo de Derecho Candnico no prevé pena
de excomunién para los actores), pero la mala conciencia sobre € oficio del actor y del
teatro ha seguido perviviendo hasta nuestros dias.

No obstante, si en algo se ponen de acuerdo lainmensa mayoria de los autores es en que
puede existir teatro sin todo, menos sin actor. Por ello, siguen teniendo plena vigencia
las pal abras de Lope de Vega cuando afirma que «el teatro son dos actores, una manta'y
una pasion» (Armada 1987: [en linea]).?’

Aungue €l papel del actor siempre ha sido importante, como puede verse en la frase de
Lope o en € primer actor referido en el apartado anterior, lafigura del actor empieza a
ganar un mayor protagonismo como configurador de la representacion® a partir de los
anos 50 del siglo XX (Oliva y Torres 1990: 407) en oposicion a la idea del actor
sometido a la voluntad de un director dictador. Por su parte, los movimientos de
creacion colectiva elevaron también la categoria de actor a la de creador (cf. 2.1.). En
esta linea, lafiguradel traductor a pie de escenario, conlleva igualmente una mejora de
la consideracion del actor dentro del espacio teatral pues lo convierte, junto con €l
director y e publico, en una especie de primer «control de calidad» del texto (cf.
3.3.4.2.), yaque €l segundo control lo pasaralaobraa ser representada ante e publico,
como lo haria cualquier obra original. Estas pruebas de fuego textuales son una

% Ferndn Gomez (1988: 4) pone como egemplos de este odio cristiano hacia e teatro (debido a la
ridiculizacion que gjercian los actores contra esta nueva fe) a san Cipriano quien en su libro Contra los
espectaculos tildo a los actores de «hijos de Satanas» y a las actrices de «prostitutas babilénicas» y
también a san Juan Crisdstomo quien Ilamo a los teatros «lugares de impudicia, escuela de la malicie,
auditorios de la peste y colegios de lalujuriax.

" No en vano, Ortega y Gasset considera a teatro una manifestacion integral donde, ademés de la obra
poética, hay que tener en cuentalos actores que la representan, la escenaen laque larealizan 'y e publico
que las observa (Séenz 1992: 250).

% Gémez (2014 26) consideraal actor «eje transmisor de todo el hecho teatral».

33

—
| —



particularidad propia del teatro, como bien afirma Gémez (2014 28), porque lo
diferencian del resto de géneros y, como ya hemos afirmado, ayudan a mejorar € texto.
Como apunt6 € traductor teatral Jean-Francgois Peyret en 2007: «Cuando trabajo con los
actores, ocurre con frecuencia que ellos saben mas que yo del texto porque a aprenderlo
lo han recortado, construido y reconstruido» (Goémez 2011: 29), palabras que podemos
hacer extensibles alaimportanciadel traductor a pie de escenario y estan en la base de
nuestro andlisis (cf. 5.).

Como sucede entre traductor y autor o entre traductor y director, en las relaciones entre
actor y traductor hay tiranteces, debido siempre a la paradoja de que ambos buscan |o
mismo, pero de diferente manera (o no). Asi, muchos actores pretenderan modificar las
traducciones para que sean faciles de pronunciar o «entren en boca», como se diriaen e
argot teatral, mientras que otros traductores pretenderan una fidelidad acuciante a la
traduccion basdndose en su propia fidelidad a la palabra del autor. Sin embargo,
creemos que un punto de consenso es siempre posible cuando hay voluntad por ambas
partes y no creemos que ni € traductor, ni € actor, ni siquierael director, hayan de tener
la Ultima pal abra.

Asimismo, en esta relacion entre actor y traductor, han llamado nuestra atencion las
palabras de Hélene Beauchamp acerca de la representacion de los textos traducidos:
«c’est la voix des acteurs qui est porteuse de leur culture alors que le texte traduit donne
aux spectateurs I’accés a I’histoire, aux personnages et aux dialogues» (Beauchamps
2000: 60). Siguiendo estalinea, Terud, Montalt y Ezpeleta (2009: 48) le dan a actor €l
papel de «mediador» entre dramaturgo y publico. Paraello, € actor:

Lee el texto, escucha como hablan los personajes; escucha ritmos, tonos, pausas, velocidades,
volumenes; escucha las actitudes y las emociones de los persongjes a través de lo que dicen y
también a través de como dicen; escucha, en definitiva, el gesto ora que encierra cada palabra
(...). Enredlidad, €l actor no superpone su voz al texto escrito, como si este estuviera desprovisto
de sonido, mudo. Més bien al contrario, €l actor busca la voz del persongje en € texto como

herramienta para encontrar su propia voz.

Por su parte, vemos en las palabras de Gémez (2014: 23) algunos paralelismos entre la
labor del actor y la del traductor cuando sefiala que «el actor en su trabgjo tiene que
reconstruir, mediante la imaginacion, muchos datos de la realidad presumible en sus
persongjes», del mismo modo que e traductor a traducir debera reconstruir dicha

realidad desconocida para poder traspasarla a su lengua y a su cultura y también lo
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considerara un «mediador ante e publico de una escritura gena y que no puede
permitirse tratarla de manera desatenta» (2014: 27); la Unica diferencia que percibimos
en ello es que & traductor no se posiciona «ante» € publico, sino «antes» del publico.

Podemos ver otro paralelismo entre la labor de los actores y los traductores en las
palabras de Jean-Francois Peyret (Camoin 1990: 81) en las que considera a los actores
de textos traducidos como «embgjadores», del mismo modo que nosotros entendemos
qgue € traductor también es una especie de embajador en diversos puntos: es una
persona de una determinada cultura, pero rodeado de una cultura y una lengua
extranjeras y, al mismo tiempo, como una especie de representante de su cultura que
busca estrechar lazos y conseguir beneficios para la suya; una especie de «relaciones
publicas» de la cultura, ya que con la traduccion busca también enriquecer la propia
mediante el conocimiento y la concepcidn gue tiene de la cultura gjena. Tirando un poco
mas del hilo, podemos también decir que € traductor es un embajador porque suaviza

tensiones (en este caso textuales) entre el texto original y el texto meta.

2.3.4.- Espectador

Recuperamos la frase de Lope de Vega en la que afirmaba que «el teatro son dos
actores, una manta 'y una pasion», con la que estamos bastante de acuerdo, y lo hacemos
ahora para darle la vueltay decir que «el teatro son dos espectadores, una manta'y una
pasiony» 0, buscando un punto intermedio, para precisar que «€l teatro es un actor, un
espectador, una manta y una pasion».?® Esto que acabamos de exponer no es baladi: s
podemos afirmar que existe teatro incluso sin actor, pues hay novedosas
representaciones (cuya calidad no entraremos a valorar), donde se prescinde total o
parcialmente del actor, todos podremos concordar en que no puede existir teatro sin que
haya alguien observandolo® de una manera més o menos activa® o apasionada. No
obstante, €l estudio de lafigura del espectador es relativamente reciente (Olivay Torres
1990: 407; Jiménez 2000; Pavis 2002 [1987]: 337), aunque Ortega y Gasset ya lo

% En linea con lo expresado por Peter Brooks quien definié el acto teatral como «una persona que entra
en un espacio vacio para ser observada por otra persona» (Vieira Mendes 2013a: 4).

% Como recoge Vieira Mendes (2013b: 3) a cuenta de un espectéculo del Festival de Teatro de Avifion
«Toda a descricdo [dum espetaculo] é possivel apenas por o publico estar ai».

1 Nosotros mismos utilizaremos el término pasivo (aunque preferimos sumiso) para referirnos al
espectador, pero desde € punto de vista de su incapacidad para influir en aquello que esta viendo de
manera individual. Asimismo, no hay que confundir actividad con movimiento o con interaccion del
publico que es un regalo de los artistas y no una conquistadel publico (VieiraMendes 2013c: 2).
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estudio a principios del siglo XX y lo considerd parte integrante de lo que llamamos
teatro (Saenz 1992: 249-250) a mismo nivel que las obras de los grandes dramaturgos.
Sin embargo le siguid otorgando un pape pasivo (Saenz 1992: 251) como han venido

haciendo muchos otros posteriormente (Abuin 1997: 28).

Volviendo a la actividad o pasividad del espectador, habria que afirmar que este es €
que ha de descodificar el mensaje, € receptor Ultimo del texto, pero no por ello menos
importante, sino que, como eslabdén mas débil de la cadena —en € sentido de que
mientras que una obra de teatro se ensaya y se prepara en un lapso de tiempo que varia
entre uno y seis meses, el espectador solo dispone de la duracion rea de la obra para
entenderla—, es necesario tener esto en cuenta para no adoptar una postura paternalista
y pensar que el espectador no va a entender nada o, por € contrario, sobrestimar sus
capacidades. Ademas, € respetable, como se dice en argot teatral, es soberano y sabra
de forma inmediata s el texto funciona o no y efectuard continuamente durante la
representacion una serie de microelecciones para focalizar su sentido y € de la trama
(Pavis 2002 [1987]: 338). Como dice Vieira Mendes (2002: 19), consiste en no darle a
publico lo que quiere (0 espera), pero sin darle la espalda o, en palabras de Poupart
(1976: 78): «Le but de la communication théétrale est finalement de toucher le public,

méme si c’est sans avoir I’air d’y toucher».

Del mismo modo, es importante apuntar la diferencia que existe entre € publico de una
representacion teatral y € de una pelicula. Segun Pérez Bowie (2007: 22-24), € pacto
de credulidad, es decir € hecho de creerse una manifestacién que claramente es mentira,
es mayor en el caso del espectador teatral, ya que este debera rellenar més huecos con
su imaginacion. Por ello, las adaptaciones filmicas de obras de teatro son menos
satisfactorias, porque €l director o €l guionista habran tenido que tapar esos huecosy no
le dgjarén esta labor a espectador (Pérez Bowie 2007: 24). Como conclusién, podemos
entender que e espectador filmico serd mas pasivo que € teatral en lo referente a la
creacion de significado, pero méas crédulo. Por otra parte, aunque pudiera parecer o
contrario, €l espectador tendra més facilidades para descodificar el texto que el lector de
una obra de teatro, aunque este Ultimo cuente con todo el aparato critico de una edicion
«para leer» con notas a pie de pagina, ya que debera imaginar la audicion del texto
(Sanderson 2002: 51 basado en Lukes 1979: 3).
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Centrandonos més en €l contexto de la recepcion de un texto traducido, ademas de las
ideas anteriores, es importante tener en cuenta también que € espectador no es
consciente de todo lo que hay detrés del escenario® (ensayos, trabajo de direccion,
traduccion) (Gémez 2014: 37-38), sino que recibe todo el trabajo de manera simultanea
(Pavis 1987: 176-177). Por €ello, este desconocimiento tanto de la obra origina (que
muy probablemente no haya leido) como de las condiciones del montgje influiran en la
mejor o peor recepcion del texto, pues el espectador, como ser individua,* no tiene
poder,® parainfluir en e ritmo de aguello que esta viendo. Ademés, hay que sefialar
que, como dijo Rafael Pérez Sierra (Armada 1987: [en lined]), «el publico va a teatro a

ver unaobra, no arealizar un estudio con notas a pie de pagina».

En cambio, como respuesta a esta «pasividad» del espectador, hay otros que le dan la
vueltaalatortillay convierten a pablico no solo en un ser «activox, sino en e creador
del significado, hastatal punto que se podria considerar que no todo aquel que presencia
un espectaculo es publico ya que se le presupone a este una serie de cualidades y de
«disposicion a didogo», como critica Vieira Mendes (2013: 5). Sin embargo, como
sefidla Sanchis Sinisterra, existe un tipo de teatro en e que el espectador es parte muy
activa—aquel en el que los personajes responden de manera diferente a como |o harian
en lavida cotidiana— y en €l que & publico se convierte en una especie de coautor de la
obra (Pedrero 2001: 15). Incluso, yendo un paso mas alg, hay autores que infieren que
es e publico quien le da sentido ala obra,® aimagen y semejanza del experimento del
gato de Schrodinger®® (Nancy 1993: 24 citado en Danan 2011: 20). Podemos concordar
con esta Ultima opinion. Sin embargo, € grado de interpretacion sera mayor o menor
segun la obra: por gemplo, en El beso en e asfalto de Nelson Rodrigues, como

veremos en € punto 4.4.5.2. de la presente tesis, €l espectador nunca llegard a saber cud

%Y, de hecho, no debe darse cuenta de que el texto pasa por todas esas manos (Sellent 2009: 91). No
podemos evitar recordar aqui el paralelismo con la méxima de que «El lector no debe saber que el texto es
una traduccion.

¥ Es importante esta puntualizacion ya que el plblico, como conjunto, si puede influir en e ritmo de la
obra, a producirse una retroalimentacion en la sala donde se celebra la representacion. Esto se hace mas
patente en el caso de las comedias donde las risas del respetable hacen que la obra pueda ralentizarse con
el fin de que el publico pueda seguir la obra sin perderse las partes que su carcajada impediria escuchar.

* Quizéa seriamejor decir que el espectador es sumiso, més que pasivo en ese sentido.

* Miiller (1986: 37) afirmaba que lainterpretacion es el trabajo exclusivo del espectador.

% E| experimento o la paradoja del gato de Schrédinger es un experimento imaginario ideado por el
cientifico austriaco Erwin Schrodinger en 1935 para explicar mecanica cuantica. Basicamente, dado que
una particula radioactivatiene un 50 % de posibilidades de descomponerse en un tiempo dado en unacagja
sellada que contiene un gato —la descomposicion de la particula supone la muerte automética del gato—
durante esos momentos o hasta que abramos la cgja, € gato estara a mismo tiempo vivo y muerto. Asi
pues, sera el espectador €l que decida s e gato esta vivo o muerto.
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es laverdad sobre aguello que esta viendo. Por elo, e traductor tiene que convertirse en
una especie de primer espectador de la obra dandole uno de los sentidos posibles o
dgjando € mayor nimero de puertas abiertas. Ademés, como veremos en e punto
3.3.3., del mismo modo que e autor tiene un bagaje anterior, € traductor (erigido en
autor en lengua meta), también tendra el suyo propio e influira en e resultado final de
latraduccién (cf. Fernandez 1995).

Hay que tener en cuenta que & publico no solo recibe informacion de aquello que esta
encima de escena, sino que también la puede recibir nada més entrar. Refiere Gonzalez
(1995: 416) que durante la representacion de una obra €l publico tenia la letra de las
canciones en los programas de mano. Asimismo, en una conversacion que mantuve con
la profesora Nathalie Bleser sobre la escenificacion de la obra Habla Popé, estuvimos
de acuerdo en la posibilidad de explicar en esos mismos programas de mano (0
tripticos) algunas referencias culturales que fuesen desconocidas para €l gran publico y

fueran imprescindibles para el correcto seguimiento de la obra.

Por otro lado, hay que tener en cuenta ademas que el concepto de publico va cambiando
como también haido transformandose e arte escénico o las formas de vida (cf. 3.2.3.2.).
Un claro gemplo de lo que decimos es que €l espectador de antafio podia soportar méas
tiempo de representacion, ya que la vida era mas lenta que actualmente (Pulido 2010:
227; cf. 9.1.3.). Esto sera importante a la hora de realizar obras consideradas clasicas
escritas en tiempos remotos ya que el publico ha de conectar con ese texto de unaforma

muy parecida acomo lo haciael publico original (Llovet 1988: 7; Laliberté 1995: 525).

Asimismo, a pensar en la traduccion, hemos de convenir que e traductor habra de
trabgar con los actores, € director (s procede) y e autor (si procede) —pues ya hemos
visto que puede haber teatro sin lafigura del director o del autor de formaindependiente
0 no definida—, para acanzar a destinatario final del texto, es decir, € espectador. Asi
pues, como veremos en los apartados 3.2.2. y 3.2.3., apostamos por la adaptacion
cultural como lamejor forma de restablecer estarelacion que el autor original establecié
con el espectador original (Lefebvre y Ostiguy 1978: 44-46). El traductor se erige, pues,

en un nuevo autor que debe conseguir conectar |a platea con el escenario, ¥ con todo lo

3" Somos conscientes de que es précticamente imposible que una traduccion cree el mismo vinculo entre
receptor y destinario que el original (el famoso «decir casi 10 mismo» de Umberto Eco), pero si es verdad
que € traductor debera tener esa meta, a sabiendas de que no la puede alcanzar. Asimismo, habria que
puntualizar que, a vecesy en algunos puntos especificos, la traduccién puede ser mejor a contar lalengua
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que esto conlleva. Por otro lado, la adaptacion permite recrear €l universo connotativo
del original de una forma fécilmente comprensible (Lefebvre y Ostiguy 1978: 45) y
permite que el espectador entienda mejor latrama de la obray no se despiste en detalles
que originalmente eran superfluos® (Lefebvre y Ostiguy 1978: 46). Esta opinién no es
compartida por todos, caso de Tomarchio (1990: 80), quien asegura que e publico
espera del texto traducido la ocasién para conocer otra cultura,® a pesar de que, como
afirma Poupart (1976: 81), € espectador no podra sentir tan profundamente la obra
Aungue nos parezca esta una posicion legitima, hemos de tener en cuenta que, a
realizar esto, se esta produciendo una adaptacion: es decir, la obra original no estaba
pensada para dar a conocer otra cultura™ (pensamos en obras escritas en lengua origen
para la cultura origen) y, por lo tanto, estaremos operando un cambio de funcionalidad
en la traduccion. Dicho de otro modo, estaremos adaptando. No obstante, como afirma
Gravier (1973: 47), existen publicos que solo quieren divertirse viendo una obra (y
preferirdn una adaptacion), mientras que otros preferiran «desentrafiar 10os misterios» de
los originales antiguos o de teatros venidos del Oriente. Sin embargo, la traduccién,
como |ogicamente sucede, se ha de definir a priori, por lo que la eleccion del publico
esta supedita a la eleccion de la compafia que escoge una opcion u otra basandose tanto
en sus gustos personales como en las supuestas preferencias de un publico a que
desconoce. Aunque también cabe mencionar dos posturas més. la pesimista opinion de
Ortega y Gasset (1925: 10) en la que afirma que e espectador, ya sea de comedia,
drama u Opera, slempre sale descontento «aunque no se le pueda reprochar nada a la
obra que acabamos de representar» puesto que la representacion nunca cumple las
expectativas del espectador, y la radical de Larra (1832: [en lined]), para quien €
publico, como concepto, No es Mas que una excusa que utilizan los escritores para tapar
sus fines, a semejanza de lo que algunos opinan sobre e concepto de fidelidad en
traduccion (cf. 3.2.2.).

de llegada con estructuras, féormulas o imégenes de las que carece la lengua original, aunque quiza pueda
ser algo atrevido afirmar que la traduccion como conjunto pueda ser mejor que el origina —a pesar de
gue Llovet (1988: 8) lo insinlla—. También cabria preguntarse en qué sentido 0 a qué respecto un texto
puede ser megjor que otro.

* De hecho, la descodificacion del discurso teatral es posible porque se hace sobre la base de una cultura
comun y unared de connotaciones (Poupart 1976: 79).

¥ Sin embargo, en opinién de Sanderson (2002: 28-29), los espectadores prefieren las obras traducidas
adaptadas a las originales pues tienen laimpresién de acceder a la cultura extranjera sin que se impida su
correcta descodificacion.

0 Es importante resaltar que una obra fue escrita en un momento dado para un ptblico dado (Mounin
1968: 7) y que se traduce en otro momento determinado para otro publico (Mounin 1968: 9; Poupart
1976: 80).
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Por ello, a pesar de que hayan pasado ya algunos afios desde que Llovet (1988: 10)
afirmase que «En € teatro lo Unico sensato es considerar a la audiencia como
monolingual [sic], comoda solamente en su idioma materno» y la sociedad haya
evolucionado en ese aspecto (multiculturalidad, mayor porcentaje de la poblacion
inmigrante), es cierto que a grandes rasgos se debera tratar a pablico, como conjunto,
como monolinglie y no esperar que conozca la historia, la cultura o la lengua originales
a mismo nivel que € traductor. Ademés, como hemos sefidado poco antes, no
podemos caer en e paternalismo de intentar explicarlo todo™ y hemos de ver esta
diversidad como un valor y a mismo tiempo como una dificultad (Colomer 2011: 19),
frente a la homogeneidad imperante en siglos pasados (De Paco 2006: 12-13). No
obstante, Larra en 1832 ya consideraba que «no existe un publico Unico, invariable, juez
imparcial, como se pretende; (...) [el publico] tiene caracteres diversos y aun
heterogéneos» (Larra1832: [en linea)).

En este sentido, algunos autores como Goémez (2014: 30) declaran que € director debe
convertirse en un primer espectador de la obra. Podemos concordar con esto cuando
hablamos de obras no traducidas, pero cuando nos referimos a traducciones, es €l
traductor el que asume este papel ya que imagina una puesta en escena de las muchas

posiblesy lo plasma en su traduccion.

Como ultima reflexion, podemos inferir que e publico si tiene ciertos poderes. €
primero, y méas importante, es no entrar en un espectaculo por diversos motivos (gustos,
escasez de dinero, imposibilidad de compatibilizar horarios con su rutina, etc.), pero
también tiene e poder de hacer que e espectaculo se repita 0 siga en cartel (s la
asistencia es grande debido a las buenas criticas recibidas 0 a boca-oregja), pero sobre
todo tiene e poder de influir, como concepto, en la concepcion del espectéaculo. Es
decir, cuando se empieza a realizar un montgje, se tiene en cuenta a publico (de forma
mas 0 menos velada), pero sin saber quién es 0 por quién estd compuesto (salvo en
situaciones muy concretas, por gemplo, cuando se preparan obras para ingtitutos o
colegios o0 € teatro infantil en general, que si tienen un perfil muy marcado). No
obstante, se toman decisiones desde e momento de la escritura, la traduccion (si es
necesaria) y e montgje basandose en esta idea de publico, de alguien geno a la

compariia, pero que a su vez es € destinatario propio del texto. Esta paradoja da lugar a

“! Incluso agunos autores, como Mounin (1968: 10), pediran a pblico un esfuerzo por adaptarse a esta
nueva situacién comunicativa sin especificar cémo o hasta qué punto.
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que €l espectador tenga un gran poder como concepto, un poder limitado como masa 'y
un poder muy limitado como ser independiente.*?

“2 Tanto es asi, que los grandes autores draméticos vanguardistas espafioles de principios del siglo XX
consideraron a publico espafiol como uno de los grandes males del teatro de aquella época y plantearon
la renovacion del teatro a partir de la renovacion del publico (De Paco 2006: 13). Ademas, Fernandez

(1995: 46) recuerda el vodevil, género teatral francés, que fue mal recibido por el publico espafiol y
apenas cugj 6 ni en traduccidn, ni en obras originales.
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3.- Latraduccion teatral

3.1.- Estado dela cuestion

Si en ago coinciden la inmensa mayoria de los investigadores en traduccion teatral
(Ribas 1995: 27; Santoyo 1995: 14; Lafarga 1998: 101; Ezpeleta 2007: 139; Matteini
2008: 475), es en lo poco gue se ha investigado en este campo en relacion con otras
ramas de latraduccién literaria o de latraduccion en genera y ello a pesar de que en los

ultimos afios se han realizado avances en este sentido (Ezpeleta 2009: 12).

Podemos afirmar que la reflexion sobre el texto teatral empieza antes que la propia
conciencia sobre la disciplina, denominese Traductologia o Estudios de Traduccion.
Asi, é dramaturgo italiano Carlo Goldoni afirmaba ya en 1753 (Di Pasquale y Carvalho
2012: 9):

Parra facile a qualcheduno, il tradurre, ma io, che ho sino ad ora settantacinque Commedie
immaginate e scritte, troverel piu difficile una straniera sola tradurre perfettamente, anziché nella
Foggia mia altre quattro comporne. Chi scrive a talento suo, soddisfa il proprio genio, e cerca di
uniformarsi a quello della sua Nazione. Ma per tradurre perfettamente da lingua a lingua,
conviene entrare nello spirito delle due Nazioni, conoscere la forza dell’originale, e I’equivalente

dellaversione.

Observamos en sus palabras ideas que después seran bésicas en cuaquier estudio de
traduccion que se precie: € autor menciona de forma total mente empiricalaimportancia
de conocer las lenguas y culturas implicadas en la traduccion, captar la fuerza del texto

original y alcanzar laequivalenciaen lalengua meta.

En el caso espafiol, y ya en e siglo XIX, dos autores como Breton de Herreros y Larra
dejaran su opinién, en tanto que traductores y criticos,* sobre la traduccion teatral. Por
su parte, Breton de Herreros escribia lo siguiente en el Correo Literario y Mercantil del
8 dejulio de 1831 (Lafarga 1991: 159).

Para traducir bien una comedia del francés al castellano no basta saber afondo €l castellano y €l
francés; es necesario no ignorar las costumbres de ambas naciones; es preciso haber estudiado al
hombre no solo en los libros sino también en la sociedad; es forzoso haber observado €l gusto del
publico; es indispensable renunciar a muchas gracias del original que no lo serian en la

traduccion por la distinta indole de las lenguas, saber crear otras que las sustituyan sin traerlas

“ Larra tradujo una Unica obra de teatro (Romero 1991: 21-22 citado en Behiels 1993: 26), aunque
también realizo versiones libres, arreglos y adaptaciones, sobre todo de Scribe (Monlebn 1976: 78-87).
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por los cabellos; saber... Pero no nos cansemos. Digase en una palabra que dificilmente podra

ser un buen traductor de obras draméticas quien no sea capaz de escribirlas originales.

A su vez, Larraen un articulo titulado «De las traducciones» del diario El Espafiol del
11 de marzo de 1836 sefialaba, entre otras cosas, |0s requisitos necesarios para ser

traductor de obrasteatrales y traducir correctamente:

Varias cosas se necesitan para traducir del francés a castellano una comedia. Primera, saber o
gue son comedias; segunda, conocer € teatro y el pablico francés; tercera, conocer €l teatro y €l
publico espafiol; cuarta, saber leer el francés; y quinta, saber escribir €l castellano. Todo eso se
necesita, y algo mas, para traducir una comedia, se entiende, bien; porque para traducirla mal no
se necesita méas que atrevimiento y diccionario: por lo regular, € que tiene que servirse del
segundo no anda escaso del primero. (...) Traducir bien una comedia es adoptar una idea 'y un
plan ajenos que estén en relacion con las costumbres del pais a que se traduce, y expresarlos y
dialogarlos como s se escribiera originamente; de donde se infiere que por 1o regular no puede

traducir bien comedias quien no es capaz de escribirlas originales.

Como se desprende de sus palabras, ambos autores se inclinan por la adaptacion como
unica forma posible de traduccion. A este hecho nos referiremos posteriormente en el
apartado 3.2.3.1.

No deben sorprendernos estas criticas sobre la traduccion teatral ya que, como sefida
Dengler-Gassin (1989: 307), € 60 % de las obras estrenadas en Madrid entre 1830 y
1850 eran traducciones, a igua que pasaba en Portugal (Sabio 2009: 210-211), o como
pasa actualmente en Inglaterra, donde de cada ocho montajes resefiados en prensa, uno
esta basado en una traduccién (Hale y Upton 2000: 1-2 citado en Sanderson 2002: 39).
Estos datos concuerdan con los aportados por Santoyo (1995: 13), quien afirma que en
Espafia desde e siglo XVIII hasta nuestros dias hay mas teatro traducido que
produccién propia.

Yaaprincipios del siglo XX, mas concretamente en 1908, e dramaturgo italiano Luigi
Pirandello escribid un ensayo titulado «lllustratori, attori e traduttori» donde, entre otras
ideas, €l autor niega a la traduccion la posibilidad de devolver la fuerza del texto
original y compara la actividad del traductor teatral con la del ilustrador (Pirandello
1908: 193):

E per un altro verso e in un altro campo, dell’impossibilita, o quasi, d’una fedele interpretazione
pud dire chi ha scritto e scrive per il teatro. Perché, nell’arte drammatica, che cos’é la scena se

non una grande vignetta viva, in azione? che cosa sono i comici se non illustratori anche loro?
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Degjando a un lado estas reflexiones, podemos afirmar pues que la investigacion
«moderna» en traduccion teatral empieza en Europa en la década de 1960, aungque ya en
1956, Edmond Cary le dedica seis paginas a la traduccion teatral (junto a la traduccion
radiofénica y lirica) en su libro La traduction dans le monde moderne, con peguerios
articulos de Hartung, Hamberg y Braem en las paginas de la revista Babe de la
Federacion Internacional de Traductores. A estos les siguieron, a finales de la década,
otros tres pertenecientes a Mounin («La traduction au théétre»), Levy («Die
Ubersetzung von Theaterstiicken») y Hamberg («Some Practical Considerations
Concerning Dramatic Trandation») (Santoyo 1995: 14). En la década de 1970 € interés
decay0 y no se recuperaria hasta pasados diez afios. Es de destacar que las teorias de la
traduccion caracteristicas de esta época, de corte esenciamente linguistico, poco
aportaron a estudio de latraduccion teatral (Braga 2009: 15).

Entre 1980 y 1985 se produjo un boom en este ambito: prueba de ello son algunos
giemplos clésicos como las trece paginas de Susan Bassnett dedicadas a tema en
Trandation Sudiesy €l primer volumen totalmente dedicado a la traduccion teatral The
Language of Theatre, de Ortrun Zuber-Skerrit, en 1980; Laurie Anderson escribio
«Pragmatica e traduzione teatrae» en 1984 y, un afio después, Malcom Griffiths
publico «Presence and Presentation: Dilemmas in Trandating for the Theatre», incluido
en el volumen Second Hand: Papers on the Theory and Historical Sudy of Literary
Trangdation (Santoyo 1995: 15). Asimismo, desde el ambito teatral, la revista francesa
Théatre/Public dedico su nimero de marzo-abril de 1982 alatraduccion teatral. A partir
de entonces, € interés ha ido aumentado y, de hecho, los Sextos Encuentros de
Traduccion Literaria celebrados en Arlés en 1989 llevaron como titulo Traduire le
théatre (Santoyo 1995: 15). Ademés, en 1991 se cred la Casa Antoine Vitez-Centro
Internacional de la Traduccion Teatral con sede en Montpellier (Carvalho 1999: 51),
aunque en 2010 trasladd su sede a Parfs, segtin indica su propia pagina web.*

En e caso espafiol, la primera obra col ectiva sobre traducciones teatrales fue el coloquio
Teatro y traduccion celebrado en Salamanca en 1993 (Lafarga 1998: 102), lo que llevo
a Santoyo (1995: 20) a cdificar la situacion en Espafia de «paramo» debido a la
alarmante escasez de estudios. No obstante, podemos afirmar que esa tendencia ha

cambiado y actualmente encontramos un buen nimero de trabajos como Traduccion,

4V éase http://www.mai sonantoinevitez.fr/
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teatro y manipulacion: teatro inglés en Espafia 1950-1990 de Raquel Merino (1994),
pionera en e ambito espariol; La traduccién del humor: las comedias inglesas en
espafiol de Marta Mateo (1995); La traduccio dalt de I’escenari de Eva Espasa (2001);
Teatro y traduccion: aproximacion interdisciplinaria desde la obra de Shakespeare de
Pilar Ezpeleta (2007) o, mas recientemente, La traduccion al inglés de las comedias del
Sglo de Oro de Jorge Riera (2009). También cabria citar dos monografias sobre este
tema realizadas en portugués por € grupo TETRA de la Universidad de Lisboa: Teatro
e traducdo: palcos de encontro en 2007 y Depois do labirinto en 2012.

3.2.- Latraduccion teatral en los Estudiosde Traduccion

Si bien la gran mayoria de los estudiosos como Newmark (1992: 232) o Hurtado Albir
(2001: 66) consideran que la traduccion teatral forma parte de la traduccion literaria,
otros como Poyatos (2003: 69) sefialan que tiene una mayor relacion con otros géneros
no estrictamente literarios, como € cine «no sbélo por la intima relacion sensoria e
intelectual de sus espectadores con e mundo del escenario o la pantalla, sino por sus
procesos interactivos entre esos espectadores, individual y colectivamente, y el entorno
fisico del teatro o cine»; 0 como Guirao (1999: 42), quien asegura que € respeto hacia
los clasicos ha provocado que se fomente «su valor como lectura por analogia con €
resto de las obras literarias» obviandose € hecho de que € texto es una herramienta

original delos actores, no de los lectores.

A pesar de que tradicionalmente se ha considerado € texto teatral como literario
(nosotros mismos lo entendimos asi en Lapefia 2012: 10), pensamos que |os problemas,
asi como las estrategias de traduccion, difieren lo suficiente entre € traductor de novela
o de poesia y € traductor teatral como para considerar a la traduccién teatral un género

aparte o, dicho de otra manera, un género a caballo® entre la traduccién literariay la

“> Maurice Gravier equipara e trabajo de traductor teatral al de localizador (Gravier 1973: 40) eincluso lo
Ilegard a comparar, en parte, con el trabajo que serealiza en el doblagje (Gravier 1973: 43). Si seguimos la
definicion de localizacion que da Noelia Corte (2002 [en linea]), podemos encontrar similitudes ya que €l
texto teatral también estara compuesto de imagenes y texto (solo que las imagenes serén creadas a
posteriori tras e montaje aunque existen en el texto en forma de acotaciones) que habra que adaptar (cf.
3.2.3.1.) y también a entender que «El usuario (en este caso, € espectador) nunca debe notar que ese sitio
(en este caso, la obra) fue originalmente creado en otro idioma». También nos parece conveniente
mencionar la definicion que Jiménez (2008: 38) traduce de la que da la LISA «la localizacién supone
tomar un producto y adecuarlo culturalmente y linguisticamente a la poblacién de destino (pais/region e
idioma) donde se usaray se vendera» por |os paralelismos que vemos entre la localizacion y latraduccién
de obras de teatro.
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traduccion audiovisua, la subordinada o la localizacion. Asi pues, nos parece
interesante resefiar laidea del teatr6logo aleman Max Herrmann para quien €l teatro no
era arte gracias a la literatura, sino gracias a espectéculo (Vieira 2013: [en lined]), asi
como Antonin Artaud quien en su libro Le théatre et son double (O teatro e seu duplo
en su traduccion brasilefia) afirma que «o teatro € a encenagcdo, muito mais do que a
peca escrita e falada» (Artaud 1993: 40).

Por eso, a tener 10s 0jos puestos en & espectaculo més que en € texto y entendiendo
gue € texto es una parte importante de este pero no la Unica, podiamos incluir €l texto
teatral como subordinado ya que esta «sometido» a un espectaculo y a los diversos
condicionantes externos que inciden en é, se trate de la puesta en escena 0 de los
miembros de la compafiia. A pesar de que esto nos suponga romper tanto con la idea
asentada de que la traduccion teatral se cataloga dentro de la [lamada «traduccion
literaria» como con las clasificaciones «tradicionales» de traducciones subordinadas, a
saber: @) textos con ilustraciones; b) textos segmentados en cuadros, €etc.; c) pies de
foto; d) tiras comicas; €) traduccion cinematografica tanto para doblaje como para
subtitulado; f) canciones y g) textos cuya paginacion de origen y de destino han de
coincidir (Vaero 2000: 77), esta nueva clasificacion nos parece pertinente para llamar
la atencidén sobre los recursos, estrategias, problemas y limitaciones que tiene un

traductor teatral alahora de realizar su trabgjo.

La gran diferencia que existiria entre la traduccion subordinada, llamémosla
«tradicional», y latraduccion teatral es que, mientras que la limitacion de la primera se
encuentra a priori, es decir, la pelicula ya esta filmada y € cémic ya esta dibujado; las
limitaciones del teatro se encuentran a posteriori, es decir, cuando se va allevar a cabo
el montgje. No obstante, en la fase de la toma de decisiones, es cierto que € traductor
cuenta ya con una serie de condicionantes como son la ordidad, la inmediatez, la
multidimensionalidad (Lapefia 2012: 12-15), la publicidad, la teatraidad y la
representabilidad, como veremos mas adelante, sin perjuicio de que algunos de estos
elementos aparezcan en otro tipo de traducciones como puede ser la inmediatez (en €

caso del cine) o laoraidad (ciney cdmic).

Por ello, aungue podamos pensar que € traductor teatral puede traducir sin limitaciones,
esto no es més que una mera ilusion. Por lo tanto, la «libertad» de la que goza €
traductor teatral se ve limitada por una serie de condicionantes externos que € traductor
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debe conocer para saber lidiar con €ellos y llevar a cabo estrategias conducentes a

mejorar la calidad de | os textos.

3.2.1. Teatro paraleer y teatro pararepresentar

Antes de adentrarnos en las caracteristicas de este tipo de texto, queremos dejar
constancia de las diferentes posturas que confluyen en e fendmeno de la traduccion
teatral en lo relativo a si deben existir dos traducciones diferentes —una destinada a la
lectura y otra destinada a la representacion— o si, por e contrario, una sola traduccion
puede cumplir ambas funciones. Esta disyuntiva tiene su raiz, en palabras de Cantero y
Braga (2011: 158), en la doble naturaleza del texto que es, a mismo tiempo, obra
literaria y guion teatral, 1o que ha llevado a la creacion de dos paradigmas: uno rico en
notas pero poco propicio para la representacion y otro con vistas a la puesta en escena

pero que puede conllevar cambios de cierto calado en la obra.

Algunos autores como Newmark (1992: 234) indican que no deben existir dos
traducciones diferentes y que el traductor solo debe tener |os 0jos puestos en e posible
publico de la representacion. No obstante, posibilita la inclusion de notas en versiones
editadas para lectores y eruditos. A partir de la opinion de Newmark, Braga (2009: 19)
defiende la no existencia de dos versiones diferentes, aunque Ilama la atencion sobre
fendmenos como las obras de teatro que nunca se han llevado a escena o las multiples
traducciones de las obras de teatro clésicas: unas adecuadas para la lectura y otras para
la representacion. En nuestra opinién, y a pesar de que muchos autores hablen de obras
de teatro que no se pueden llevar a escena o0 que no se han llevado a escena, esta vision
es contradictoria. Es decir, una propiedad inherente a la obra teatral es su posterior
realizacién en escena; por lo tanto, s le negamos esta capacidad al texto, estamos
negandole su carécter teatra. Por ello, no podemos considerar una obra de teatro como
ta s su redizacion escénica es fisicamente imposible, por mucho que su
macroestructura recuerde a un guion teatral. En estos casos, preferimos hablar de
«novelatestralizada.

Yendo un paso mas ala, Zardo (2012: 25) recoge las palabras de Anne Ubersfeld,
autora que defiende que «el teatro no se puede leer» y apostilla que cualquier persona

gue no esté involucrada en la préctica teatral desistira de lalectura de una obra debido al
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conjunto de indicaciones escénicas; opinion compartida con Paris (1999: 47), quien
indica que para los griegos «leer en solitario una obra teatral constituia una especie de
traicion al espiritu del teatro». Sin embargo, esta opinion es refutada por muchos otros
autores: Gala (2010: 12) opina que «el teatro es susceptible de ser leido en el mayor o €
menor de los aislamientos»; Aznar (2013: [en linea]) sefiala como problema que no todo
el mundo sabe leer teatro; Hernandez (2009: 43) afirma que «el teatro leido es
probablemente la forma literaria mas honrada y autoconsciente de cuantas existen;
para Alvarez (2010: 39) «la lectura serena y saboreada de una obra de teatro despierta
un sinfin de evocaciones, excitalaimaginacion, nos hace crear mundos a nuestro antojo
(...) Leer teatro es leer la vida», aunque también afirma que «el teatro puede prescindir
del texto»; Valbuena (2000: 35) considera que «hay obras de teatro que solo se pueden
entender viéndolas y hay otras de tal riqueza literaria que casi megjoran con la lectura;
Temes (2005: 63) afirma que «para que un texto teatral funcione tiene antes que salir
airoso de la prueba de funcionar simplemente leido desde las péginas de un libro»,
situandose de este modo en e bando contrario en €l que nos situamos nosotros, pues
entiende que la publicacion solo ha de redlizarse s e texto tiene sentido en escena,
también en la linea de Vega (2003: 43), para quien € teatro no se representa’y a veces
se lee, sino que se lee y, dado € caso, se representa —opinidn con la que no podemos
concordar—; Gonzdlez (2003: 43) califica al texto como centauro por su doble
naturaleza sin que ninguna prevalezca sobre la otra o, por Ultimo, Senabre (2002: 39)

paraquien lo idea seriaver representado y leer € teatro.

Un paso maés lgos va De Migue (2013) quien, citando a De Paco (2004: 5), comenta
que «aun admitiendo que no se puede “leer” el teatro, hay que leerlo», y también a
Roger Chartier que, a editar las obras de Moliére, afirm6 que «a publicacién impresa
de una comedia no es més que la copia inerte de la representacion teatral, que es su
original y su verdad» (Castillo 1999: 245 citado en De Miguel 2013). A pesar de todo,
el autor defiende la importancia de la lectura teatral y, sobre todo, de saber leer bien el
teatro.*® Podemos llegar a compartir su opinién, vertida més adelante, de que poca gente
sabe leer bien teatro ya que, a contrario de la novela, que es un género mas leido —

entre otras cosas porque si esta pensada para la lecturay € disfrute privado, apuntamos

“ Al igual que hace Aznar (2013) cuando afirma que sus alumnos, al leer en voz alta los textos en clase,
no se paran en las acotaciones 0 hacen caso omiso de €ellas. Nos parece interesante ver que, por escaso
conocimiento que se tenga del arte teatral, es de todos sabido que no han de leerse las acotaciones, aunque
si hay que tenerlas en cuenta para saber qué tono hay que darle a personagje y en qué situacion se
encuentra.
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nosotros—, el lector no suele imaginar una puesta en escena sino una localizacion
similar a la que tendria una novela. De la misma opinién es € dramaturgo Sanchis
Sinisterra, para quien e buen lector de teatro seria aquel «capaz de percibir la
simultaneidad y la interaccion de todos los sistemas de signos que estan ahi,
funcionando, aunque e discurso textual no los focalice o ni siquiera los mencione»
(Sanchis 2002: 37 citado en Aznar 2013: [en lined]). Este hecho influiria en la poca
lectura por parte del publico y, por ende, en la escasa publicacion. Aungue sea un factor
atener en cuenta (y como tal lo entendemos), seguimos defendiendo nuestraidea de que
el teatro no ha sido concebido para ser leido por € gran publico, sno para ser
representado y este es el elemento clave para entender la escasa lectura y su escasa
publicacién. Por ello, nos es imposible suscribir las palabras del autor cuando, més
adelante, declare que si «|existe] la posibilidad de leer teatro, [¢]vale la pena verlo
representado| ?7]» (Aznar 2013: [en lined]), aunque casi a final del texto concluya que
«el teatro es un texto que ansia ser representado y un espectaculo que reclama ser
leido.

Por su parte, Marco (1999: 43) postula que, si bien €l teatro se puede leer, su finaidad
Ultima sera la representacion, opinion compartida con Matteini (2005: 19), para quien
«no es lo mismo leer un texto que escucharlo desde un patio de butacas»; por
Maravokova (1993: 35), la cua afirma que «le spectateur ne peut pas se situer dans le
texte dramatique, réalisé sur scéne, comme peut le faire le lecteur: dans le théatre il n’y
a pas les remarches “sous la ligne”» y por Teruel, Montalt y Ezpeleta (2009: 46) para
quienes «el dramaturgo no escribe para el lector, cuyo contacto material, fisico, selimita
a las palabras impresas sobre la pagina; y €l resto ala imaginacion, recreacion mental ».
Asimismo, Alan H. Sommerstein (1973: 143 citado en Di Pasquale y Carvalho 2012:
17) indica, hablando de Aristéfanes, que esa diferenciacion entre «traduccion para leer»
y «traduccién para representar» es erronea por dos motivos. a) e hecho de que el autor
siempre escribia para la escena y b) la inevitable legibilidad que posee cuaquier texto
original, asi como traduccion para escena. Esta Ultima es interesante desarrollarla ya que
a veces olvidamos que los actores, el director, €l traductor, etc., han de leer primero la
obra antes de representarla y, de hecho, es practica comun, tanto en teatro como en cine,
dedicar ensayos a la lectura pura y dura de la obra para «tomar €l tono del personaje»,
en jerga teatral, y descubrir los matices de la historia y de los persongjes. Por ende,
cuando a un traductor se le pide que haga una traduccion de una obra teatral, la version
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estara en un primer momento destinada a una lectura (llamémosla «de trabagjo») para
una posterior representacion. Creemos que este punto es interesante para defender
nuestra postura sobre la inexistencia de una versién «para leer» y otra «para
representar»: la traduccion siempre sera leida en un primer momento y puede ser 0 no
Ilevada a escena, pero la traduccion sera la misma, solo que consideramos que €l hecho
de que un texto sea trabgjado, «respirado y movido» —como diria Matteini (2008:
476)—, lo enriguece mucho ya que la multitud de puntos de vista conlleva una mejora
de aquello que € traductor no supo, en su momento, realizar de la mgor manera

posible.

Al otro lado, autores como Matteini (2008: 482-483) marcan mucho esta diferencia
afirmando que una version para leer deberia ser mas «neutral» con la idea de que
«envejezca meor» mientras que unatraduccion orientada a la representacion deberia ser
mas «libre» y «creativa» y estar mas algjada del original con vistas a una posterior
puesta en escena, 0 como Vera San Payo de Lemos (Lemos 1998-1999: 215) quien
busca en la traduccion del teatro un abordaje académico y filosoficamente riguroso,
presentando el texto como «objeto literario», mientras que la traduccion para teatro se
busca «uma abordagem mais pragmética funciona e livre, orientada pela concepcéo do
texto dramatico como parte de um todo formado pelo conjunto de sinais verbais e néo

verbais que irdo compor o texto final do espectacul 0».

Como opciones intermedias, Johnston (2004: 27 citado en Espasa 2009: 99) defiende la
importancia de la representacion pero indica que, aunque en teoria pueda haber
traducciones que sirvan tanto para un sentido o para otro, en la préctica hay pocas que lo

puedan cumplir.*’

Zurbach (2007: 40), por su parte, sefida que:

A traducdo teatral coloca problemas particulares ao investigador, confrontado com varios
campos de estudos nos quais este tipo de texto pode ser acolhido. Para os estudos literérios, a
critica tradicional considera que o texto de teatro pertence ao conjunto dos textos literarios, por
0posi¢ao aos nao-literarios; mas, apesar de ser um dos géneros consagrados da famosa trilogia,
esta classificagdo tornou-se cada vez mais problemética, nomeadamente para os estudos teatrais
nascidos da semiologia que questionam esta perspectiva univoca aplicada a um género de

natureza hibrida, a0 mesmo tempo texto e representacdo, acto discursivo situado num quadro

4" En este sentido, véase Guirao (1999: 42) y los problemas con la traduccién de las obras de Shakespeare
al espafiol.
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especifico de recepcdo. Por outro lado, se retomarmos a distingdo entre traducdo literaria e
traducdo técnica que admite que estas apenas se distinguem pelo tipo de actividade que
designam, a traducdo teatral mostra que dificilmente se pode falar neste caso de um produto
puramente literario; constatamos sem dificuldade que a traducdo dramatica se desting, na maior
parte dos casos, a representacdo e que a recepgdo do texto traduzido tem lugar fora da literatura,
dado que a maior parte destes textos ndo sdo publicados e ficam muitas vezes em margem da
instituicado literaria-alvo.
Otra cuestion gue cabria mencionar es si € teatro es un género que se lee. A pesar delas
defensas que hemos mencionado anteriormente en este mismo apartado sobre la lectura
teatral, muchos investigadores destacan que la lectura de teatro solo se da en la etapa
escolar o entre fil6logos (Lafarga 1998: 102), o que «por cada mil personas que han
leido a Hemingway hay una que conoce la obra draméatica de Albee» (Santoyo 1989a
[1996]: 81); por su parte, Amor0s (1988: 5), ademas de afirmar que «el lector espafiol se
resiste enormemente a leer teatro», aduce otros factores por los cuaes la edicion de
teatro es tan escasa en Espafia como & hecho de que, al tener pocas paginas, |0s precios

han de ser tan bajos que alos libreros no les interese venderlos.

El investigador portugués Paulo Eduardo Carvalho (1999) también defiende esta
hipétesis. Tras destacar que no existe una traduccion «inmaculada» ya que estara
forjada por @ gercicio de la representacién —opinién que compartimos plenamente—,
y, aunque precisa que la diferenciacion entre traduccion para leer o para representar
pueda ser pertinente «na identificacdo das especificidades de utilizagdo envolvidas no
texto», sefiala que esto puede conllevar «o risco de sugerir uma incompatibilidade entre
um determinado tipo de rigor e integralidade e a comunicagdo teatral, contribuindo
assim também para uma inferiorizacdo do estatuto da propria prética» (Carvalho 1999:
57). Es decir, € hecho de considerar |a traduccién como algo puramente escrito, unido a
laidea extendida por los traductores (y no traductores) del estatus del traductor literario,
de aguel que es culto porgue traduce literatura, hace que se piense, de manera mas o
menos consciente, que la traduccion para leer es mas «fiel» y, por ende, de «mejor
calidad», frente a la traduccion para representar que serd, casi irremediablemente,
modificada en algin punto. Asimismo, hemos de pensar que €l teatro posee otra
diferencia con respecto a otros tipos de texto y que es, precisamente, aquello que lo hace

anico: larepresentacion.
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Podemos decir que aungue dos personas lean una misma novela 0 un mismo poema,
ambas sacaran conclusiones diferentes e imaginaran los personagjes y los lugares de
manera distinta. Sin embargo, a pesar de gque intenten explicar a otros las imagenes que
ellos tienen en su imaginacion, estos nunca llegaran a conseguir el mismo resultado.
Pongamos e caso del traductor de una novela. Este, a traducir, imaginara los
persongjes, los lugares, los tonos, etc., de determinada forma que plasmard en su
traduccion. Los lectores, a leer la traduccion, crearan otros elementos, pero no podran
expresarselos a traductor de una manera objetiva. Por su parte, € traductor del teatro (a
igual que hiciera el dramaturgo de la obra original) realizara una puesta en escena en su
cabeza tomando como base los elementos descritos en la obra origina *® y después vera
(y este es el matiz), una puesta en escena que, por muy «fiel» que sea a la traduccién,
sera diferente de aquello que imagind. Creemos que este matiz es muy importante para
entender cierto «resquemor» que hemos detectado a la hora de hablar de esta diferencia

entre eer» y «representar».

También hay que destacar que, frente a esta dicotomia, Ramos (2012: 213) indica que,
en los ultimos afios y a menos en Portugal, se ha producido una aproximacion entre
editoriales y grupos de teatro que ha supuesto la creacion de una Unica traduccion valida
tanto para la representacion como para la lectura. Es esto lo que defienden Sanderson
(2002: 45-53), quien anade que € texto ha de ser «suficientemente autbnomo para la
lectura y posterior representacion», Brilhante (1999: 487) quien piensa que una
traduccion teatra que anule la especificidad del texto escrito para teatro no es una
traduccion vélida o Castro Filho, (cf. 9.1.4.) quien aboga por conseguir una solucion «de

consenso» entre ambas posturas.

No obstante, la investigadora Zurbach (2007: 20) apunta a un dato, a nuestro entender,
interesante: en la «versionx» para la lectura, la traduccion es el paso final, mientras que
en la «ersién» para la representacion, esta es un paso intermedio. Sin embargo, y
siempre con |os 0jos puestos en e proceso, |lamémosle «natural » del teatro, € texto que
se publica suele ser aquel que ya ha pasado € filtro de la representacion y, de hecho,
una fuente de venta de textos escénicos se produce a la salida de los espectacul os por
aquellos espectadores que desean llevarse un «recuerdo» de la representacion que han

8 Vieira Mendes, en una entrevista que nos concedi6 en 2013 (cf. 9.1.1.), afirma que é nunca imagina
una puesta en escena cuando escribe una obra. Por [0 que respecta a nuestra experiencia como dramaturgo
y traductor teatral, resulta dificil no imaginar, aunque sea minimamente, una puesta de escena al escribir o
traducir.
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visto. Por ello, del mismo modo, seria |6gico pensar que aungue € texto «intermedio»
se pueda publicar para lectura (como hemos indicado antes, € proceso de lectura es un
paso previo a la representacion), lo interesante seria publicar € texto final, es decir,

aquel que ha pasado por € filtro de la representacion.

Nosotros defendemos la inexistencia de esta diferenciacion entre versiones orientadas a
lalecturay ala representacion al entender que, si bien el teatro puede ser leido —y de
hecho esto es una constante a lo largo de la historia— no es esta su finalidad Ultima ya
que € teatro se caracteriza por su representacion. Asimismo, consideramos que las
versiones para leer son més «faciles» de redlizar (dentro de la dificultad que supone
cualquier tipo de traduccion) a poder contar € traductor con una serie de estrategias
(notas al pie de pagina, paréntesis explicativos, etc.) que son totalmente inviables en la
representacion. Ademés, estamos de acuerdo con Johnston (1996b: 89) cuando recuerda
que «tanto Shakespeare como Lope de Vega escribian casi en exclusiva para €
escenario y no ala pagina, y las publicaciones resultantes de sus obras —Ios textos—
fueron poco cuidadas y se hallaban sujetas a toda una serie de cambios posteriores». Es
decir, los autores cuyas obras més se editan son los que mas escribian «para la escena»
(Sanderson 2002: 52). Nos quedamos, pues, con las palabras de Seide (1982: 60) «je
fais des traductions pour qu’elles soient dites et entendues, a partir du plateau, et non
pour gu’elles soient lues» y con las de Edmond Cary (1956: 58), quien afirma que «le
traducteur de théétre qui s’aviserait de traduire sans penser a la rampe serait un mauvais
traducteur». De forma empirica, Bassnett (1981 citado en Guirao 1999: 41) reaiz6 un
estudio entre traductores teatrales donde recogio que € 50 % de los encuestados
afirmaban que sus traducciones servian tanto para la representacion como para la
lectura.

Como cierre de este apartado, recogemos unas palabras de Santoyo (1989: 109) que
resumen, muy bien a nuestro entender, laimportancia de la representacion para € texto
teatral:

Larigqueza del teatro como experiencia artisticatotal es, sin embargo, incal culablemente superior
alade lapaginaimpresa, precisamente por la multiplicidad de nuevos cédigos semiol 6gicos que
intervienen en esa transposicion (voz, espacio, movimiento, masica (...)) y de nuevos “agentes”
que entran a formar parte del juego escénico, cada uno de los cuales a su vez modifica superficial

o0 intensamente el mensaje dramético en su calidad de director, actor, espectador, €tc.
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Como complemento de lo anterior, nos gustaria reproducir un fragmento del discurso
gue pronuncié José Luis GOomez en ocasion de su ingreso en la Real Academia
Espariola de la Lengua €l 26 de enero de 2014:

En el fondo, el destino de su escritura [la del dramaturgo] no es el de ser leida, o ser leida solo
instrumentalmente: escribe para que su obra sea oida y vista, en un retorno, tras siglos de
alfabetizacion e imprenta, a la oralidad primigenia; esa oralidad que hizo posible que €
Gilgamesh, el Mahabhrata, lalliada, |a Odisea o |os primeros cantares de gesta se conservaran a

lo largo de los siglos (Gomez 2014: 28).

3.2.2.- El concepto defidelidad en traduccién teatral

La cuestion de la fidelidad ha sido siempre un tema muy manido en la traduccién en
general y en latraduccion teatral en particular pues se ha utilizado de «arma arrojadiza»
tanto por partidarios de mantener una gran literalidad del texto como por corrientes méas

orientadas alarepresentacion o al espectéaculo.

Asimismo, nosotros nos planteamos algunas preguntas con respecto a la «fidelidad».
¢Se puede ser fiel aun texto? ¢Se puede ser fiel a un autor? En caso afirmativo, ¢en qué
consiste esa «fidelidad»?

Jacques Lassdle menciona cuales son grosso modo las dos «tentaciones», los dos
extremos, dentro de la traduccion. Por un lado, esta la tentacién literal, que pretende
traducir unicamente aquello que esté escrito en el texto sacrificando para ello cuaquier
tipo de creacion o intervencion por parte del traductor y que crea, por tanto, textos
impracticables, decepcionantes para los autores y sin ritmo. En & otro extremo, nos
encontramos con la tentacion de recreacion literaria que, segun € autor, es la causante
de grandes textos, ya que se mueve entre una exigencia de fidelidad y una exigencia de
apropiacion poética (Lassalle 1982: 11).

En los albores de lo que podriamos considerar la investigacion en traduccion teatral,
Georges Mounin (1968: 8) ya mencionaba que la traduccién teatral (con un destino
escénico y que deberia llamarse adaptacion) ha de realizarse con los «procédés de
traduction les moins textuellement fideéles». No en vano, las investigadoras Daniela di

Pasquale y Manuela Carvalho sefialan que e concepto de fidelidad perfecta alaletray
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de equivalencia de sentido entre origen y destino es méas propio de ideas dieciochescas®
y, por tanto, los conceptos clave en los estudios de traduccion teatral son otros como
horizonte de expectativas, representabilidad, relaciones de poder, etc., (Di Pasquae y
Carvalho 2012: 13). Eslo mismo que defiende Pavis (1987: 176), para quien «la puesta
en escena no es fiel a texto dramético» y la obsesion de la fidelidad es «inserviblex.
Ademas, como veremos algo més adelante, € autor indica que por fidelidad se
entienden muchas cosas. fidelidad a pensamiento del autor, a una tradicion de
interpretacion, a la forma o a sentido. De hecho, € autor defiende que la puesta en
escena fiel no tiene sentido alguno, pues «si producir una puesta en escena fiel es “decir
de nuevo” —o0 mas bien creer que se puede “decir de nuevo”— mediante la figuracién

escénicalo que @ texto yadice, entonces ¢para qué poner en escena?».

No obstante, hasta hace relativamente poco tiempo esta vision era la base de la
investigacion en traduccion teatral. Bassnett en 1985, en su articulo Ways through the
Labyrinth: Strategies and Methods for Transglating Theatre Texts, tuvo que echar abgjo
algunos mitos como la prioridad del texto sobre el espectéaculo, la consideraciéon del
texto como ago puramente literario, dejando de lado elementos extratextuales de este y
la primacia que gjercia el principio de fidelidad (Di Pasguale y Carvalho 2012: 23). En
esta misma linea se sitUa la investigadora finlandesa Sirku Aatonen quien, en su libro
Time-sharing on Sage: Drama Trandlation in Theatre and Society, publicado en €l afio
2000, no solo rechaza de plano & concepto de fidelidad, sino también que € autor sea el
duefio exclusivo dd texto (Di Pasquale y Carvalho 2012: 34). Esta idea también es
rechazada por €l autor y traductor teatral portugués Vieira Mendes, para quien la propia
idea de fidelidad (o de respeto) es vaga, cuando sefiala que «essa no¢do de respeito pelo
autor € uma nogdo que muitas pessoas acham que é uma coisa normativa, mas que é
muito vaga (...). Muitas vezes essa ideia de respeito € muito mais da pessoa que diz que
respeita do que o préprio autor» (cf. 9.1.1., p. 305). Asimismo, niega que decir todas las

palabras de un texto tal como fueron escritas otorgue una mayor fidelidad a texto o a

49 Como puede comprobarse en la defensa de la fidelidad que hace el politico y filélogo Antonio de

Capmany (1742-1813) en €l siguiente fragmento de su Arte de traducir € idioma francés al castellano

(1776):
En cualquier arte, e original se ha de mostrar en la copia, y en € traducir esta debe ser siempre fiel a
sentido, y S es posible, ala letra del autor (...) No por eso pretendo que un traductor se sujete a trasladar
palabra por palabra, sino que conserve la calidad, y fuerza de €ellas, y en cuanto la indole de las lenguas |o
permita debe seguir las figuras, las imagenes, € nimero, y e método, pues por estas calidades se
diferencian casi siempre los autores, los cuales en cualquier idioma debe ser lo que son. (...) Muchos
prefieren la traduccion libre, y tienen razén, porque es més facil desfigurar € original, y aunque menos
glorioso, es penosisimo representarle con fidelidad (Vega 1994: 196-197).
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espectaculo, ya que cuando hablamos de fidelidad no estamos hablando de fidelidad al
texto sino a montaje que € escritor imaginé en su cabeza y que es imposible de
reproducir, del mismo modo que es imposible introducirnos en la cabeza o en los
pensamientos de otra persona. Por su parte, Vera San Payo de Lemos (cf. 9.1.2.) afirma
gue es mas interesante recrear la poética del autor que serle fiel, opinién compartida por
el traductor brasilefio Claudio Castro Filho, (cf. 9.1.4.) quien opina que una puesta en
escena es mas fiel cuanto mayor es su potencia teatral, o por Mounin (1968: 8), para
quien lafidelidad es mantener aquello que haya convertido en un éxito a esa produccion
teatral en su pais de origen. En la mismalinea se sitia Filipe e Campos (2012: 179-180)
cuando refiere en sus conclusiones sobre € andlisis de latraduccién de Froken Julie que
los traductores, directamente relacionados con e mundo teatral, crearon versiones
autonomas y se agaron del concepto de fidelidad que es, para e traductor Osorio
Mateus, una cuestion meramente secundaria. Sin embargo, € director y traductor Julio
Martin da Fonseca, (cf. 9.1.3.) en la entrevista que le realizamos en 2013, si considera
gue debe haber un «respeto» a autor, que sera, al mismo tiempo, un «respeto» al
publico. También deja claro que es posible realizar modificaciones en el texto sin

pervertir su sentido, porque en caso contrario no se deberia elegir ese texto, sino otro.

Es l6gico, pues, que Matteini (2008: 477) cuestione este concepto «tradicional» de
fidelidad a afirmar que «No puede haber mayor respeto hacia € autor original que
volcar su obra a nuestra lengua de manera que no tenga ecos de la original y adquieraen
cambio la fluidez y la facilidad que reconocemos como nuestras». Poco después,
recupera las palabras de su colega francés Claude de Marigny para quien «la traduccion
ideal eslaque hubiera escrito el traductor ideal de ser de ese otro pais» (2008: 477). No
obstante, aunque estamos de acuerdo con Claude de Marigny, hemos de ser conscientes
de que se trata de una idealizacion. Es decir, si Nelson Rodrigues hubiera sido espafiol
no hubiera escrito las obras que escribio ya que no contaba con € baggje vital que le
permitio escribirlas, asi como porque la situacion en la que hubiera vivido no se hubiera
asemgado a la que efectivamente vivié. Por tanto, cuando traducimos a Nelson
Rodrigues a esparfiol ha de parecer, 0 @ menos seria lo ideal, que la obra se sintiese
como s fuera espafiola a pesar de que siempre quedara un sustrato del autor que €
traductor ni puede ni debe borrar (cf. 3.3.3.).

También en este sentido nos encontramos a Torngvist (1991: 29 citado por Currés-

Mostoles y Candel-Mora (2011: 42) quien, ante la perspectiva enunciada por Pavis
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(1989: 26 citado por Currés-Mostoles y Candel-Mora 2011: 42) de que € texto teatral
pertenece a dos culturas, la de origen y la meta, y de que € traductor es consciente de
que no se puede mantener la situacion comunicativa original ya que va dirigido a otro
publico en otra época diferente, desestima el concepto de fidelidad al no entender
«cOmMo se puede obtener una version relativamente fiel del texto original combinando
las necesidades tan dispares de ambas audiencias». El traductor argentino Rafael
Spresgelburg, a este respecto, califica la traduccion teatral con un maximo de fidelidad
de «utopia» (Eandi 2010: 4), ya que € problema radica en reescribir «aparentando
fidelidad alos propositos y pragmética del texto original» (Eandi 2010: 5). Exactamente
en & mismo sentido que Gonzdlez (1995: 414), quien también indica que no se debe
confundir la fidelidad con la literalidad —al igual que reflexiona Gomez (2011: 27)—,
pues cuando tradujo el teatro de Colpi a espafiol se encontré con que «no podiamos
limitarnos a realizar una traduccion fiel, sino que debia ser, ademas, una actualizacion,
una adaptacion, que respondiera a las exigencias socioculturales del publico actual, sin
alterar por ello en ninglin momento la estructura dramética de la obra» (Gonzalez 1995:
415). Estaidea, aunque pudiera parecer nueva, ya la mencionaba Breton de Herreros en
el primer tercio del siglo XIX (Bittoun-Debruyne 1999: 501) cuando afirmaba que las
comedias debian ser respetuosas con la cultura de recepcion en funcion de «su lengua,
de la sociedad, de su publico y de sus connotaciones y valores socioculturales». No en
vano para René Dionne, Benoit Girard y Tibor Egerbari la fidelidad es ago
«secundario» cuando nos referimos a las palabras —incluso afirman que «la fidelité
lexicale serait ici trahison»—, ya que hemos de ser fieles a las acciones, los
sentimientos y las emociones (Delisle 1986: 5).

Por su parte, Espasa (2009: 100), citando a Johnston (2004: 30), indica que lafigura del
traductor a pie de escenario, (cf. 3.3.4.2.), ser4 crucia para conseguir un equilibrio
entre una fidelidad «extrema» y una libertad «absoluta» por parte del director y los

actores.

Ante la pregunta que nos hemos hecho al principio de este apartado sobre en qué
consiste lafidelidad, lainvestigadora Lily Denis (1982: 31) distingue entre tres tipos de
fidelidad:
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La fidelidad palabra por palabra, que la autora dga a los profesores

universitarios porque el ptiblico normal no lo aceptaria.*®
Lafidelidad plana, que solo se salvara por € talento de los actores y del director.

Lafidelidad al habla o fidelidad sin trabas, similar a la que hemos mencionado

anteriormente, unafidelidad ala accién.

Queremos acabar este capitulo con dos reflexiones: |a primera la realiza David Gitlitz
(1989: 51). En un primer momento indica que «latraduccion buenay fiel debe preservar
las mdltiples posibilidades de interpretacion inherentes en el texto», para posteriormente
(1989: 52) sefidar que:

Lo ideal esobservar (...) €l efecto que tiene (...) [1a] obra sobre un publico virgen en la comedia.
Si ellos la siguen con atencion, se rien con lo gracioso, lloran con las quejas, toman de lamano a
sus comparieros o compafieras en las escenas amorosas y salen del teatro con las caras animadas,
(...) entonces Lope, Tirso y Calderon pueden dormir contentos en sus tumbas, sabiendo que los

traductores (...) leshemos sido fieles.

Nos parece muy interesante la perspectiva hacia la que se orienta Gitlitz. No
consideramos que la fidelidad per se sea un concepto caduco, pero creemos que
debemos reorientarlo: no hay que ser fiel alapaabra, sino a efecto, es decir, hemos de
intentar reproducir, en la medida de lo posible, € efecto que causd la obra en e publico
original, sea de comicidad, de emocién, de dolor, etc., aunque suponga realizar una serie
de cambios de gran calado en € plano textual, no asi en € nivel de latrama que debera
mantenerse intacta en su sentido «mas puro». Esta opinién es compartida por Gravier
(1973: 47) cuando sefida que no existe la traduccion totalmente fiel, y menos en la

traduccion de la comedia, o por Mac Gaha (1989: 90), quien considera que:

Todatraduccion literariaes, a fin'y a cabo, unatraicion, porque la meta del traductor —llevar €l
contenido y la forma de una obra literaria de una lengua a otra, sin que la traduccion pierda
ningln matiz del original— es imposible. La mejor traduccion ser4 siempre una aproximacion.
Hay traducciones que son mejores que €l texto original —y muchisimas més que son peores—

pero no hay ninguna que reproduzca el original con absoluta exactitud.

La segunda reflexion la lleva a cabo Danielle Sallenave (1982: 22) para quien «la

fidelité ne consiste pas a aplatir sa propre langue, a en user timidement: elle consiste au

% Entendemos aqui que la autora se refiere a las traducciones dirigidas a estudiosos o eruditos, las
filolGgicas, ya que las traducciones palabra por palabra son raramente aconsejables.
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contraire a la faire jouer pleinement». Esta idea, bastante interesante, nos recuerda a la
gue nos expresd Claudio Castro Filho para quien € respeto consistia en usar e maximo
potencial de lalengua. Es, por tanto, unafidelidad al potencial dramético y no tanto una
fidelidad a la letra del texto que puede provocar la irrepresentabilidad de un texto
inicialmente pensado parala escena (Guirao 1999: 42).

Como conclusion final a este apartado, creemos que la fidelidad es necesaria, pero
desde una Optica diferente. Es decir, hemos de descartar la idea de ser fiel a texto o a
autor para empezar a ser fiel al publico e intentar, por ende, que la traduccién produzca
el mismo efecto del original. En consecuencia, es licito realizar modificaciones
textuales con idea de conseguir esa fluidez (0 ausencia de €ella), esas emaociones y
sensaciones que creaba el texto original. El traductor ha de erigirse en este caso en juez
y parte, ya que es tanto un nuevo creador como primer espectador del texto,> tomando
decisiones conscientes de o que hace y siendo capaz de responder por €llas, defenderlas
y saber cuando ceder y sopesar en qué medida aceptar |os cambios que otros miembros

de la compafiarealizaran en € texto.

3.2.3.- El maremagnum ter minologico
3.2.3.1.- Adaptacion, version, recreacion, version libre, etc.

Uno de los asuntos mas espinosos dentro de la traduccion teatral es la denominacion
que recibe la labor en si. En efecto, tanto dentro de los Estudios de Traduccion como en
los Estudios de Teatro esta actividad puede recibir diversos nombres, ademas del de
traduccion, como pueden ser: adaptacion, version o version libre, recreacion, etc.> No
existe una definicion clara ni un limite preciso que marque donde empieza un concepto
y donde acaba €l otro (Gravier 1973: 39; Gambier 1992: 421; Villquin 1993: 104) y su

*! José Luis Gomez (2014: 29-30) sefiala que ese primer espectador es e director de escena. Sin embargo,
las atribuciones que el autor le da: escribir de nuevo, pero en el espacio y tiempo presente, entender el
desarrollo de la obra y las relaciones entre personajes, escuchar la sonoridad de las réplicas, ver los
movimientos de |0s persongjes, etc., se nos asemejan bastante a las que debe tener un traductor teatral.
Por lo tanto, podemos inferir que, en el caso de una obra traducida, el traductor no solo serd un primer
espectador, sino también un primer director.

*2 Braga (2011: 61) afiade a la lista una serie de términos tales como «“reescritura”, “recomposicion”,
“transliteracién”, “refundicion”, creative rewrite, creative trandation, remake, refraction, interpretation,
relocation, transposition, transplantation, tradaptation, “adaptacion libre” e, incluso, “retraduccion”» y
Mirailles (2012: 14) apunta también a «relectura, actualizacién, modernizacion, reflexion, traslado, a
propésito de, version libre, exploracion, visitacion, tratamiento contemporaneo», que segin é solo
indican una «lectura desconfiada del texto».
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uso es bastante erratico (Braga 2011: 62). Podiamos resumir brevemente que, a nuestro
entender, la adaptacion se produce cuando se cambian ciertos elementos culturaes
ajenos por otros propios™ y, por ello, se puede considerar la adaptacion como un
componente més de la traduccion.> Sin embargo, Newmark (1992: 234) no lo ve asf y
explica sucintamente que «Cuando se pasa una obra de teatro de la cultura de la LO
[lengua origen] a la de la LT [lengua término] ya no es una traduccion, sino una
adaptacion». Por su parte, Merino (2001: 232-233) indica que mientras que la
traduccion se da entre dos lenguas, la adaptacion se da por definicion dentro de la
misma lengua. Ademés, basandose en la definicion de traduccién de Rabadan (1991

298), propone la suya de adaptacion:

Conjunto de fases sucesivas de una operacion linglistica, determinada por factores histéricos y
sociales que consiste en transferir el material linguistico-textual de un T[exto], codificado en una
L[engua] y perteneciente a un género, medio, espacio o tiempo origen, aun TA [texto adaptado],
codificado en la misma L, que pertenece a otro género, medio, espacio o tiempo en € que
funciona de manera auténoma manteniendo el valor comunicativo basico del T a la vez que
representa las reglas y normas del género, medio, espacio o tiempo meta y se satisfacen las

expectativas de |os receptores meta. (Merino 2001: 232-233)

Asi, para esta autora, s se quiere hacer una adaptacion de un texto extranjero, la
adaptacion se debera realizar de forma posterior ala traduccién y no como un proceso
dentro de esta (Merino 2001: 234-235). Unos cuantos afios antes, Ferencik (1970: 146)
ya utilizaba esta definicion de adaptacion de la que elimina «tous les cas d’intervention
dans le texte ains que sa déformation», aunque si se considera partidario de la
reduccion de lalongitud o nimero de las réplicas (1970: 146-147). Mas recientemente,
Uriz (2012d) también da su propia definicion de adaptar: «reelaborar una pieza escrita
para un tiempo y un lugar concretos y adecuarla a otros simplificando, cortando,

modernizando, retocando, reescribiendo.

% En la misma linea, Laliberté (1995: 526) propone como definicién de adaptacion un simple (aunque
elocuente): «Transposer I’action dans le pays de la culture cible et/ou transposer I’action a une autre
épogue». Aunque estamos muy de acuerdo con esta definicidn, es cierto que la segunda parte de la misma
se centraria més en laidea de actualizacién que de adaptacién. Asi, Vera Lemos (cf. 9.1.2.) nos indica que
se adapta cuando se transporta € universo de la obra a otro universo. Por su parte, Sanderson (2002: 53)
habla de actualizacion cuando el traductor intenta conseguir cierto grado de inteligibilidad y dejara el
término naturalizacion para cuando se omiten los elementos originales del texto origen.

> De hecho, la adaptacion es considerada una estrategia de traduccion més (Hurtado 2001: 633) o una
parte del proceso de traduccion (Merino 1994: 25-26). Asimismo, ¢pasar de una lengua a otra no supone
yaper se una adaptacion cultural ?
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Por su parte, Campos (2001: 3) intenta definir estos conceptos no sin antes aclarar que
da igual como se le llame a las préacticas siempre que € resultado emocione, haga
reflexionar o divierta, ya que estos problemas terminoldgicos obedecen a cuestiones
econdémicas derivadas de los rendimientos de las obras. Asi, € dramaturgo considera

que latraduccion y la adaptacion son procesos similares y 1os define como:

Modos (...) més naturales de escribir sobre lo escrito, (...) un trabajo humilde y honesto que
consiste en allanar los obstaculos derivados del distinto idioma, del distinto marco social y de

costumbres o del distinto género, facilitando asi la comunicacion publica de una obra gjena.

La reescritura, segun este autor, se podria definir como una forma de escribir que,
«partiendo de la escritura gjena (...) utiliza un argumento, un persongje o una situacion
literaria como punto de arranque» (2001: 3); en cambio, laversion libre se define de una
forma mas peyorativa como la que «conservando € referente de la firma prestigiosa
como reclamo comercial, permite hacer pinitos a amparo del maestro» (2001: 3). Sin
embargo, autores como Plassard (1993: 40) asimilan este concepto al de adaptacion.>

Cuando hablamos de version, ya estamos hablando de modificaciones en latrama de la
obra. Es decir, cuando se introducen nuevas variables y/o reivindicaciones —como
veremos mas adel ante— que no estaban contenidas en la obra original o cuando selleva
un texto no pensado inicialmente para teatro a teatro™® (Pavis 2002: 403). Cuando
hablamos de recreacion, estamos llevando la libertad creativa del director o la compafia
aun nivel superior por lo que el grado de fidelidad a texto o a planteamiento de origen
seramuy inferior. Ademas, segun Cantero y Braga (2011: 170), las versiones para teatro
siempre deberian ser realizadas por profesionales de escena, sobre todo por € director.
Sin embargo, segin Santoyo (1989b: 102), «por version, ha de entenderse tan solo la

“traduccidn para el escenario”».

Como podemos observar, € grado de concrecion de estas definiciones no es demasiado
grande. Asimismo, hay mucha polisemia ya que también podemos entender por
adaptacion —y quiza sea la acepcion mas utilizada dentro del mundillo teatral— como

la «transformation d’une ceuvre, d’un genre dans un autre» (Pavis 2001: 12), del mismo

% E| autor lo define como «libre réécriture & partir d’un texte source» Plassard (1993: 40).

% Claude Demarigny (Camoin 1990: 35) indica que & prefiere el término «version dramatique» o
«réécriture» para este proceso. Nuevamente vemos que estamos ante grandes problemas terminol égicos
yaque cada persona usa las palabras y sus definiciones seglin su propio raciocinio.
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modo que la version. Ademés, como veremos mas adelante, su uUso no es inocente y

obedece a diversas estrategias® y juegos de poder dentro del campo dramaético.

Asimismo, cabe preguntarse qué papel juega e traductor dentro de la realizacion de
versiones, adaptaciones y s incluso, como opinan algunos investigadores —entre ellos
nosotros—, la adaptacion es a veces la Gnica traduccién posible® o, a menos, la mejor

de las posibilidades.

La investigadora Raguel Segovia plantea algunas diferencias entre traduccion y
adaptacion. Asi, la traduccion ha de entenderse como un proceso entre dos lenguas
(como ya apuntaba Merino 2001: 232-233) —mientras que la adaptacion no
necesariamente— y se realiza de medio impreso a medio impreso de manera generdl,
por su parte, en la adaptacion se produce un cambio de medio para experimentar con
codigos diferentes (Segovia 2001: 228-229). Un poco mas adelante, la autora indica que
hay tedricos que atacan la idea de que la adaptacion es un tipo de traduccion porque se
pierden las nociones clasicas de fidelidad y equivalencia textual y afiade que «una
adaptacion es un acto consciente de interpretacion» (2001: 229). Estamos de acuerdo en
que la adaptacion es una interpretacion, pero también pensamos que una traduccion es
de por si una interpretacion de un texto original ya que, a ser una continua toma de
decisiones, est4 sujeta de manera mas 0 menos consciente a la interpretacion que €
traductor hace del texto. Por lo tanto, hemos de concordar con Carvalho (1999: 57)

cuando dice que no existe una traduccion «nmacul ada.

Centrandose en la traduccion teatral, Cantero y Braga (2011: 159) destacan la cantidad
de términos que aparecen en las carteleras y programas teatrales como |os ya sefialados
«ersion» 0 «adaptacion», ademés de «adaptacion libre», «refundicion» o «remake»,
que vienen a justificar un distanciamiento consciente con respecto a original. Asi, se
refieren a hecho de que la traduccion espafiola de la obra Art de Yasmine Reza fue

publicitada en Espafia como versiéon ya que la accion se trasladaba de Paris a Madrid y

" Menciona Braga (2011: 65) a Dixon (1991: 95) indicando que los términos adaptacion o version se
utilizan a veces para que el autor de tales adaptaciones o0 versiones no se tenga que avergonzar de su
producto.

8 Hurtado Albir (2001: 69) opina que |a adaptacion puede ser la Gnica solucion posible para no perder la
funcionalidad del texto en casos concretosy da el ejemplo de una comedia urbana de critica social.
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con ello modificaron algunos elementos culturales, mientras que la version inglesa

mantenia la procedencia francesa original (Mateo 2006: 179).%

Mas adelante, estos autores (2011: 166-167), hablando de las posibles modificaciones
del texto, indican que hay algunos cambios que pueden estar justificados.® Cambio de
nombres por juegos de palabras, por g emplo, mientras que otros Nno, CoOMo «situaciones
dadas, contextos, épocas,® referencias o incluso e sexo de algin personaje».®* Los
autores sefialan que € resultado de esta practica traductora no puede |lamarse
«traduccién», sino «adaptacion, version o dramaturgia», del mismo modo que cuando se
trabgja con € texto origina pues «supone cambios sustanciales respecto del texto de
partida». Asimismo, los autores (2011: 167) apuntan a que estas précticas antes

descritas tienen sus limites ya que:

No pueden convertirse esa licencia en una practica caprichosa ni abusiva, ni atentar contra la
calidad de la obra, ni falsear su propuesta de base, ni aterar sustancialmente su contenido. En

definitiva, se puede hacer mientras la funcién no se convierta en otra cosa que no es.®®

Esta opinion es compartida por Santoyo (1989b: 103), quien considera que la
adaptacion es un término que «ha de definirse con extremada nitidez, por el peligro que
entrafa que |os bucaneros teatrales o utilicen como patente de corso para disfrazar todo
tipo de inaceptables manipulaciones, textuales y escénicas» o incluso plagios (Santoyo
1989a[1996]: 83). Ademas, afladen Cantero y Braga (2011: 168) que «si € traductor se
toma libertades excesivas, la vaoracion de su calidad o de su idoneidad (...) no debera

hacerse como traduccion, sino como propuesta de puesta en escena». A este respecto,

% Sin embargo, en la version para el cine de Le dieu du carnage de Yasmine Reza, titulada Carnage
(2011), y realizada por Polanski en EEUU, se omiten o adaptan todos los elementos culturales franceses y
se traducen o inventan los nombres propios.

% Respecto a los cortes de escenas o réplicas, Déprats (Camoin 1990: 38) indica que esta préctica es
inmemorial en el teatro y distingue entre cortes que modifican el sentido y otros que favorecen €l ritmo y
aligeran laobra

¢ En cuanto ala época, siempre nos han llamado la atencién aquellas obras que incluyen, antes del texto
propiamente dicho, una frase que reza «en] época actua» o «[en tiempo] presente». Nos preguntamos si
es una invitacion a la actualizacion del texto por parte del autor al no quedar claro a qué época actual se
refiere —si ala del momento de escritura o ala del momento de representacion—. Asi pues, como hemos
visto en el apartado dedicado a la fidelidad, ¢qué seria ser fiel aqui? ¢Reproducir la época de la obra
original o crear un espectaculo actual del mismo modo quelo fue e original en su dia?

62 No obstante, hay cambios que se producen por las limitaciones de |a propia compafifa. En Teatradum,
el grupo de teatro amateur de la Facultad de Traduccién e Interpretacién de la Universidad de Granada,
por contar una experiencia propia, algunas veces hemos cambiado €l sexo de un personaje por cuestiones
logisticas.

% A este respecto, Llovet (1988: 6) se mostrara a favor, o al menos no en desacuerdo, con la
ideol ogizacion de |os textos clésicos ya que permitiran crear algo didactico o propagandistico. Asimismo,
indica que todo teatro informa de un orden socia y que lo que subyace a cualquier obra es politica.
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Matteini (2005: 13) indica que la adaptacion o la version son una «peligrosa y nebulosa

tierra de nadie donde todo parece licito».

En cuanto a abuso y la vacilacion en € uso del término, Santoyo (1989b: 105) indica
gue lo que durante mucho tiempo se ha considerado una «adaptacion» no es mas que
una «reescritura» 0 «remake» y da su propia definicion de lo que seria este proceso de
reescritura: «el “adaptador” se desvincula del texto, forma y pardmetros culturales del
origina para, sin soltar del todo las amarras que lo unen a é, proceder a taes
modificaciones que bajo muchos aspectos el producto resultante no equivale ya a aquel

del que deriva».

Aunque estamos bastante de acuerdo con las opiniones de estos autores, no podemos
degjar de preguntarnos qué es una libertad excesiva o donde empiezan o acaban esos
limites que todos sabemos que existen, pero no sabemos donde estan marcados ni quién
los ha marcado; asi, nos situamos en la linea de Santoyo (1989b: 104), cuando se
pregunta «¢Donde termina la version fiel y comunicativamente operativa de una obra 'y
empieza lo que debe considerarse ya una adaptacion?», de Matteini (2000: 48) o de
Laliberté (1995: 524), quien crea e término hibrido «ransadaptateur»
(transadaptador)® ante |la imposibilidad de marcar € limite y que menciona a Bassnett
(1985: 93), autora que afirma que ni siquiera habria que intentar definir esa linea ante la
complejidad del proceso de traduccion teatral. Ademas, estamos convencidos de que un
respeto ala fidelidad mas absoluta del texto «mata» €l teatro ya que la puesta en escena
y € trabgo con (y entre) los actores supone dar nuevos puntos de vista a un texto y
puede originar modificaciones beneficiosas en este. Si bien es cierto que hay que «darle
al césar lo que es del césar» y, por tanto, se debe especificar correctamente qué tipo de
espectaculo va a ofrecerse para no engafiar a publico, también es cierto que existen
ciertos limites a la libertad creativa y es dificil discernir donde se encuentran estos, por
lo que estariamos hablando de una cuestiéon de gustos a no tener un baremo claro de
hasta donde podemos llegar. Asimismo, como menciona Marquez (2001: 12), la

adaptacion se hace siempre sobre una copia porque €l original no desaparece; este autor

6 Gambier (1992: 424-425) también hace referencia a la transadaptacion indicando que en una traduccion
existen procesos de «traduccién» y de «adaptacion», que buscan e mismo objetivo y que, como hemos
mencionado anteriormente, no todos los textos aceptan el mismo grado de adaptacion. Con respecto a
estas ideas, la traductora Vera San Payo de Lemos hace las mismas apreciaciones en la entrevista que le
realizamos (cf. 9.1.2.).
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entiende |a adaptacion como la expresién de la fascinacion que ejerce la obra® sobre el
traductor/adaptador y del reconocimiento de que nunca hard una obra tan buena como €l
original (2001:13), aunque critica a aquellos que «bastardean el texto con las propias
paridas y apuntarse a la subvencion o alos derechos de autor» diferenciando «la basura
intencionada del error sin mala intencionx». Nuevamente, ¢donde quedan los limites? Sin
embargo, este autor volvera a esa ecuacion gue tanto criticamos de traductor = fil6logo
= ranciedad al entender que la traduccién ha avanzado mucho en los Ultimos afios para
diferenciarse de esa figura del traductor literario enfrascado en su lecturas, rodeados de
diccionarios y Unicamente preocupado por mantener unafidelidad extrema al texto. Una
vision que Bretén de Herreros ya criticaba en la primera mitad del siglo XIX (Ibafiez
2000: 208).

Santoyo (1989b: 104) da su peculiar y muy interesante visiéon sobre cua es el objetivo
final de una adaptacion:

Naturalizar teatro en una nueva cultura meta para lograr el “efecto equivalente” de que habla
Newmark; acomodar, adecuar y gjustar particulares a las espectativas [sic] de un colectivo
digtinto, separado del primero por un gap socio-cultural de tiempo o espacio, o de ambos a la

VEZ.

Nos parece una gran definicion de este fendmeno. Asimismo, sigue la linea de Llovet

(1988: 12) cuya consideracion nos parece atamente pertinente:

Convertir un texto nacido en aleman, para espectadores alemanes, en un texto para esparioles no
es traducir. Tendra que ser adaptar, buscando una y otra vez equivalencias, ritmos, modos,
formas, compensaciones que se instalen en una audiencia para los que no nacieron, buscando

obtener efectos similares alos producidos por €l original.
En esamismalinea, se sitia Ribas (1995: 29), quien, por su parte, afirma:

Traducir una obra de teatro no es solo traducir un texto, es también vencer las sordas resistencias
gue ofrecen los habitos de recepcion de un publico que no percibe la invisible estructura que

sostiene teatralmente un texto concebido para otro publico y en otralengua.

Ademas, Llovet (1998: 3), tras suponer que € publico espafiol esta méas familiarizado
con el término «adaptacion» que ha sustituido a las palabras «version» y «traduccion»

en los programas de mano de | os espectécul os, da su propia definicion de adaptacion:

% Aunque el autor se centra sobre todo en los clésicos, creemos que sus apreciaciones podrian extenderse
alatraduccion y adaptacion de obras de teatro en general .

65

—
| —



Proceso de reescritura del original (...) [con] ciertas transformaciones de fondo y forma en una
obra determinada con el propoésito de hacerla inteligible —si procede de otro idioma—,
representable —si procede de otro género—, aceptable —si una presion cualquiera entorpece la
representacion integral— o, sencillamente, mejorada y ajustada a los conceptos y a las normas

sociales de un pais, una épocay una audiencia especificas.

Podemos observar que esta definicion de Llovet es mas amplia que las anteriores ya que
incluye todo tipo de procesos que nosotros englobariamos dentro de términos como
traduccién o version. Asimismo, tiene una vision mucho més positiva de la adaptacién
que otros estudiosos pues la considera un «puente» entre e hecho literario y € hecho
escénico (Llovet 1988: 4) y una forma de que los clasicos emocionen en € siglo XX
(1988: 6); de igua modo se expresa Sanchis Sinisterra (Sanchis 2002: 176), para quien
el teatro en vez de adaptarse se adopta, es decir, se acoge en un sistema cultura en €l
gue rigen otras normas. Ademas, Llovet plantea que la adaptacion pueda deberse a
problemas, llamémosles, técnicos como pueden ser la «censura», la «debilidad
econémica de la produccion» (imposibilidad de pagar un amplio elenco) o € «clésico
problema de reparto» (demasiados miembros de uno y otro sexo) (1988: 6), tal como
piensan Zurbach (2011: 110) o Julio Martin da Fonseca (cf. 9.1.3.).

No obstante, Llovet interpreta que la traduccion y la adaptacion no forman parte de lo
mismo Yy, por ello, considera que e teatro no necesita de traducciones, sino de
adaptaciones que estan «un paso 0 varios pasos més aléa de latraduccion» (1988: 11), y
afade que «traducir puede convertirse en una ciencia 'y adaptar seguira siendo un arte».
Entendemos que esta critica proveniente de un escritor, autor y critico de teatro se
centra en traducciones mas antiguas, no pensadas para la escena, y que se basa en
criterios puramente linguisticos, o, directamente, en traducciones hechas por personas
desconocedoras de |o que una traduccion necesita,®® a pesar de que os requisitos fueron
ya mencionados por Larray Breton de Herreros en la primera mitad del siglo XIX (cf.
2.1.). Por €llo, es|6gico que muchas personas del teatro no estuvieran de acuerdo con la
idea de traduccion propiamente dicha, maxime en una época donde la investigacion en
traduccion teatral estaba dando sus primeros pasos —recordemos de nuevo que Santoyo
calificd lasituacion de «paramo» en 1995—. Por tanto, es normal que autores anteriores

como Thiérot (Camoin 1990: 15), que indica que la «traduccion» es para lectura, o

% Nosotros mismos sufrimos la traduccion del guion de Todo lo que usted siempre quiso saber sobre el
Sexo y nunca se atrevié a preguntar de Woody Allen cuando nos dispusimos a hacer su versiéon para
teatro. Asimismo, tuvimos que dejar a medias la lectura Iadica de La maquina de follar de Charles
Bukowsky, debido a sus graves errores de pragmatica y alas errantes estrategias de traduccion.
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posteriores, como Sirera (2001: 17) y Marquez (2001: 12) —quien indica que «los
fil6logos y traductores [estan] més cercanos a las bibliotecas que a los escenarios»—,
siguieran diciendo que «traducir no basta», como si |a adaptacién no formara parte de la
traduccion o no fuera una estrategia traductora. Hoy en dia, y tras los esfuerzos de
algunos investigadores, parece que esa concepcion de la traduccion como algo «rancio»
se esta perdiendo, aunque todavia perdura como bien reflgja la anécdota del traductor
teatral Francisco J. Uriz (2012d), quien entregd una traduccion tan buena de un cuento

que € receptor pensd que se trataba de una version.®’

Sin embargo, parece que hay motivos para la esperanza; ya antes de 1990, Bernard
Faivre d’Arcier (Camoin 1990: 16 y 18) equiparaba el trabajo del traductor-adaptador al
del dramaturgo y Déprats (Camoin 1990: 37) indicaba que «le probléme ne se réduit pas
a une opposition entre traducteurs (integres et fidéles) et adaptateurs (infidéles et
perfides)» y que cuando un director [lama a un traductor es porque piensa que sabra
introducir e ritmo adecuado en la obra (Camoin 1990: 107). En 2001, el ya mencionado
Jorge Mérquez apuntaba que estas consideraciones sobre la adaptacion solo pertenecen
a «una minoria demasiado conservadora» de traductores y filélogos y, de paso, le daba
un «tirén de orejas» alos directores alos que recomienda prudencia ala hora de realizar
ciertas adaptaciones so pena de ponerse ellos mismos «en ridiculo». Ademas, este autor
recordaba que adaptaciones «desde Las troyanas de Séneca a la Antigona de Anouilh o
Espriu, se han convertido (...) en clasicos» y que si o se realizaran supondria el final de
los festivales —y con ello una de las pocas vias de pervivencia de los textos clasicos—,
y se preguntaba: «¢es que alguien puede imaginar que e publico asistiria en masa cada
ano para escuchar y ver e mismo o parecido texto, escenificado con arreglo a los
mismos o0 parecidos canones arqueol 6gicos con gue los llevaban a escena los propios
griegos 0 romanos?» (Mérquez 2001: 14). Alonso de Santos, como autor teatral,
considera que (2007: 497-498):

A Shakespeare, a Lope de Vega, a Lorca o a lbsen no les hubiera parecido mal ser traducidos y
adaptados. Partiendo del hecho de que cualquier autor 1o que quiere es que se representen sus
obras y aceptaria encantado la incorporacion de un escritor de otra época y cultura para que

ayudase en ese trabajo (como hicieron ellos mismos tantas veces).

%7 Resulta curioso observar que en e mundo escénico se suele hablar bien de la versién o de la adaptacion
eincluso se prefiera usar estos términos a de «traduccion», a contrario que en el mundo traductologico,
donde se suelen desdefiar estos dos conceptos. No en vano, Gambier (1992: 425) propone una revision
positiva del concepto de adaptacidn ya que si una traduccién se considera buena cuando no «suena a
traduccién», entonces la adaptacion cumple este requisito con creces.
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Por su parte, Maite Solana (2003: [en lined]) expresa su hartazgo ante esa idea de la
traduccion relacionada intimamente con la traduccién literal,? incluso indicando que
esta traduccién no es una verdadera traduccion y gue todo este debate entra dentro de
una dicotomia entre traduccion y creacion que relega el acto de traducir a un trabgjo
«meramente mecanico para alguien que sabe lenguas».®® Sin embargo, esta perspectiva
va cambiando conforme avanzamos en e tiempo. Alonso de Santos (2007: 497), por su
parte, indicard que e hecho de que una traduccién o adaptacion™ sea mejor o peor
dependera de dos factores: la calidad de la obra para traducir* y el talento del traductor
o adaptador. El autor llega incluso a afirmar que una traduccion puede mejorar €l texto
original s e traductor «—que también es escritor—>» hace un correcto traslado con los
recursos estilisticos de la lengua y consigue una buena comunicacion con los

espectadores.

Podemos ver agqui ese juego de poder que menciondbamos al principio de este apartado.
Como hemos afirmado, existe esa pugna por dar o quitar a traductor el puesto de
creador y situarlo a mismo nivel que a otros agentes ddl teatro. Pero, segin hemos
referido, la situacion esta variando gracias a la introduccion del traductor a veces como
figura auténoma con gran poder (Vera Lemos) o bien realizando otras labores sean de
direccion (Jalio Martin da Fonseca y Claudio Castro Filho) o sean de actuacion (el que
suscribe). Ademas, vemos que autores como Bernard Faivre d’Arcier, Breton de
Herreros en e siglo X1X (Ibafiez 2000: 213) o Alonso de Santos en € péarrafo anterior,
ya en 2007, haran equivaente €l trabgjo del traductor y dd escritor, del mismo modo
que la investigadora Manuela Carvalho en 2012 (2012: 269). Claude Demarigny
(Camoin 1990: 35) también iguala ambos papeles, pero con una salvedad: 1o que tiene
gue hacer el autor (o € traductor en su nombre) es hacer frente a los posibles desmanes
del director teatral; por su parte, Margaret Tomarchio (1990: 80) considera que esta en

% Es interesante que quede aln en el subconsciente colectivo la idea del traductor como «traductor
literal» cuando ya Breton de Herreros criticaba esas précticas en e siglo XVIII (Ibafiez 2000: 208). Esta
idea procede de la traduccién de los textos sagrados, por lo que es clave considerar |a «desdeificacion»
(Lapefia 2012: 21) del texto, para que no pierda vigencia, sea Util y no quede relegado al «ostracismo de
la estanteria» como sefiala Sanderson al respecto de los textos teatrales clasicos (Sanderson 2002: 54) o
gue sepan a «vinagre» (Laskowski 1996: 193).

% Por su parte, Philippe Ivernel (Camoin 1990: 22) considera que esa cuestion de querer considerar al
traductor al mismo nivel que el escritor o €l adaptador se debe a una cuestion de «narcicismos.

" A nuestro entender, el autor separa la adaptacion de la traduccion porque si bien la traduccion necesita
un par de lenguas para su gjecucion, la adaptacion puede redlizarse dentro de las modalidades de una
misma lengua o de otros géneros para el teatro.

™ Esta variable de que la obra original fuera mala nos la introdujo Vieira Mendes en una conversacion
privada. ¢Qué debe hacer en estos casos € traductor?, se preguntaba, ¢mejorar la obra a pesar de que no
se llevara esos éxitos 0 no mejorarla a sabiendas de que se llevaralas criticas?
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manos del traductor la posibilidad de elegir si la obra se puede adaptar y hasta qué
grado.

En la misma linea, Llovet (1988: 11-12) considera, refiriéndose a los clasicos,” que la
adaptacion se hace necesaria ya que si € mundo ha cambiado del siglo XVII a nuestros
dias, € teatro y su forma de recibirlo y entenderlo también han cambiado (de la misma
opinion son el dramaturgo Carlos Martinez Muiioz (Pulido 2010: 227) y € director Julio
Martin da Fonseca (cf. 9.1.3.), para quien los clasicos son contemporaneos). Se precisan
cambios para pasar la sensibilidad del pasado a la del presente, como apunta también
Gonzdlez (1995: 415) en sus traducciones y representaciones del teatro de Colpi. No
obstante, Sirera (2001: 17) indica que la extrafieza puede ser o que se busque en una
determinada representacion,” pero hay que tener cuidado porque puede provocar que un
montgje fracase. A este respecto, Rafael Pérez Sierra apunta acertadamente a una idea:
«el publico va al teatro a ver una obra, no a realizar un estudio con notas a pie de
pégina»’* (Armada 1987: [en linea]). Justo en la opinién contraria, Lassalle (1982: 13)
indicard que es necesario mantener esa tensién que crean los clasicos y que la
adaptacion suprimiria, del mismo modo que opina Sallenave (1982: 22), para quien la
adaptacion puede dar «une image éhérée du texte —antihistorique, atemporelle, non
localisée dans le temps et I’espace—». Contra esta idea reacciona Sanderson (2002: 55-
56) quien, sin ser un fanético acérrimo de la adaptacion, critica esa tension ya que
Shakespeare no escribia «dramas de época», Sino que incluso sus obras podrian
considerarse «teatro innovador» y, por lo tanto, no se podrian traducir de la misma
manera gque, por giemplo, La venganza de don Mendo de Pedro Mufioz Seca, que si es
un drama de época, en & gue se han de conservar aquellos elementos que suenen «a
antiguo». Esta distincion, muy importante en nuestra opinion, serd clave en lo que
hemos denominado la «paradoja de |a adaptacion», como veremos algo mas adel ante.

Respecto a lo comentado por Llovet, la investigadora Jane Lai (1984: 145-153 citado
por Di Pasquale y Carvalho 2012: 22) le atribuira al traductor |la capacidad para saber

gué es o no familiar en lalengua de llegada, |a habilidad para reconocer el subtexto del

2 Hay que recordar que ya los clésicos hablaban de la adaptacién como casi Gnica forma de traduccién.
Asi, Larra mencionaba que la Unica traduccion posible tenia que conllevar el paso de los elementos de
una cultura a otra (Aymes 2002: 839).

3 Seglin Mounin (1968: 10-11), poner e acento en lo extranjero forma parte de un intento vanguardista
de teatro destinado a un publico restringido.

™ Al igual que yalo afirmaba Edmond Cary en 1956 (1956: 100-101).
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dramay asi apreciar la funcion correcta de las frases y la sensibilidad para trasladar el

sonido del texto de partidaa dellegaday reconstruir e ritmo.

Un caso concreto de adaptacion teatral bastante llamativo es el de la Der Mill, die Stadt
und der Tod™ de Rainer Werner Fasshinder por parte de Michelle Laiberté (1995). Al
principio del articulo la autora declara su intenciéon de mantenerse lo mas fiel posible a
texto original y a pensamiento del autor ya que consideraba la adaptacion como una
traicion a texto origina (1995: 519). No obstante, a lo largo de todo € articulo, va
comentando cdmo la realizacion de una serie de adaptaciones la obliga a reaizar otras
hasta terminar adaptando todo e texto. No nos vamos a detener aqui en un andlisis
pormenorizado del articulo —aunque hay que reconocer que lo merece—, pero si

gueremos resaltar algunos aspectos:

El primero es gque recoge las palabras de Berman (1985) en las que defiende que la
exotizacion provoca la ridiculizacion del original: «Une telle exotization, qui rend
I’étranger du dehors par celui du dedans, n’aboutit qu’a ridiculiser I’original» (Laliberté
1995: 519). Opinidn con la que estamos de acuerdo y que aplicaremos posteriormente

en la parte practica de la presente tesis.

El segundo es que, a igual que otros autores anteriormente descritos, Sse pregunta por
los limites de la adaptacion y la traduccion, pero desde una nueva Optica ya que la
autora defiende que una vez que se ha adaptado una parte o un elemento con € fin de
acercar la obra al publico, se han de adaptar € resto para ser coherentes y, como ella
misma dice, «il faut traduire pour le public auquel on s’adresse» (Laliberté 1995: 524).
En esa misma tesitura se inscribe Delisle (1986: 6), para quien la adaptacion no es una
traicion a espiritu de la obra, sino justo lo contrario, es una forma de respeto para €
publico que asiste a ella. Esto, que puede parecer una contradiccion —lo que
denominamos la paradoja de la adaptacion—, no es tal si |o vemos de la siguiente
manera: €l publico que acudi6 a ver la obra Vilva, porém honesta de Nelson Rodrigues
durante su estreno en 1957 en Rio de Janeiro vio una obra que se desarrollaba en la
época presente, en su lugar de origen, con referencias culturales que no le eran genas.
Nosotros, a realizar la traduccidn y posterior montaje de la obra Viuda, pero honrada
en 2014 (cf. 5.), decidimos actuaizar € lengugje, traducir y adaptar los nombres

propios, asi como cuaquier otra referencia a la redidad espafiola, para intentar

" Traducida al espafiol como La basura, la ciudad y la muerte.
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reconstruir esas sensaciones que €l publico original pudo sentir. Realizar una traduccion
mas «fiel» 0 «iteral» habria supuesto crear un distanciamiento entre €l publico y la obra
y esa desviacion en cuanto al efecto hubiera desvirtuado, a nuestro juicio, la esencia de
la obra y, por ende, habria sido «infiel» a efecto, es decir que a no adaptar, estamos
realmente adaptando. Asimismo, este acercamiento entre la obra y e publico se debe
realizar hasta que este Ultimo se sienta identificado con la obra (Laliberté 1995: 525) y
entienda las intenciones del autor: «Le grand avantage de I’adaptation est de faire appel
a un réseau de connotations connu du spectateur: ce dernier est alors en mesure de
comprendre plus facilement le déroulement du spectacle et de communiquer avec les
intentions de I’auteur» (Lefebvre y Ostiguy 1978: 45). Asi pues, estos autores, ademéas
de nosotros, defienden la adaptacion como una aproximacién alas intenciones del autor.
No en vano, la autora pregunta con cierta ironia y, en nuestra opinion, con mucho
acierto (Laliberté 1995: 525): «est-il possible de traduire en québecois tout en
prétendant que I’action se déroule ailleurs?».” Por ltimo, Laliberté (1995: 526) sefida
gue la adaptacion no se puede redlizar siempre, sino que dependera de la obra en

cuestion.”’

Por su parte, Koustas (1988: 132), que se basa en Thaon (1984: 208), indica que la
adaptacion puede «desequilibrar» la obra; de la misma opinion son Alter (1981: 135
citado en Sanderson 2002: 54-55) y Sirera (2001: 17), para quien se «ha de tener en
cuenta las consecuencias que se produciran si alteramos algunos de los elementos que
permiten obtener tanto la lectura superficia como la(s) profunda(s)». Aunque estas
afirmaciones nos parecen certeras, hemos de puntualizar que la no adaptacion también
puede provocar desequilibrios en un publico desconocedor de los elementos originales.
A ese respecto, Julio Martin da Fonseca (cf. 9.1.3.) sefiala que, por gemplo, es
necesario traducir |os nombres propios si N0 queremos crear ese desequilibrio.

Creemos gue con la adaptacion existe un problema de orden semantico. Es decir,
cuando hablamos de traduccion teatral ponemos en confrontacion dos mundos. la

traduccion y € teatro. Ambos mundos usan una misma palabra, pero los dos toman dos

® Ademés, la autora llama la atencion sobre el hecho de que los estadounidenses siempre adaptan todos
sus productos a su pais y sus idiolectos. Esto se puede ver en € teatro y en otros productos culturales
como peliculas o series de television.

" No es lo mismo traducir una obra marcada por una época o por un espacio determinado que otra que
sea més universal. Por poner gjemplos concretos: Album de familia de Nelson Rodrigues se desarrolla en
1900 y esa es, de hecho, la primera acotacidn que aparece y Fuenteovejuna de Lope de Vega esta basada
en unos hechos reales que ocurrieron en lalocalidad de ese mismo nombre.
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significados diferentes. Asi, cuando un traductor habla de adaptar, se refiere en la
mayoria de los casos del paso de la cultura original ala cultura de llegada, mientras que
una persona de teatro utilizara este término de un modo mas amplio para referirse a
cualquier operacion o cambio que se realice en € texto, sea suprimir o afiadir texto, sea
modificar réplicas 0 sea también traer elementos culturales a la lengua de llegada. Este
problema de significado esta, a nuestro entender, en la base de muchos de los problemas
y maentendidos a hablar de traduccion teatral. Es esto |0 que nos da a entender Pavis
(2002 [1987]: 12-13) a definir la adaptacion de tres maneras diferentes. como
transformacion de una obra no teatral (novela, pelicula, etc.) en obra teatral, como
trabajo dramatlrgico donde, a contrario que las opiniones anteriores que hablaban de
limites en esta labor: «toutes les manoeuvres textuelles imaginables sont permises»’® y
COmo un cuasisinbnimo de «traduccion» sin que exista una frontera bien definida entre
estos. Asimismo, en esta Ultima definicion, € autor engloba tanto la relectura de
clasicos como € proceso de traspaso del texto de una cultura a otra. Para acabar, €
autor sefidla que la mayoria de traducciones en este campo se denominan
adaptaciones.” Por su parte, Gambier (1992: 422) ya habia definido la adaptacion desde
los casi mismos tres puntos de vista. Si bien coincide en los dos primeros. adicion o
eliminacién para que € texto de llegadatenga el mismo sentido y creacion de unaobraa
partir de otro texto perteneciente a otro campo (novela, pelicula, etc.), aflade uno mas:
transformacion de un texto para un publico determinado (para nifios, para extranjeros en

el aprendizaje del idioma, etc.).
En cuanto al «adaptador libre», Santoyo (1989b: 106) opinalo siguiente:

Se mueve en un area amplia de motivaciones: le domina la vena creativay desea afadir ala obra
su grano de arena y sello personal, imagina (y a veces acierta) que sirviendo platos de mayor
sabor local, o puede incluso que llegue a considerar a su publico incapaz de entender la obra tal

como fue disefiada.

Aungue este mismo autor sefida que lo que a veces motiva la reescritura es la

autocensura (1989b: 106). Asi pues, aboga por la correcta utilizacion de los términos

"8 El autor sefiala agui clésicos de la adaptacion como pueden ser |as adaptaciones brechtianas de obras de
Shakespeare, Moliére o Soéfocles o las «traducciones» de Heine Miiller dando e g emplo de Prometeo.
Asi, el autor admite que en estas adaptaciones el adaptador disfruta de una mayor libertad y no teme ni
variar €l sentido de la obra ni, incluso, hacer que la obra tenga un significado contrario a del original.
Podemos apreciar aqui una diferencia sustancial con las palabras de Cantero y Braga y Santoyo
reproducidas anteriormente.

" También influye, a nuestro entender, que la sociedad de autores francesa no aceptaba hace poco la
figura del traductor en €l teatro, sino la del adaptador.
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autor, traductor, traduccion, version y adaptador para no engafiar ni a la critica ni a
publico. Pero advierte de que hay veces que mediante una adecuada reescritura de la
obra pueden conseguirse los objetivos del texto origina, € cual, s se hubiera

presentado de manera primigenia, no los habria conseguido.

Con todo, como apunta Uriz (2012d: [en linea]), es verdad que existe cierto esnobismo
con respecto a la palabra version. Se piensa, como dice e autor, que «version es mas»*
porque se entiende, bajo nuestro punto de vista, la traduccion como algo rancio,
irrealizable en e escenario por estar demasiado pegado a origina y ser poco natural
para ponerlo en boca de | os actores (Mateo 2002: 55-56 citado en Braga 2011: 65) o por
estar mas pensado para la lectura que para la realizacion teatral. Sin embargo, no todo
vaaser entonar € mea culpa, también se usan términos como version o adaptacion para
dar total libertad a guionista o a director copiando €l tan denostado «modelo inglés»
(cf. 3.3.6.), donde un traductor realiza una traduccion «fiel», mientras que e «trabgo
artistico» queda en manos de guionistas, directores o escritores de renombre gue firman
la traduccion como s fuera suya (Braga 2011: 63). Por eso, a nuestro juicio, conviene
hacer hincapié en lafigura del traductor «a pie de escenario», (cf. 3.3.4.2.), y en que los
traductores tengan los conocimientos suficientes para realizar su trabajo de manera

correcta.

Koustas (1988: 129), basandose en Baguley (1984: 183-184), ya sefidaba que €
traductor teatral no dispone de tanta libertad a la hora de decidir entre una adaptacion o
una versién més extranjerizante, al contrario que Tormachio (1990: 80), para quien €l
poder de esa eleccion reside basicamente en e traductor. Si bien es cierto que €
traductor debe regirse por lo que marca el encargo, seran sus decisiones 'y su capacidad
de defenderlas o que convenceran al director y al actor. No obstante, hemos visto que la
figura del director-traductor (o dd traductor-director) ha ido cobrando cada vez més
fuerza en los Ultimos tiempos, como pueden ser los casos de Claudio Castro Filho y
Jdlio Martin da Fonseca (cf. 9.1.3. y 9.1.4.), o que se ha producido una colaboracion
mucho mas estrecha entre director y traductor, como puede ser € caso de Vera San
Payo de Lemos (cf. 9.1.2.) y € director Jodo Lourenco en el Teatro Aberto de Lisboa, o
la colaboracién entre Itziar Pascual y Natalia Menéndez en & montaje de Las cuiiadas
(Les belles-soeurs) de Michel Tremblay (cf. Pisa2012).

8 Eso a pesar de que la RAE equipara version atraduccion en su diccionario (Uriz 2012e: [en linea)).
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Asimismo, se ha criticado la adaptacion a entenderla como un concepto ethocéntrico
gue eliminatoda alteridad (Ladouceur 1995: 36-37); adteridad que, por otra parte, puede
provocar € fracaso de la obra a no poder superar la barrera de la descodificacion
receptora (Sanderson 2002: 57-58). Sin embargo, consideramos como la investigadora
Pascale Casanova (2002: 8) que la traduccion es un intercambio desigual donde las
culturas mas poderosas se imponen a las menos poderosas. La adaptacion, a contrario
de lo que se podria pensar, tiende a nivelar todo esto y trata atodas las culturas por igual
al traerlas a contexto de lalengua y cultura de llegada. Ademas, cabe pensar una cosa:
Si tratasemos a todas las culturas por igual en el sentido de la no adaptacion, estariamos
degjando & camino libre a las culturas méas poderosas para penetrar en nuestro modelo
cultural, ya que las culturas méas débiles no tendrian € poder o la capacidad de hacerlo.
Parémonos a pensar un momento en cuantos productos culturales (peliculas, discos,
libros, etc.) conocemos o conoce € «publico medio» y de qué lengua proceden.
¢Descubririamos e mismo nimero de obras, en general, en inglés que en francés, en
portugués, en italiano, en chino o en hebreo? Podemos constatar que € modelo
anglosajon es el dominante (cf. Fernandez 2014: 30-41).2" Asi pues, |la adaptacion, ala
vez que meorar la comprension de los espectadores —maxime en un medio como €l
teatro debido a las caracteristicas que veremos mas adelante—, permite la introduccion
de culturas mas desconocidas para € gran publico. Hemos de resdltar que, si bien se
pueden eliminar referencias culturales, la mayor referencia cultural es, a nuestro juicio,
latramade la obra. Los brasilefios, |os franceses, |os ingleses o |0s portugueses escriben
esas obras por haber nacido en esos paises, por haberse criado en las condiciones en las
gue se criaron y por haber vivido en la época en la que vivieron y todas esas

experiencias se encuentran enraizadas en latramay en el desarrollo de la propia obra.

Otra critica que se le hace a la adaptacion proviene de la idea de que la traduccién no
debe sonar a traduccion (Carvaho 1999: 54). Para este investigador, esta actitud
demuestra una sumision del texto traducido al texto original y se usa para eliminar toda
extrafieza que obliga al espectador areconocer que esta frente aun texto diferente a que
el autor original escribid, aungue, cabria afiadir, € publico no entienda las

81 pascale Casanova, aparte de destacar que las culturas no se relacionan entre ellas de forma igualitaria,
indica que el valor literario (y, por ende, € valor mercantil) de un texto dependerd inicialmente de la
lengua en la que esté escrito (Casanova 2000: 14). En esa misma linea Fernandez (2014: 32-33),
basandose en Sapiro (2009: 264), destaca que s bien «Entre 1980 y 2000 la ediciéon mundia de
traducciones aumentdé més de un 50 %», no supuso una mayor diversidad ya que el 60 % de las
traducciones publicadas en e mundo provienen del inglés. Un claro ejemplo de la paradoja de Sora
(2009: 93) del «mundo en expansién que se reduce».
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connotaciones de la obra origina (Pouparte 1976: 81). Sin embargo, desde nuestra
vision, una traduccidn serd mejor cuanto mas se asemeje en sus efectos a los del texto
original —«une correspondance des émotions et des sentiments» (Delisle 1986: 3)—, 1o
que se llamaria, siguiendo la terminologia de Poupart (1976: 80) un «verre transparent»

(«cristal transparente») del original.

3.2.3.2.- Actualizacién

Aungue hayamos hecho alguna mencién en e apartado anterior, la actualizacion
merece, a nuestro juicio, una consideracion aparte. Maxime S tenemos en cuenta que
muchos de los textos que se traducen para teatro (tanto para su lectura o estudio como
para su posterior representacion) son los considerados «clasicos» (sea por su vaor
cultural o su estilo 0 sea porque a estar exentos de derechos de autor son mas baratos).
Ahora bien, aunque los derechos de autor caduquen en Espana a los setenta afios de la
muerte del autor, no ocurre lo mismo con las traducciones de sus obras pues, como es
sabido, los traductores también tenemos derechos de autor sobre las obras que
traducimos como puede verse en la Ley de Propiedad Intelectual de 1996.

Esto hace que las compafias encarguen nuevas traducciones de |os clasicos para evitar,
de esta manera, €l pago de los derechos de autor. Por otro |ado, estas obras cuentan con
la ventgja afadida de ser reconocibles para e gran publico, lo que sin duda puede

animar allenar |os teatros.

Sin embargo, estas consideraciones abren otro interrogante: ¢es necesario actualizar los
textos o0 se ha de mantener ese tono afigjo del origina? Y, si entendemos que es posible

volver aese vocabulario original, ¢como se puede conseguir?

Aungque en un primer momento nos pueda parecer imposible reconstruir ese tono
vetusto del texto, Manuela Carvalho (2012: 263-267) pone como gemplo € trabgjo de
la compaiiia teatral A Cornucopia de Lisboa que retradujo y represent6 €l clasico La
tempestad (A tempestade) en portugués utilizando una semantica, un vocabulario y unos
tratamientos propios del Portugal del siglo XVII, es decir, propios de la época en la que
Shakespeare estrend este drama (1611). No obstante, € texto si esta adaptado ya que,

por gemplo, se traducen nombres propios. ES un caso curioso, pues como indica la
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autora (2012: 264) «a actuadizacdo € normamente a estratégia adoptada [pelos
tradutores] quando se trata de textos para o palco», aunque |dgico: se ha buscado tratar
La tempestad como s fuera una obra originariamente portuguesa escrita en el siglo
XVII con sus referentes culturales adaptados, pero con su estilo antiguo, del mismo

modo que un espectador inglés veria esa obra de una manera «fiel» al original .2

Esta estrategia, que nos parece l6gica, aunque pueda provocar un distanciamiento
arqueoldgico (Sanderson 2002: 55), se enfrenta a otra pregunta: ¢es mejor traducir para
el publico actual, como s |la obra fuera originariamente de su cultura, o es preferible
pensar en €l publico original de esa obray, por tanto, hacer una traduccion moderna? La

opinién de Rabadan (1991: 99) es bastante el ocuente e interesante a respecto:

Traducir MacBeth al espafiol del Siglo de Oro es un trabgjo indtil cuyo resultado seré una pieza
de museo: los receptores meta nativos de dicho estado diacronico ya no existen. Los Unicos
lectores potenciales del TM [texto meta] pertenecen al polisistema meta contemporaneo y su
lengua nativa es el esparfiol contemporaneo, por ello el traductor ha de tradadar el TO [texto
origen] al estadio actual de la lengua, independientemente del estadio diacrénico que muestre €l
TO. La argumentacion de que hay que mantener el sabor arcaico del original en €l plano formal
no es valida, puesto que, al margen de la estructura (...) superficial, existen otros indicadores en

el texto que lo caracterizan como perteneciente a estadio diacronico «X». (Rabadan 1991: 99)

Ademas de concordar plenamente con la idea que expresa Rabadan, sabemos que esta
estrategia da lugar a paradojas (la paradoja de la actualizacion, que veremos
posteriormente) como, por gemplo, e hecho que refiere Pavis a considerar que
Shakespeare es «easier to understand in French or German trandation than in the
original, because the work of adapting the text to the current situation of enuciation will
necessarily be accomplished by the trandation» (Pavis 1989: 28). Asimismo, hay otro
concepto que es necesario tener en cuenta: los textos escritos en e siglo XVI eran
actuales en e siglo XVI y muchos de los temas tratados, aunque se escribieran hace
guinientos o dos mil afos, son plenamente actuales (Filipe e Campos 2011: 59), lo que
es una caracteristica de los textos considerados clésicos, su cualidad de sentirlos ain
vigentes. Y eso es asi pese a que, segun algunos autores, necesiten de una ayuda para
seguir siendo contemporaneos (cf. 9.1.3.). No obstante, otros autores, como € filésofo
Ortega y Gasset, criticaran este concepto de lo antiguo como algo contemporaneo
haciendo la siguiente comparacion: «No aceptamos otra medicina que la mas reciente, y

8 Cf. con la visién dada anteriormente sobre las obras de época.
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en cambio fingimos complacernos asistiendo a un drama donde todavia, como hace

cincuenta afios, dialogan un marqués y una adultera» (Ortegay Gasset 1925: 15).

Ademas, como menciona Julio Martin da Fonseca (cf. 9.1.3.), hay que tener en cuenta
que las condiciones de recepcion también son diferentes, no solo a nivel cultural, sino
también en la transmision de informacion.® Es decir, el publico de antafio estaba
acostumbrado a recibir la informacién de forma muy diferente a como la recibe €l
actual. En palabras de Julio Martin da Fonseca (cf. 9.1.3., p. 326-327): «la gente tenia
otro tiempo para escuchar, otra sensibilidad». Asi pues, la adaptacion se hace necesaria
para decir cosas que «son intemporales (...) pero que, s se quedan en € lenguae
original, no llega[n] porgue la recepcion del espectador ya no tiene esa riqueza o ese

Imaginario.

Por |o tanto, podemos inferir que sera tarea del traductor € conseguir que €l publico no
se dé de bruces contra una barrera insalvable sino que mantenga un cierto equilibrio
dificil de conseguir, siempre pensando en € publico que es € edabon mas débil (cf.
3.3.4.1.) de la cadena comunicativa (Sanderson 2002: 54).

Esto nos lleva a lo que podriamos denominar la paradoja de la actualizacion que

Sanderson (2002: 60) explica de la siguiente manera:

Una representacion a lo largo de los siglos de determinados textos cléasicos radica, precisamente,
en sus cualidades universales y atemporales, y una traduccién agjustada exclusivamente al cédigo
meta contemporaneo corre un mayor peligro de envejecimiento porque la percepcion mimética
varia cada vez mas répidamente y, aunque resulte paraddjico, dicha traduccion sufriria unas
consecuencias de dicha contextualizacién ante las que el texto origen mantiene un mayor grado

de inmunidad.

En efecto, si aun texto antiguo se le aplican técnicas de actualizacion, pierde ese estatus
de atemporalidad que tenia originariamente. No obstante, € teatro es algo Unico,
efimero e irrepetible y, por lo tanto, no es necesario que la representacion perdure
mucho tiempo, sino solo en la memoria de |os espectadores. La actualizacion supone, a
nuestro entender, una manera de acercar €l texto a publico (que, como veremos, no
dispone de mucho tiempo para asimilar toda la informacion que recibe por diferentes
canales) y hacerle llegar el mensgje de la trama que es € punto, a nuestro juicio, mas

importante.

8 Como también apunta Llovet (1988: 11-12).
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A este respecto, existe unatercera via que es la que apunta Sellent (Udina 2002: 134) de
dotar a los textos de «certa sensacio de intemporalitat», es decir, eiminar tanto los
términos mas modernos como los més arcaicos y dar una sensacion, falsa, de que €
texto no es ni antiguo ni moderno. El traductor sustenta esta base en la idea de que una
extremada naturalizacion del texto puede provocar que este pierda su potencial retérico
0 poético (Udina 2002: 135). Aungue la podamos considerar Util, también nos parece
dificil llegar a esa neutralidad ya que no sabemos qué afio 0 qué momento tomar como
base y, por otro lado, posicionandonos en & medio, podemos dear descontentos a

ambas partes si no conseguimos crear un producto coherente.

Asi pues, respondiendo a las preguntas que hicimos anteriormente, concluimos que es
posible redlizar traducciones de obras teatrales con un estilo antiguo. Sin embargo,
como ha apuntado Rabadan, se corre € riesgo de que se convierta en algo de museo y
no algo vivo, como es € teatro. Por otra parte, siempre es megor fijarse en las
condiciones de recepcion de la obra original. Es decir, no es o mismo traducir una obra
gue es «de época» que una obra que era considerada actual en e momento del estreno
(cf. 3.2.3.1.). Es necesario, pues, mantener esa correlacion para no llevar a publico a

engano y conseguir crear €l efecto que se desea crear.

3.3.- Caracteristicas dd texto teatral

El texto teatral posee una serie de caracteristicas que lo diferencian de otros textos
considerados literarios como pueden ser la novela o la poesia® No obstante, estas
diferencias no siempre han sido tenidas en cuenta lo que ha llevado a que la traduccion
teatral se haya asemeado a la traduccion de novelas u otros géneros. Ademés, no debe
olvidarse la relacion ontolégica que se establece entre e texto dramético y e
espectacul o (Ezpeleta 2007: 367).

En relacion con la escasez de estudios dedicados a la traduccién teatral (cf. 3.1.),
Bassnett (1991: 99) sefida que esta escasez se debe a varios factores propios de la
naturaleza del texto teatral. Otros, como MacAuley (1995, citado en Curras-Mostoles y

8 Sin embargo, somos conscientes de que esta no es la postura compartida por todos los investigadores.
José Maria Fernandez (1995: 408) opina que:

La relacion que e traductor mantiene con e texto teatral es, en mi opinion, estrictamente literaria En teoria a é deberia
darleigual que se tratara de un relato o de un poema. Desde ese punto de vista, y siempre que a uno le parezca aceptable
tal premisa, e papel del traductor teatral no seria especifico, su actividad no tiene por qué ser diferente ala del traductor
derelatos o de poemas.
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Candel-Mora 2011: 38-39), afirman que tal problema se debe a la posicion «marginal»
del texto teatral en el &mbito dramético contemporaneo. Esta opinién deberia matizarse
s tenemos en cuenta la amplitud del concepto de «teatro contemporaneo». A nuestro
entender, los problemas en la investigacion en traduccion teatral nacen, en buena
medida, de la naturaleza del texto, que no esta pensado para la lectura sino para la
representacion y que no suele leerse fuera del ambito teatral o educativo (Lafarga 1998:
12). Asimismo, habria que indicar que a ser un texto oral, Unico e irrepetible (Ramos
2012: 219), la unica forma de poder investigarlo plenamente es con los textos «de
trabajo», es decir, aquellos que usan |os actores y directores, pero que suelen ser reacios
a cederlos, asi como los videos (Amoros 1988: 6). Hoy en dia, gracias a la
popularizacién de este medio y a gue muchas compafias cuelgan sus videos en lared, la
investigacion se ha vuelto algo mas facil. De hecho, sabemos que algunos videos de
algunas puestas en escena del grupo de teatro Teatradum de la Facultad de Traduccion e

Interpretacion estan disponibles en Youtube.

En este apartado veremos seis elementos fundamentales del texto teatral, a saber,
oralidad, inmediatez, multidimensionalidad, publicidad, teatralidad y representabilidad.
Conviene precisar que estos elementos no han de entenderse como compartimentos

estancos, sino que estan todos intimamente imbricados.

3.3.1.- Oralidad

Hemos de entender el texto teatra como algo hablado a pesar de estar escrito. Es decir,
podemos afirmar que el texto tiene una vocacion oral® pese a que no esté pensado para
un montaje concreto. Esta es, a nuestro juicio, una de las caracteristicas que diferencia
en mayor medida a texto teatral de otros tipos de textos literarios aproximéandolo, por
giemplo, alas ponencias, que son textos escritos pero pensados para ser leidos, o a los

guiones cinematogréficos o0 ala historieta.

Vigouroux-Frey (1996: 15-16) afirmaba que «le théatre est dialogue (...) féte, c’est-a
dire communication vivante toujours en devenir». Por €ello, el texto teatral tiene una

clara vocacion de ser recitado en voz dta, 1o que lo algja de otros textos cuya finalidad

% No en vano, Vinay (1969: 8) consideraba el teatro como el &rea por excelencia del lengugje familiar y
transparente.
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ultima sea la lectura, como una novela, una sentencia o un articulo cientifico. En la
misma linea, Lira (2000: 101) indica que «[no texto dramético] as falas das personagens
S80 0s seus condutores em potencia». A este respecto, Matteini (2008: 476) refiere o
siguiente: «Conviene incidir en que la principal caracteristica de este trabagjo [la
traduccion de obras de teatro] es que acabara dicho, respirado y movido por seres de
carne y hueso que afiaden su aiento, su sangre y su energia a texto». De esa misma
opinién es Fernandez (1995: 408) quien también considera que € texto «va a vivir»,
pero contrapone esta «vida oral» del texto ala diferenciacion hecha anteriormente entre
traduccion para leer y traduccion para representar, ya que en una traduccion para leer
el factor ora es menos importante, aunque destaca que «es letra impresa, no muerta,
porqgue las acotaciones también viven». Sin embargo, creemos oportuno mencionar agqui
a la traductora de los autos de Calderon de la Barca a franceés, Florence Delay (1982:
28), quien destaca que tuvo que modificar algunas de sus traducciones —pensadas para
la lectura y que fueron posteriormente representadas— «parce qu’ils ne sonaient pas
bien, qu’ils n’étaient pas bons a dire. J’ai corrigé dans ce sens-la, méme si I’auto ne doit
jamais étre représenté»; por su parte, Déprats (Camoin 1990: 76) sefida que «a
projection vocale (...) c’est la premiere forme de fidélité». Este autor hace referencia en
su intervencién a Maurice Gravier (1973: 44) cuando recalca la necesidad de que «le
traducteur écrive une langue “orale” et non livresque, formules des répliques que le
comédien puisse, sans difficulté, avec plaisir méme, articuler, faire résonner dans un

“guelouir”.

Ahora bien, conviene no confundir la oralidad con la pronunciablidad, como bien
indica Espasa (2009: 96), aunque después afada que el texto teatra debe ser «en
principio, (...) fécil de pronunciar». Del mismo modo, Déprats (1997: 37) deja claro que
«oralité n’est pas synonyme de fluidité» y que hay que evitar «concevoir ces notions
d’oralité et de gestualité de facon mécaniste et restrictive». A este respecto, estamos de
acuerdo en que oralidad y fluidez no son (ni han de ser) sindénimos, pero creemos que el
traductor debera estar atento para no complicar o allanar en demasia € estilo del texto
aunque, en caso de duda, ha de favorecer lafluidez y facilitar 1a pronunciacion del actor.

Podiamos afirmar asi «in dubio, pro actore».

Por su parte, Ritchie (1984: 68-69) especifica que, mientras que la pagina es ago fijo,
conceptual y organizado espacialmente, la representacion es cambiante, concreta y

organizada temporalmente, opinion compartida por Shultze (1990: 269 citado en Di
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Pasquale y Carvalho 2012: 25). Asimismo, contrapone la lectura silenciosa a aspecto
socia de la oralidad en escena y hace hincapié en la entonacion para afirmar que «sens
is transformed in the transition from the literate mode (page) to the oral mode (stage)

and the result cannot be fully imagined or anticipated>.

Como bhien indica Sellent (2009: 85), esta oralidad no es espontanea sino fingida, puesto
que si tiene en cuenta cacofonias, ambigledades indeseadas 0 arritmias y esta muy
trabgjada en pro de la univocidad o de la ambigledad deseada. A este respecto, Brumme
(2008: 21-22) destaca que e traductor deberd ser buen conocedor de ese tipo de
discurso en los idiomas en |os que esté trabagjando. Esta misma autora (2008: 22) da una

definicion bastante pertinente de esta «oralidad fingidax:

Determinado tipo de oralidad que crea o configura un escritor (...) para otorgar verosimilitud a
los hechos que se exponen o los persongjes que toman la palabra. Sin embargo, la oralidad
fingida, que une los rasgos medio escrito y concepcion hablada comprende (...) un gran abanico
de distintas modalidades de plasmacion de aquella naturalidad de lo hablado que un artista (...)
pretende evocar en un texto escrito mediante recursos (...) que se consideran tipicamente

«orales».

Y, acontinuacion (2008: 22), sefida los diversos factores que influyen en la creacién de
esta oralidad fingida: € modelo del lenguaje del autor, € canon literario vigente, las
posibilidades de la lengua y |a ideologia en la que la obra se escribe. Nos parece muy
pertinente resaltar estos elementos ya que € traductor, a la hora de recrear la oralidad
fingida en su idioma, jugara con un modelo de lenguaje, un canon literario, unalenguay
una ideologia diferentes que plasmar en su traduccion. Esto provocara cambios en la
traduccién, algunos més inconscientes que otros, pero que deben ir orientados a la
consecucion del objetivo ultimo, la recreacion de una nueva oralidad funcional; si esta
Se consigue, en un primer momento, debera facilitar, segun las posibilidades del texto y
del autor, € trabgjo del actor (0, a menos, no dificultarselo mas que al actor que trabao
con € texto original) y, en un segundo momento, debera atrapar a espectador como lo
atrapo la obra original. Del mismo modo, hemos de entender que la oralidad fingida no
solo atarie al texto teatral, sSino que afecta a cualquier otro tipo de texto que contenga
didlogo como puede ser una novela o, incluso, un poema. Déprats (1997: 32), ademas
de mencionar que traducir teatro supone traducir la oralidad presente en e texto
original, destaca que muchos autores como Beckett, Bernhard, Muller o Victor Hugo

escribieron otros géneros aparte del teatro y se pregunta si sus novelas eran méas o
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menos orales que sus obras de teatro. En su respuesta, € autor sefiala que la oralidad y
la corporalidad se encuentran en cualquier texto que esté cargado de afecto, donde lo
connotativo prevalezca sobre |o denotativo y donde la respiracion y € ritmo sean mas
importantes que la légica intelectual. No obstante, como hemos indicado a inicio de
este apartado, los problemas aqui mencionados no son unicos y exclusivos de la
traduccion de textos teatrales por 1o que su estudio, lgjos de parecernos indtil, reviste
una mayor importancia ya que puede ayudar a la traduccién de otros tipos de textos

tomando este como base.

Esta oralidad debe ser tenida en cuenta para mejorar la recepcion y, por ende, la
comprension de los enunciados de forma inmediata (Johnston 2004: 35 citado en Di
Pasquale y Carvalho 2012: 28; Sellent 2009: 88). Ahora bien, como apunta Espasa
(2009: 100), siempre se corre € riesgo de banalizar |a oralidad, pues no estamos solo
ante un problema de comprension inmediata por parte del respetable, sino también de

unaficcidn dramética con propdsitos estilisticos.

Este concepto incluye otros como e ritmo que, segin Braga (2009: 24), no se
circunscribe solo alas frases de los actores sino también alos mondlogos, los didlogos y
los pasos de una escena a otra y cuya importancia reside en que repercute de forma
directa en la duracion de la obra (Cantero y Braga 2011: 160). Ademaés, este concepto
engloba factores como la entonacion (Braga 2009: 25), las pausas y € gesto (Déprats
1997: 36; Cantero y Braga 2011: 160). No en vano, Denis (1982: 31) menciona que la
«parlure c’est plus que le dialogue (...). C’est encore le contrepoint musical des phrases,
la couleur sonore (...), I’élocution fluide ou rocailleuse, la vulgarité des tripes ou le

marivaudage».

Araljo, Leandro y Barbosa (2007: 106) contraponen esta palabra oral y efimera con
otros elementos del montaje que se suman al texto ala hora de construir el significado.
Asimismo, las investigadoras indican que el publico teatra recibird informacion por los
cinco sentidos. especiamente la vista'y € oido. Por ello, un poco més adelante (2007:
110), dirdn que € teatro es «musica, muito mais para ser ouvida que beleza para ser
lida». Finalmente, en su proyecto de traducir una obra clasica griega para un posterior
montaje, estas autoras volveran a darle importancia a la oralidad y buscaran evitar
soluciones que, aungue funcionales en € texto escrito, serian artificiales o incluso
inviables alahorade verbalizar (2007: 114).
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Esta oralidad sera muy importante en el momento de caracterizar € persongje (Bélisle
1990: 21). Asi, Béide (1990: 22) sefiala que habra que ser fiel ala manera de hablar de
las personas 0, més concretamente, a quién habla, en qué momento, en qué contexto,
etc. Por ggemplo, no podemos caer en e error, como comentaba el dramaturgo Sanchis
Sinisterra en las |1 Jornadas de Escritores Espafioles Contemporaneos,® organizadas en
2013 por € grupo DIIA en la Universidad de Lisboa, de aumentar e nivel de lengua
cuando los que hablan son persongjes de nivel socioecondmico y cultura bajo. El
dramaturgo recordaba en su intervencion que, en muchas de sus traducciones al
portugués, «los personajes marginaes hablan igual que muchos catedréticos de la

lengua portuguesa.

Regattin  (2004: 160-161), por su parte, se pregunta sobre el concepto de
representabilidad («ouabilité») y afirma que, segin agunos especidistas, la
representabilidad estaba unida a la facilidad de diccidon proxima a una «palabra oral
creible». Asi, menciona a Delay (1982: 28) para quien «l’objectif, I’horizon, le point a
atteindre c’est la bouche. Il faut que ce soit un texte de bouche»; Laliberté (1995: 521),
quien afirma que «I’essentiel était de traduire cette piéce a voix haute, afin de respecter
le rythme et de rendre I'expression de |'affect plausible», o Dubosquet-Lairys (1993:
207), quien sostiene que «il s’agit ici d’un texte qui sera re-présenté [sic], d’ou
I’importance non seulement du choix des termes mais encore de leur musique».
Asimismo, cabria mencionar aqui a Jean Michel Déprats para quien «la théétralité, (...)
c’est d’abord une dimension d’oralité» (Camoin 1990: 75).

Gitlitz (1989: 51) defendera la utilidad de la lectura en voz alta a la hora de traducir,
Ilegando incluso a decir que «lo que no suena bien, lo que no sale sin dificultad de la
boca, 10 que no deja proyectarme sobre €l personaje, no sirve para la traduccion». Esta
es una critica muy extendida dentro del mundo teatral. Déprats (1997: 34) destacaque €l
director de teatro André Gide le reprochaba a las traducciones francesas de Hamlet €l
ser textos irrespirables, irrepresentables, cacofonicos, sin ritmo, a veces incompresibles
y sin tomar en cuenta a espectador. Nosotros, en nuestra experiencia como actores y

codirectores,®” hemos de decir que nos hemos encontrado con obras traducidas

% Para méas informacion, véase http://www.comparatistas.edu.pt/actividades/destague/segunda-j ornada-
de-escritores-espanol es-contemporaneos.html

8 En el grupo de teatro Teatradum de la Facultad de Traduccién e Interpretacion de la Universidad de
Granada no existe la figura del director como tal, por lo que todos los miembros asumen labores de
direccion y las decisiones se consenslian entre todos.
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totalmente irrepresentables que hemos tenido que reescribir practicamente no por
cuestiones de adaptacion cultural, sino por continuos ataques a la pragmatica.
Recordamos, en particular, € caso de la adaptacion teatral que realizamos de la obra de
Woody Allen Todo lo que usted siempre quiso saber sobre el sexo y nunca se atrevi6 a
preguntar cuyos didlogos, traducidos sin ton ni son, nos hicieron volver a escribirlos,

ameén de una serie de modificaciones que hubo que realizar para el espectéculo.

Pero no todos los tedricos se ponen de acuerdo en esto. Bassnett (1991 citado por Di
Pasquale y Carvalho 2012: 25) considera inaceptable este concepto de oralidad® a
carecer, segun ella, de bases tedricas vaidas, pues los criterios varian entre épocas y
entre culturas. Ademas, la autora apunta que hay textos draméticos no pensados para la
representacion y que convertirlos en textos para la escena, es un acto irrespetuoso para
con las intenciones autorales. Puntualizando que no creemos en esa idea de «texto
dramatico no pensado para la representacion», al entender el montgje teatral como un
elemento que da sentido a texto y que define lo que podriamos llamar «texto teatral »,
Bassnett si tiene razén a decir que lo considerado «oral» varia entre culturas y entre
épocas, ya que lo que es valido en una culturay en una época no tiene por qué ser vaido
en otra. Por €ello, es tan importante la figura del traductor a (re)crear una oralidad
(fingida, como hemos afirmado anteriormente) que sea acorde con su cultura y €

momento de recepcion.

Concluimos este apartado con unas paabras de la investigadora Aurea Fernandez

(1995: 429): «d texto teatral no ssimula un texto escrito, es un texto real mente hablado».

3.3.2.- Inmediatez

El publico que asiste a una obra de teatro no tiene la posibilidad de influir en €l ritmo de
esta y no puede volver aleer una pagina o volver aver una escena que no entendio. En
este sentido, puede decirse que e momento teatral es Unico e irrepetible. En efecto,
Matteini (2005: 14) indica que «en € teatro todo se juega en €l instante real, en €l aqui y
ahora de la representacion, no se puede volver pagina en la esperanza de que los

desaguisados disminuyan» y que «el teatro es inmediato, tiene que conectar a través del

8 |a autora habla del concepto de speakabilty que traducido seria una mezcla entre la ordidad y la
representabilidad al referirse concretamente ala oralidad o la pronunciabilidad necesaria para que el texto
sea representable.
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oido con la sensibilidad y el imaginario del espectador actual». Por su parte, Regattin
(2004: 160) indica que muchos autores recalcan esta caracteristica y la unen con la
nocién de adaptacién teniendo en cuenta e escaso tiempo de reflexion que tiene €
espectador. Asimismo, recoge las palabras de Seide (1982: 60), quien afirma que «Je
fais des traductions (...) ou la compréhension doit ére immédiate, ou aucun retour en
arriere n’est possible». Por €ello, consideramos que € espectador ha de entender €
mensgje de forma inmediata y que es un sujeto «pasivo» dentro de la cadena de
relaciones del texto teatral que veremos en el punto 3.4.1., ya que su Unico poder real es

salir delasalao degar de oir, pero no influir en su ritmo o su volumen.

Retomando |la idea de Regattin de la adaptacion en favor de lainmediatez (cf. 3.2.3.1.),
Tomarchio (1990: 84), a reflexionar sobre e papel del traductor teatral, destaca la
necesidad de |a adaptacion ya que, a pertenecer |as obras teatrales a culturas diferentes,
se le esta limitando a publico del texto meta llegar a las intenciones de la obra de la
misma manera o con la mismafacilidad que a espectador original, reflexion con la que
no podemos estar mas de acuerdo. No obstante, la autora también [lama la atencion
hacia el riesgo de las versiones demasiado libres y sefiala que (Tomarchio 1990: 84):

Il faut (...) chercher a reproduire I’atmosphére ambiante, au risque soit de dénaturer la piece en
donnant a travers une adaptation une version trop explicative, soit, pour éviter de tels exces, de
laisser dans la piece des points obscurs que I’auteur n’a pas voulus et qui gachent la valeur

connotative du texte.

Volviendo a tema de la inmediatez, entendemos, pues, que es necesario y legitimo
sustituir una palabra por otra en pro de una mejor comprension por parte del espectador,
receptor Ultimo de los textos teatrales siempre que eso suponga una mejora para evitar
«hiatos mentales» (Cantero y Braga 2011: 166), pues «a diferencia del traductor de
novelas [e traductor de obras de teatro] no puede glosar, explicar» (Newmark 1992:
232). Esta misma idea sera defendida por Lily Denis en los Sextos Encuentros sobre
Traduccion Literaria de Arlés (Camoin 1990: 35):

...au théatre le public doit saisir inconsciemment et immédiatement ce qui lui est dit ; il n’a pas

le temps de réfléchir a ce qu’il vient d’entendre, il faut que cela passe (...). Or, une expression

plus serrée, plus littéraire, est parfois moins immédiatement compréhensible.

A este respecto, las investigadoras Araljo, Leandro y Barbosa (2007: 107) mencionan

que el traductor debera evitar:
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...frases longas — ndo no sentido escolar de periodos sem pontuacdo, perfeitamente cabiveis
nesse caso, mas no sentido de estructuras semanticas que demoram além da capacidade de
memodria humana para se completarem. Deve-se, ainda, evitar apostos de dificil apreensdo,
perifrases, frases de articulacdo oral complicada, trandliteragdes e palavras pouco usuais na
lingua, uma vez que o espectador ndo tem a possibilidade de parar para consultar as notas de

rodapé, o dicionério ou o proprio texto.

Mounin (1968: 8), en un articulo que se podria considerar de los pioneros en los
estudios de traduccién teatral, ya mencionaba que la guerra de la traduccion teatral se
decide en una sola batalla, y que se diferencia de la poesia y de la novela en que la

penetracion no se hace poco a poco sino de manera abrupta.

Ramos (2012: 219) une este momento de recepcion y contrapone la lectura con la
representacion indicando que e lector controla e ritmo y € momento de lectura
mientras que el espectador no puede controlar esto y tiene una posicion «casi pasiva» de
recepcion. Hemos de destacar que esta «pasividad» no ha de entenderse como que €
espectador no realice ningun esfuerzo, ya que ha de descodificar e mensgje que le llega
por & canal auditivo y lainformacion que recibe visualmente, pero no tiene poder sobre
el texto del mismo modo que € lector. Asi pues, en puridad, € espectador no es
«pasivo» SN0 «sumiso», es decir, no tiene poder sobre aguello que esta viendo.
Ademas, esta misma autora apunta, basandose en Andrew (1984: 101), a un aspecto que
nos resulta importante y que diferencia a texto teatral de otros tipos de textos como
pueden ser el de un libro o € de unapelicula: lainmediata retroalimentacion (feedback).
Es decir, € actor que esta declamando un texto puede saber de forma casi inmediata la
reaccion del publico ante sus palabras (sobre todo, en € caso de una comedia) y puede
modificar € ritmo si la obra va lenta o ha empezado tarde o eliminar alguna escena o
alguna parte de esta «sobre la marcha».®® Aun més, para oir criticas, solo necesitara
esperar al final de la representacion. Sin embargo, como bien indica la autora, entre la
publicacién de un libro y su recepcién pueden transcurrir meses y la retroalimentacion,

S existe, apenas tendra consecuencias en € producto final.

Asi pues, Vieira Mendes (2013a: 3-4), tomando las ideas de |la teatrologa Erika Fischer-
Lichte (2007), afirma que e publico no puede parar laimagen, volver atras, acercarse o
algarse al escenario paraver mejor, detenerse en un detalle especifico durante el tiempo

gue estime oportuno, sino que debe confiar en su memoria a pesar de que pueda contar

8 Como nos ha ocurrido a nosotros en més de una ocasion.
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con apoyos como los recuerdos de otros espectadores. Este es, para el dramaturgo

portugués, & punto que mas distancia el andlisisteatral de literario.

3.3.3.- Multidimensionalidad

En € texto teatral confluyen tres estructuras de signos: e verba (los didogos y los
monologos, en definitiva, € texto declamado), e no verbal (decoracion, vestuario,
maquillge, atrezo, etc.) y e cultura (todos aquellas cuestiones en el texto que hagan
referencia, de formavelada o no, alaculturaen laque e texto y e autor se inscriben).®
Este concepto ya fue esbozado por Zuber-Skerritt (1984: 3-11 citado por Currés-
Mostoles y Candel-Mora 2011: 38), quien mencionaba la existencia de cddigos no
lingUisticos que operaban en € texto teatral, con sus dificultades afadidas para el

traductor aunandol os con aspectos culturales, no verbales y de escenificacion.

Ezpeleta (2009: 13) afirma que en € texto teatral confluyen estructuras de signos
verbales y no verbales asi como aspectos culturales o de escenificacion, a considerarlo
un «arte escénico» y un «espectaculo multisensorial» que permite «la actualizacion de
una serie de dominantes escénicos (intelectuales, visuaes, sonoros, etc.) que se hallan
incardinados en e texto escrito». De hecho, en otro trabgjo anterior (2007: 367), esta
autora”™ denomina el texto como «partitura»® debido a sus posibles representaciones y
se pregunta por € lugar que debe ocupar €l traductor teniendo en cuenta todas las
dimensiones del significado (2007: 369). A ese respecto, Zardo (2008: 21) siguiendo a
Bassnett (2008: 12) indica que e traductor deber4 determinar cudles son estas

estructuras para poder traspasarlas a la lengua de llegada aunque supongan cambios

% En palabras de Maria Osipovna Knebel (1998: 114 citado en Gémez 2014: 40) «La palabra para el
actor no es simplemente un sonido, sino un estimulador de imagenes, por consiguiente, en la
comunicacion verbal en escena, [hay que] habla[r] no tanto a oido como al ojox». Esta frase de Osipovna
también es valida para € traductor que debera tener en cuenta que no toda la informacion entrara en el
espectador a través del oido (palabras), sino también por € canal visual (atrezo, maquillaje, decorados,
etc.).

°! Sin embargo, Teruel, Montalt y Ezpeleta (2009: 48) también conciben la multidimensionalidad como la
existencia de dos niveles de comunicacion: la comunicacion interna (la obray lo que sucedeen ella) y la
externa (la puesta en escena propiamente dicha).

%2 Esta denominacion ha sido criticada por tedricos teatrales contemporaneos a entender que se potencia
una relacién univoca entre el texto y la representacion (Espasa 2000b: 171-172). Sin embargo, nosotros
entendemos la partitura como una base sobre la cual se pueden realizar modificaciones y, por €llo, no
compartimos esa idea de «relacion univoca» manifestada. Asimismo, la traduccion teatral ha sido
comparada alo largo de los estudios de traduccion con un laberinto, una encrucijada, un reloj de arena, un
espejo (mas o menos deformado), un paso a nivel y hasta con una casa en multipropiedad. Ademés, a los
traductores teatrales se nos ha comparado con mirones (voyeurs) por romper laintimidad existente en la
creacion de la précticateatral (Espasa 2000b: 173-176).
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significativos tanto a nivel linglistico como semantico, y Llovet (1988: 5) también lo
dgja muy claro a la hora de mencionar cdmo se ha de traducir, de una manera que
nosotros llevamos a la préctica: «Una vez establecido € primer texto conviene analizar
su “argumento” —Ilo que llamamos “accion”—, fijar claramente €l temay € género y
descomponer la “intriga” en la exposicion, con su logico acompafiamiento de
informaciones vitales». Estas «informaciones vitales» a las que Llovet hace referencia
es todo ese sustrato cultural que compone la obra y que no es més que una parte del
imaginario del autor®™ y es asi donde debe entrar la mano del traductor para hacer
factible que & puablico meta consiga llegar a epicentro de la obra con la maxima
facilidad posible o intentando imitar la manera como se acercé € publico original en €
momento de representacion de la obra original. Esto es, para nosotros, la clave de la

fidelidad en traduccion teatral, como ya hemos mencionado en e punto 3.2.2.

Mounin (1976: 161-162) desgrana aln mas esta idea de multidimensionalidad,

apuntando |os contextos en los que se enmarca la obrateatral:

En effet, I’énoncé théatral est spécialement concu pour jouer dans le cadre de ces contextes,
puisqu’il est toujours écrit en function d’un public donné, lequel résume en lui ces contextes, et
connait les situations dont ils sont I’expression, le plus souvent par simple allusion: contexte
littéraire (c’est toute la tradition théatrale du pays ou la piece est écrite), contexte social, contexte
moral, contexte culturel au sens large, contexte géographique, contexte historique —contexte de

toute une civilisation présente a chaque point du texte sur la scéne et danslasdle.

Por su parte, Bassnett (2008: 125) indica que €l texto dramatico esta compuesto de una
serie de signos estructurales compuestos por otros signos como el lenguaje corporal de
los actores, la decoracion, € atrezo, etc., que, a mismo tiempo, denotan una situacion
social. A su vez, Matteini (2000: 44-45) indica que «el teatro se articula a través de
diferentes formas expresivas —textual, visual, sonora, dramatUrgica—». La
multidimensionalidad es, para nosotros, un factor interesante y un apoyo de nuestra
defensa de que € teatro, aunque pueda leerse, no tiene esa como funcion principal. En
este sentido, Ricardo Senabre sefiala que «El teatro leido nos priva de la presencia de los
actores y nos escamotea sus voces, su indumentaria, el decorado, las luces, muchos
signos gue pueden no ser Unicamente ornamentales, sino significativos» (Senabre 2002:
39).

% Eslo que Lira (2000: 101) denomina «a voz do autor, a sua carpintaria artistica e as suas ressonancias
culturais e ideol 6gicas».
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Nieto (1998: 262), a reflexionar sobre la inclusién o e grado de importancia de la
cultura, sefiaard que existen conceptos universales (como diferentes formas de concebir
el papel del ser humano en  mundo) que podran ser mantenidos frente a otros més
localistas que €l publico podria no comprender asi como referencias locales pero que se
han convertido en universales. Zurbach (2007: 26) también menciona que traducir teatro
es un acto de «creacion» y de «hacer literatura» pero que, a su vez, es una actividad de
reescritura en la que intervienen diversos dominios semiéticos (verbales y no verbales)
asi como factores no literarios importantes rel acionados con la funcién sociocultural del
teatro. Por su parte, Tordera (1989: 15) indica la multitud de signos teatrales, de
procedencia heterogénea (visuales, auditivos, etc.) y que, ademés, se ofrecen en €
espectaculo durante un tiempo irreversible y efimero. Podemos ver que €l autor liga este
concepto a de inmediatez, antes mencionado. Sin embargo, para Fernandez (1995: 42)
el signo puede dividirse en dos: verbal y no verbal y lo une a concepto de oralidad
mencionado en el apartado 3.3.1. Por Ultimo, Lira (2000: 104-105) da su particular

vision de este concepto, cuya reflexion consideramos muy interesante:

No caso especifico de traducdo do texto teatral, além do referencial tedrico préprio dos estudos
tradutérios, inevitavelmente o tradutor estara envolvido com os universos da Enunciagdo, da
Oratdria, da andlise da conversagéo, dos processos de criagdo do texto dramético, ndo sd no que
diz respeito aos géneros, como também aos recursos de efeitos cénicos, juntamente com a “teoria
dos conflitos” urdida no drama. Tudo isto ligado pelos recursos linglisticos associados a
composicdo destas manifestagdes, e principamente pela exigéncia de uma familiaridade

multidimensional (cultural, social, ideoldgica, etc.) para com as duas linguas confrontadas.

Como cierre de este epigrafe, reproducimos las palabras del dramaturgo, director y
traductor teatral argentino Rafael Spregelburd (Eandi 2010: 4):

No solo hay que tener en cuenta las particularidades de cada lenguaje (el de origen y € de
destino) sino también €l universo de connotaciones ideoldgicas, vitales, en tres dimensiones, no
inscribibles, no instruibles, que el dramaturgo de alguna manera ha tenido que visualizar antes de
escribir. Traducir teatro implica volver a este mundo en tres dimensiones, y no solo la seca

partitura de palabras.
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3.3.4.- Publicidad

Tomamos aqui la palabra «publicidad» en la primera acepcion del DRAE: «cualidad o
estado de publico».** No en vano, € teatro es un arte que requiere la copresencia del
publico y de los actores. Sin embargo, no solo son estos el ementos |os Uinicos necesarios
para que una obra pueda llegar a escena con éxito, Sino que son precisos una serie de

agentes para que todo funcione.

3.3.4.1.- Cadena derelaciones

El teatro es, en efecto, un arte publico donde no existe una «intimidad» entre & receptor
y €l texto (Lafarga 1998: 101). Por ello, Elam (1984: 188 citado en Hidalgo 1998: 66) lo
define como «un evento social irrepetible y efimero, un suefio colectivo». Para
conseguir este «suefio», € texto teatral necesita de un gran nimero de agentes
(dramaturgo, director, actor, técnicos, etc.) para su realizacion completa. Ademas, Pavis
incluye la traduccion como una fase mas en el proceso y considera que no ha de ser
entendida como un acto individual (Ramos 2012: 225).

Como ya mencionamos en €l apartado 2.3.4., €l espectador de teatro es un agente pasivo
en esa cadena ya que solo recibe e mensgje pero no lo «trabaja», papel reservado a
director y a los actores (y, eventuamente, a traductor). Asimismo, € numero de
emisores variara entre uno (si una persona asume € papel de dramaturgo, director y
actor) y tres (si estos mismos papeles se reparten) o cuatro (en e caso de que sea

necesaria unatraduccion).

De forma concisa, en una obra de teatro tendremos un dramaturgo (emisor) que
escribird un texto (mensaje) a un director teatral que dirigira a un(os) actor(es) para gue
representen un texto ante un publico (receptor). Existe, ademas, una jerarquia dentro del
espectaculo, de forma mas tacita o explicita, entre director y actor(es) y una clara
relacion de dependencia entre el pablico y el/los actor(es), ya que € publico necesita de
estos Ultimos (amén de otros agentes, como los técnicos, etc.) para ver e texto

terminado. El espectador no «trabgja» € texto, simplemente lo recibe; por €lo, se le

% Aaltonen (2000: 41), por su parte, denomina a este elemento communality («comunalidad»), aunque su
definicion hace méas hincapié en la idea de copresencia, mientras que nosotros, cOmo veremos a
continuacién, lo expandiremos también a conjunto de agentes que son necesarios para la representacion
teatral.
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considera un agente «pasivo» en contraposicion al lector, que es un agente «activo» en
la recepcion del texto. Con todo, no debemos entender esta «pasividad» como fata de
esfuerzo, sino que el esfuerzo realizado para con €l texto es menor que € que rediza el

lector que debe imaginar absolutamente todo |0 que esta leyendo.

A este respecto, conviene aclarar la cuestion de la «activacion» del espectador. Existen
nuevas corrientes teatrales que proponen que el publico deje de ser e eslabdn «débil»™
de esta cadena de relaciones e intentan crear una interactuacion entre actor y espectador.
Pese a todo, € poder que este detenta sigue siendo igual de reducido y lo Unico que
consigue es cierta movilidad como si de un alumno de una clase de fitness se tratase.
Bajo nuestro punto de vista, € hecho de que e actor hable con € publico y le pida que
haga cosas no |o «activax», sino que lo «somete» a su voluntad. Asi pues, en €l intento de
activar a espectador, se produce un «sometimiento» de este a la obra (Lapefia 2014b:
155).

En e sentido de la «activacion» del texto, M2 Angeles Grande (2003: 18) sefialar,
mencionando a Steiner (1989), que e publico/lector ha de considerarse activo dada la
complgjidad del mensgje a la que se enfrenta. Aungue centrandose en la lectura del
texto teatral, la autora recoge posteriormente las palabras del dramaturgo Sanchis
Sinisterra (1995: 67), quien afirma que «El autor produce un texto; y €l lector, en € acto
de lectura, convierte ese texto en obra de arte, puesto que es en el acto de lectura (...)
donde se produce la experiencia estética». Creemos que esta reflexion, algo matizada,
puede servir también para €l espectaculo teatral. Es decir, € autor escribe un texto y €
lector (en este caso, @ director y/o la compariia) realiza una abstraccion de este que se
concretara en una puesta en escena propia. A su vez, el pablico, en su papel de receptor,
debera «deer» la puesta en escena para elaborar su propio mensaje sobre el mensgje de la
obra. Asi pues, en € texto teatral se produce un proceso de doble o triple lectura (si
estamos hablando de obras traducidas). Asimismo, la autora comentara a aguellos
tedricos como Ubersfeld o Iser, de la escuela de Constanza, quienes consideran al lector

como un coproductor del texto que rellena «lagunas creativas».

% No pensamos que el espectador sea la parte débil del engranaje teatral por el mero hecho de no trabajar
€l texto. Es més, podriamos incluso considerar que es el mas fuerte yaque, sin é, el espectéacul o teatral no
tendria sentido. Ademas, hemos de recordar que € ambito teatral se denomina a puablico como «el
respetable» y que, a ser é quien pagay quien juzga, es el responsable de la entrada de nuevos estilos o
no en un determinado ambito geografico y quien decide a qué espectaculo asistir. Podriamos afirmar,
pues, que el publico tiene todo el poder hasta que decide entrar en un espectéculo y «entregarse» a este.
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Pese atodo, € publico si tiene cierto poder real sobre e espectaculo en un tipo concreto
de teatro: los festivales de improvisaciéon. En estos eventos, € publico elige los
elementos que componen la trama de un sketch determinado (lugar, caracteristicas del
persongje, conflicto, etc.), pero seguiran siendo los actores los que lleven e peso del

espectaculo.

Volviendo aunque sea de soslayo a punto 3.2.1., Jos¢ Romera Castillo (2002: 23)
sefida algunas diferencias entre la lectura y la representacion apuntando que, mientras
en laprimera el proceso de comunicacion es «a distancia (...) [y] a través del texto», en
la representacion, «la comunicacion es directa, (...) presencial» y el receptor «aunque
individualmente conecte con lo que esta pasando en el escenario, recibe lainfluencia del
publico que comparte dicha representacion». Asimismo, y poniendo el ggemplo de una
representacion de El alcalde de Zalamea por la Compafiia Nacional de Teatro Clasico,
expresara que Calderon, e autor de la obra, es el «emisor remitente», el adaptador
Francisco Brines es € «receptor del texto calderoniano y emisor del texto de la
adaptacion», € director José Luis Alonso es e «a su vez emisor y receptor de las
textualidades anteriores», los actores «ademés de ser emisores y/o receptores de los
parlamentos, adquieren la funcionalidad de receptores de las indicaciones del director y
emisores para € publico de una serie de mensgjes», para terminar afirmando que «el
proceso de comunicacion en un espectaculo teatral es distinto del que se daen € acto de
la lectura de cualquier obra literaria». Este autor, por ultimo, indicard que los textos
teatrales (escritos), s tienen vaor artistico, pertenecerdn de lleno a la literatura,
mientras que en el caso de la representacion, solo seran «una varilla mas en el abanico
—todo lo importante que se quiera—, una parte més, integrada en €l conjunto de todos
los elementos que articulan €l espectéculo teatral». Para concluir con su exposicion,
Romera Castillo citaa Veltrusky (1990: 15) para quien

El teatro no constituye otro género literario sino otro arte. Este utiliza el lenguaje como uno de
sus materiales, mientras que para todos los géneros literarios, incluido € drama, €l lenguaje

congtituye el anico material, aunque cada uno lo organiza de manera diferente.

El semidlogo De Toro (1987 [2008]: 177-178) propone un modelo bastante interesante
de recepcion del teatro. Si bien, é no menciona la traduccién, creemos que 1o que
propone es interesante para entender la problemética del texto traducido. Asi pues, €l

autor asegura que:
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El proceso de recepcion/comunicacion es complejo, puesto que integra no solamente las
relaciones entre salalescena sino también la produccidon entre TD/TE [texto dramético/texto
espectacular], donde también se realiza una concretizacion. La fuente de la cadena receptiva se
inicia con un primer emisor que es el escritor del texto, ya sea este autor, dramturg [versionista]
0 un grupo colectivo. Este emisor produce su texto condicionado por el contexto espectacular
(CE), que determina la forma de produccion de ese texto y los codigos de escritura dramética que
deben emplearse, y a su vez, por € contexto social (CS) que determina su posicién ideoldgica,
contorno cultural, intertextos. El resultado es el TD, que propone un significante (Se) y un
significado (So). Luego, € director y su equipo (actores, escenégrafos) realizan una
concretizaciéon transformando e TD en texto espectacular que propone € Se y el So. La
concretizacién directoral también estara determinada por el CE [contexto espectacular] y por €l
CS [contexto social] que comparte con su contorno cultural. Aqui se da la puesta en signo del
discurso através del didlogo entre los actores. Este TE es concretizado por el espectador a partir
del discurso de los actores y de los diversos componentes del TE. La concretizacion
espectatorial, a igual que el escritor y el director, esta determinada por € CE, esto es, por €l TE
y por €l CS, donde la interseccion de ambos contextos resulta en la concretizacion final y Gltima

delaactividad del espectador.

Expresado de formavisual, e modelo de De Toro, quedaria de la siguiente manera:

Contexto
espectacular .
Coneretizacion Coneretizacion
Directorial espectatorial
TEV
S
o Se
Y Y Y Y
Y ; 1 ..
. Emisor/productor texto Teatro espectacular Receptor
Emlszr.‘pri:ductur Texto dramdtico Director— = Actor || actor— s actor espectador
SCIILOT y actor: - ACtOT
| 3
A A .
A
So Se

[ Contexto
1 Social

Figural: Modelo de De Toro (1987 [2008]: 178)
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Este model o nos parece muy pertinente porque hace hincapié en los contextos sociales y
espectaculares en 1os que la obra se desarrolla. Este punto, al que ya hicimos mencién
en el apartado anterior (cf. 3.3.3.), es importante a la hora de enfocar la traduccion ya
gue los contextos —de origen y meta— serén diferentes, por lo que sera necesaria una
modulacion por parte del traductor si queremos intentar reproducir los efectos que causd
la obra original. Nos parece pertinente hablar de estos contextos porque a veces se
olvida reflexionar sobre e hecho de que las obras se producen en un momento
determinado con una situacion espectacular dada y que a trasladar la obra de una
cultura a otra y/o de una época a otra se habran de operar cambios, ya que lo que
funciond en € Portugal del siglo XVI no tiene por qué funcionar en la Espafia del siglo
XX1.% No en vano, Psarrés (2013: [en linea]) abogara por incluir a traductor como un

elemento mas en esta cadena de relaciones que es € texto teatral pues en sus palabras:

Cuando una obra se traduce a otra lengua, le toca al traductor tomar una decisién consciente en
un intento de trasladar exitosamente a la lengua de llegada esta primera decision consciente que
tomé el autor, para que luego el director y € actor del texto traducido puedan a su vez tomar sus

propias decisiones.

No obstante, como se presentd en Lapefia (2012: 16), nuestro modelo de comunicacion

es mas simple, aungue no por ello lo consideramos menos valido:

Director

v

Actor

v

Espectador

A 4

A 4

Dramaturgo Texto

Como puede verse en este primer esquema, € dramaturgo escribe un texto que llegara
por igual®” atres agentes: d director, € actor y el espectador. Sin embargo, existe entre
ellos una clara jerarquia € director da sus pautas a un(os) actor(es) para que

% Nos estamos refiriendo aqui a problemas a |la hora de montaje y de recepcion, sobre todo, ya que, por
gemplo, € espectador de antafio podia ver como algo méas normal un mondlogo de 45 minutos, cosa que
el espectador actual, seguramente, rechazaria. En la cuestién del tema, nos puede parecer sorprendente lo
cercano que son algunos temas a pesar del tiempo transcurrido, como veremos en la parte préactica de la
presente tesis.

" En cuanto a esencia, pues puede haber modificaciones sustanciales que alteren el contenido «fisico» del
texto, no asi su mensaje ya que su texto no es un fin en si mismo (Teruel, Montalt y Ezpeleta 2009: 46)
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representen un texto escrito previamente por un dramaturgo ante un plantel de

espectadores.

En el caso de un texto traducido, como podemos ver en e esquema de la parte inferior
(Lapefia 2012: 16), a estos componentes se une el componente del traductor y también
el elemento de la traduccion como nuevo texto que sera tratado por los agentes antes
comentados. Hemos de mencionar que, como indica René Dionne, todos | os agentes que
intervienen en una obra teatral son «solidarios» entre ellos (Delisle 1986: 8), ya que

tienen un fin coman y dnico, que es e éxito de larepresentacion de la obra teatral:

Director
v
Dramaturgo —*| Texto Traduccion >  Actor
Traductor Espectador

Jean-Loup Riviére (1992: 82) compara esta cadena de relaciones con € juego de
teléfono roto y simplifica la cadena diciendo que «apres le traducteur, il y a le metteur
en scene, puis les acteurs, puis les spectateurs». Aunque simple, e autor menciona todos

los componentes que forman parte del mensgje teatral.

Matteini (2000: 45), ella misma traductora, sintentizara muy bien, a nuestro parecer,

este conjunto de agentes que hay en €l texto teatral:

No olvidemos que, en teatro, el texto pasa por multiples interlocutores, y que habra al menos dos
emisores —autor, traductor— seguidos por el director, junto con escenégrafo, musico,
figurinista, hasta llegar a los receptores finales, los mas importantes: el actor, sefior de la palabra,

y € publico, €l receptor tltimo y fundamental.
Por su parte, Zurbach (2007: 24) indicard que:

Mas o teatro requer uma apropriagcdo diferente da parte dos diversos agentes intervenientes na
construcdo do espectaculo: a dramaturgia ou reflex8o e producdo critica do sentido da peca a
partir da qual nasce a obra teatral, com a encenacdo que se ocupa da organizacdo do universo de
signos verbais e ndo verbais no espaco cénico, colaboram também na interpretacdo e no mesmo
objectivo discursivo. A traducdo teatral €, por isso, mais solicitada pela rescrita de modo a

facultar a quem faz o espectaculo uma matéria textual integrada no objecto artistico.
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3.3.4.2.- El traductor «a pie de escenario»

Como ya hemos visto, € trabajo teatral necesita de un gran nimero de agentes para ser
llevado a escena con éxito. Con lo cual, cuando hablamos de teatro traducido, la cadena
ha de afiadir un eslabdn més y, por lo tanto, se complica. Ademés, hay divergencias
entre el papel que ha de jugar € traductor en este proceso de realizacion teatral. Por un
lado, estén aquellos que defienden que e traductor ha de ser alguien «inocente» que ha
de realizar su trabgjo con una fidelidad escrupulosa para no condicionar la puesta en
escena; por otro lado, estdn aquellos otros que aseguran que € traductor es un primer
dramaturgo en la lengua de llegada y que tomara una serie de decisiones —tanto
consciente como inconscientemente— que condicionardn e montaje.*® A todo esto hay
que afiadir también la figura del traductor a pie de escenario,®® es decir, aguel que
trabaja codo con codo con las compariias. Su figura es objeto de estudio entre quienes o
consideran una merma en € «poder» del traductor y quienes piensan que mejora la

calidad tanto de latraduccion como de la posterior puesta en escena.

Sobre la merma de poder del traductor, es interesante destacar la opinién de Jean-Pierre
Engelbach, quien en los Sextos Encuentros de Traduccion Literaria de Arlés de 1989

expuso |o siguiente (Camoin 1990: 124):

Le metteur en scene fait une commande parce qu’une piece I’intéresse a priori ou qu’un
traducteur aréussi ale convaincre que la piéce valait la peine d’étre montée et était faite pour lui.
Il passe souvent une commande déterminée par les conditions de sa production. Le traducteur,
étant en I’occurrence, le salarié du metteur en scéne, est amené a répondre a ses demandes; on est

arrive souvent ainsi a des traductions-adaptations liées exclusivement ala création prévue.

Observamos que € editor y actor francés tiene una visiéon bastante mercantilista de la
traduccion teatral en la que @ traductor se considera un mero empleado (salarié) del
director y esta sometido a las directrices de este. Pero esta no es la Unica posibilidad, ya
que e propio Engelbach indica que & traductor también pudo haber sido € que
convencio al director para hacer esa obra. Ademas, aunque pueda parecer que habla de

% Como ya hemos apuntado antes, muchos son |os autores —entre ellos nosotros— que critican esa idea
de traduccion «neutra» (Cantero y Braga 2011: 169) o «inmaculada» (Carvalho 1999: 57), pues €l
traductor, como hemos indicado anteriormente, siempre hace un primer montgje teatral «en mente»
(Lafarga 1998: 105).

% Bassnett (1985: 91) consideraba que lo ideal era que hubiera dos traductores, uno nativo de la lengua de
partida y otro de la lengua de llegada. A esto se le denominaria «traduccion cooperativa» o «traduccion
colaborativa» y se diferenciaria en que en estas Ultimas hay més de un traductor o un traductor que realiza
su trabajo en estrecha colaboracion con otros. En el caso del «traductor a pie de escenario», € traductor
realiza solo su trabajo y después o somete a las decisiones de otros agentes.
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un sometimiento del traductor a director, en realidad no tiene por qué ser asi. ES decir,
el traductor ha de tomar siempre una serie de decisiones a la hora de traducir que
gustardn mas 0 menos y, por otro lado, también puede influir en la propia vision del
director que necesita del traductor para redizar la traduccion, puesto que, si no, €
propio director cumpliria sus funciones. Existe otra corriente dentro de la no presencia
del traductor en los ensayos, que es aquella que defiende €l papel del traductor
interlinglistico (sin contacto con la obra) como es e caso de Bassnett, que considera €l
texto como literatura y dejalaresolucion de problemas a resto de agentes al considerar
el traductor «a pie de escenario» como una subyugacion del papel del traductor frente al

resto de componentes (Di Pasquale y Carvalho 2012: 13).

Por otra parte nos encontramos con otros autores que consideran, a igual que nosotros,
gue el traductor ha de acudir alos ensayos, bien sea alos primeros —o sobre todo en los
primeros como apostilla Lasale (1989: 12)— con la intencion de mejorar, explicar o
modificar aguellos elementos que puedan causar una mayor confusion (Morakvona
1993: 26; Matteini 2008: 478). Asimismo, a nuestro entender, esto supondrd una mejora
en dos sentidos: € texto saldra reforzado pues permitira a traductor oir en voz ata

aguello que escribié y, por lo tanto, redlizar ciertos arreglos o mejoras a texto,'® que no

pudieron hacerse en una primera (y necesaria) lectura en voz alta, '™

y, por otro lado, a
atribuirse a traductor la capacidad de responder las dudas y convertirse en ese primer
dramaturgo que hemos mencionado antes, se convierte en una especie de primer
director que sefiala a los actores'® cudles son los tonos, las motivaciones de los
personges, etc. Estas primeras indicaciones seran después modificadas, reelaboradas o
descartadas, ya que € peso del traductor en la obra también vendra definido por las
relaciones personales y profesionales que este tenga con € director y los actores. ES por

esto Ultimo, como ya recogimos anteriormente en las palabras de Larra y de Breton de

100 v/era Lemos, en la entrevista que le realizamos en 2013, afirmaba que «se nds acompanhamos 0s
ensaios, nos proprios podemos, ao ouvir aquela linguagem que nés traduzimos (...) dita no palco, (...) [€]
podemos mudar qualquer coisa», aungque después apostilla que «essa mudanga geralmente ndo acontece
assim tanto».

191 Como bien indica Claudio Castro Filho (cf. 9.1.4.), la primera lectura en voz alta servira para tomarle
€l tono alos persongjes. Sin embargo, como sefiala David Johnston (2004: 35 citado en Espasa 2009: 97),
esta lectura en voz dta es insuficiente ya que € significado se produce en los intercambios entre
persongjesy no en las intervenciones individuales.

192 En palabras de Lassalle (1982: 12), el traductor debe «rendre transparent le travail du traducteur, c’est
un moment a part entiére du travail avec les acteurs».
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103 y podra

Herreros, por 1o que € traductor ha de conocer €l teatro y su funcionamiento
servir no solo para disipar dudas, sino también para dar ideas sobre la actuacion o €

montaje.

A este respecto, la traductora teatral Angela Leite (Moreira y Leite 2005: 160-161)

explicaasi € proceso de traduccion y montgje teatral:

Pessoalmente, eu gosto de fazer uma primeira versdo e ja submeté-la ao elenco ou pelo menos a
equipe interessada em montar aguele texto. E ouvindo as falas que a gente vai acertando a
embocadura, o ritmo. E um processo longo: na verdade, uma tradugio nunca esta «prontax», por
iSSO € bom assistir aos ensaios e até mesmo as apresentacOes dos espectaculos. Ha sempre algo
pra [sic] ser mexido, modificado e que muitas vezes s6 descobre a0 se deparar com o jogo de

cena

Ademés, esta traductora nos habla del papel del «versionista» (dramaturgista) en Brasil
afirmando que, muchas veces, las compafias cuentan con su propio «versionista» que
realiza las traducciones o que, simplemente, adapta el texto (Moreiray Leite 2005: 161),
siguiendo lo que podriamos denominar «modelo inglés» o «modelo anglosajon» (cf.
3.3.6.), dgo que Vera Lemos critica abiertamente porque «marginaiza» a traductor, ya
que lo convierte en un mero «traductor automatico» que realiza una traduccion «lo méas
pegada posible» y no en una pieza mas en € engrange del espectaculo teatral (cf.
9.1.2).

Con respecto al papel del traductor, Merino (1995: 2), por su parte, distinguiratres tipos
de traductores teatrales. traductores profesionaes, aquellos cuya funcion principa es
traducir; profesionales del teatro, que firman de forma adicional versiones y
traducciones ocasionalmente, y los dramaturgos y literatos dedicados generalmente a
otros géneros. Esta misma idea la desarrolla Celada (1995: 187) cuando se refiere a la

traduccion de teatro norteamericano a espafiol:

Al hablar de traducciones de teatro norteamericano al espafiol nos encontramos con traductores
de todos los tipos. Desde el que hace una traduccion aislada a que repite con varias obras y
autores; desde profesionales de la traduccion a hombres ligados a teatro que dominan la lengua
inglesa; desde profesores universitarios a criticos especializados; desde directores de escena

como Enrique Llovet o José Luis Alonso a dramaturgos en gjercicio como José Lépez Rubio.

103 Aunque no deberén ser esas las Unicas habilidades del traductor teatral ya que, llevadas a |limite, han
hecho que muchos dramaturgos o directores monolinglies se hayan lanzado a realizar traducciones
teatrales (Guirao 1999; 42-43).
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Por su parte, Wellwarth (1977: 53-54) presupone a traductor teatral una competencia
artistico-creativa'® para recrear latension de |as situaciones draméticas y |a credibilidad
gue €l texto deberia tener ante e publico de llegada. Para ello, debera tener en cuenta la
oralidad (speakability)'® y el estilo. Para lo primero, el traductor necesitara formacion
teatral, mientras que para lo segundo, el traductor debera volverse «invisible» y buscar
la fluidez del discurso segun las convenciones del publico meta (Wellmarth 1977: 55).
Relativo a la cuestion de la visibilidad del traductor, hay autores como Sellent (2009:
91) que reivindican su necesaria invisibilidad a entender que el publico no hade ver la
mano del traductor como tampoco ha de ver lamano del director o como Gravier (1973:
46), que concluye que en e campo de la traduccién teatral —mas que en ninglin otro—
la traduccion (y, por ende, e traductor) debe ser «mimética». Otros, como € portugués
Paulo Eduardo Carvalho (1999: 54), proclaman la necesidad de la visibilidad, pero
mediante la via del extrafiamiento, ya que consideran que supone una subordinacién de
la traduccion y del traductor. Nosotros defendemos la necesidad de la visibilidad del
traductor teatral para que su trabgo sea tomado en cuenta y considerado. No obstante,
entendemos que esa visibilidad no puede lograrse por la via del extrafiamiento, como
propone Carvalho, sino mediante la correcta atribucion del trabgjo en elementos tales
como los programas de mano, que son € primer contacto que tiene € publico con la
obra minutos antes de que empiece, o la carteleria, apareciendo su nombre a lado del
autor y del director. Si conseguimos inculcar a los espectadores la idea de la
importancia del traductor teatral y hacemos visibles sus nombres, es probable que € dia
de mafiana haya personas que vayan a teatro porque les guste la forma de traducir o de
entender la dramaturgia de determinado traductor, del mismo modo gue ocurre ahora
con € director, € autor o los actores. No es una cuestion de competir por €
protagonismo, sino mas bien de compartirlo para que todos |os agentes trabajen mejor y
eso redunde en una mejor calidad para todos, especidmente para e publico.
Consideramos que no podemos permitir que la culpa recaiga siempre sobre € traductor

1% Del mismo modo que lo hacian Larray Bretdn de Herreros que defendian que si una persona no puede
escribir una obra en su lengua materna, tampoco podriatraducirla.

195 gpeakability seria, en puridad, representabilidad ya que se usa @ mismo nivel de performability o
playabailty (cf. Sanderson (2002: 46). Sin embargo, con speakabilty se hace referencia mas
concretamente a aguella oralidad que permite una posterior puesta en escena y, por €llo, consideramos
gue encaja mucho més en la nocion de oralidad que en la de representabilidad.
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si laobrano tiene éxito o no funciona, pero, si en cambio tiene éxito, lagloriaselalleve
el autor'® (Grevier 1973: 49).

Manuela Carvalho (2012: 267), por su parte, concluye sobre la (in)visibilidad del
traductor que, en e caso de la traduccién para representacion, es imposible que €
traductor permanezca invisible, porque a menudo es dramaturgo o director —o actor,
anadiriamos nosotros—, e imprime al texto marcas de su estilo o de la estética teatral de
una compahia de teatro. Celada (1995: 187), a contrario que Carvaho, considera que la
verdadera visibilidad del traductor se da en las versiones paraleer, ya que e nhombre del
traductor aparece en la publicacion, mientras que en las versiones escénicas se omite su
nombre en la carteleria. Esta opinion es compartida por Uriz (2012a: [en lined]), quien
sefida @ descrédito que sufren los traductores teatrales (en contraposicién con la
admiracion que despiertan directores y/o versionistas) en las cartelerias en particular y

en el mundillo teatral en general:

Cuando un traductor entrega su trabajo a un teatro ¢qué entrega? Un material para que director y
actores monten una funcién y es el primero que sabe que su texto no es intocable. Lo que quiere,
y de eso no me cabe duda, es que no se le despoje totalmente de su trabajo, tal vez que conste en
papel: «Traduccion de Fulano reelaborada para esta representacion por Mengano». O
sencillamente «Traduccion de X en version de Z» 0 «Version de X de la traduccion de X». Una
COsa €s que exijas que no te toguen ni una coma y otra que te fagociten todo €l trabajo sin que

rechistes.

Esta queja también la comparte Paulo Eduardo Carvalho (1999: 60) cuando se lamenta
de la no identificacion del traductor, lo cual contribuye a la invisibilidad publica, y a
que la traduccion no sea tomada en cuenta a la hora de realizar las criticas 0 en las
resefias, como apunta Sellent (2009: 92), quien, no sin cierta ironia, sefidla que quiza se
debe a que «el texto sonaba tan fluido, natura y creible que € critico no cayd en la
cuenta de que la obra que habia presenciado era una traduccién».’®” Asimismo,
Carvalho aerta (1999: 61) de que esta «invisibilizacion» de la figura trae consigo una
«relgjacion» de los estandares de calidad en la traduccion —ya que s € nombre no vaa

aparecer, para qué hacer bien € trabajo— y que conlleva una practica teatral de peor

106 Recordemos de nuevo que Breton de Herreros, ya en e siglo XIX, consideraba que € éxito o el
fracaso de una obra dependia del traductor y no del autor de la obra (Ibafiez 2000: 210). Es otro gemplo
claro delalabor de primer autor en lengua meta que le hemos atribuido al traductor.

197 Con respecto a este punto, René Dionne, Benoit Girard y Tibor Egervari sefidan, en el caso de la
adaptacion, que si esta es buena sera por obra del autor del original, pero si es mala toda la culpa recaera
en el traductor o adaptador (Delisle 1986: 6).
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calidad. Como ya hemos mencionado anteriormente dentro de este apartado, somos
firmes defensores de que d traductor teatral, ademés de involucrarse en los montajes,
vea su trabgo correctamente recompensado tanto econdémica como sociamente.
Suscribimos pues las pal abras de Sellent (2009: 91) cuando indica que: «lainvisibilidad
del traductor es claramente denunciable, por supuesto, si en €l programa de un montaje

teatral no aparece su nombre; constituye una practica fraudul enta.

Por su lado, Fernandez (1995: 41) destaca que, frente a los que opinan que € traductor

debe ser «neutral»,1®

este no es méas que un lector/espectador mas, por 1o que también
tendra su propia vision de la obra y del espacio escénico teniendo en cuenta o que
escribio el autor, que no habla por voz propia sino a traves de los persongies. No en
vano, Claudio Castro Filho (cf. 9.1.4.) sefida que € traductor siempre vaaimprimir sus

huellas en laobra

Zuber-Skerritt defiende en su libro de 1984 Page to Stage: Theatre as Trandation la
figura del traductor-mediador entre e texto y € espectéculo, activo en e proceso
traductologico y fiel a las supuestas intenciones del autor y en colaboracion con €
dramaturgo, los consultores draméticos, |os productores y |os estudiosos. Los diferentes
autores que colaboran en este libro siguen en su mayoria la orientacion del traductor-
versionista como Nowra, Pulvers o Blaxland (Di Pasguale y Carvalho 2012: 19-21).
Esta idea ya fue esbozada por Ferencik (1970: 147), para quien la posicion del traductor
es «complicada», pues debera servir a dos «amos»; de un lado, el autor del texto, que
exigirafidelidad; de otro lado, un director de escena, que pedira a traductor algo acorde
con su ideadel montgje. Asimismo, el autor afirma que es dificil marcar un limite en las

atribuciones del traductor y que solo la critica podrajuzgar su trabajo en su conjunto.

Por otro lado, Uriz (2012b: [en linea]) indica que las relaciones entre traductor y autor

no son, a veces, todo |o buenas que debieran:

En nuestro gremio hay traductores que no quieren ni oir hablar del contacto con el autor. Y no
por miedo a perder €l aprecio que le tienen a la obra a perdérselo al hombre, sino porque han
sufrido la experiencia del autor que cree entender espafiol porque sabe francés y que ademés es
extraordinariamente refractario a la idea de ceder en sus convicciones. Yo soy partidario de ese

contacto porque mi experiencia ha sido buena.

198 pilar Ezpeleta (2007: 369) afirma que «es un error pensar que el traductor debe interpretar por cuenta
del lector, del director o de los criticos».
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Nos quedamos con estas Ultimas palabras pues nuestra experiencia con Vieira Mendes
también ha sido buena. Ademés, apunta a otro aspecto que hemos encontrado
interesante, recogido en la entrevista a Vieira Mendes, y tiene que ver con que €l autor
no tiene por qué recordar las motivaciones que lo llevaron a escribir lo que escribié.*®
Por |o tanto, ante esto, el grado de «invencion» o de autonomia del traductor es mayor
ya que debe interpretar algo que €l propio creador no recuerde por qué se hizo como se
hizo y que, seguramente, sea objeto de critica a entenderse que «no se han respetado la
interpretacion del actor», (cf. 3.2.2.).

Por un ultimo, en un trabajo posterior, Uriz (2012c: [en lined]) indica que € traductor
puede corregir a autor en algunos casos.™° Su méxima nos parece bastante interesante y
la reproducimos a continuacion para finalizar €l presente epigrafe: «Mi guia es no

considerarme mas listo que el autor... y, también, que el autor no es Dios».

3.3.5.- Teatralidad

La teatralidad, como bien indica la investigadora portuguesa Manuela Carvalho (2012:
268), es un término que esta poco consensuado en e campo de los Estudios Teatrales.
Siguiendo a Pavis (2003 [1987]: 373), Carvalho considera que lateatralidad «néo é uma
qualidade ou esséncia do texto ou situagdo, mas 0 uso pragmatico da “ferramenta
escénica”,'"! ou seja, s#0 0s elementos que associam O texto & cena, os elementos
performativos dependentes da ideologia, estilo, estética da companhia de teatro ou do
meio cultural», postura que comparte con Espasa (2000a: 58). Es decir, este concepto es
el que nos permite detectar |0 que caracteriza a texto teatral. Mas adelante, Carvalho
(2012: 269) da su propia definicion del término: «Trata-se do potencia teatral dos

textos, ou sgja, a capacidade de um texto dramético de gerar diferentes signos teatrai s».

1% Como afirmaba Andrew Michael (Johnston 1996a: 58 citado en Sandersons 2002: 42-43): «No debe
buscarse la creacion de un constructo lingistico basado en preguntarse sobre la intencion del autor, sino
una obra de teatro viva desarrollada a partir del andlisis dramatargico del texto original ».

19 En e caso de Como mujer, que comentaremos posteriormente, 1os traductores Nathalie Blesser y Jes(is
de Manuel tuvieron que realizar algunos cambios en su traduccion ya que el autor, a comentar latomade
Granada, incluyd algunos fallos histéricos en la obra original. Ademas, en € montaje que realizamos
junto con Nathalie Blesser y en € que estuvo presente el autor, tuvimos que suprimir algunas partes
porgue la obra se hacia demasiado larga (cf. 5). El autor, que vino a ver el estreno, nos confirmé que, en
futuros montajes, realizaria ciertos recortes.

11 vieira Mendes (Palinhos 2012: 37) niega este potencial ya que, segin él, un texto no prevé un
espectaculo. Asimismo, niega que el teatro sea algo vivo ya que «o teatro é o teatro» o «aquilo que torna a
vida mais interessante do que o teatro». Aunque podamos entender su punto de vista, laidea de vidaen el
teatro nos viene de laidea de Matteini antes expresada de «un texto respirado por un actor».
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Concordamos en este punto con Fernandez (1995: 46) cuando sefidla que el traductor

debera dar prioridad a este concepto sobre la «veracidad» por un respeto a publico.

Pavis en su Dictionnaire du théatre (2002: 358) analiza este concepto que considera
«quelque chose de mytique, de trop général, voire d’idéaliste et d’ethnocentriste». Su
definicion considera que la teatralidad es la oposiciéon a la literalidad, un potencial
visual y acustico que permite larealizacion del texto y encuentra su origen tanto a nivel
temético —los temas y contenido que se encuentran en las obras de teatro— como en la
propia expresion de esos temas (2002: 358-359). Sin embargo, € propio Pavis sefida
que lateatralidad, aunque no quiera verse asi, es una propiedad mas de la escena que de
los textos (2008: 359). Por ultimo, el autor se basa en Alain Girault para enumerar los
elementos basicos de todo teatro: una escena, un espacio para € publico, un actor y
espectadores desde el punto de vista estatico y la constitucion de un mundo ficticio y
una comunicacion entre e actor y e espectador desde un punto de vista dinamico
(Girault 1975: 14 citado en Pavis 2002: 360).

Por su parte, Gonzdlez (1995: 415), ahondando en esta idea de potencial, sefidla que este
potencial esta compuesto por €l discurso pronunciado en directo y € espectador, y que
las limitaciones textuales (ya que e texto no admite descripciones ni explicacionesy €l
lector no dispone de aparato critico) se compensan por la fuerza de la palabra hablada,
asi como por € caracter de espectaculo de la obra. Sera labor del traductor, pues, en
pal abras de esta investigadora, «hacer |legar a este nuevo publico todalaoriginalidad, la
genialidad y el mensgje del autor».

La investigadora brasilefia Zardo (2008: 21), siguiendo a Bassnett (2008: 122), indica
que:
O texto teatral, que foi escrito visando a encenacdo, contém caracteristicas estruturais
perceptiveis que tornam essa encenacgdo possivel. Conseglientemente, a tarefa do tradutor deve

ser determinar quais s30 estas estruturas para transpd-las para a lingua-alvo, mesmo que isso
possalevar a mudangas linguisticas e estilisticas significativas.

Por su parte, Lazaridés (1998: 142-143) intenta llegar a ese concepto de teatralidad de
forma un tanto empirica, hablando de las diferencias entre cine y teatro a través del
«teatro filmado», seflalando sus diferencias en cuanto al ritmo y a concepto de
«escenario» e indicando las divergencias entre la captacion directa a través del ojo

humano o mediante un medio técnico de grabacion.
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Anxo Abuin (2007: 18) nos recuerda que, para que haya «espectacul o», tiene que haber
tres elementos: actor, espectador y espacio. Asimismo, remite a las paabras de Erika
Fischer-Lichte para quien €l teatro parte de una premisa tan sencilla como «un actor A
representa un papel X en un espacio determinado, mientras un espectador S lo mira
hacer [sic] ». Més adelante, Abuin liga este concepto de teatralidad al espacio indicando

que:

Baste decir que si nos enfrentamos a la idea de «teatralidad» desde la pura materialidad escénica,
el espacio serevelara aln mas como rasgo constitutivo y principal: el teatro se caracterizaria, por
encima de otras consideraciones, como un conjunto de signos manifiesto en un espacio que

acoge, en un momento dado, a emisores y receptores de un mensagje artistico.

Sirera (2001: 15), a hablar de los «clésicos», define las dos posturas que existen con

respecto a este fendmeno. Dice asi:

Hay, por descontado, amplias diferencias de matiz en esta valoracion desde los que pensamos
gue en el acto de escritura por parte del autor (y da lo mismo que se trate de una entidad
individual como de un colectivo mas o menos definido) se establecen ya pautas para lo que
podriamos llamar una representacién potencial, hasta los que defienden que texto dramético y
texto teatral son realidades del todo distintas, con sus propias leyes y sus autores claramente

diferenciados.

Este apunte de Sirera nos parece muy pertinente y resume claramente la realidad.
Nosotros nos colocamos en una posicion intermedia —si se nos permite— al entender
que s bien e autor dispone de una serie de pautas a la hora de escribir para una
posterior realizacion en escena concreta, durante los ensayos habra que reaizar una
serie de modificaciones debido a problemas (0 meoras) a varios niveles que puedan
darse durante los ensayos. No obstante, o que es valido para una representacion no ha
de serlo paratodas y es aqui donde esta la gracia del juego escénico, ya que si una obra
solo tuviera una realizacion posible y consistiera en la repeticion semiautomatica de un
texto por parte de los actores, € teatro no tendria mucho sentido. Por nuestra parte,
tampoco podemos concordar con aquellos que disocian texto y espectéculo ya que €
texto, por poco «respeto» que se le pueda tener, siempre sienta unas bases para una
posterior puesta en escena. Siempre se parte de algo, sea 0 no un guion de teatro stricto
sensu, y, como afirma Cueto (2007: 8), siempre ha existido una «solidaridad» entre
texto y escenaalo largo de lahistoria
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Ciféndonos a la traduccion teatral, este concepto nos ayuda a inferir que existe un
mundo més all&4 del campo de la traduccion literaria. Asimismo, pone € foco sobre una
problematica diferente a la hora de comprender y traducir este tipo de textos. Hemos de
discordar, por tanto, de la opinién de Pavis, antes mencionada, en e sentido de cualidad
mas propia del espectaculo. Como bien decia Manuela Carvaho, no estamos aqui
hablando de esencia, sino més hien de potencial, de posibilidad. Hemos de inferir, a
partir de esa idea de potencial, que pueden existir novelas con una alta potencialidad
teatra y, de hecho, es relativamente comun ver algunas novelas sobre las tablas (véase
el caso de El Quijote), mientras que existe otra literatura que, aun con apariencia de
obrateatral, su realizacion es tan complicada que solo pueden hacerse versiones y no la
obra tal y como fue concebida (véase € caso de La Celestina). Ademas, como indica

Pavis (2002: 358-359), estamos ante un concepto que variatempora y espacia mente.

Para concluir este apartado, nos quedamos con una frase de Carvalho (2012: 269) que
compartimos totalmente: «As questbes com as quais os tradutores de teatro se

confrontam no seu trabalho sdo comuns as da dramaturgia em geral ».

3.3.6.- Representabilidad

Basdndonos en nuestra experiencia como actor, dramaturgo y adaptador teatral,
pensamos que la finalidad dltima de cualquier texto teatral es poder ser llevado a escena
con éxito. De hecho, seguin nuestro punto de vista, no existen versiones para leer (del
mismo modo que no se traducen novelas «para representar» ni canciones «para leer»,
mas alla de conocer su significado y sin un proposito estético), aunque podamos admitir
lainclusién de notas a pie de pagina en un texto «de estudio».™? Ante la existencia de
obras de teatro escritas para no ser representadas, pensamos gue estas realmente son
novelas pero gue cuentan con una estructura externa similar a una obra de teatro y

creemos que seriamejor |lamarlas «novel as teatral izadas».

12 También se pueden incluir en un texto para representar siempre que aporten alguna informacion extra
que explique, por giemplo, cdmo se ha llevado a cabo la traduccién. No obstante, concordamos con
Sanderson (2002: 51) en que, a pesar de las notas, € texto ha de ser auténomo, es decir, ha de poderse
leer sin ellas.
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Puede decirse que e concepto de representabilidad nace para los Estudios de
Traduccion a principios de los afios 80™ de la mano de Susan Bassnett, en lo que
podriamos considerar una primera etapa de esta autora, quien utilizaba este concepto
para criticar la idea de que un texto teatral puede ser traducido igual que uno narrativo
sin asumir que debe traducirse de manera diferente y que solo se completa sobre €l
escenario (Ramos 2012: 224). De esta manera, vemos gque en sus inicios € concepto de
representabilidad se usd como una forma de reivindicar € hecho diferencia de la
traduccion teatral con respecto a la traduccidn literaria en un momento en que la
traduccion teatral estaba aln dando sus primeros pasos. Sin embargo, a partir de 1985,
en una segunda etapa, Bassnett cambiara de opinion a entender que la representabilidad
no es una tarea que incumba a traductor; a partir de este momento, considerara la
representabilidad como un sometimiento del traductor a director o a resto de agentes
de la compafiia,** para quienes el texto es ago incompleto y susceptible de
modificaciones a varios niveles (Ribas 1995: 34). Asimismo, Bassnett criticard
dieciocho afos después (Bassnett 1998: 95) que apenas se haya avanzado en la

concretizacion de este concepto.

Sin embargo, este reverso negativo esta intimamente relacionado con € papel del
traductor teatral en Inglaterra, donde es préactica usual (el Ilamado modelo inglés) que un
traductor haga una primera traduccion literal del texto que posteriormente serd
versionada por un dramaturgo de renombre (Espasa 2009: 101). Los partidarios de esta
préctica, que como hemos dicho se da més en Inglaterra aunque no solo, parecen
negarle a traductor la posibilidad de crear un texto traducido que pueda ser
representado con éxito seguiin comenta Espasa (2009: 101), opinién con la que hemos de

discordar claramente y que queremos desmontar en estatesis.

Ademas, este concepto se confunde a veces con el de oralidad o pronunciabilidad, como
opinan Delay (1982: 28) o Schultze (1990: 269 citado en Di Pasquale y Carvalho 2012:
25) 0 se liga Unicamente a la inmediatez (Hurtado Albir 2001: 69). Nosotros

3 Sin embargo, Sanderson (2002: 47) encuentra un punto de partida en la defensa de lo oral sobre la
representacion escrita del lenguaje que aparece en los estudios del lingliista Leonard Bloomfield y mas
concretamente en su libro Language de 1933.

14 |_o mismo sucede (cf. 3.3.4.2.) con el concepto de traductor a pie de escenario. Nosotros, rizando un
poco €l rizo, entendemos que en pro de la representabilidad, € traductor ha de acudir a los ensayos. Si
bien es cierto que no toda la carga de la representabilidad ha de caer sobre sus hombros (¢qué lugar
merecian entonces los actores o el director?), si es un agente fundamental (como primer lector, primer
director y primer espectador) a la hora de la realizacion con éxito de la obra de teatro, aunque la Gltima
palabrarecaiga en la direccion artistica (Espasa 2009: 101).
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consideramos que la oralidad es una parte mas dentro de este macroconcepto que seria
la representabilidad. Un concepto que, a igua que e de teatralidad, es dificil de definir
al entrar en juego muchas variables histéricas y culturales.*™

En un intento de dar una definicién clara, entendemos que la representabilidad es €
conjunto de aquellas caracteristicas que hacen que un texto pueda ser llevado a escena
con éxito. Somos conscientes de que esta definicion no es del todo precisa pero, como
explica Ramos (2012: 226), «O problema central parece estar, como tal, na
impossibilidade de definicdo de um conceito que, por natureza, dificilmente podera
conhecer uma definicdo exacta e restrita, sob pena de ndo poder dar conta das diversas
possibilidades estéticas no tempo e no espaco». No en vano, Sanderson (2002: 45-53)
considera que falta desarrollo tedrico en esta &rea, aungue es una nocion imprescindible,
y Aatonen (2000: 7) se queja de que no haya un acuerdo més alla de entender que no

significasimplicidad y que se refiere, aungque sea de formavelada, al ritmo.

Por su parte Déprats (1982: 47), desde una éptica méas ligada a teatro, indicara que:

(...) les virtualités théatrales présentes dans le texte écrit ne s’épanoissent que dans le
jeu de I’acteur. Il faut donc que ces virtualités soient inscrites dans | e texte traduit pour

gue celui-ci donne naissance a du théatre et non a du dialogue illustré.

En un intento de expresar este concepto —necesario a nuestro juicio para €l trabajo del
traductor teatral— de forma matematica, quedaria, a nuestro entender, de la siguiente
forma (Lapefia 2014b: 157):

R=[(O+1+M)*P|"

Es decir, la representabilidad (R) es € resultado de la suma de las caracteristicas de la
oralidad (O), inmediatez (1) y multidimensionalidad (M) multiplicadas por la publicidad
(P) y todo ello teniendo en cuenta el potencial de teatralidad (T) de dicho texto. Hemos
de entender esta férmula como una simplificacion ya que, como mencionaremos en €l

capitulo 4, no podemos pensar que estos conceptos sean comparti mentos estancos.

15 E| investigador portugués Paulo Eduardo Carvalho (1999: 53) indica esto mismo, pero lo hace
extensible a otras nociones como las de pronunciabilidad, inmediatez y adecuacion a escenario. Bien es
cierto que los conceptos y los términos varian con el tiempo, pero no puede ser éhice para que no
intentemos definirlos.
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Asimismo, dado que la publicidad y la teatralidad son conceptos estables,™ los
traductores deberan incidir en la oralidad, lainmediatez y la multidimensionalidad para
conseguir al menos igualar o mejorar larepresentabilidad del texto original.

Asi pues:
Ro<R;
O dicho de otra manera:
[(Qo+1o+Mo)* PI"<[(O1+ 11+ My)* P
Que despgado quedaria:
Oo+lo+Mp<O1+ 11+ My

Es decir, € traductor teatral debera actuar en aquellos elementos donde tiene poder: la
oralidad, lainmediatez y la multidimensionalidad paraintentar crear un texto que sea, a
menos, tan representable como € original, st no mas. Somos conscientes de la dificultad
de esto que estamos planteando, aunque pensamos que no es imposible, como ya

veremos en la parte practica de la presente tesis.

118 Eg decir, e potencial teatral de un texto y su cualidad de publico los entendemos como inalterables
entre un origina y su traduccién o dependeran de la compafiia, no del traductor.
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4.- Cuestiones metodologicasy presentacion del corpus

Antes de pasar d andlisis de los textos traducidos y su representacion, nos detendremos
brevemente en el modelo de andlisis que aplicamos en esta tesis doctoral y cuyas bases
se plantearon en nuestro Trabgo Fin de Méster titulado Cuando traducir es un
espectéculo. La traduccion teatral: € caso de Vieira Mendes, del mismo modo,
presentaremos las obras que constituyen el corpus de este trabgjo y que seran objeto de

analisis en el proximo capitulo.

4.1.- Laréplica

Antes de empezar con € andlisis de los gemplos propiamente dichos, tenemos que
hablar sobre e concepto de réplica acufiado por Merino (1994: 44) y que esta autora

define como:

Aquella unidad estructural de la obra dramética, menor que €l acto y la escena [y en la que]
encontramos los dos niveles de lengua que caracterizan la obra dramatica:. marco y diaogo.
Gréficamente, la réplica viene indicada de forma clara: el nombre del personaje, acompafiado de
las acotaciones referidas a la réplica en cuestion, precede a discurso correspondiente, que €l
actor declamara (...). El discurso que ha de declamar en escena corresponde al didlogo de cada
réplica. Tanto marco como didlogo estan indicados tipogréficamente en una réplica mediante

letra cursiva, negrita, paréntesis, corchetes, etc.

Esta unidad tiene gran utilidad al ser menor que una escena 0 un acto y permite un
andlisis bastante detallado. No obstante, como bien afirma Merino (1994: 45), habra
veces en que las réplicas sean muy extensas, caso de las obras basadas en mondlogos
como Cinco horas con Mario, en las cuales la réplica se dividira por una entonacion

diferente que no se vera de forma clara sobre € papel.

Ahorabien, para nuestro posterior andisis, tendremos en cuenta el contexto en € que se
desarrolla(n) la(s) réplica(s) que estemos analizando, asi como la sSituacion
comunicativa donde se produce con e fin de mejorar la comprension del lector y, por
ello, afadiremos algunas réplicas anteriores o posteriores a la que queremos analizar.
Esto es asi porque entendemos que no traducimos palabras, sino efectos, hechos o

situaciones.

109

—
| —



4.2.- Modelo deandlisis

Como presentamos en el Trabajo Fin de Méster (cf. Lapefia 2012), que es € precedente
de esta tesis, @ andisis que aplicamos en la aproximacion practica no sigue una
metodol ogia filologica y centrada en las palabras. Por ello, no adoptamos una division
«clésica» basada en un enfogue contrastivo entre lenguas préximas (espafiol, portugués
y francés), ni tampoco en otras basadas en la interferencia (falsos amigos, préstamos o
calcos), producto de la proximidad linglistica, divisiones que consideramos propias de
la palabra escrita (sin perjuicio de que a lo largo del comentario hagamos mencion a
ellas). Por e contrario, nuestro andlisis se centrard en la paabra ora y en las
peculiaridades que hemos comentado en |a parte tedrica de la presente tesis. A modo de
resumen, nos gustaria recuperar € siguiente esquema que utilizamos en e TFM (Lapefia
2012: 31) y que, aunque bésico, nos indica en qué puntos puede influir €l traductor ala
hora de realizar su trabajo ya que, como hemos afirmado anteriormente, la publicidad y
lateatralidad son constantes:

Inmediatez

Oralidad Multidimensionalidad

Representabilidad

Consideramos esta metodol ogia adecuada, pues |o que nos proponemos analizar son las
variaciones que sufre la traduccién de la obra de teatro desde su primera traduccion
hasta su puesta en escena —«ensayo mediante»— y todas las meoras (0 smples
cambios) que sufre el texto y no simplemente comparar las traducciones en papel de dos
obras de teatro, sin perjuicio de analizar otros fendmenos, pero siempre con los ojos
puestos en la representacion. Para ello, proponemos la siguiente ficha, que ya usamos en
el TFM (cf. Lapeiia 2012: 33-34), con agunas modificaciones:
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Nombre de la obra
Situacion Situacion en la que se desarrollala accién
TO T1 T2 T3
Personge Ejemplo Ejemplo Ejemplo Ejemplo
Donde:
*TO=Es €l texto original delaobra *T2=Es € texto que se representd
*T1=Es €l primer texto con € que se finamente
empez0 a ensayar *T3=Es otra verson que pueda existir de
ese texto.

Como aclaracién, cuando hablamos de los textos que finalmente [levamos a escena nos
referimos a las modificaciones que se produjeron de forma consciente o inconsciente
durante los ensayos, pero nunca a los posibles errores u omisiones que se produjeron
durante la representacion de las obras. Asimismo, utilizaremos como resumen para €l
posterior andlisis € siguiente modelo que ya esbozamos (Lapefia 2014b: 158), que se
basa en los conceptos anteriormente expuestos de oralidad, inmediatez y

multidimensionalidad:

Fluidez
Encadenamientos
Cacofonias y eufonias
. Conectores
Oralided Puntuacién y conectores
Interjecciones y onomatopeyas
Elementos de realce
Calcos
. Deseadas
Ambigliedades NO deseadas
Inmediatez Neologismos Pelabras
Frases hechas
Juegos de palabras
Formas de cortesia
Tratamientos Apelativos carifiosos
Insultos y palabrotas
Referencias culturaes
Multidimensionalidad Argot
De «persona»
Nombres propios De cosa
Titulos
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Nos parece pertinente este modelo para enfocar aquello que queremos investigar: 1os
cambios que se realizan en € texto traducido desde su primera toma de contacto por
parte de los actores y e director. No obstante, debemos mencionar otros modelos de
analisis como pueden ser € de Merino (1994: 41-46), e de Ezpeleta (2007: 376), € de
Brumme (2008)™" o el de Littau (1993), considerado pionero en muchos aspectos (Di
Pasquale y Carvalho 2012: 13-14), ya que sus lecturas han servido como inspiracion
parala confeccion de nuestro modelo. De todos ellos, merece un comentario especial €
propuesto por Ezpeleta, muy enfocado a la préactica y cuya macroestructura ha servido
de base para la realizacion de nuestra macroestructrura. Con é, pretendemos realizar un
andisis que va més alla de lo meramente textual pues consideramos que comparar dos
textos escritos entre si no seria del todo adecuado o preciso en € texto teatral (Guirao
1999: 39) a entender que «a theatre text exists always in relation to its performance»
(Bassnett 1985: 87).

4.3.- Corpusdeabras

A continuacion, y antes de entrar plenamente en 1o que seria € andlisis de los items
antes expuestos, encontramos pertinente presentar las once obras que conforman €l
corpus de estatesis y que se estrenaron entre 2010 y 2014. Todas ellas fueron traducidas
del francés o del portugués al espafiol (a excepcion de Nana (Cancédo de embalar) que

se tradujo del espafiol a portugués).*® Las obras fueron, por orden cronolégico de su

estreno:
Titulo delaobra Autor Fecha de estreno

Como mujer Raphadl Toriel 22 de mayo de 2010

Mi mujer José MariaVieiraMendes | 5 de mayo de 2011

Padam padam José MariaVieiraMendes | 4 de mayo de 2012

Nana (Cancao de embalar) Itziar Pascua 1 de mayo de 2013
Los combustibles Amélie Nothomb 9 de mayo de 2013
Tercera edad José MariaVieiraMendes | 27 de mayo de 2013
Viuda, pero honrada Nelson Rodrigues 16 de enero de 2014

El loco y la muerte Raul Branddo 4 de abril de 2014

El beso en €l asfalto Nelson Rodrigues 8 de mayo de 2014
Navaja en la carne Plinio Marcos 17 de mayo de 2014
La pasion segun Max José MariaVieiraMendes | 21 de mayo de 2014

17 Aunque quiza no pueda considerarse un modelo de andlisis stricto sensu, nos parece un andlisis
bastante pormenorizado e interesante sobre la oralidad teatral y los problemas que su traduccion conlleva.
18 | nformacion adicional, como los carteles o los tripticos, se encuentra en el capitulo 9.2. de la presente
tesis.
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Pasamos entonces a contar de forma sucinta, aunque completa, e argumento de las

obras agui mencionadas asi como una pequefia resefia biografica de sus autores.

4.3.1.- Raphaél Torid

4.3.1.1.- Autor

Raphael Toriél (Aley, Libano, 1946) es un escritor y dramaturgo libanés, aungue vivio
durante su infanciay su juventud entre Algjandria, Beirut y Lausana vive desde 1970 en
Saboya (Francia). Empez6 a escribir obras en 2003 y, ademés de Como mujer, ha
escrito otras como L’attente o Le génie, le prophéte et |la femme asi como las novelas

J’ai le coeur a Palmyre o Mémoires d’un raté.

4.3.1.2.- Como mujer

Titulo origina Comme ume femme
Titulo traducido Como mujer
Idioma original Francés
Idioma de la traduccion Espariol
Autor Raphéel Toriel
Traductores Nathalie Bleser y Jestis de Manudl Jerez
Lugar de estreno Teatro Municipa José Tamayo de Granada
Fecha de estreno 22 de mayo de 2010
Boabdil Adrian Zamora, Falin
Fatima AmaliaTorres
Isaac Ale Lapefia, Mirabd
Reparto Seif El Islam Juan Siles
Isabel la Catdlica Laura Garcia
Fernando el Catdlico Daniel Galan
Gonzalo Fernandez de Cordoba | Antonio Javier Chica

Como mujer fue la primera obra en cuyo proyecto colaboré y supuso € germen de la
tesis que tenemos entre manos. El hecho de ensayarla me hizo reflexionar sobre todo el
proceso que conlleva latraduccién teatral desde que € traductor lee e texto por primera
vez hasta que los actores lo declaman en escena. Por gemplo, en esta obra, que
posteriormente fue publicada en version bilingle, tuvimos que cortar escenas que se
hacian muy pesadas, bien fuera por las descripciones pormenorizadas de la vega de
Granada, bien porque se suponia que iban aleerse las capitulaciones enteras y cuando se
lee algo en escena (sobre todo s es largo), € ritmo de la obra se ralentiza sobremanera.
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De hecho, el propio autor, que estuvo presente en el estreno, nos confesd que la obra, tal

como la concibi6, le habia quedado demasiado larga.

El proyecto fue un encargo de la profesora de la Universidad de Granada, Nathalie
Bleser, a grupo de teatro Teatradum de la Facultad de Traduccion e Interpretacion, al
cual pertenezco, para que llevaramos a cabo € montgje de la obra de Raphael Torid,
como posteriormente ocurriria. En esta obra, ademas de interpretar al médico judio del

rey Boabdil, Isaac, realicé labores de correccion del texto.

Como mujer, que hace referencia a la célebre frase atribuida a la madre de Boabdil,
Fétima, «llora como [una] mujer lo que no supiste defender como [un] hombre», cuenta
la historia de los ultimos dias del Reino Nazari de Granada. Boabdil se debate entre
rendirse a los cristianos 0 no. En su contra, juegan las opiniones de Fatima, su madre,
que considera que ha de resistir hasta el fin y de su fiel médico judio y consegjero, Isaac,
gue teme gue le ocurra a su pueblo lo mismo que ha ocurrido en Maaga, donde su hija
y Su nieto han muerto en la hoguera por orden de Torquemada. A pesar de estar en
inferioridad numérica, Boabdil decide lanzar un ultimo ataque comandado por el joven
Seif, que fracasa estrepitosamente. Entre tanto, en e bando cristiano, los Reyes
Catdlicos discuten sobre como llevar a cabo la toma de Granada: mientras Isabel se
muestra dispuesta a acabar con todo, Fernando es partidario de una rendicion méas
honrosa, como finalmente ocurre. El gran capitan Gonzalo Fernandez de Cordoba,
ademés de devolverle su hijo pequeiio a Boabdil, que era prisionero de los Reyes
Catdlicos, le pregunta qué necesita pararendirse y € rey nazari le responde que quiere
redactar su propia rendicion, que sera firmada por todos los poderosos del reino, y que
incluye entre sus clausulas € respeto por laintegridad fisicay patrimonial de los judios.
Por ultimo, vemos a Boabdil, Fatima e Isaac abandonar la Alhambra camino del exilio.
Es entonces cuando e exrey de Granada se lamenta por haberse rendido y Féatima le
espeta lafrase que la ha hecho famosa y que datitulo alaobra: «lloracomo mujer...».

Curiosamente, esta obra tiene la peculiaridad de pertenecer a esa categoria de obras
teatrales donde no es posible la adaptacion —o a menos la «adaptacion cultural
total»—, ya que el factor histérico pesa mucho: cuenta la historia (inventada) de los
ultimos dias de la Granada mora. Sin embargo, se da la paradoja de que la obra fue
escrita por un dramaturgo libanés en francés y la traduccion se realizé en Espafia (més
concretamente en Granada, donde se desarrolla la accion) donde |a historia es de sobra
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conocida. Asi, la adaptacion cultural no era necesaria, ya que la mayoria de los términos
y referencias culturales a los que la obra hacia referencia eran mas cercanos para €
publico de latraduccién que para el publico dela obraoriginal . **°

4.3.2.- Jose Maria Vieira Mendes

4.3.2.1.- Autor

José Maria Vieira Mendes es un dramaturgo portugués nacido en Lisboa en 1976.
Empezo a escribir mientras estudiaba en la Facultad de Letras de la Universidad de
Lisboa, aunque no se trataba de teatro. Sus comienzos teatrales surgen a raiz de su
colaboracién con € grupo de teatro Artistas Unidos. Su primera obra es Dois homens
(1998), basada en textos de Kafka. En 2003 firma su primera obra origina T1, ala que
seguirian otras como Se o mundo ndo fosse assm (2004), Proposta concreta (2005),
Intervalo (2006) y Duas paginas (2007). Posteriormente escribio A minha mulher para
el Teatro Praga en 2007, por € que recibié el premio Antonio José da Silvay que forma
una trilogia junto con O avarento (ou a Ultima festa) (2007) y Onde vamos morar
(2008). Sus ultimas obras conocidas son Ana (2008), Padam padam (2009) y Paix&o
segundo Max (2010) asi como Terceira idade (2011). El autor ha recibido diversos
galardones como & premio revelacion Ribeiro da Fonte en € afio 2000 del Instituto
Portugués de las Artes del Espectéculo.

4.3.2.2.- Mi mujer

Titulo origina A minha mulher
Titulo traducido Mi mujer
Idioma original Portugués
Idiomadela Espariol
traduccion =pano
Autor José Maria VieiraMendes
Traductor Algandro L. Lapefia
Lugar de estreno Salon de actos de la Escgel a S_uperi or de Arquitectura Técnicadela
Universidad de Granada
Fecha de estreno 5 de mayo de 2011
Padre Antonio L. D. Garcia
Madre Betsabé Quintana
Reparto Nono Ale Lapefia, Mirabd
Laura Julia Rios
Algandro Adrian Zamora, Falin

19 Tenemos constancia de que nuestro montaje fue un estreno mundial, ya que la obra no habia sido
estrenada en el momento de la representacién (2010) de acuerdo con las palabras de su autor.
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Esta obra supuso mi primera incursion como traductor teatral. Gracias a la
intermediacion del por entonces lector de lengua portuguesa Jodo Pedro Vicente
Faustino, nos pusimos en contacto (mis profesores José Antonio Sabio y Ana Diaz del
Departamento de Traduccion de la Facultad de Traduccion e Interpretacion de la
Facultad de Granada y yo) con el dramaturgo portugués José Maria Vieira Mendes con
objeto de traducir una obra suya para la Semana Cultural Portuguesa que se realiza
todos los afos. Aungue fue imposible cumplir con los plazos para que se pudiera
estrenar en esa semana, la obra finalmente fue llevada a escena un afio mas tarde con el

elenco arriba mencionado.*?°

Mi mujer cuenta la historia de una familia de cuatro miembros: Padre, Madre, Nono (su
hijo) y Laura (mujer de Nono). Padre es un hombre nostalgico, obsesionado con la
punteria («quien tiene punteria, acierta en la vida») y con la idea de volver a salvar a
pais como é y los suyos ya hicieran en € pasado. Es la tipica persona que no escucha
porque siempre tiene algo mejor que decir. Madre, por su parte, se ha acostumbrado a
vivir con un hombre gque no le hace caso y que nunca la escucha y ha decidido
permanecer en un estado de semiconsciencia, con lo que no queda claro si estd aqui o
no. Nono, su hijo, decidié hace mucho que no tenia sentido seguir luchando y perdié
todo interés por la vida. Odia profundamente a Padre y llega a desear su muerte, sin
embargo, quiere mucho a su mujer, aungque la acusa de mantener una relacién con
Padre, pues sabe que a este le gustaria. Laura, por su parte, es € persongje geno ala
familia, la observadora externa en € interior del «ojo del huracan». Ella es quien tiene
esas ansias de libertad y de vivir que no comparte con e resto de los miembros de esa
casa. Sin embargo, vive en una especie de «jaula de cristal»; esta presa porque tampoco
es capaz de salir corriendo o porgque quiere demasiado a Nono como para degjarlo solo.
Su Unicavia de escape es salir ala playa, aunque siempre ha de hacerlo sola.

La familia se encuentra «semiatrapada» en una casa con un calor asfixiante y sin agua
debido a que, segun Padre, a un incompetente se le olvido cerrar € grifo. Esto obliga a
los miembros de la familia a beber vino y los coloca en un estado de semiembriaguez.
Como colofén, todos los miembros de la familia fuman (a excepcion de Laura), lo que
cargad ambientey lo vuelve cadavez més asfixiante.

120 Como siempre, si no se menciona lo contrario, la obra la rediza e grupo de teatro Teatradum de la
Facultad de Traduccién e Interpretacion de la Universidad de Granada.
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La llegada de Algandro alterara el statu quo inicia. Algandro es € tipico triunfador
gue se ha divorciado recientemente y que va a visitar a la familia como suele hacer los
veranos. Es un hombre de pocas palabras que responde a todo con monosilabos. Padre
encuentraen é un reflgjo de si mismo y este encontrara en Padre a padre que nunca ha
tenido. Madre encontrara a alguien que la escuche, aungue realmente es Algandro €l
gue no habla. Laura encontrara en é a perfecto salvador; Nono, por su parte, veraen é

SU Sucesor.

El embarazo de Laura trastocara la vida de todos. Nono dudara de |a paternidad del hijo
que espera su mujer y supondra que € hijo que espera es de Padre, lo cual |o hundira
aln més. Laura, que habia visto en Algandro su tabla de salvacion para salir de agquel
infierno, vera cdmo sus planes se vienen abajo ante la admiracion mutua que sienten

Padre y Alegjandro y que estallevando a Alejandro a convertirse en una copia de este.

Padre, harto de los mosquitos y con un plan perfecto para sacar a pais de esaruinaen la
gue se encuentra, decide que nadie méas va a salir de la casa, 1o que creara un ambiente
aln mas asfixiante entre el calor y el humo. Nono, ya sin fuerzas para seguir viviendo y
viendo en Algandro laimagen del perfecto triunfador y del perfecto hijo que é nunca
serd, le pide a este que lo mate, 1o que Algandro acepta. Laura, viuda y embarazada de
siete meses, decide prenderle fuego a la casa con todos dentro, ella incluida, y sin

escapatoria posible.

4.3.2.3.- Padam padam

Titulo origina Padam Padam
Titulo traducido Padam padam
Idioma original Portugués
Idiomadela Espariol
traduccion =pano
Autor José Maria VieiraMendes
Traductor Algandro L. Lapefia
Aula 14 de la Facultad de Traduccion e Interpretacion de la Universidad
Lugar de estreno d
e Granada
Fecha de estreno 4 de mayo de 2012
Marcelo David Noguera
Claudia AlbaNovoa
Reparto Andrés Ale Lapefia, Mirabb
Patricia T. Pérez
Pedro Antonio L. D. Garcia
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Esta fue la segunda obra de José Maria Vieira Mendes que realizo Teatradum, casi un

ano después del estreno de la anterior.

Padam padam cuenta nuevamente la historia de una familia con problemas de
comunicacion entre sus miembros. Los padres, Claudia 'y Marcelo, deciden llevarse a
sus hijos Andrés —aunque este no es realmente hijo de Marcelo o a menos eso dice
él—, Patriciay Pedro a campo a dar un paseo. La mayor particularidad de esta obra es
gue no esta contada de forma lineal y los persongjes ganan personalidades nuevas. Asi,
Pedro es, ademas de hijo, un sabio profesor con personalidad mltiple y mala memoria,
enfadado con un mundo que lo hatratado mal y que busca que llegue el amor encerrado
en una cueva. Patricia es, a su vez, una enviada gubernamental que tiene la mision de
salvar e mundo. Marcelo, por su parte, se convertird en un presidente deseoso de

reconstruir e mundo aungue sin saber muy bien como.

Cuando estdn en & campo, los miembros de la familia, ante una tormenta de
dimensiones épicas, deciden refugiarse en una «caverna platénica» (en palabras del
propio autor) con €l fin de hacerle frente a las catéstrofes que se van a producir. En un
momento dado de la historia, Andrés decide huir a las montafias para ser el héroe de un
futuro que acabara ese mismo dia. No obstante, Andrés no sera el héroe que e mundo
espera, sino un héroe que busca crear un mundo perfecto, «bello, monstruoso, efimero e

inconsistente» en sus propias paabras y «lgjos de lagente y de su estupidez».

Tras caer tres meteoritos ala Tierra, los padres retoman larelacion que tenian e intentan
volver areconstruir el mundo de la misma (y Unica) manera que conocen. Por su parte,
Andrés, quien «tras vivir aislado en las montafias se ha vuelto peor que una fiera»,
empieza su busqueda de ese mundo perfecto. Tras reencontrarse con el profesor (Pedro)
con la enviada del Gobierno (Patricia), € héroe (Andrés) se pone a predicar su palabra
divina como un nuevo Mesias. Después de que la enviada del Gobierno se haya dado
por vencida a no ver frutos en la actitud del héroe y decida volver atrés (sin saber que
no puede), € héroe y e profesor, que ha encontrado en e héroe el amor que tanto
buscaba, se dirigen a mar, a matar a los ultimos hombres. Por su padre, Mauricio y
Claudia vuelven a sentirse como el dia en que se conocieron... el problema es que el
tiempo ha pasado, por mucho que «hayan vuelto atras», y ellos ya no son los mismos de

antes, sobre todo Claudia.
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La particularidad de Padam padam es que no esta contada de forma lineal. Es decir, en
un primer momento se nos cuenta la historia hasta su mitad, para posteriormente volver
atras y contar e resto de la historia Ademéds, como hemos comentado, muchos

personajes van ganando personalidades nuevas. ™

4.3.2.4.- Tercera edad

Titulo origina Terceiraidade
Titulo traducido Tercera edad
Idioma original Portugués
Idiomadela Espaiiol
traduccion
Autor José Maria VieiraMendes
Traductor Algandro L. L apefia
Aula 14 de la Facultad de Traduccion e Interpretacién de la Universidad
Lugar de estreno d
e Granada
Fecha de estreno 27 de mayo de 2013
Betsabé Quintana

Francisco Jose Molina
Reparto

David Noguera

w O Nw>

Luz Sanchis

Tercera edad es latercera obra que realizamos del dramaturgo portugués Vieira Mendes
y se dio la paradoja de que se estren0 primero en Espafia y en espafol antes que en
Portugal.

Esta obratiene la particularidad de no tener persongjes stricto sensu. Como puede verse
justo arriba, los nombres de los «personajes» estdn compuestos por una sola letra A, B,
C y S. Asimismo, es una obra basada en tres pilares: la pelicula Los mercenarios, la
teoria queer (més concretamente El manifiesto ciborg de Donna Haraway) y la obra de
teatro Los actores de buena fe de Marivaux. Asi, en un principio nos encontramos a los
propios persongjes hablando de qué va la obra: |a obra va sobre una obra de teatro,
dentro de una boda, que es una obra de teatro. Esta estructura de matrioska va a ser una
constante durante toda la representacion. Ademas de estos actores, tenemos a un sabio

Ilamado Merlin que hablara con el padre o lamadre de lanovia.

Por un lado, la obra nos cuenta la historia de unos jubilados que vuelven ala accion (el
leit motiv de Los mercenarios), en este caso, matar al malvado general Garza. Por otro,

la accidn de la boda que esta dentro de una obra aumenta cuando € general toma a un

121 Estas dos caracteristicas se repetirdn en las otras dos obras de Vieira Mendes que analizaremos
posteriormente: Tercera edad y La pasién segiin Max.
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prisionero y lo obliga a escribir una obra de teatro para la boda de su hijo o hija'?
Volvemos aqui a esa estructura espiral de obra dentro de obra dentro de obra
Finalmente, tras el asesinato del general, las aguas parecen volver a su cauce, aunque
tarde realmente un par de escenas mas en acabar. Sin embargo, es una obra gue no tiene
ni principio ni final, pues no es méas que una historia dentro de una historia dentro de

otra historia.

4.3.2.5.- La pasion segun Max

Titulo origina Paix&o segundo Max
Titulo traducido La pasion segun Max
Idiomaorigina Portugués
Idiomadela Espaiiol
traduccion
Autor José Maria VieiraMendes
Traductor Algandro L. Lapefia
Lugar de estreno Salon de grados dela Fapultaq de Traduccién e Interpretacion de la
Universidad de Granada
Fecha de estreno 21 de mayo de 2014
Hermana Julia Rios
Max Ale Lapefia, Mirabd
Reparto Anton Rafael Verdeo
Marie Lara Carrién, Fonsi

La pasion segin Max fue la cuarta obra de José Maria Vieira Mendes que Teatradum
llev6 a escena y fue con la que clausuré su decimoquinta temporada. Esta obra tiene
muchas reminiscencias biblicas que se mezclan con otras tradiciones e historias como
puede ser |a «filosofia neoliberal».*?® Toda la obra es una metéfora de la vida de una

personasi nacieray murieraen un solo dia.

La obra cuenta |la historia del conde Max, un ser inmortal que esta harto de vivir en un
castillo con su hermana, la condesa, y Antén, su criado. Por €elo, a pesar de la
insistencia de su hermana para que no salga, decide ir a descubrir e mundo. Sin

122 Nunca Illegamos a saber e sexo del hijo o la hija del general como nunca sabemos el sexo de ningdin
persongje. Los actores hardn indistintamente de hombre y de mujer e incluso, a ser conscientes de que
son actores actuando y no personajes, también lo seran de hacer papeles que no corresponden a su Sexo o
de hacer de «un tio que hace de una tia que est4 haciendo de un tio». Asi pues, esta obra tiene la
particularidad de que la podrian hacer cuatro hombres, cuatro mujeres o cualquier combinacién posible de
sexos. Es agui donde podemos ver claramente la influencia de la teoria queer al abolirse los roles que,
tradicional mente, se les supone alos sexos.

123 |_a historia del naufragio forma parte de la retérica de la filosofia o ética neoliberal que afirma que, si
no nos podemos salvar todos, al menos que nos salvemos algunos.
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embargo, e mundo es cruel con é: primero lo atracan y después le disparan en las
nalgas a intentar comer en una taberna sin dinero. Sin embargo, continla su vigje,
conoce a su padre y se enamora, se casa y deja embarazada a Marie, la mujer de la
taberna antes mencionada, en tan solo cinco segundos, para posteriormente abandonarla

porque vaadar lavueltaa mundo, pero prometiendo que volvera antes de la cena.

Tras cruzar el mar y probar las drogas y e acohol, Max cae en una espira
autodestructiva y decide irse a la guerra a demostrar su valia. Sin embargo, cuando
llega, la guerra ha terminado. Ante el temor a «perder velocidad» (una meté&fora del
enve ecimiento), Max decide volver a su casa junto a su mujer y su hijo; pero € hijo no
lo conoce y Marie tiene una relacion con e ladron del principio de la obra, con € que

afirma que se batird en duelo tras volver delaluna

Después ddl vigie a laluna, vuelve a la taberna «donde ya le negaron e alimento» con
intencién de comer (Max no ingiere ninglin alimento en toda la obra) v, tras afirmar que
no podra enamorarse del ladron «porque no hay tiempo», se produce lo que vendria a
ser e duelo con € ladron. No obstante, como afirma Marie justo después, no se sabe

como murié Max, pero lo que si es seguro es que Max murio.

4.3.3.- Amélie Nothomb

4.3.3.1.- Autora

Amélie Nothomb (Etterbeek, Bélgica, 1966) es una escritora belga en lengua francesa.
Vivid su juventud en Japon, hecho que se reflgja en su obra, y que la ha llevado a
trabajar como intérprete de japonés. Sus libros tienen rasgos propios del absurdo y ela
es conocida por sus extravagancias como comer frutas podridas. Los combustibles es,
hasta |a fecha, su Unica obrateatral, pues se ha centrado en la escritura de novelas como
Higiene del asesino (1992), El sabotaje amoroso (1993), Estupor y temblores (1999),
Metafisica de los tubos (2000) o Cosmética del enemigo (2001), entre otras.

4.3.3.2.- Los combustibles

Titulo original Les combustibles
Titulo traducido Los combustibles
Idiomaorigina Francés
Idiomadela Espariol
traduccion =pano
Autor Amélie Nothomb
Traductor Algandro L. Lapefia
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Lugar de estreno Salén de actosdela Escgel a S_uperi or de Arquitectura Técnicadela
Universidad de Granada
Fecha de estreno 9 de mayo de 2013
Profesor Daniel Galan
Reparto Danid Adridn Zamora, Falin
Marina LeticiaAlbert
Director Adrian Zamora

Los combustibles es una obra de la novelista belga Amélie Nothomb. Aunque la
mayoria de obras de teatro escritas por novelistas suele tener poco en cuenta la
teatralidad o la representabilidad de las obras, este no era e caso. No obstante, la obra
sufri6 algunos cortes para que su representacion pudiera llevarse a cabo. Esta
representacion, a diferencia de las anteriores, fue realizada por Tripico Teatro, una

compafiia compuesta por «tradums en el exilio».'?*

La obra cuenta la historia de una guerra ficticia contra unos barbaros (el clasico dilema
de la civilizacion contra la barbarie) centrandonos en tres personges. Profesor, un

profesor universitario de Literatura; Daniel, su ayudante, y Marina, lanoviade Daniel.

Los combustibles le dalavuelta al cléasico «igué libro te llevarias aunaisla desierta?» y
lo reconvierte en un «gqué libro seria el Ultimo que quemarias?». Profesor vive en su
casa con Daniel, ya que la suya esta destruida, y cada vez le quedan menos cosas que
quemar, salvo los libros de su estanteria. Es aproximadamente en este instante cuando
empieza la obra. Daniel y Profesor discuten sobre la literatura y Profesor le confiesa a
Daniel gue critica en clase los mismos libros que después disfruta en su casa (clara
alusién a la nocién de «critica literaria»), mientras manda leer en sus clases libros que
odia 0 que nunca haleido. En esto, llega Marina, la «novia» de Daniel quien le «roba» a
Profesor algunos de sus libros para calentarse en su cuarto de la residencia de
estudiantes y huye con dlos. Sin embargo, su huida es efimera; a poco vuelve para
contar que los barbaros han bombardeado la ciudad universitaria y Profesor le ofrece

quedarse en su casa siempre y cuando e devuelvalos libros, como efectivamente hace.

124 «Tradum» es la denominacion que reciben los componentes de la compariia Teatradum. Asimismo,

aunqgue ya no puedas formar parte del grupo, se entiende que una persona es tradum hasta que quiera dejar
de serlo, no porque haya dejado de formar parte (muchas veces por cuestiones gjenas a su voluntad) de la
compaiia. Por €llo, a aguellos tradums que no pueden actuar con Teatradum reciben la denominacién de
«tradums en el exilio», para diferenciarlos de los extradums, que serian aquellos que han renunciado a
dicha denominacion.

122

—
| —



Posteriormente, Marina se decide aleer libros para ver cud debe quemar. Hay que decir
gue €ela, a ser la mas menuda, es la que mas frio pasa y que, a peticién suya, se ha
impuesto la regla de que solo se queme un libro a dia. Tras una discusion entre esta y
Profesor sobre como conseguir calentarse y en la que Profesor intenta propasarse con

dla, Marina decide «violar» a Profesor como forma de encontrar € caor.

En e ultimo acto, Daniel y Profesor deciden leer toda la noche para memorizar, o a
menos intentarlo, los libros que ain quedan sin destruir (la referencia a la pelicula
Farenheit 451 esta implicita en la obra). Es entonces cuando Daniel le desvela a
Profesor que sabe que se ha estado acostando con Marina. Cuando esta llega, se desata
el desenlace fatal: Profesor, aprovechando una pelea entre Marina y Daniel, qguema
todos los libros salvo uno: El baile del observatorio, € preferido de Marinay Profesor,
pero un libro que Daniel detesta. Para no quemarlo, Profesor le hace prometer a Marina
gue no le queda nada de humanidad. Esta se |o promete, pero le pide que no queme €
libro. Profesor, a interpretar este gesto como un atisbo de humanidad, quema €l libro
delante de ellay Marina va a dar vueltas por la plaza mayor como forma de suicidio (ya
gue siempre hay un francotirador barbaro disparando). Al enterarse, Daniel lapersiguey
Profesor, una vez solo en casa, comenta que quemara las sillas y, cuando ya no quede
nada més, ira a hacerles compafia a los cadaveres. La guerra ha terminado. La

civilizacion ha perdido.

4.3.4.- Itziar Pascual

4.3.4.1.- Autora

Itziar Pascual (Madrid, 1967) es una dramaturga espafiola, licenciada en Dramaturgia
por la Real Escuela Superior de Arte Dramético de Madrid y en Ciencias de la
Informacién por la Universidad Complutense de Madrid. Empezo a escribir teatro en los
anos noventa y su Opera prima fue ¢Me concede este baile? (1991). Su primer estreno
tardaria en llegar alin cuatro afos, en 1995, Fuga, texto que habia sido escrito en 1993.
Ademas de dramaturga, también ha trabajado como asistente de direccion en montagjes
de Steven Berkoff y Paco Nieva dirigidos por Guillermo Heras, columnista en €
periédico EI Mundo y, actualmente, es profesora en la Real Escuela Superior de Arte

Dramético.
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4.3.4.2.- Nana (Cancao de embalar)

Titulo original Nana
Titulo traducido Nana (Canc¢do de embalar)
Idiomaorigina Espariol
Idioma de la traduccion Portugués
Autor Itziar Pascual
Traductor Julio Martin da Fonseca
Lugar de estreno Teatro Rgpido de Lisboa
Fecha de estreno 1 de mayo de 2013
Reparto Sc')f.i a Sofia Valadas
Julia Joana Castro
Direccion Silvina Pereira

Nana (Cancao de embalar) tiene la particularidad, dentro de la presente tesis, de que no
colaboramos en ningun punto con latraduccion y ni con € montgje de la obra'y de que
es unatraduccion al portugués de una obra originalmente escrita en espafiol.

La representacion, que fue un proyecto del grupo DIIA (Didogos Ibéricos e Ibero-
Americanos) que se encuadr6 dentro del ciclo Vozes Ibéricas y, mas concretamente,
dentro de la Segunda Jornada de Escritores Espanhdis, fue realizada por € grupo de
teatro Teatro Maizum y se representd en formato microteatro en el, ya cerrado, Teatro
Répido de Lisboa de forma bilinglie, es decir, con sesiones en espafiol y portugués. De
ahi e hecho de que € titulo esté en bilingle, pues la cancién de cuna (nana) se traduce
al portugués como «can¢do de embalar». El traductor, Jilio Martin da Fonseca, fue

entrevistado parala presente tesis (cf. 9.1.3.).

Nana (Cancdo de embalar) es una obra que trata € tema de la maternidad desde €
punto de vista de la mujer. Dos antiguas amigas de la infancia Jilia y Sofia se
encuentran en la sala de un hospital ya que Jilia va a practicarse una amniocentesis y
Sofia quiere abortar. La vida de las dos mujeres ha cambiado mucho desde que eran
nifias. mientras que Sofia sigue en € mismo barrio, Jilia se casd con un hombre de bien

y eso se reflga nitidamente en como encaran la posible o futura maternidad.

4.3.5.- Nelson Rodrigues

4.3.5.1.- Autor

Nelson Rodrigues (Recife, 1912 — Rio de Janeiro, 1980) fue un escritor, periodista 'y
dramaturgo brasilefio. Autoproclamado «el angel pornografico», es considerado uno de

los autores teatrales mas sobresalientes del siglo XX brasilefio. Fue famoso por
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revolucionar los escenarios al acercar € lengugje coloquial de la calle ala escenay por
aportar una nueva concepcioén de la dramaturgia, como es € caso de Vestido de noiva
(1943), su primer éxito. Dentro de su curriculum destacan otras obras como Bouca de
ouro, Valsa n° 6 o Toda nudez sera castigada. Ademas, también escribié novela rosa,
bajo e pseudénimo de Suzanne Flag y cuentos, recopilados en la antologia A vida como
ela é, que fueron llevados a latelevision. Ademas, muchas de sus obras de teatro fueron
llevadas a cine como es & caso de O beijo no asfalto, Album de familia o Vestido de

noiva.

4.3.5.2.- Viuda, pero honrada

Titulo origina Vilva, porém honesta
Titulo traducido Viuda, pero honrada
Idiomaoriginal Portugués
Idiomadela Espafiol
traduccion
Autor Nelson Rodrigues
Traductor Algandro L. Lapefia
Lugar de estreno Salon de grados de la Fa_cultapl de Traduccion e Interpretacion de la
Universidad de Granada
Fecha de estreno 16 de enero de 2014
Don JB Miguel Angel Oliva
Palomo Manu Mufioz
Dr. Lupicinio Pawet Gruszka, Pablo
Dr. Sanatorio Maria Bergillos
Madame Cricri Katrin Valet, Mme. Katrin
Reparto Diablo Fonseca Lara parri on
Covadonga Ramon Rolo
Dorothy Dalton Javi Roman
Dr. Vespa Ale Lapefia, Mirabd
TiaAsamblea Luz Sanchis, Onda
Cura Pawet Gruszka, Pablo
Enfermero Olli Carreira

Viuda, pero honrada fue la obra con la que Teatradum abri6 su decimoquinta
temporada teatral (2013-2014) y fue la primera de Nelson Rodrigues que llevamos a
escena. En este caso concreto, ante la bgja de una actriz y de un actor tuvimos que
reducir e nimero de personajes de la obra origina. Asi, la viga solterona y Tia
Asamblea se fusionaron en este Ultimo con algunas pequeiias pérdidas de réplicas. Por
otro lado, Pawet Gruszka tuvo que doblar papel y readizar los roles de Dr. Lupicinio y

Cura. Asimismo, los papeles de Dr. Sanatorio (Maria Bergillos), Covadonga (Ramon
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Rolo) y Diablo Fonseca (Lara Carrién) fueron realizados por actores de sexo opuesto al

personaje como parte del juego escénico.

Viuda, pero honrada cuenta la historia de Don JB, € director del diario La Patrafia, un
potentado que «ha llegado a nombrar ministros por teléfono» y que tiene un grave
problema: su Unica hija Covadonga, de 15 afios, ha enviudado recientemente y esta tan
afectada que ha decido no volver a sentarse nunca mas como prueba de respeto a la
memoria de su marido muerto. Para solucionar este problema, Don JB llama a un
psicoanadlista (Dr. Lupicinio), aun otorrino (Dr. Sanatorio) y una exprostitutay madame
bastante longeva (Madame Cricri) para que solucionen €l problema de su hija. A estos
se les une e Diablo Fonseca, un demonio obsesionado con enamorarse de una viuda,
pero que ha de ser honrada y tener como mucho 15 afios, una mujer que lleva buscando
desde €l inicio de los tiempos. Légicamente, cae rendido antes los pies de Covadonga,
nada mas conocerla. Tras una sucesion de flashbacks, conocemos la verdadera historia
el médico de la familia (Dr. Vespa) le diagnosticé a Covadonga un embarazo. Para
librarse del oprobio que causaria una madre soltera, Don JB y Tia Asamblea (una mujer
tan pudorosa que, a pesar de su larga edad, no sabe ni siquiera como vienen os nifios e
incluso pregunta s vienen por un beso) deciden buscarle un marido a Covadonga. Tras
una conversacion entre Don JB y su consejera, Madame Cricri, Covadonga va a buscar
marido a la redaccion de su padre y elige casarse con Dorothy Dalton, un fugitivo del
orfanato y critico de teatro bastante amanerado al que Don JB le dio cobijo para poder
hacer mala propaganda de los orfanatos y en favor del periodico. Serd en la boda donde,
tras darse e si quiero, se descubre €l pastel: Covadonga nunca ha estado embarazada,

todo ha sido, en palabras de Don JB, «un embuste de ese cabra loca del ginecdlogo.

En el tercer y ultimo acto somos testigos de la infructuosa noche de bodas de
Covadonga y Dorothy Dalton. Dado que é no siente ninguin tipo de atraccién hacia las
muijeres, Covadonga pierde €l poco interés que pudo haber tenido haciaé y se dispone a
buscar un amante. A pesar de lainsistencia de todos los especialistas, de su padre y del
empleado y subaterno de su padre, Palomo, Covadonga no da su brazo a torcer y
Dorothy Dalton, a ver que ali no pinta nada, decide irse a ver una obra de teatro de la
cual habra de hacer la critica. Es entonces cuando Covadonga pone sus 0jos sobre
Palomo y este se somete a sus deseos. Al dia siguiente de esa «noche de boda», nos
enteramos de que Covadonga le hasido infiel a su marido con Palomo, el Dr. Lupicinio,

el Dr. Sanatorio y € Diablo Fonseca (y puede gue incluso que con Madame Cricri) ya
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que, como dice Luci, la amiga de Covadonga con la que tiene una especie de relacion
léshica, «a ninguna mujer le puede gustar un hombre durante mas de 40 minutos
seguidos», asi como de que Dorothy Dalton fallecié la noche anterior atropellado
«segun algunos por un autobus de linea y segun otros por un carrito de helados». Ante
este hecho, Covadonga, ya viuda, decide no volver a sentarse y no tener ningun amante
como forma de respeto a la memoria de su marido muerto. Tras una serie de intentos
fallidos por parte de los especidistas, e Diablo Fonseca da con la solucién: resucitar al
marido de Covadonga para que, una vez vivo, esta pueda ser suya, como finalmente

ocurre.

Esta obra, una de las pocas comedias de Nelson Rodrigues, esta cargada de critica social
y es un canto alafaltade hipocresiay a fin de los prejuicios. Asi, a final delaobralos
nicos que se salvan son aquellos que van de frente: @ Diablo Fonseca, €l nuevo amante
de Covadonga que, recordemos, es una mujer casada; Covadonga, la madre soltera que
no fue; Dorothy Dalton e «abyecto confuso e inefable» y homosexual amanerado y
Madame Ciricri, latratante de blancas y duefia de un burdel que no esconde su condicion
(cf. Lapefia 2014a: 201).

4.35.3.- El beso en € asfalto

Titulo origina O beijo no asfalto
Titulo traducido El beso en €l asfalto
Idiomaorigina Portugués
Idiomadela Espariol
traduccion =pano
Autor Nelson Rodrigues
Traductor Algandro L. Lapefia
Lugar de estreno Salon de grados dela Fapultaq de Traduccién e Interpretacion de la
Universidad de Granada
Fecha de estreno 8 de mayo de 2014
Amigo Pawet Gruszka, Pablo
Amado Ribeiro Javi Roman
Hipdlito Ale Lapefia, Mirabd
Desi Lara Carrién, Fonsi
Delia LaraMartinez, Lara Janior
Pelayo Miguel Angdl Oliva, JB
Reparto Matilde Nora Aneas
Werneck Manu Mufioz, Palomo
Pimentel Ramon Rolo
Judith Katrin Vallet, Mme. Katrin
Viuda Irene Alcedo
Fotégrafo Olli Carreira
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El beso en e asfalto es, para mi gusto, de las mejores obras de teatro que jamas se
hayan escrito y una de las mejores de Nelson Rodrigues. Fue la segunda (y Ultimade la
temporada regular) de la decimoquinta temporada de Teatradum vy, al igual que Viuda,
pero honrada, sufrié algunos cambios a la hora de redlizar |a representacion: se elimind
el personge de Aruba, 1o que llevd a que Amigo ganara algunas cuantas réplicas y otros

persongjes perdieran otras, y € de Sodré, que se fusioné con Pimentel.

Es dificil contar un argumento de esta obra ya que una de sus caracteristicas es que
nunca llegamos a saber qué ocurre realmente. Intentaremos, pues, ser lo més

«neutrales» posible a este respecto.

Pelayo, un hombre felizmente casado, es testigo de un accidente: un autobus arrollaaun
hombre y este, con su ultimo aiento le pide que le dé un beso en la boca, peticiéon ala
que Pelayo accede. Un periodista desalmado, personaje recurrente en la obra de Nelson
Rodrigues (cf. Lapefia 2014a 204-205), decide junto con su «amigo», € inspector
Amigo, darle una eco inusitado con la intencion de vender periddicos («la
homosexualidad hace vender periddicos a pufiados», llegara a afirmar e periodista
Amado Ribeiro) y de intentar limpiar su nombre en e caso del policia, que ha hecho

abortar a una mujer después de darle una patada en la barriga.

Este hecho fortuito va a trastocar la vida apacible de Pelayo: un hombre felizmente
casado desde hace un afio con Desi, su primer y Unico amor, y con la que convive junto
con la hermana de esta, Delia, una nifia de 15 afios. El otro personaje de esta familia que
faltaes Hipdlito, e padre viudo de Deliay Desi y suegro de Pelayo, que, desde el diade
la boda de Des y Pelayo apenas pasa por casa y nunca pronuncia el nombre de su

yerno.

Los hechos se precipitan de forma lenta, pero sin pausa: € periédico, Ultima Hora,
empieza a publicar la noticia sobre € beso en € asfato, escandalo que corre como la
polvora y que provoca que Pelayo tenga que dgjar € trabajo a no poder soportar las
bromas de sus comparieros ni la forma como lo mira su jefe. Asimismo, provoca una
discusion entre Desi y Pelayo ya que este no le conté a su mujer que €l beso fue en la
boca. En ese mismo momento, la policia va a buscar a Pelayo a su casa para detenerlo
ante la sospecha de que, realmente, empujé a sabiendas a muchacho delante del

autobus para matarlo: un crimen pasional. Este se esconde y lapoliciasellevaaDes.
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Des es interrogada por Amado y Amigo, que llevan a la viuda a contarle que vio a
Pelayo bafidndose con su marido en la bafiera. Posteriormente, sabemos que Pelayo esta
escondido en un hotel, pero Desi, ante €l temor de que la policia la detenga y vuelva a
hacerle «do de la otra vez», decide no ir. A este encuentro acude Delia, a contarle a
Pelayo que estd enamorada de é y que le daigua 1o que haya ocurrido y haya hecho en
el pasado, protagonizando una bella escena de amor. En este momento, e espectador
tiene casi siempre la certeza de que Pelayo se va a salvar por € amor de Delia (en una
especie de Don Juan Tenorio), pero finalmente, ella duda, provocando el rechazo de
Pelayo a ver que no confiaen é. En ese momento, |lega Hipdlito, deseoso de saber la
verdad. Sin embargo, lo que Pelayo no sabe es que Hipdlito no quiere verdad sino
venganza. Hipdlito lleva toda la vida enamorado de él y siente unos terribles celos
porque besd a otro hombre en la boca,'? por lo que decide matarlo y poder asi cumplir
la promesa que se hizo a si mismo hace mucho tiempo: decir su nombre a su cadaver,

como finalmente ocurre.

L os temas centrales de esta gran obra son tres. € poder de los medios de comunicacion
y cdmo consiguen manipular larealidad para que su verdad se convierta en laverdad; la
lucha del individuo contralamasay e hombre como género, es decir, qué es un hombre

y qué conductas estan aceptadas y se esperan socialmente de un hombre.

4.3.6.- Raul Brand&o

4.3.6.1.- Autor

Raul Branddo (Foz de Douro, 1867 — Lisboa, 1930) fue un periodista, militar y escritor
portugués, perteneciente a los llamados Nefelibatas y a la denominada Generaciéon del
90. Empezo alabrarse una carrera militar en 1888 cuando entrd en la escuela militar de
Lisboa. Paraledlamente, comenz6 a escribir cuentos y publicé en 1890 su primera
coleccion de cuentos naturalistas Impressdes e paisagens, asimismo, empezo a realizar
colaboraciones en prensa. Escribio su primera obra de teatro en colaboracion con Julio
Brand&o en 1899, Noite de Natal. En 1911 se jubilé como militar y se dedico a escribir.
De este periodo son la obra teatral El-Rel Junot (1912), asi como su obra maestra

HUumus (1917). También escribio A histéria humilde do povo portugués, un conjunto de

125 | a férmula «otro hombre» es clave para entender muchas partes de la obra y tiene un doble sentido
que es necesario descifrar: por un lado, implica que Pelayo es un hombre y ha besado en la boca a otra
persona de su mismo sexo; por otro, supone que Pelayo ha besado a otro hombre que no es Hipdlito,
causando los celos de este.
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cronicas que retratan las duras condiciones de trabgjo de los portugueses divididas en
cuatro libros dedicados a los pescadores (Os pescadores), los agricultores (Os

lavradores), |os pastores (Os pastores) y |os obreros (Os operarios).

4.3.6.2.- El locoy la muerte

Titulo origina O doido e a morte
Titulo traducido El locoy la muerte
Idioma original Portugués
Idiomadela Espariol
traduccion =pano
Autor Raul Branddo

Anade laCasa, Farah Delgado, Irene Candig, Lara Carrién, Leticia Albert,

Traductores Maria Bergillos, Maria Almi Postiglioni y Michat Chmielnicki

Revisor Algandro L. Lapefia

Jardin del Edificio Buensuceso de la Facultad de Traduccién e

Lugar de estreno Interpretacion de la Universidad de Granada

Fecha de estreno 4 de abril de 2014
Gaobernador civil Farah Delgado
Sr. Millones Lara Carrion
Reparto Nufez Irene Candia
Anita Leticia Albert
Enfermero Ale Lapefia, Mirabd

El loco y la muerte no fue representada, sino leida en bilinglie en € marco del Taler de
Traduccion Teatral PT>ES de la Semana Cultural Portuguesa organizada por los
profesores Ana Diaz y José Antonio Sabio del Departamento de Traduccion de la
Facultad de Traduccion e Interpretacion de la Universidad de Granada. La traduccion
fue realizada por l1os alumnos de dicho taller. Sin embargo, esto nos animaaincluirlaen
el presente trabgjo, ya que podemos ver cuades fueron las dificultades con las que se

encontraron estos alumnos y cuales | as soluciones que dieron.

El loco y la muerte cuenta la historia de un gobernador civil con ciertas infulas de
grandeza y con un interés por e arte dramatico a ser dramaturgo aficionado. En su
despacho del gobierno civil es donde recibe al hombre méasrico dd pais: e Sr. Millones
guien le afirma que viene con una cgja con & mayor explosivo que existe y que piensa
hacer saltar todo por los aires a darse cuenta de que la vida es una enorme patrafia 'y de
que esta harto de las convenciones sociales. A pesar de la insistencia del gobernador,
gue no quiere morir y menos sin la pompa que merece, y de lavisitade Anita, su mujer,
el Sr. Millones parece resuelto a acabar con todo. Tras un momento de confusion, se

descubre que e Sr. Millones estaba loco y que en la cgja solo habia algoddn en rama.
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4.3.7.- Plinio M ar cos

4.3.7.1.- Autor

Plinio Marcos (Santos, 1935 — S&o Paulo, 1999) fue un escritor y dramaturgo brasilefio
que desarroll6 casi toda su obra durante el periodo de la Dictadura Militar (1964-1985),
aunque también fue director, actor, periodista e incluso payaso. Comenzd su carrera
teatral en € teatro aficionado de Santos en 1958 y escribid por esas fechas su primera
obra, Barreia, basada en hechos reales. Sus obras destacan por su fuerte critica social y
asi tenemos de gjemplos algunas como Dois perdidos numa noite suja (1966) o Navalha
na carne (1967). Debido a las fuertes criticas existentes en sus obras y a su lenguagje
feroz y visceral, tuvo bastantes problemas con la censura, que llegé a prohibir la
representacion de sus obras. Entonces empezé a escribir novela y cuento, aungue nunca
dej6 de escribir teatro.

4.3.7.2- Navaja en la carne

Titulo origina Navalha na carne
Titulo traducido Navaja en la carne
Idioma original Portugués
Idioma de la traduccion Espariol
Autor Plinio Marcos
Traductor Algandro L. L apefia
Lugar de estreno SalaTiillos (Granada)
Fecha de estreno 17 de mayo de 2014
Vlado Daniel Galén
Reparto Nieves Leticia Albert
Vellido | Adrian Zamora, Falin
Direccion Adridn Zamora

Navaja en la carne fue la segunda obra que llev6 a escena la compafiia Tripico Teatro
y, a igual que pasd con Nana (Cancéo de embalar), fue realizada en microteatro, con la
particularidad de que esta se represento en un cuarto de un hotel, el marco perfecto para
una obra cuya accion se desarrolla en la habitacion de un hotel de mala muerte. Por €llo,
algunas partes de la obra se recortaron para que su duracion no fuera excesivay € fina

se modifico parcialmente debido a problemas técnicos.

La obra empieza con €l proxeneta Vlado en la cama a la espera de su noviay prostituta
Nieves. Cuando llega, empieza a pegarle pues no le ha degjado e dinero de la
recaudacion del dia anterior y, por lo tanto, Vlado no ha podido emporrarse ni
emborracharse en € bar. Sin embargo, ella cree que todo ha sido producto de los dimes
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y diretes o, incluso de la magia negra. Después de una paliza, Nieves piensa que €
culpable ha sido Vellido, € limpiador homosexual del hotel donde viven, ya que lo ha
visto con un muchachito que le gustaba, pero que no le hacia caso por no tener dinero.

Tras golpear Vlado a Véellido, este reconoce haber cogido € dinero para pagar d
muchacho y haberse comprado un porro con lo que sobro, porro que Vlado le confisca.
Esto provoca una discusion bastante acalorada en la que Vellido le pide a Vlado una
calada y gue acaba con una escena en la que subyace un posible coito; a continuacion,
Vellido se va. Nieves empieza a sospechar entonces que Vlado y Vellido tienen una
relacion; Vlado le responde que piensa eso porque es vigia y que ademés le da asco
acostarse con ella. Es en ese momento cuando se desencadena una nueva pelea, mas
psicol gica gque fisica, que concluye con un gran mondlogo de Nieves en €l gque se quga
de su vida («¢Es que acaso Vellido, ti y yo no somos personas?», Se pregunta).
Finalmente, Vlado intenta abandonarlay esta coge una navaja, se la coloca cerca de los
genitales e intenta violarlo. Vlado, con su labia, la convence para que no lo hagay, una
vez que se ha zafado de ella, sale por la puertay degja a Nieves esperando sin saber si va

avolver o no.

Como hemos podido ver, las obras que componen € corpus son un conjunto
heterogéneo, ya que mezclan algunas de principios ddl siglo XX (El loco y la muerte),
con otras de mediados (El beso en € asfalto, Viuda, pero honrada) y otras mucho mas
actuales (Tercera edad). Asimismo, existen obras escritas en portugués procedentes de
Portuga (VieiraMendes, Brandéo), Brasil (Rodrigues, Marcos), junto con otras escritas
en francés (Nothomb y Toriél) e incluso una escrita originalmente en espafiol (Pascual).
Aungue esta heterogeneidad pudiera parecer un inconveniente para nuestro proposito de
andisis, consideramos que habria que verlo mas como un reflgjo de la pluraidad
existente en @ mundo teatral, asi como de la pluralidad de estrategias que pueden
adoptarse a la hora de traducir. Cabe precisar que la elecciéon de estas obras es €
resultado de experiencias varias y de una practica que se haido realizando en €l seno de
la Universidad, como inquietud personal compartida con otros comparieros, y que fue
tomando forma a medida que cursaba mis estudios. En este sentido, cabria precisar
igualmente que toda esta actividad se ha desarrollado en su inmensa mayoria dentro del
teatro universitario amateur con las consiguientes limitaciones en cuanto a nimero de

actores, por gemplo, 1o que sin duda ha condicionado la eleccion de las obras. Con
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todo, consideramos que este hecho no afecta al objetivo de esta tesis como esperamos

poder demostrar en el andlisis que comienzaen e siguiente capitulo.
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5.- Andlisisdel corpus

Como hemos enunciado en e capitulo anterior, pasamos a readlizar un andlisis
exhaustivo del corpus presentado. Asi, dividiremos este capitulo en los tres grandes
pilares de la traduccion teatral, ya referidos en e capitulo 3: oralidad, inmediatez y
multidimensionalidad, y que constituyen |a base de nuestro modelo de andlisis. Paraello
nos basaremos en nuestras traducciones y en otras traducciones como son la de O doido
e a morte de Victor Alz Castro, publicada en 1961, y la de O beijo no asfalto realizada
por los alumnos de la Real Escuela Superior de Arte Dramético (RESAD) en € afio
2012, centenario del nacimiento de Nelson Rodrigues, cuya traduccion es anonima ya
que no aparece @ traductor, aungque si se hace referencia a Mariano Garcia en las
labores de dramaturgia, espacio sonoro y direccion.’®® En e primer caso haremos
mencion a un texto publicado y, en € segundo, a un video disponible en € portal
Youtube y cuya direccion puede consultarse al final de la bibliografia de la presente
tesis. Asimismo en e apartado 5.3.4.1., con € objetivo de hacer mas fluida la lectura,

utilizaremos las siguientes abreviaturas.

MM = Mi mujer BA = El beso en el asfalto
PP = Padam padam VH = Viuda, pero honrada
TE = Tercera edad LM = El loco y la muerte
CM = Como mujer PM = La pasion segun Max
LC = Los combustibles NCE = Nana (Cancao de embalar)

NC = Navaja en la carne

5.1.- Oralidad

La oralidad es un punto clave en el texto teatral, asi como una de las diferencias con
otros tipos de traduccion literaria. EI hecho de que € texto vaya a ser recitado en voz
alta nos obligara a evitar ciertos fendmenos a los que €l texto escrito para su lectura no
ha de prestar atencién, como pueden ser: lafluidez, los encadenamientos, las cacofonias
y las eufonias, la puntuacion y los conectores, las interjecciones y las onomatopeyas o

|os elementos de real ce.

16 Como puede observarse en e propio boletin de la RESAD, véase:

http://www.resad.es/noticias/darsel 1.pdf
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5.1.1.- Fluidez

A lo largo de mi experiencia como actor y del trabago con actores he podido observar
gue, en algunos casos, estos se han quejado de ciertas palabras o conjuntos de palabras
debido aladificultad que les ocasionaba encagjar € sintagma en la frase. En otros casos,
simplemente resultaba imposible, 0 muy arduo, encajar la oracion del mismo modo que
aparecia en e texto original. Asimismo, las diferencias entre lenguas haran que algunas
ideas sean mas faciles de enunciar en una determinada lengua que en otra. No consiste,
pues, en «aligerar» € texto en pro del ritmo y a gusto del actor, sino en no complicarle
el trabgjo, mas de lo necesario, a aquellas personas que van a trabgjar con é para su

posterior puesta en escena.

Los combustibles

Daniel y Profesor discuten sobre el valor de los estudiantes que van a clase a pesar

Sit.
delaguerra
To T | T,
Tres sincérement, Professeur, je ne suis .
PR o . Sinceramente, no estoy seguro de que
pas sOr quiilstiennent alavie. Etjele . ) .
: o o . aprecien lavida. Y lo digo por
disparce quejel'ai expérimente sur T o y
AL ) . . experiencia propia: por la mafiana,
moi-méme : le matin, quand je me léve .
R R cuando me levanto alas cuatro parair a
aquatre heures pour aler a L : . L
. oo . s la Universidad, no pienso ni en mi tesis,
Danid ['Université, je ne pense pasni ama

thése, ni au trgjet a découvert dans les
rues, ni aux bombes, ni au fait que c'est
peut-étre mon dernier matin. Je pense :
« Vivement latuyauterie bien chaude
de labibliotheque facultaire ! »

ni en mi paseo a descubierto por las
calles, ni en las bombas, ni en que puede
ser mi Ultima mafiana. Pienso en las
maravillosas tuberias de la biblioteca de
lafacultad.

En este caso, donde Daniel nos explica su dia a dia en la guerra, se puede ver como €
final se ha cambiado para que encaje mejor. Al unir dos frases en una, la traduccion
gana una fluidez que € original no tenia. Ciertamente, podemos pensar que se pierde
algo de expresividad, cosa que no negamos, pero creemos —Yy |lo comentamos con |os
actores— que unatraduccion «literal», que vendria a ser: «Pienso: jQué alegria dan las
tuberias bien calientes de la biblioteca de la facultad!» es una frase mucho mas larga 'y
farragosa en espafiol que en francés. Por ello, preferimos, en primer lugar, unir las dos
frases y, en segundo lugar, reformular casi por completo la Ultima frase de Danid.
Como puede comprobarse, la referencia a calor (chaude) desaparece, por estar
mencionada anteriormente y ser unaletaniaalo largo de toda la obra, y se sustituye por

otro adjetivo (maravillosa) que le aporta un plus de expresividad. Ademés, el punto de

135

—
| —



antes de esta Ultima frase, que pone fin a una gran enumeracion, es una pausa perfecta

paraintroducir la segunda parte de la adversativa.

Otras veces la fluidez puede conseguirse de manera bastante natural al darse el caso de

gue un idioma necesite poco para decir mucho.

Los combustibles

Sit. Profesor |e ofrece a Marina quedarse en su casa.
To Ta Tz
. . . ¢Loveshien, éTe parece bien,
?
Marina Tu veux bien, Danidl ~ Daniel? Danidl?

Qu'est-ce que c'est que cette nouveauté ?
Est-ce qu'on pose ce genrede questiona | ¢COmMo? ¢ES que eso se le preguntaa
un homme ? Et puis, ce n'est pas alui un hombre? Ademas, no esaél a que

qu'il faut le demander, c'est amoi : je hay que preguntarle, ssnoami. Yo
Profesor suis chez moi, ici, guerre ou pas guerre. | soy el duefio de esta casa, haya guerra
D'ailleurs, ce n'est pas en tant 0 no lahaya. Ademas, te acojo no por
gu'amoreuse de Daniel mais en tant que ser lanoviade Daniel, sino por ser
victime de guerre que je vous recois dans victima dela guerra.

mon appartement.

En primer lugar, somos conscientes de que la frase de Marina no es literal, sino
funcional, del mismo modo que la traduccién de la primera frase de Profesor. Sin
embargo, de esta forma dotamos a la frase de mayor fluidez a entender que toda la
informacion que la autora encierra en qu'est-ce que c'est cette nouveauté? se puede
traducir por un simple ¢cémo? y, ademas, porque es a partir de la segunda frase donde
se introduce € sentido de la réplica en genera. También puede verse una
reestructuracion de la Ultima frase de Profesor que le otorga, a nuestro entender,
también mayor fluidez y naturalidad. En cuanto a la primera réplica, pensamos que la
actriz consiguié darle un giro més natura y, por €lo, consideremos que es una

traduccion mejor.

En otros casos, € traductor decide aligerar € texto a entender que la informacion que

se da es excesiva o demasiado dificil de acomodar en € texto meta.

Nana (Cancao de embalar)

Sit Ahora Sofiale pregunta a Jiliacomo le valavida, yaque elasi se quedd en
' e barrio.
To T | T,
: (...) &Y tuspadres? ¢Tu . L -
Sofia padre se jubil 67 (...) E osteus pais? O teu pai j& se reformou
Hace tiempo. Tuvo Ha algum tempo. Teve H& algum tempo.
Julia problemas en los huesos | problemas com os0ssos | Teve problemas no
delamufeca. Le do pulso. Operaram-no, | pulso. Foi operado,
( ]
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operaron, pero no quedo
bien. Nos arreglamos con

mas nao ficou bem.
V amos-nos arranjando

mas nao ficou bem.
Vai-se arranjando

su pensién y con lo que

com areformadele e com

com areformadele

traigo a casa. Cuando se

0 que eu trago para casa.

€ comumaauda

puede... Y porque latia

Quando se pode... E

que aminhatialhe

sigui6 pagando €l seguro

porgue a gaja continuou a

médico, que s no...

pagar o seguro médico,

dai...

sendo...

Observamos varias cuestiones interesantes en la respuesta de Jilia 'y sus traducciones.
En un primer momento, la traduccion de los huesos de la murieca fue literal, os 0ssos do
pulso. Pero segiin afirmaba € traductor y |as propias actrices no tenia mucho sentido esa
formulacion en portugués y prefirieron dejarlo Unicamente en pulso. La segunda parte
de laréplica, que comenzaria con la siguiente frase, se simplifica mucho en e T, Esto
puede deberse a varios factores, entre ellos, que la obra tenia que durar un tiempo
determinado, aproximadamente un cuarto de hora, y puede que se haya optado por
simplificar un mondlogo, una medida bastante l6gica y que nosotros mismos hemos
utilizado cuando, por gjemplo, hicimos una adaptacion de EI médico a palos ala por
2005. Por €lo, no podemos censurar ciertos usos cuando tienen una motivacion |ogica.
Si se puede apreciar como en el paso del T; a T, se soluciona un error: en un primer
momento se tradujo tia por gaja, que significa tia, pero en € sentido de mujer,
muchacha, amiga, etc. Claro, no es10gico que una mujer cualquierale pague al padre de
Sofia €l seguro médico y, por €elo, se corrigio por tia, como puede verse en € texto

anteriormente mencionado.

Asimismo, se puede conseguir una mayor fluidez simplemente recolocando una palabra

en el texto.
El locoy la muerte
Sit. Sr. Millones habla sobre
To L[ T Ts
Na sua peca ha cenas En su obra hay escenas En su obra hay escenas
Sr. verdadeiramente verdaderamente verdaderamente
Millones | shakesperianas— séo as shakesperianas; son las shakesperianas. Son las
que ndo estdo la. (...) que no estan ahi. (...) queadli no estén. (...)

Vemos que en cada texto se ha elegido una estrategia diferente con respecto a la
puntuacion de la Ultima frase. Si bien € origina eligié laraya (—), € Ty prefirio €

punto y coma (;) y & T3z € punto (.). Sin embargo, 10 que mas nos interesa es la
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colocacion de los elementos de la dltima frase. Si nos fijamos, vemos que la gran
diferenciaentree T1., y € T3 eslacolocacion del adverbio ahi/alli como traduccion del
|4 portugués. Si bien € Ty, prefirid mantenerlo en la posicion final, € T3 lo coloco
justo antes del verbo de la subordinada. Creemos que, por un intento de no cacar la
formulacion original, € T3 intentd variar € orden de los elementos, pero esa decision
provoca, a nuestro juicio, un problema de fluidez y naturalidad ya que no nos parece
una colocacién usual en espafiol, frente ala portuguesa, que es bastante comun. Por €llo,

consideramos mas adecuada |a propuesta de |os traductores del Ti.,.

También habra veces donde la fluidez consista en localizar y no traducir aquellos
elementos que lalengua meta no necesite, pero que sean usuales en lalengua origen. Es

decir, en evitar la «sobretraducci 6n.

El locoy la muerte

Sit. Lamujer de Gobernador civil ha preferido irse en lugar de quedarse con €.

To ., | T Ts

(-..) iY usted se cree, (...) iY yave usted esa

(...) Evejao senhor essa A i . ;
que mi mujer me dijo mujer, que siempre me

Gobernador mulher que me disse

- gue cuando yo algin dijo que cuando yo
civil sempre gque quando eu g . . L
. : diamuriese, ella murieramoriria
morresse morria comigo! - . )
moriria conmigo... conmigo!...

Esas cosas se dicen, pero
nunca se hacen. S usted
fueraun hombre
inteligente, lo
comprenderia en seguida.
(...)

Essas cosas dizem-se mas Esas cosas se dicen,
nunca se fazem. Se o pero luego no se
Sr. Millones | senhor fosse um homem hacen. Si fuese usted
inteligente compreendia-o | un hombre inteligente,

logo. (...) lo entenderia. (...)

La palabra logo se traduciria en la mayoria de los contextos como inmediatamente, en
ese mismo momento. Sin embargo, en espafiol muchas veces ese matiz o0 se sobrentiende
0 NO €s necesario, como entendemos que ocurre en este caso. La frase Se o senhor fosse
um homem inteligente compreendia-o logo se traduce en el T1., como S fuese usted un
hombre inteligente, 1o entenderia, una frase mucho més liviana que |la propuesta por €
Ts: S usted fuera un hombre inteligente, lo comprenderia en seguida. Creemos que ese
en seguida no solo no aporta informacion, sino que supone una rémora para la fluidez

delaescena

No obstante, la traduccion de logo plantea serios problemas que pueden llevar a crear

cierto extranamiento s no se hace correctamente.
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El beso en €l asfalto

Sit. Hipalito le cuentaa su hijaDesi € episodio de «El beso en € asfalto».
To L | T T
(...) Ah! Teu marido Ah, tu marido corri6 Ah, si, tu marido se puso a
correu nafrente de todo o delante detodo € correr por delante de todo €
mundo. Chegou antes dos mundo. Llegd antes mundo. LIegb antes que los
Hipodlito | outros. Chegou, goelhou- | quelosdemas. Llegb, demés. Llego, se arrodillé e
seefezumacoisaqueaté | searrodillé ehizoago | hizo ago que hasta ahorame
ahora me impressionou se me ha quedado tiene completamente
praburro. grabado en la memoria. impresionado.
Desi Mas o que foi que dlefez? ¢Pero qﬁéfue lo que Pero bueno, _C;quéfue lo que
iz0? hizo?
Lo besd. Beso d
Beijou. Beijou o rapaz que | muchacho que estaba Lebesd. Lediounbeso a
Hipdlito estava agonizante. E agonizante. Y justo chico gque estaba agonizando.
morreu |0go, o rapaz. después, € muchacho Y ese chico murié después.
murio.

Como puede verse en la Ultima frase de Hipdlito, la expresiéon E morreu logo, o rapaz
es un momento de gran expresividad que quiere decir que nada més recibir e beso, €
chico fallecio. Por ello, propusimos la traduccion del T, Y justo después, el muchacho
murié. No nos parece natural la traduccion del T3z Y ese chico murié luego, porgue €
luego sobraya que si @ chico estaba vivo cuando recibio e beso tenia que morir luego,

pues no podia haber muerto antes.

Encontramos otro gjemplo mas de la traduccion de este logo en esta misma obra:

El beso en €l asfalto

Sit. Pelayo le cuenta su mujer y a su cufiadalo que paso en la plaza.
To T, | T, Ts
_O lotac&o passou por I_EI autobusle paso por El autobis e pasd por
cima. Mas morreu logo. encima. Pero no murié en € . iy
) . : T - encima, pero murio6 luego.
Pelayo | Aindaviveu um minuto, acto. AUn vivié un minuto Y .
— ., AUn vivioé un minuto tal
talvez. Ou menos. Um mas, 0 quiza menos. Un )
; | vez. O menos. Un minuto.
minuto. minuto.

En este caso, ala hora de traducir, optamos por utilizar laldgica. Si bien la traduccién
de Mas morreu logo seria Pero murid en e acto, pensamos que no tenia sentido con la
frase que venia justo después ni con |o que venia antes, pues lo 16gico es morir en €
acto s te pasa un autobus por encima. No obstante, puede ser que las palabras de Pelayo
estén motivadas por € cansancio o € choque y estemos cometiendo una ultracorreccion,
aungue creemos que es mas posible que se trate de un error de imprenta o del propio

autor. Sea como fuere, la traduccion del T3 no nos parece acertada ya que, como vimos
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en € caso anterior, lafrase no tiene ningun sentido, pues |o normal es morir después de
gue te atropellen y no antes. Nuevamente, se ha cometido un error a calcar la expresion
en portugués. El calco serd una constante en este T3, como puede verse en este
fragmento ya que s comparamos las dos construcciones son totalmente paralelas. Este
caso, amnén de otros del T3 de El beso en e asfalto, nos parece muy pertinente para
hablar de la necesidad de traductores teatrales profesionales, que conozcan € idiomay
gue tengan conciencia de su trabajo. Estamos casi convencidos de que no se ha contado
con un traductor profesional (ya sea teatral o no) debido a tres factores. a) que no
aparece mencion alguna al traductor en ninguna de las fichas técnicas que hemos leido,
b) la escasa calidad de |la mayoria de las réplicas traducidas con multiples calcos y
graves errores de sentido y c) la ausencia de l6gica traductora y la inexistencia de una
estrategia de traduccion uniforme que se le presupone a cualquier traductor profesional.
Ademas, pensamos que el hecho de que el espafiol y e portugués sean lenguas cercanas
ha motivado esa vision de gue la traduccién era «fécil» y ha animado, a quien seaque la
haya hecho, aredlizar un trabgjo cuya calidad es muy cuestionable.

Asimismo, lafluidez es necesaria en aguellos casos en 10s que hay una expresion que se

repite alo largo de todala obra:

La pasion segin Max
Sit. Max se encuentracon el ermitafio.
To T | T
Max | A minhavidaéum dia. E o meu diaminutos. | Mi vidaes un dia; y mi dia, minutos.
Antén Coisabonita. Diz 14isso outravez. iQué cosa mas bonital Dilo otravez.

Lafrase de Max ganafluidez en espafiol debido principa mente a que lalengua espariola
no necesita del articulo antes del posesivo como e portugués de Portugal y que €
posesivo antepuesto siempre es monosilabico e invariable en género en las personas del
singular (mi, tu, su). Por €llo, lafrase Mi vida es un dia; y mi dia minutos es més fluida
aunque solamente sea porgue las estructuras de la lengua asi lo favorezcan. Los
traductores debemos aprovecharnos de estas condiciones, sobre todo con vistas a
momentos en los que las estructuras linglisticas nos perjudiquen para ganar fluidez

Ccomo vemos en €l caso siguiente:
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La pasion segun Max

Sit. Max y Marie se enamoran y se casan.
To T | T
Ja casamos. Estamos casados. Max Y a nos hemos casado. Estamos casados. Max
casou com Marie. Marie engravidou. E se casi con Marie. Marie se quedd
passaram cinco segundos. E depois embarazada. Y solo han pasado cinco
Max Marie soltou mais palavras, frases segundos. Y después Marie solté mas
inteiras, e Max ouviu e gostou. Até j4, palabras, frases enteras, y Max lasoyd y le
meu amor. Vou dar avoltaao mundo e gusto. Hasta ahora, mi amor. Voy adar la
volto antes do jantar. vueltaa mundo y vuelvo antes de cenar.

En este caso, la propia estructura de la frase en espafiol esla que nos hace la traduccion
mas pesada a necesitar el espafiol més elementos que el portugués (Ja casamos > Ya
nos hemos casado; Marie engravidou > Marie se quedd embarazada; e Max ouviu e
gostou > y Max las oyd y le gustd). Sin embargo, dado que es un mondlogo, y no un
didlogo, la pérdida de ritmo solo afecta a un personaje y es mas facilmente asumible. Si
no lo fuera, deberiamos encontrar otros momentos en la obra donde recuperar €l ritmo o
encontrar, si se puede, una forma més liviana de expresar |0 mismo, ya gue no podemos

deshacernos de informacién, menos si esimportante, como es € caso.

5.1.2.- Encadenamientos

Cuando hablamos de encadenamientos nos estamos refiriendo a la repeticion de una
palabra, normalmente en diferentes réplicas, que aporta cohesion a texto. Al mismo
tiempo, este fendmeno incide en la pragmética conversacional, de gran interés para la
traduccion del teatro ya que la historia se cuenta en gran parte —tengamos en cuenta
también los gestos, los movimientos, € atrezo, etc.— mediante didlogos. Asimismo,
cuando hablamos de encadenamientos también nos referimos a aquellos elementos que
ayudan ala cohesion en e didlogo y permiten que este sea légico y natura; elementos
gue van a variar entre un idioma y otro, asi como € mantenimiento de un ritmo
determinado en una situacion comunicativa especifica. Pasamos a continuacion a ver

algunos g emplos a este respecto:

Viuda, pero honrada

St Aprovechando la ausencia de Don JB, Diablo Fonseca hace algunas
' preguntas.
To T | T
Diablo Fonseca Queta o homem? &Y coémo es el hombre?
Palomo Um cavalo! Un mal bicho.
[ 141 }



Diablo Fonseca De quantas patas? ¢De cuéntas patas?
Palomo Vinte e oito! De veintiocho.
Diablo Fonseca E amulher dele? Y sumujer?
Palomo A falecida? ¢clamuerta?
Diablo Fonseca Prestava? ¢Erabuena?
Palomo Uma messalinal Una zorra.
Diablo Fonseca E afilha? JY lahija?
Palomo Pior! Peor aln.
Diablo Fonseca Por qué? ¢Por qué?
Palomo N&o respeita nem poste! No respeta nada.
Diablo Fonseca E n6s? ZY nosotros?
Palomo Uns palhacos! Unos payasos.
Diablo Fonseca E vocé? oY ta?
Palomo Um cretino! Un cretino.

Como puede observarse, € didogo, que no cuenta con acotaciones, esta planteado en
estilo «metralleta», es decir, es un didogo rdpido con frases cortas y muy concisas. Lo
fundamental era, por tanto, mantener a toda costa ese ritmo en la traduccién. En agunos
casos, € idioma se vuelve en nuestra contra (E nés? > ¢Y nosotros?; Pior! > Peor ain),
por lo que es necesario aprovechar aquellos otros momentos en los que el idioma nos
permita recortar con respecto a original sin tener que sacrificar informacion (Uma
messalina > Una zorra; Nao respeita nem poste > No respeta nada; E a mulher dele?
> ¢Y su mujer?). Cabe también mencionar la traduccion de cavalo por mal bicho, pues
en portugueés decir que alguien es un cavalo puede significar [lamarlo tonto, bestia o

bruto.*?’

Como se ha mencionado, consideramos también encadenamiento la correcta
construccién de didogos. Aunque facil en apariencia, la escritura de un didlogo resulta
muy complicada pues supone a menudo un distanciamiento del texto origina para

mantener lafidelidad ala naturalidad original del texto, en caso de tenerlo.

El beso en €l asfalto

Sit. El periddico ha dado la noticia del beso en e asfalto y estd en boca de todos.
To . | T T
Des Comprou o jornal? d_lars)ecr?c,r)g?éigo ¢ ¢Hacomprado el periddico?
Hipadlito Comprei. Si. Lo he comprado.
Desi Leu? ¢Lo hasleido? ¢Lohaleido?
Hipdlito Li. Si. Lo heleido.

127 (Cf. http://www.priberam.pt/dipo/cavalo y http://www.aulete.com.br/caval o)
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La construccion del didogo en el T3 nos parece muy forzada; en espafiol, se responde a
las preguntas totales con un si 0 con un no, pero no repitiendo e verbo. Ademés de
restarle ritmo y rotundidad al didlogo, al pasar la respuesta de una palabra (como € To)
a tener tres palabras, en un intento —creemos— de mantener la «fidelidad» (mal
entendida) al texto, se produce e efecto contrario, pues mientras e T, es un didlogo
normal en portugues, € T3 resulta al menos antinatural en espafiol. Este no es el Unico
gjemplo de este tipo que se da en esta obra, como podemos ver a continuacion:

El beso en €l asfalto

Sit. Desi e Hipdlito discuten sobre e amor.
To L | T Ts
(...) O senhor jdamou (...) ¢Algunavez has (...) ¢Haquerido aalguien
Des algumavez? Amou querido aalguien? ¢A algunavez? ;Haquerido a
alguém? alguna persona? alguien?
Hipalito Amei. Si. Si que he querido.

El gemplo més claro de encadenamiento conversacional 1o encontramos en la escena

entre Lauray Algjandro de Mi mujer:

Mi mujer
Sit Primer reencuentro entre Lauray Alegjandro. Hay entre ellos una tensién sexual
' evidente.
To T | T,

Algandro Parece que ndo mudou nada. Parece que no ha cambiado nada.

Laura Tu estés mais ato. T estés mas dlto.
Algandro Achas? Deve ser dos sapatos. ¢Si? Serén los zapatos.

Laura Pode ser. Estéds bom? Puede ser. ¢Estas bien?
Algandro Estou. Si.

Laura Estés com bom aspecto. Estés muy guapo.
Algandro Tu também. Fica-te bem o chapéu. TU también. Te queda bien el sombrero.

Laura Gostas? Jlegusta?
Algandro Gosto. Estiveste na praia? Si. ¢Vienes delaplaya?

Laura Edtive. Queresvir? Si. ¢Quieres venir luego?
Algandro Gostava. Estacalor. Si. Hacecdor.

Laura Esta Si. Mucho.
Algandro Vinho? éVvVino?

Laura Um golinho. Un poco.

Nos parece una escena de gran fuerza por lo que cuenta (aunque la informacion que
aparece pueda parecer nula, transmite muchisima fuerza precisamente por 1o que no
cuenta) y por como lo cuenta. Teniendo en cuenta esto, la escena debia cefiirse a
patrones estrictamente naturales de la lengua para que € publico percibiera la fuerte

tension sexua que hay entre Laura'y e mejor amigo de su marido, Algjandro, a que no
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ve desde hace un afo. Creemos que una incorrecta utilizacion de la escritura de
didogos, como hemos visto en los casos anteriores de El beso en e asfalto, le hubiera

restado toda la informaci én inherente a la escasa informacion que parece que transmite.

Otras veces, €l encadenamiento se produce por la mera repeticién de una palabra o

conjunto de ellas:

Navaja en la carne

Sit. Vlado maltrata a Nieves a principio de la obra
To T, | T,
Entdo diz! Diz! Quero escutar. Dizdeuma | Entoncesdilo. Dilo. Quiero oirte. Dilo
Vlado vez, antes que eu te arrebente. Por que eu antes de que te reviente. ¢Por qué
fico com vocé? estoy aqui contigo?
Nieves Por causa da grana. Por la pasta.
Vlado Repete, suavacal Repete! Repete! Andal Repitelo, perra. Repitel 0. Repitelo.
Nieves Por causa da grana. Por la pasta.
Vlado Repete mais uma vez! Repitelo otra vez.
Nieves Por causa da grana. Por |a pasta.
Vlado Mais ato, sua puta nojental Més alto, puta asquerosa.
Nieves Por causa da grana. Por la pasta.

Isso mesmo. Estou com vocé por causa do
tutu. S6 por causa do tutu. V océ sabe. Estou
aqui por causa dagrana. Por causa da granal
E isso mesmo. E se vocé ndo me der moleza,
Vlado | te arrebento o focinho. Eu sou 0 Vadinho das
Candongsas, tetiro de letrafacil, facil. Eu
estou assim de mulher querendo me dar o

bem-bom. V océ sabe disso também, ndo
sabe. Sabe ou ndo sabe?

Exacto. Estoy aqui por laguita. Por la
guita. Solo por la pasta. Por la pasta.
Por es0. Y si no melo pones fécil, te
reviento los morros. Y 0, como soy
Vlado, € Interesado; lo resuelvo en un
pispas. Yo tengo asi de mujeres que
me quieren dar labuenavida. Y ta
también lo sabes. Lo sabes, ¢verdad?

Como vemos, € didlogo se articula a partir de unaletania que Vlado le obliga arepetir a
Nieves en cuatro ocasiones. En consecuencia, era importante traducir de la forma més
ritmicay, por ello, optamos por la férmula Por la pasta ya que otras mas proximas al
original, como Por causa de |la pasta 0 Debido a la pasta, nos parecian menos ritmicas

y naturales.

Por otra parte, laréplicafina de Vlado incluye la expresion «Vadinho das Candongas»
gue es necesario traducir de forma funcional para transmitir el efecto. Candonga,
ademés del lugar oculto alos ojos del duefio de la plantacion donde se refugiaban los
esclavos cuando estaban cansados o heridos, puede hacer referencia a una persona

cotilla, un elogio o una lisonja, un fraude o un acto engafioso hecho de mala fe, un
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persona querida o, también, una expresion de carifio.’® Ante tal cantidad de posibles
significados, optamos por irnos a contexto, para que nos ayudase. Dado que Vlado se
jacta de tener muchas mujeres que quieren mantenerlo y que ese das Candongas no degja
de ser una especie de mote, tradujimos por Vlado, € Interesado, por dos motivos: €
primero, porgque en nuestra opinion recoge el significado, aunque se haya producido
alguna ligera desviacion; € segundo, porque rima —de hecho nos recuerda a apodo que
acompafa a nombre de |os reyes— y creemos que puede ayudar al actor y a publico a

recordarlo, aunque solo se mencione una par de veces mas en toda la obra.

Encontramos otro gjemplo de repeticion de una palabra o un conjunto de ellas en la obra

Padam padam:

Padam padam

Patricia explicaal publico (y en particular a su madre, Claudia) su vision acerca

Sit. del fin del mundo.

To T, ! T,

...mas estamos enganados

- S ...pero estamos equivocados porque el principio y
Patricia | porque o comeco e o fim séo P

€l fin es solo uno.

SO um.
Claudia S6 um? ¢S0lo uno?
Patricia E verdade. E avert;lade éque | Esverdad. Laverdades | Asi es. Laverdad es
nunca comegamos. gue nunca empezamos. | gue nunca empezamos.

En esta ocasion nos encontramos ante una escena encadenada. Es decir, las réplicas de
Claudia 'y Patricia se van encadenando pues van repitiendo las mismas palabras en la
escena. Pero mientras el portugués permite €l uso del sustantivo comeco para designar
lo que en espaniol es € principio, asi como el uso del verbo comecar, € espariol, a pesar
de tener el par comienzo y fin, tiende a usar més el par principio y fin** y aunque tiene
un verbo para principio, como es principiar’®, no es muy utilizado. Por ello, la escena
pierde algo de fuerza, pero se intenta recuperar con las repeticiones que € idioma

espanol permite.

Asimismo, la repeticion de la segunda réplica de Patricia de la palabra verdad, aunque
posible, no suena natural. Sin embargo, aparecia en la primeraversion por ese intento de
mantener la repeticion y e encadenamiento antes referido. Finalmente, se decidio pasar

128 (Cf. http://www.aul ete.com.br/candonga)

¥ Ademés, el par principio y fin tiene reminiscencias biblicas. La obra Padam padam contiene muchas
referencias intertextuales ala Biblia y, mas concretamente, al Apocalipsis.
1> Puede verse en http:/buscon.rae.es/drael /SrvltConsulta?TIPO_BUS=3& L EM A=principiar.
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el é verdade por asi es, como un elemento de union, con € fin de mantener la fluidez.

Ademas, € verbo es se repite, por o que e encadenamiento continla.

5.1.3.- Cacofoniasy eufonias

Aungue los traductores no suelen tener en cuenta los sonidos, dado que los textos se
escriben para ser leidos, a excepcion de gran parte de la poesia y de los discursos o
ponencias, € traductor teatral, cuyos textos estan destinados a ser recitados en voz alta,
ha de tener en cuenta estos fendmenos para no caer en casos de cacofonia, entendida
como dice el DRAE como la «Disonancia que resulta de la inarménica combinacion de
los elementos aclsticos de la palabra».® Asimismo, habra algunos momentos donde

130

serd necesaria buscar la eufonia, ™ como veremos a continuacion:

Los combustibles

Sit. Marinay Profesor discuten sobre lacalidad de un libro.
To T, | T
Profesor Vousoubliez le style, Marina. No olvides €l estilo, Marina.
Non. Jai remarqué que cette No, me he dado cuenta de que la

succession de sifflantes avait un c6té : sucesion de silbantes tenia su aquel:
« Pour gui sont ces serpentes qui «z/para gui énes son esas serpi entes que
Marina s?fflent sur vostétes ?» qui rendle | sl ban sqbre,vuesgras testas? que hace €l

silence encore plus suspect. Bravo, silencio alln mas sospechoso. Bravo,
Sorloff. En quoi cesadlitérationsvont- | Sorloff. ¢Por qué esas aliteraciones me
ellesmefaire oublier quejecréevede | van ahacer olvidar que estoy muerta de

froid ? frio?

En este caso, 10 que se busca es la traduccién de la aiteracion més que del contenido.
Sin embargo, la cercania de las lenguas permite mantener € contenido y la formaen su
mayor parte, con dos diferencias basicas. € pour qui se traduce por para quiénes, en
plural, con objeto de afiadir una ese mas en la aiteracion —hay que decir que pour qui
es invariable en francés y que puede significar tanto para quién como para quiénes—y
latraduccion de tétes por testas, con € mismo propdsito anteriormente referido.

Pero habra otras veces donde sea més pertinente mantener € ritmo proveniente de la

rima que latraduccion del significado literal:

129 (Cf. http://lema.rae.es/drae/2val=cacofon%C3%A Da)

130 Del mismo modo, definiremos la eufonia como: «Sonoridad agradable que resulta de la acertada
combinacion de los elementos acusticos de las palabras» (Cf.
http://lema.rae.esd/drae/?val=eufon%C3%ADa)
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Tercera edad

Sit. Sle cuentaalos demas la historiade su vida

To T, | T,

Vou contar-te uma coisa: Darfur, Somdlia, Tevoy adecir una cosa: Darfur, Somalia,
Eritreia, Ossétiado Sul, 1émen, sangue. Vi | Eritrea, Osetiadel Sur, Yemen. Sangre. He
bracos soltos. Olhos perdidos. Dedos dos visto brazos sueltos, 0jos asustados, dedos

S | pésesquecidos. Vi 0 quetu nuncavais ver. delos pies olvidados. He visto lo que tu
E sei muito bem distinguir areaidade da nuncaveras. Y sédistinguir muy bien la
ficcdo. Sei muitobem o que éavidaeoque | redidad delaficcion. Sé muy bien lo que
éamorte. eslaviday lamuerte.

En estaréplicade S aparece por primera vez una especie de letania que se ira repitiendo
por cada uno de los personajes a lo largo de la obra: Vi bracgos soltos. Olhos perdidos.
Dedos dos pés esquecidos. Como puede comprobarse en una lectura en voz alta, lafrase
tiene un ritmo interior bastante marcado e incluye una rima interna en forma de pareado
perdidos/esquecidos. Esto ha de reflgjarse en latraduccion. La primera parte no presenta
problemas pues su traduccion es practicamente literal; e problema viene en la tercera
parte, ya que esquecidos se traduciria por olvidados con lo que la rima se pierde. Es
entonces donde, a costa de sacrificar en parte e significado, optamos por traducir olhos
perdidos por ojos asustados. El porqué de esta traduccién es intentar mantener € ritmo
del original a tiempo que no nos desviamos demasiado del campo semantico de la

guerra, que esta presente en toda la obra.

No obstante, cuando hablamos de eufonia, no debemos pensar solo en «palabras
bonitas», sino en e mantenimiento de «juegos de palabras fonéticos», es decir, juntar

pal abras que se parecen mucho al oido, pero con significados diferentes:

Navaja en la carne

Sit. Vlado se fumael porro de Vellido a cara de perro.

To T | T,
Vlado Gosta de fumo, é? ¢Tegustan los porros?
Vellido Sou tarado. Me vuelven loco.
Vlado E por que_ficagastando di nhgi ro com os &Y por qué te gastas € dinero en

pivetes? Por que, hein? nifatos? ¢Por qué?

Velido Ah, Seu Vado... Ay, D. Vlado...
Vlado | Vocé gosta mais de maconha ou de moleque? JPrefieres|os porros o las pollas?
Vellido Cada coisatem sua hora. Cada cosa en su momento.

En este ggemplo, Vlado le pregunta a Vellido s prefiere la maconha (marihuana) o los
mol eques (muchachos), dos palabras bastante parecidas desde € punto de vista fonético.
Para intentar mantener esa eufonia, tuvimos que rebgjar alin mas €l tono del personaje,
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lo cual teniendo en cuenta su caracter no desentonaba, y hablar de porrosy pollas, dos

pal abras también bastante parecidas desde € punto de vista fonético aunque, como ya

hemos visto, més vulgares que las originales.

En algunos casos, incluso sera necesario no aplicar la gramatica a rgjatabla con objeto

de no dejar en duda al espectador:

Viuda,

pero honrada

Sit.

Don JB, Palomo, Tia Asamblea,™*

Psicoanalistay Otorrino huyen

a ocadamente ante |la amenaza de Fonseca de tirar de la manta.

To

Ts

T2

Diablo Fonseca

(...) Nem a Solteirona
escapou: tem amantes
aos borbotdes. O
diretor dejornal
vende o Brasil; o
redator-chefe vende a
familia. O psicandista
nao curanem
brotogja; o otorrino so
|é Brucutu.

(...) Ni la solterona ha
escapado a panico:
tiene amantes a
pufados. El director del
periédico vende €l pais,
el redactor jefe vende a
lafamilia. El
psicoanalista ni cura ni
enferma; € otorrino solo
lee Mortadel os.

(...) Ni la solterona ha
escapado a panico:
tiene amantes a
pufiados. El director del
periodico vende d pais,
el redactor jefe vende a
lafamilia. El
psicoanalista ni curani
enferma; el otorrino solo
lee Mortadel os.

Como puede verse, la expresion vende o Brasil fue traducida por vende el pais, en un
sentido claro de traicion. Dado que optamos por naturalizar o neutralizar € texto, pues
la accién es facilmente trasladable a una realidad espafiola, no hicimos uso de la
traduccion literal. Sin embargo, advertimos a la actriz, y estuvo de acuerdo con
nosotros, de que la frase vende el pais se podia entender como vende El Pais, maxime
cuando estamos hablando de periddicos y periodistas y e publico no puede percibir las
mayusculas. Por €llo, preferimos afiadir la preposicion a, para despegjar cualquier duday
dgjar bien claro que @ director traiciona a pais. No es un uso agramatical, pues aunque
el verbo vender es siempre transitivo salvo cuando se refiere a conseguir un éxito de
ventas,** lo que se decidié fue persondizar el pais para permitir el uso de esa

preposicion a 'y dar lugar, de esta manera, ala frase antes mencionada.

En cuanto al referente cultural que aparece en € texto, el Brucutu fue e nombre dado en
Brasil alatiracoémicade V. T. Hamlin, asi como a su protagonista, € troglodita Alley
Oop en

la verson original —conocida como Trucutld en agunos paises

hispanoamericanos— creada en 1932. Como el referente no es muy conocido en

31 En ¢ original, latia solterona que, como dijimos, no aparece en e montgje final.
132 (Cf. http://lema.rae.es/drae/2val=vender)
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Espafia, y queda algo Igjano en & tiempo, decidimos buscar una nueva referencia,
teniendo en mente que lo interesante agui es ver que € otorrino no lee nada «serio». Por
es0 nos decidimos por un referente facilmente reconocible para un publico de diferentes
edades: |os tebeos de Mortadelo y Filemon, que se editan desde 1958.

Pasando ala cacofonia, recordemos que esta se puede producir bien por la repeticion no

eufonica de un sonido, bien por larepeticion de una misma palabra.

Los combustibles

Sit. Profesor intenta propasarse con Marina.
To T, | T,
V/0us vous imaginez que je vous ¢Teimaginabas que me atraias? Siento
Profesor désire ? Dé@olé de vous décevoir, je | decepcionarte, pero no me atraes nada
ne vous désire pas du tout. Vous étes | en absoluto. Eres demasiado delgada
trop maigre pour susciter le désir? paraincitar mi deseo.
Marina Qui vous parle de désir, Professeur ? | ¢Quién habla agui de deseo, Profesor?

Puede observarse cOmo en el texto francés se repiten en cuatro ocasiones las palabras
désire/désir, gue son homofonas. Sin querer valorar € grado de cacofonia en francés,
aungue juzgamos que es e mismo, decidimos no traerlo a espafiol —con € agravante
de que deseo es tanto el verbo conjugado como e sustantivo— y hablar primero de
atraccion y después de deseo. Aunque no censuramos la repeticion de la palabra deseo
como ocurre en €l origina y nos parece una opcion posible, consideramos que en pro de
laoralidad eramejor realizar la sustitucion para favorecer larecepcion del texto.

Para concluir este apartado, sefialaremos que la colaboracion con los actores es muy Uil
para localizar cacofonias que pueden pasar inadvertidas a los traductores por estar

demasiado involucrados en € texto. Un claro g emplo de ello lo encontramos en la obra

Mi mujer:
Mi mujer
Sit. Principio de laobra. Descripcion de la situacioninicial.
To T | T
O ano passado ndo havia
Laura| tantos mosquitos, pois El afio pasado no habia tantos mosquitos.
nao?

Estamos enterrados nisto Estamos enterrados aqui Estamos enterrados aqui

ha quinhentos anos. E

desde hace quinientos afios.

desde hace quinientos afios.

Padre | merdaportodooladoa | Hay mierdapor todoslados | Hay mierda por todos lados
entupir 0s canos e as atascando los cafios y los atascando los cafios y las
goteiras. canalones. tuberias.
[ 190




Comentemos los cambios operados para favorecer la oralidad. Por un lado, tenemos la
omision del pois ndo de Laura, cuya supresion se debe a que € refuerzo es innecesario
en espafol (precisamente la finalidad del apéndice modalizador pois nao? en
portugués), pues entendemos que su traduccion habria afectado a la fluidez. Por otro
lado, observamos el cambio de cafios y canalones por cafios y tuberias en laréplica de
Padre que estuvo motivado porque €l actor percibié una cacofonia en la repeticion de la
secuencia /ka/, que entorpecia su diccién. Por € contrario, si se tratara de un texto para
leer, la traduccion cafios y canalones seria totalmente correcta y no hubiera supuesto

problema aguno.

Encontramos en esta obra otro caso claro de cacofonia que se resolvio durante los

ensayos.
Mi mujer
Sit. Nono le cuenta a su padre su situacion matrimonial .
To T T,

Laura cree que apesto.
Cuando me meto en la

cama, €lla se damedia
vuelta

A Lauraachaque cheiro mal. Laura cree que apesto.
Nono Quando me vou deitar €a Cuando me acuesto, €lla
encosta-se ao outro lado. se damediavudta

Como en e gemplo anterior, aunque la primera traduccion era totalmente vélida, se
decidié cambiar durante los ensayos € verbo acostarse por meterse en la cama. El
cambio partio de los actores pues la combinacion acuesto-apesto resultaba demasiado
cacofonica a la hora de declamarla. Con esta modificacion, consideramos que no se
pierde matiz alguno, salvo que se raentiza un poco € ritmo, aunque es un pequefio

precio a pagar en comparacion con laganancia del texto.

5.1.4.- Puntuacion y conector es

La puntuacion y los conectores, aunque importantes siempre, cobran una mayor
importancia en € texto teatral ya que son elementos clave para dar énfasis, 0 no, a una
determinada parte del texto. Asi pues, una mala puntuacién puede obligar a actor a
enfrentarse a enormes periodos oracional es que no son propios de su lengua pues, como
sabemos, hay idiomas que tienden a usar periodos oracionales largos en lalengua ora y

otros, por e contrario, que tienden a periodos mas cortos. Veamos al gunos g emplos:
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Como mujer

Sit. Isaac explicala situacion de los asediadores.
To T T2
Enfrente estén festejando; Enfrente estén festejando;

Cest laféte en face, les
soldats chrétiens boivent
plusquederaison et jeleur
a envoyeé une centaine de

| os soldados cristianos | os soldados cristianos
beben més de la cuentay beben més de la cuentay
|es he mandado un centenar | |es he mandado un centenar

| tanes ar ont . de bailarinas muy bien de bailarinas muy bien
SaaC g—our IgsE dsis stsrl all X e E??/ess =S pagadas para distraerlos. pagadas para distraerlos.
poL . Ahora han de estar Ahora han de estar bailando
doivent dans a présent bailand ol dlos alrededor de |
autour des feux de camps ailando para ellos paraellosalr or delas

o P arededor de las lumbres, lumbres. Debe haber

|'orgie acommencé... . .
ha comenzado |a orgia. comenzado laorgia

En e presente fragmento podemos ver como la frase fina de Isaac ha sufrido cambios
desde que se recibio € guion hasta la obra final. Asi, observamos que la puntuacién de
la dltima frase de su breve mondlogo ha cambiado para favorecer el énfasis. En esta
obrainterpreté el papd de Isaac y cuando dije lafrase juzgué que, al ir separada por una
coma, no tenia sentido y no enlazaba bien con €l resto. Por ello, decidimos separar la
frase con un punto para dotarla de mayor expresividad y afiadirle un matiz dubitativo,
pero a mismo tiempo rotundo, por 1o que pasd a Debe haber comenzado la orgia. Esa

pequefia pausa, a nuestro entender, le otorga un mayor poder alafrase.

Observamos también que el término francés gitanes se tradujo a espafiol por bailarinas.
El porqué de este cambio, amén de otros, 1o veremos de forma més detallada en el
apartado 5.3.2. Sin embargo, adelantaremos que € autor de Como mujer incurre en
algunos errores historicos, por gemplo hablar de gitanos en Granada cuando estos
entraron en la ciudad en la época de los Reyes Catdlicos. Por €ello, los traductores
pensaron que seria conveniente modificar este apartado, pues mucha gente puede

reconocer ese error historico.

Otras veces € cambio de puntuacion conlleva una mudanza completa de la frase. En
ocasiones, es licito convertir una pregunta en una afirmacion o viceversa para mantener
la pragmatica conversacional, como ocurre en €l siguiente g emplo:

Como mujer
Sit. Isabel discute con el gran capitan Gonzal o Ferndndez de Cérdoba.
To T | T,
La peur, Madame, est la sceur du El miedo, Sefiora, es hermano del guerrero.
Gonzalo | guerrier. Ellel'accompagne au combat Lo acomparia en el combate para
pour le maintenir vivant. mantener|o vivo.
: TU conoces pues ¢Acaso el Gran
Isabel Vous connaissez la peur, Vous. o miedo. . Capitan tiene miedo?
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Laisse Gonzalo! Le courage, Isabel, iDgjaen paz a Gonzalo! Lavalentia,
c'est d'avancer danslamélée, malgré | Isabel, esd avanzar en medio delapelea,
cette peur qui vous prend leventre et | apesar de ese miedo que habita el vientrey

vous le serre dans un étaul. (...) lo aprietay atenaza. (...)

Fernando

En un primer momento, |os traductores incluyeron unos puntos suspensivos en laréplica
de Isabel que acababa en punto. Aungue no nos parecia mala opcion, a la actriz que
hacia de Isabel no le terminaba de resultar natural esa solucion y decidid convertirla en
una pregunta que mantiene, en gran parte, €l contenido del original, no desentona e,
incluso, refuerza € retintin del original: esa idea de que los guerreros no han de tener

miedo, pero que Gonzalo si lo tiene.

En otros casos, es interesante ver como la traduccion de una réplica comporta un

cambio completo en el orden del original:

Tercera edad
Sit. A reline a sus «animales».™®
To T | T,
A Quem é que quer trabahar? ¢Quién quiere trabgjar?
C Eu fago um trabal hinho. Sempre me Y 0 hago trabgjitos siempre que puedo
arredonda a reforma. porgue con la pensién no me llega.

En este caso, laréplicade C esta totalmente cambiada. En primer lugar, las dos frases se
funden en una sola; en segundo lugar, se refuerza la causa ya que la yuxtaposicion se
convierte en subordinacion unida por e nexo porque; en tercer lugar, la Ultima frase
cambia de enfoque, pues una traduccion literal no es del todo posible: € verbo
arredondar que significa, literalmente, redondear, aunque en este caso € sentido esta
mas proximo a de completar, no se puede aplicar tan naturalmente para decir siempre
me completa la pension, pese a ser una formulacion correcta. Preferimos, pues, la

traduccion antes referida aunque suponga un mayor grado de manipulacion en €l texto.

5.1.5.- Interjecciones y onomatopeyas

En este apartado, haremos referencia a todos aquellos elementos que, aungue vacios de
significado, contienen una gran carga expresiva, que es necesario traducir bien para que

133 Animales es el nombre que se les da alos compafieros sin género marcado. Recordemos que una de las
premisas de la obra es que |os personajes no tienen un género ni una personalidad fija.
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la conversacion continde. Por ello, definiremos la interjeccion como «Clase de palabras
gue expresa alguna impresion subita o un sentimiento profundo, como asombro,
sorpresa, dolor, molestia, amor, etc., [que] sirve también para apelar a interlocutor, o

3% mientras que entenderemos la

como férmula de saludo, despedida, conformidad»,
onomatopeya como: «Imitacion o recreacion del sonido de algo en € vocablo que se

forma para significarlo».**

Viuda, pero honrada

Sit. Don JB les presenta el problema alos expertos.
To T | T
Don JB M eus ami gos, estamos reuni dqs A mi gos ml'os_, estamos aqui reuni o,Ios,
aqui, inclusive o diabo, por qué? incluso e diablo, ¢saben por qué?
Diablo Fonseca Cagpital Demonios.

En este caso, € Diablo Fonseca responde con la interjeccion Caspital, que se podria
haber mantenido tal cua en espafiol, ya que existe caspita como expresion de sorpresa.
Sin embargo, optamos traducirla por demonios para hacer un juego de palabras que es
bastante evidente y asi compensar algun juego de palabras que pudiera perderse en la
obra(cf. 5.2.4.).

Otras veces, solo seran necesarias unas ligeras modificaciones, pero podra mantenerse

en esencialainterjeccion inicial:

Viuda, pero honrada
Sit. L os especialistas acaban de hacer sus «diagndsti cos».
To . | T
Diablo Fonseca Esta tudo errado! Todo estamal.
Don JB Por qué, carambolas? ¢Por qué caramba?

En esta ocasion, solo fue necesario usar caramba en lugar de carambolas debido a la

edad y ala situacion comunicativa donde se encuentra Don JB.

En otros gemplos, la traduccién de la onomatopeya o la interjeccion no se respeta o se

calca, lo que dalugar acierto sinsentido o a un falso sentido:

134 (Cf. http://lema.rae.es/drae/2val=interjecci%C3%B3n)
135 (Cf. http://lema.rae.es/drae/?val=onomatopeya)
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El locoy la muerte

Sit Gobernador civil esta aterrorizado ante laamenaza de Sr. Millones de hacer
' volar laciudad por los aires.
To T, | T, Ts
EntdoseV.ExX2meda | Si usted melo permite, Entonces, s usted melo
Gaobernador . 2 . . )
civil I|_cen(;a E paralhe era solo para pedirle un permite, es para pedirle
pedir um copo de agua. vaso de agua. un vaso de agua.
Chame quem quiser. A Llamfeaqwen quiera, | Llameaquien quiera. La
~ 2 - cuestion es entre usted, yo )
guestéo éentre mim, V. . cuestion es entre usted,
: a g y el peréxido de e
Sr. Millones Ex2@e 0 peroxido de 7 yoy el perédixo de
nitrogeno. Pum. Pum. 2 !
azote. Trr... trr... Se V. Como salgade aqui nitrogeno. Trr..., trr... Si
Ex@sair dagui... trr. P?Jm aqul... usted sale de aquii..., trr.

Como puede verse, la onomatopeya en portugueés trr se mantiene en laversion Ts, pero

no en la T1., donde se cambia por pum. Nosotros, en cambio, convenimos en cambiarla

pues la onomatopeya trr esta en desuso en espaiol. Ademas, significa despecho, no

explosion, y esta en € origen de la palabra tirria (Coromines 1961 [2008]: 540). Asi,

decidimos sustituirla por otra onomatopeya fécilmente reconocible como metafora de

una explosion evitando un posible efecto de extrarieza en el publico.

El locoy la muerte

Sit. Sr. Millones se dispone a acabar con todo(s).
To | T T
Gobernador Espere, co'os iLaVirgen Santa, jEspere, por todos los
civil diabos! espere! diablos!
El locoy la muerte
Sit. Gaobernador civil entra en panico ante la expectativa de morir.
To T T T3
Espere a0 menos a Espere a menos por
minha contric¢do. Oh, Espere por [o menos mi mi contricion.
morrer!... Oh, morrer arrepentimiento. jOh, iMorir!... jMorir a
Gobernador | " méos du_m doido e | morir!... jOh, morir enmanos |  manos de un I_oco y
Givil _est0| rado ainda por de un locoy encima por los estall a_do enci r_na_l
cimal Morrer! morrer! aires! jMorir! jMorir! iMorir! jMorir!
Perdéo! perdao! Padre iPerdon! jPerdon! Padre jPerdon! jPerdon!
NOsso que estais no Nuestro que estas en €l cielo. Padre nuestro que
CEu... estésen € cielo.
Mi I?ro. oS E agoral iAhoral iAhoral
. . . iA mi losdd rey! iA
Gobe;mador Aqul .d el-r(_a| ! Iaqw .d e iSocorro! jSocorro! jSocorro! | mi losdel rey! jA mi
civil rei! agui d'el-rei!
los del rey!

Encontramos aqui nuevos gemplos de calco en € T3: en e primero, laintejeccion co'os

diabos! se hatraducido como por todos los diablos que, si bien existe, nos parece poco
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natural en espariol. No obstante, es posible que su uso esté mas generalizado en €l norte
de Espafia. Sea como fuere, resta mucha fluidez al texto al anadir demasiados el ementos
gue dificultan la pronunciacion. Hemos de destacar que en la traduccion de este tipo de
palabras, cuya carga semantica es baja, pero cuya carga expresiva en cambio es muy
alta, es necesario buscar un equivalente que no resulte demasiado pesado a la hora de
declamar. Por €ello preferimos la traduccién del Ti., pues, s bien se algja formalmente,

creemos que expresala cargadel original.

En @ segundo caso, la expresién Aqui d'el-rei! se ha traducido por jA mi los del rey!,
una expresion cuya existencia desconocemos en espafiol y, aunque puede ser
comprensible, causa extrafiamiento en el espectador. Asimismo, pensamos que es muy
larga para ser declamada en un momento de gran nerviosismo como este y que, si o que
se queria era mantener una estructura parecida a la original, podria haberse optado por
un jA mi la guardia! No obstante, preferimos la opcion mas naturalizada del T;., donde
se hatraducido por jSocorro!, ya que resulta mas fécil y rapido de declamar en escenay

lainformacién que se quiere transmitir pasa perfectamente al publico.

También vale la pena comentar € calco que se produce en € T3 cuando € traductor
intenta mantener la estructura del portugués en la frase morrer nas maos de um doido e
estoirado ainda por cima que traduce por Morir en las manos de un loco y estallado
encima. Esta solucién esta demasiado pegada al origina y resulta antinatural, por elo
hablamos con los traductores sobre la posibilidad de refomularla para lograr una
formulaciéon mas acorde en espafiol. Tras varias propuestas, se decantaron por la
solucion morir por los aires que incluye la idea original y se acomoda mejor al oido
espanol. Por ultimo, para mantener e juego de palabras, tal vez hubiera sido mejor que
el Ti, hubiera hablado de estas en los cidlos, en plural, ya que la oracion del
Padrenuestro permite ambas soluciones y asi se habria correspondido con laidea de por

|os aires anteriormente enunciada.

5.1.6.- Elementosderealce

Es propio de lalengua oral utilizar una serie de elementos para enfatizar un determinado
elemento de la frase y redzar la expresividad. Esto inclye, asimismo, € orden y la
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colocacion de los elementos. Serd necesario, pues, conocer como utiliza cada idioma

este recurso para saber reproducirlo en lalengua meta.

Como mujer

Sit. Boabdil le pide a su madre, Fatima, que no se inmiscuya en |os asuntos del reino.

To Ta T2

...) Oui, vous m'avez mis sur . .
Iét?ﬁne mais & présent, je suis (...) Si, Usted me puso (...) Si, Usted me puso
Boabdil | le Roi et Cest moi qui dj—eu de en €l trono, pero ahorad | en el trono, pero ahora el
rey soy yo y decido yo rey soy yoy yo decido

cequi espt)g?ggour mon lo mejor parami pueblo. | 1o mejor parami pueblo.

En este caso, € elemento de realce no se utilizd de la manera conveniente al alterar el
orden de la frase francesa c'est moi qui décide por un decido yo en un intento de
restaurar ese enfasis. Asi, € actor que realizaba el papel de Boabdil vio claramente que
eramegor volver a orden natura y juntar los dos pronombres personales para darle una

mayor fuerzaalafrase (y crear un quiasmo): el rey soy yo y yo decido...

Como mujer
Sit. Isabel teme que Fernando leretire el apoyo en el asedio.
To T T,
. Si aceptamos semejante Si aceptamos semejante
S'. n,ou's acceptonsAun tel . | tratado, ser&nuestrotrono | tratado, serd nuestro trono €l

traité, c'est notre tréne qui . .

. ) €l que esté amenazado. gue esté amenazado.

seramenacé! Avoir A .
Desplazar un gjército Desplazar un gjército

déplacé cette gigantesque
armée, avoir fait celong
siege, pour s peu, ce sera

descomunal y aguantar este | descomunal y aguantar este
sitio tan largo para cosechar | sitio tan largo para cosechar

o e tan pobre resultado tan pobre resultado
considéré une défaite, : .
) e supondria una derrota, peor, supondria una derrota, 0
pire, une humiliation! L, N
una humillacion. peor, una humillacion.

En este otro caso, nos topamos con e problema de afrontar €l énfasis de lafrase. Si bien
la frase leida no resulta extrafia y es gramaticalmente correcta, le falta la fuerza que le
transmite la conjuncion disyuntiva o. En efecto, en muchas ocasiones la adicion de una
sola letra sera suficiente para dar ala frase ese plus de fuerza que necesita. Ahora bien,
muchos de esos detalles solo se ven a la hora de representar, cuando |os actores tienen
que recitar de memoria las réplicas y entonces reparan en las necesidades de un texto.
Por ello, somos tan fervientes defensores de |a necesidad de publicar las traducciones
teatrales una vez se hayan estrenado las obras.

Veamos a continuacion un par de gjemplos de la obra Mi mujer donde se constata como

el énfasis de una determinada escena puede mejorarse gracias alos ensayos.
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Mi mujer

S Ultima conversacion entre Algjandro y Madre. Madre preguntaa Algjandro sobre
t. -
larelacion de este con Padre.
To T | T
Ent8o, quando é que voltamosa | ~ . _
Madre “ter ¢ 4gUa no poco. Jase pode ¢Cuando voIvergmos atener aguaen € pozo~
o ¢Se sabe algo?
fazer alguma previsao?
Algandro ISso ndo sai. No lo sé.
Também se soubesses ndo dizias, | Aunguelosupieras | Y aunque lo supieras
Madre 0iS NE0? no ibasadecir nada, | noibas adecir nada,
P ' cverdad? ¢verdad?

Observamos aqui ciertos cambios gque afectan a la fluidez del texto. El primero es la
supresion de algunos elementos de realce en portugués como entdo y € gue en la
primera réplica cuya traduccion a espafiol hubiese causado € efecto contrario.
Asimismo, la segunda frase de la madre Ja se pode fazer alguma previsao? se tradujo
por ¢Se sabe algo? con intencion de mejorar la fluidez. Una traduccion literal de esa
frase (¢ Ya se puede hacer alguna prevision?), ademés de restarle fluidez al didogo,

hubiera sido mucho més criptica para el espectador.

El segundo cambio es pequefio, pero no por ello menos importante: la adicion de la
copulativa y antes de la segunda réplica de Madre. Parece mentira cdmo un cambio tan
espontaneo y, en apariencia, insignificante puede aportar mayor fluidez a texto. En este
caso, la conjuncion y es el nexo de unidn entre la réplica de Algandro y la segunda
réplica de Madre aunque lo supieras no ibas a decir nada, y dota al texto de una mejor
cohesidon interna favoreciendo la construccién de la oralidad fingida que hemos

comentado.
Mi mujer
St Primer encuentro entre Alejandro y Madre. Ella habla de larelacion con su
' marido.
To T, T,
E_stou casg da com ele h§1 Llevo casadacon é 36 | Llevo casadacon é 36
trintae seisanos. E e as ~ B ~ .
. anosy alin avecesse | aflosy aveces se olvida
Madre vezes ainda se esquece do : . )
e X olvidade mi nombre. Es de mi nombre. Es
meu nome. E ridiculo. Mais - e - YR
. ridiculo. ¢Mésvino? ridiculo. ¢Mas vino?
vinho?
Algandro Aindatenho. AUn tengo.
El creequeesnormal, | El cree que esnormal,
Ele achanormal. Mas do . o
Madre x pero de sunombresi se | pero de sunombreél si
nome dele ndo se esguece.
acuerda. se acuerda.
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Nuevamente se trata de ligeros cambios pero que hacen mucho. En la primeraréplicade
Madre, se decidié unir las dos oraciones y crear dos coordinadas en vez de dos
oraciones yuxtapuestas con € fin de aligerar € texto y megjorar lafluidez. Con lamisma
finalidad, se elimind € adverbio ainda. En la segunda réplica de Madre, se afadio €
sujeto @ que estaba «semiimplicito» en portugués (ya que e posesivo dele es la union
de la preposicion de y e pronombre personal ele) para dar un énfasis que juzgamos
necesario y que se habia perdido en la primera version a no aparecer de forma explicita,

énfasis que ademas se realza a unirse dos monosilabos tonicos.

Sin embargo, habra otros casos donde seaimposible mantener €l énfasis sobre € papd y
seré necesario trabagjar con |os actores.

Los combustibles

Sit. Profesor y Daniel hacen balance de |os pocos libros que alin les quedan.
To T, | T
Profesor Comme il est romenesue I Cest iQué novelesco! Es maravilloso.
merveilleux.
A propos de romans... il enreste huitici, | A propdsito de novelas... aqui quedan
plusles deux que nouslisions. Il nous ocho mas las dos que estamos
Danidl reste dix livres, Professeur. Nous leyendo. Nos quedan diez libros,
pouvons presque répondre alafameuse Profesor. Estamos a punto de
question : « Quel est LE livre quevous | responder alafamosa pregunta: ¢Qué
garderiez ? » libro salvarias?

Aparte del juego de palabras de la réplica de Daniel romanesque/novelesco, llama la
atencion e resalte tipografico del LE en la réplica de Profesor. El problema reside
precisamente en gue laformulacion de la frase en francés permite dicho realce, mientras
gue no ocurre asi en espafiol, pues aunque es posible una traduccion mas litera y decir
¢Cual es EL libro que salvarias?, nos parece menos natural que la aportada. El énfasis,
en este caso, vendra dado por € trabajo con e actor, pero no aparecera sobre papel.
Hubiera sido posible poner el qué inicial en maydsculas, pero creemos que no hubiera
supuesto ningln cambio, al ser la palabra ténica de por si y no aportar ningun extra de
expresividad.
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5.2.- Inmediatez

La inmediatez es un factor, a nuestro juicio, mucho més importante que la oralidad.
Ademas, lainmediatez, es decir, esa idea de comprension casi instantanea por parte del
publico de lo que esta pasando (o de lo que cree que esta pasando), sera el elemento que
le otorgaréa una serie de particularidades y dificultades a la traduccion del texto teatral.
En este apartado, haremos hincapié en los calcos, |as ambigiiedades (deseadas 0 no), los

neologismos y los juegos de pal abras.

5.2.1.- Calcos

Aungue un calco no tiene que suponer en si mismo un fallo, —como puede
desprenderse de la definicion de calco que da el DRAE—,**® nos centraremos en este
apartado en los calcos que si supongan un error en diversos sentidos. falta de
naturalidad, desvio de significado, etc. Por €llo, al entender que el texto teatral cuenta
con vocacion oral, este fendmeno cobra un mayor sentido: los cal cos son mas sensibles
al oido que a la vista. Ademas, € calco puede provocar una pérdida de la fuerza del
texto o, en € peor de los casos, cambiar el sentido de la frase y confundir a espectador.
Por ello es tan importante e trabajo con los actores, pues son ellos quienes trabajan con
el texto y en el proceso de memorizar para declamar en voz alta sin leerlo detectaran

muchos cal cos de forma consciente o inconsciente, como veremaos a continuaci on.

Empecemos viendo |0s casos menos graves, para pasar posteriormente a aquellos donde
el calco se convierte en précticamente un impedimento para entender un fragmento de la
obrao |latotalidad de esta

Como mujer

Sit. |saac cuenta el porqué de su odio hacialos cristianos.

To Ta Tz
. , (...) Si,lesodioy la (...) Si, lesodioy la
(-...) Oui, jeles hais et votre . 4

Isaac | revanche serale début de MQQSJMaegad mmqe_nga;egtad

serael inicio demi serael inicio demi
ma vengeance.
venganza. venganza.

136 | a definicién que da e diccionario de la Real Academia Espafiola de la Lengua es la siguiente:
«Adopcion del contenido semantico de una palabra o expresién extranjera, traduciendo su significado
mediante  unidades  linglisticas propias de la lengua de  recepcién»  (Cf.
http://lema.rae.es/drae/?val=cal co).

159

—
| —



En este caso creemos que el calco esta motivado por € intento de buscar dos palabras
diferentes como hace € origina (revanche y vengeance). Sin embargo, en la primera
versiéon de T, no se consigue ya que la palabra revancha en espafiol viene marcada por

37 Por ello, se optd por repetir e mismo término pues

un carécter ladico o deportivo.
revancha rebajaba el tono de la réplica. Pero los traductores decidieron reformular el
original votre revanche sera le début de ma vengeance por la veganza de su Majestad
serda € inicio de mi venganza y este paso del posesivo votre por e sintagma de su

Majestad permite que la repeticidn de la pal abra venganza no suponga una cacofonia.

En otros casos, € calco supone una merma a la naturalidad de la frase, que los actores

suelen megorar de forma més 0 menos consciente, como vemos en los siguientes

gemplos:
Los combustibles
Sit. Profesor se organiza para acoger a Marina en su casa.
To T | T,
Oui. Vous dormirez dansle mémelit | Si. TG dormiras en la misma cama que
Profesor que Daniel, mon enfant, et c'est un lit Daniel, pequeiia, y es unacama
aune place. individual.
, Tant mieux ! 1l y ferad'autant plus | Megor, asi hara mas Mejor, més
Marina .
chaud. calor. calentitos.
Tercera edad
Sit. B le pide a A que vuelvaatrabajar, como ya hiciera antafio.
To T T
B E ent&0? Ajudas-nos ou n&o gudas? ¢Y entonces que?n(g\loos vasaayudar o
A Precisas de mim. Estés com a corda ao Me necesitas. Estas con lasogaal
pescoco. cudllo.
B Onde é que esta a corda? ;Dénde estdlasoga? | ¢Qué soga?
A Em sentido figurativo. En sentido figurado.

Observamos de nuevo cdmo |os ensayos ayudan a mejorar el texto. Ambas réplicas, la

de Marina y las de B, son correctas desde € punto de vista traductolégico, pero la

37 El DRAE en su edicién digital define la revancha (http://lema.rae.es/drae/?val=revancha) como
«Desquite»; el desquite (http://lema.rae.es/drae/?val=desquite) como «Accion y efecto de desquitar» vy,
finalmente, desquitar (http://lemarae.es/drag/?val=desquitar) en su primera acepcion como
«Particularmente en € juego, reintegrarse de lo perdido, restaurar una pérdida.
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propuesta del T,, que salid durante los ensayos, es mucho mas natural y espontanea,

aspecto que constituye una de |as bases de la mayoria de |as obras de teatro.**®

Otras veces € calco es muy pequefio, pero siempre es bueno pulirlo en pro de lafluidez

y delamejor comprensién de la obra:

El beso en €l asfalto

Sit. Pelayo cuentalo que ocurri6 en la plaza.
To T T, T3
Eu corri. Cheguei Yo corri. Llegué Yo corri. Llegué Yo corri. Llegué
primeiroqueos | antesquelosdemés. | antesquelosdemas. antes que los
outros. Me Me agaché, cogi la | Meagaché, lecogi la demés. Me
Pelayo abaixel, peguei a cabezadel cabezad muchacho. | agachéy le cogi
cabeca do rapaz. muchacho. Habia Habia muchisma delacabeza. Y...
Gente assim. muchisima gente. gente. Le cogi la mucha gente. Le
Peguei a cabeca Cogi la cabeza del cabeza a muchacho | cogi delacabeza
dorapaze... muchacho y... V... aesechicoy...
Des Beijou. Lo besaste. Lediste un beso.

En este caso, € calco se da en la expresion peguei a cabeca do rapaz, cuya primera
version fue cogi la cabeza del muchacho. Esta traduccion inicia podia llevar a la
interpretacion de que la cabeza se encontrara separada del cuerpo en ese momento. Por
ello, e actor la modificod, de forma méas o menos inconsciente, por una verson mas
natural le cogi la cabeza al muchacho. En cambio, no nos parece adecuada la traduccion
del T3 le cogi de la cabeza, pues remite a expresiones analogas como coger del pelo,
coger del cuello/pescuezo, pudiendo afadir un matiz de agresividad que no tiene €

original.

En otros casos € calco, aungue inocente, puede transmitir informacion no deseada:

El locoy la muerte

Sit. El Sr. Millones se lamenta de su suerte.

To . | T Ts

Millones

(-..) Eundo quero ser bicho;
com afortunade que
disponho e este talento que
Deus me deu, ndo posso ser
bicho (...). Eu e 0o macaco
do Jardim Zool6gico! Oh
ndo! oh n&o!

(...) No quiero ser un
animal; con lafortuna
gue tengo y este
talento que Dios me ha
dado, no puedo ser un
animal (...). Como €

(...) No quiero ser un
animal; con lafortuna de
que dispongo y este talento
que Diosme dio [sic], ho
puedo ser un animal. (...)
iYoy & mono ddl jardin

mono del zoo. Oh no!

iOh no!l

zooldgico! jOh, no! jOh,
no!

138 Recordemos que, a pesar de que parezca vox populi, el lenguaje en el teatro no es espontaneo por e
mero hecho de estar escrito. Podiamos decir que, incluso, se sitdia en las antipodas de la espontaneidad y
serd el actor el que tendra que trabajar paraque asi |o parezca.
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Como se puede ver en € T3, se hatraducido de forma calcada la frase Eu e 0 macaco do
Jardim Zooldgico dando lugar a jYo y € mono del jardin zooldgico! Sin embargo, €
traductor no ha reparado en que, mientras que en portugués es usual empezar una
enumeracion con un pronombre personal, en este caso eu, en espariol se considera poco
elegante, aunque la gramética no censure este uso.*® Este cambio puede dar la

impresion de que Sr. Millones es un ser egdlatra o maleducado, cuando no es asi.

Sin embargo, habra otras muchas veces en las que € calco conlleve una gran desviacién
de sentido que puede alterar bien € sentido de la obra, bien la percepcion que tiene €
publico de un persongje. Asimismo, puede dar lugar a sinsentidos que € publico no

sepa muy bien cdmo encajar:

El beso en €l asfalto

Sit Amado intenta convencer a Amigo de que se una ala «investigacion» del beso en €l
' asfalto.
To T | T, Ts
Sujeito burro! Escuta, Zangano. Esclchame. iQué tio mas burro!
Amado e;ecutaﬂ Voqe nao guer se ' Es;c(;chame. ¢No quieres ¢Note quieres Iimpiar?
l[impar? Hein? N&o quer limpiar tu nombre? ;Eh? (No ¢Eh? ¢Note quieres
se limpar? quieres limpiarlo? limpiar?

Este caso es menos grave, pero puede resultar hasta comico. Amado, para convencer a
Amigo, le pregunta si es que Vocé ndo quer se limpar? que en e T3 se ha traducido
como suele ser habitua tan literalmente, por lo que € sentido se pierde: 1o que Amigo
guiere, y eso se ve claramente en toda la escena, es limpiar su nombre o su honor, no
limpiarse a si mismo porque esté sucio o sudado, ya que limpar-se en portugués, entre
otras muchas acepciones, tiene la de «Recuperar ou fazer recuperar a idoneidade, a

consideraco».**

Otro caso de gran comicidad es e siguiente:

El beso en €l asfalto

Sit. Delialerelataa Desi por qué piensa que su padre estd enamorado de ella.
To . | T Ts
(...) Papai metrouxe e até vocé (...) Papametrgoy tu (...) Papametrgoy tu
Dedlia estava com aquel e guimono, [levabas esa bata, esa... [levabas ese kimono.
aquele, como €? ccud era? ¢COmo es?

139 (Cf. http://lema.rae.es/dpd/2key=yo)
10 (Cf. http://www.aulete.com.br/limpar)
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Desi O azul? ¢cLaazul? ¢El azul?

Delia N&o. Aquele gue avovdtedeu. | No. Aquellaquelayaya No, el quetediola
(...) tedio. (...) abuela. (...)

A la persona que reaizo6 la traduccién le debié de parecer natural que las mujeres
brasilefias fueran en kimono por la casaen lugar de en bata, que es como va el persongje
en el texto original. Si bien podria tratarse de un mero despiste, € gran nimero de
errores gque salpican todo el texto, nos lleva a concluir que en este trabajo de traduccion

hay falta de profesionalidad.

Ademas de lo mencionado, €l vocablo vovo se ha traducido por abuela en €l Ts. Ahora
bien, vovb es una forma muy afectiva en portugués mientras que abuela, aungue puede
serlo, no tiene ese caracter tan marcado. Por eso, preferimos la palabra yaya que si

presenta esa marca afectiva.

Apreciamos también que el calco a veces altera mucho e sentido de lo que € texto

origen quiere expresar hasta llegar a extremos ridicul os:

El beso en €l asfalto

Sit. Amado y Amigo interrogan a Pelayo que, segun €llos, seresiste a hablar.
To T, | T, Ts
Por essas e outras é P(IJ(; eﬁig p(;)lgc?;rzseﬁgﬂuﬁsj;or Por eso y por cosas asi
Amigo | queapoliciabaixao 4 P Hene que dar esquelapoliciadae
: lefia. Y es que tenemos que dar .
pau. E tem que baixar! lefia, paloy tiene gue darlo.

La expresion baixar o pau, que significa «pegar, dar una paliza, agredir»'*, se tradujo
en e T, por dar lefia, aunque podrian utilizarse expresiones equivalentes como dar
cafia o repartir lefia. Sin embargo, en € T3 se produce un calco a hablar de dar € palo,
una expresion que no existe, aungue si otras cercanas como darle [aaguien] [algo] palo
(«sentir verglienza ante alguna situacién»), dar un palo («cometer un atraco»), llevarse
[alguien] un palo, («sufrir una decepcion»). Ademas, se calca la expresion siguiente E
tem que baixar! por y tiene que darlo, que tampoco es una formulaciéon natural en
espanol pues exige una ampliacién como la que tuvimos que hacer en el T1, Y es que

tenemos que dar lefa... con €l fin de restaurar la expresividad del original.

141 (Cf. http://www.aul ete.com.br/pau)
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Por otro lado, € calco puede constituir, ademés de un extrafiamiento, una rémora parala

fluidez:
El beso en el asfalto
Sit. Matilde, lavecina, visitaaDes paradecirle que su marido sale en el periddico.
To | T Ts
E o repoOrter esta

Y el periodistaquiere El periodista esta queriendo

saber s Desi vive bien saber s lasefiora Selminha

con «su» Pelayo. Y yo | vive bien con el sefior Arandir.
ledije: «Si». Yo lehedicho: «Vive bien».

querendo saber se d.

Matilde | Selminha vive bem com

"seu" Arandir. Eu disse
"vive'l

La construccion del T3 resulta farragosa en gran parte porque copia la construccién del
original. Asi, se traduce estd querendo saber por est4 queriendo saber en lugar de
quiere saber o de cualquier otra frase parecida. Ademés, es curioso cOmo una vecina
con la que Desi parece tener una relacion fluida, 1a [lame sefiora Selminha cuando, en
todo caso, se deberia referir a ella como dofia Selminha, ya que es la construccion
correcta en espafiol y, curiosamente, es la misma que se usa en portugués. También
Ilama la atencion la traduccion del seu, mientras que en el T, optamos por € posesivo
su, e T3 optd por sefior. Aungue ambas soluciones son correctas, nos parecio mas

|6gicalaprimeray también € uso del posesivo con € nombre propio del personaje.

Encontramos igualmente otro calco en la respuesta que da Matilde donde se repite €
verbo en espafiol introduciendo un eco innecesario y que es muy usual en portugués, (cf.
5.1.2), aunque en cierto modo se solventa con laintroduccion del adverbio bien.

Asimismo, & calco puede provocar que la forma de hablar de un personge, que es una

de sus caracteristicas, se diluyaal usar palabras que no se correspondan con é:

El beso en € asfalto

Sit. Matilde le ensefiaa Des lanoticia de «El beso en el asfalto».
To . | T Ts
. Essejorna € muito Ese periddico es muy Ese periodico es muy
Matilde .
escandal oso! amarillista. escandal 0so.

El beso en €l asfalto

Sit. Matilde le ensefia a Des lanoticia de «El beso en el asfalto».
To | T Ts
Claro que! Evidente! Por supuesto. Si ti melo Claro que. Es evidente.
Acredito na senhora, nemse | dices, yo melo creo. Eso Yotecreo. Esonilo
Matilde | discute. Masinteressante, d. ni se discute. Pero es dudes. Pero es curioso,
Selminha. Sabe que. Pela | curioso, Desi. ¢Sabes que, Selminha. Date cuenta
fotografiado jornal, a viendo lafoto del que, por lafotografia del
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fisonomiado rapaz ndo me | periddico, lafigura del periédico, la fisonomia
parece estranha. O morto chaval no me parece del chico no me parece
nao é um gue veio aqui, extrana? ¢El muerto no es | extraia. ¢El muerto no es
umavez? uno que vino agqui una uno que vino aqui una
vez? vez?

Nos parece bastante curioso que un periddico pueda ser escandal0so, ya que ho es una
costruccion propia del espafiol. Por otro lado, y ya entrando en la caracterizacion del
persongje, 10 que nos sorprende es que una mujer sin demasiados estudios utilice un
término tan técnico como fisonomia en lugar de otras palabras mas comunes caso de
figura, forma, cara, etc., o simplemente que hubiera dicho me suena de haberlo visto
antes, por ejemplo. Por ultimo, una cosa que nos ha llamado la atencién es que este es
uno de los pocos casos donde € T3 no mantiene e sistema de tratamientos original ya
gue Des y Matilde se tratan en € T por a senhora, pero en € T3 si se tutean, tal como

hemos decidido nosotrosen € T1.o.

Ademas, d calco provoca fata de naturalidad o de ritmo, como podemos ver en los

gjempl os siguientes:

El beso en € asfalto

Sit. Amado se dispone ainterrogar a Viudaen e entierro de su marido.
To Ta T2 Ts
Somos dapolicia | Somosdelapolicia Somos dela Somos la policia.
Amado Mandel chamar a | He mandado llamar policia. Lahe Le he mandado
senhoraporqueéo | alasefiorapor lo mandado llamar | [lamar porque pasa
seguinte. siguiente. por lo siguiente. una cosa.

Como se ve, entre e T, y @ T, se ha producido un cambio sustancial ya que en €
primero la estructura se habia calcado, pero gracias a los ensayos con los actores se
pudo mejorar hasta llegar a la estructura mucho mas natural del T,. También es curioso
ver como se produce un leismo en e caso del T3, aunque puede ser fruto del actor que

haciade Amado y no del texto.

El beso en €l asfalto

Sit. Desi se confiesa con Delia después de un momento muy delicado.
To . | T T
Uma coisaque me da Es algo que me quitalas Una cosa gue me da ganas
vontade de morrer. Como & ganas devivir. ¢Cémoes | de morir. ¢Coémo puede ser
Des gue um homem pode gue un hombre puede desear gue un hombre desee a
desgjar outro homem. (...). | aotro hombre?(...) ¢Sabes otro hombre?(...). ¢TU
Mas vocé sabe que a gue laprimeramujer con la | sabes que la primera mujer
primeira mulher que gue estuvo Pelayo fui yo? gue Arandir conocié fui
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Arandir conheceu fui eu. Encuentro eso tan... Secasd | yo? Eso me parecetan...
Achoisso tdo! Casou-setdo | tan virgen como yo, Delia Se caso tan virgen como
virgem como eu, Dalial yo, Dalia.

En primer lugar, se produce una falta de naturalidad al traducir literalmente &l principio
de la réplica de Desi: Uma coisa que me da vontade de morrer, cuando es, a nuestro
juicio, més expresivo y natura hablar de Algo que me quita las ganas de vivir. También
nos resulta curioso ver como se hatraducido literalmente &l verbo conhecer por conocer
con e sentido de «mantener relaciones sexuales» que, i bien es posible en espariol,
suena bastante arcaico. Por €elo, preferimos traducirlo por un escueto estuvo que se
completa con la informacion que da Desi acto seguido: Se casd tan virgen como Yo,
Délia.

En determinadas ocasiones, como hemos visto, € calco redunda en unafalta de ritmo y

de naturalidad que se hace necesaria en momentos de climax dramaticos:

El beso en €l asfalto

Sit. Deliale declara su amor y su confianza a Pelayo.

To T, | T, Ts

Eu ndo te julgaria nunca. Y 0 no te juzgaria nunca
Eu te perdoaria sempre! Y o te perdonaria siempre.

Yo nuncatejuzgaria. Yo

Delia Acredito emti. S6 eu Siempre te perdonaria _Creo Yo creo enti. Solo yo creo
. . enti. Solo creo enti. ;
acredito em ti. enti.
Pelayo Oh, gragas! gragas! Oh, gracias. Gracias. Oh, gracias. Gracias.

Dizparamim. Eundote | Dime Notevoy ajuzgar.
, julgo. N&o te condeno. No te voy a condenar. Pero
Delia ) A - .
Responde: Vocé o respondeme a una cosa: ¢Jo
amava? guerias?

Dime. Yo no te juzgo. No
te condeno. Pero
respondeme: ¢Jo querias?

Podemos ver como las réplicas en € T3 se han realizado tan pegadas a texto original
gue pierden gran parte de su fuerza. EI cambio de orden de las palabras en las réplicas
de Delia nos parece muy importante para mantener su fuerza. No es o mismo decir Yo
nunca te juzgaria que Yo no te juzgaria nunca, por gemplo. Quiza en este caso si
podemos apreciar una ligera desviacion en € Ti., ya que en la traduccion de SO eu
acredito emti e uso del pronombre es relevante paraindicar que es la Unica persona del
mundo que cree en él, cuando eso no se ve tan claramente en su traduccién Solo creo en
ti en donde se da a entender que a la Unica persona a la que Delia cree es a Pelayo.
Aungue € efecto es e mismo, la frase pierde matices en nuestra traduccion, que si se

mantienen en € Ta.
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En cuanto a la segunda réplica de Delia, consideramos que era mejor pasar €l texto del
presente a futuro préximo para dotarla de una mayor naturalidad; por €ello, se optd por
usar este tiempo en lugar del presente original, como se haceen e Ts.

En otros casos se producen cambios de sentido inexplicables y que solo se entienden

por una mala praxis traductora o un desconocimiento de lalégicainternadel texto:

El beso en €l asfalto

St Pelayoy Des se reencuentran tras el primer dia de trabajo de este tras ladifusion de la
' noticia.
To L | T T
Desi Até que enfim! Por fin has llegado. Por fin.
Pelayo Ah, querida. Ah, querida Amor.
. ~ JPor dénde has A
? ?
Des Por onde vocé andou estado? ¢Donde has estado”
Pelayo Méos frias! T|ene§rll,aass manos iQué manos tan frias!
Des Febrel Es de los nervios. Eslafiebre.

En este caso, cuando Desi afirma que la causa de las manos frias es febre no se esta
refiriendo a que esté enferma, sino a que esta nerviosa, ya que febre también puede
significar: «Estado de agitacso, de excitacdo incomuns»,'* que es precisamente por lo
que esta pasando Desi. Ademas, es curioso que, al saber que su mujer tiene fiebre,
Pelayo no haga ninguna referencia a ello ni se preocupe por ella. No obstante, si nos

gusta la traduccién de querida por amor, quiza mas que la propuesta en T1.,, querida.

Los mayores problemas llegan cuando el calco provoca una enorme falta de naturalidad
en un momento culminante que rompe escenas que son muy importantes para la

correcta comprension de la obra:

El beso en €l asfalto

Sit. Desi defiende lavirilidad de su marido.
To L | T Ts
(...) Foi pér ajoia[no (...). Fue aempefiar una (...) Fue aempefiar unajoya,
prego], sabe praque? joya, ¢saben para qué? ¢sabe por qué? Porque mi
Porque ele me pediu para Porque me pidi6 que marido queria que me
Desi | tirar. Tirar ofilho. Meu | abortara. Que abortara. Mi guitase... queriague me
marido achaque a marido dice que un quitase e hijo. A mi marido le
gravidez estraga alua- embarazo estropealaluna parece que € embarazo
de-mel! (...) demidl. (...) estropealalunade midl. (...)

12 (Cf. http://www.aul ete.com.br/febre)
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En este caso, nos parece especialmente censurable la traduccion de quitar € hijo para
traducir tirar o filho porque elimina la expresividad a la escena. Nuestra opcion fue
traducirlo por abortara usando una expresion mas natural en espafiol. Ademas, quitar €l
hijo da laimpresion de que Des puede ser una persona con una inteligencia limitada o
gue no sabe hablar espafiol o, incluso, que €l nifio ya haya nacido, |0 que no se gjusta a
ninguna de esas posibilidades. Nos extrafia que la actriz no hubiera decidido modificar
esta parte, especialmente flagrante, durante los ensayos, aungue también cabe que €l

director obligase arecitar el texto tal y como estaba escrito (cf. 2.3.2.).

Otras veces € calco puede obedecer a un desconocimiento basico de la lengua 0 a un

despiste, del cual nadie estalibre, pero en esos casos laldgica deberiaimperar:

El beso en € asfalto

Sit. Hipdlito se pregunta adénde llevé lapoliciaa su hija
To . | T Ts
Hipdlito Praonde? JA donde? JA donde?
Delia | Sei | Papai!l Sei lal | Nolo sé papa. No lo sé. | Esta ahi, papa. Esta ahi.

La traduccion de Sei lal por Esta ahi es aberrante si tenemos en cuenta que la actriz
sefida al fondo, donde no hay nada, pues Des se encuentra a varios kilémetros de
distancia de ellos. LIama la atencién que nadie de los més de veinte actores, técnicos y
el director haya reparado en esta contradiccién; es cierto que puede aducirse gue no
disponian del texto original para comparar, pero la légica deberia haber imperado y, en
consecuencia, haber optado por eliminar la réplica. Ademas, tampoco entendemos como
se hallegado alatraduccién de Sai 1a por Esta ahi porque la traduccion literal de Sai 1a
es S ahi/alli, puesto que los adverbios la y ca pueden funcionar como adverbios
modales aportando diversos significados segin su colocacion tales como negacion,

enfasis, repeticion o aproximacion.

El calco puede modificar totalmente e sentido de la obra o dar lugar a un sinsentido

muy grande en otras ocasi ones:

El beso en €l asfalto

Sit. Amado le explicaa Hipdlito como manipul 6 parte de lainformacion.
To T, | T, Ts
(...) Teu genro empurrou (...) Tuyerno empujo a (...) Tuyerno empujo a
0 rapaz, 0 amante, muchacho, al amante, debajo chico, a su amante,
Amado debaixo do lotagao. del autobls. Asesinato. ¢Es o debgjo del autobus.
Assassinato. Ou ndo é? no es? Hipadlito, la Asesinato. ¢O no esasi?
Aprigio, apederastia faz homosexualidad vende Aprigio, lapederastia
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vender jornal praburro!
Tiramos, hoje, esta
rodando, trezentos mil
exemplares! (...)

periddicos a mansalva. Hemos
hecho, hoy, se estan haciendo
trescientos mil gjemplares.

(..)

hace vender |la hostia de
periédicos. Hemos
tirado, estan rodando
trescientos mil

gemplares. (...).

La palabra pederastia puede significar dos cosas segin e diccionario Aulete:**
«relacion entre un adulto y un nifio» y «homosexualidad masculina». Por |6gica, en este
texto donde en ningin momento se hace referencia a la pederastia, €l autor habla de
homosexualidad masculina —a la posible relacion entre Pelayo y € hombre a que
bes6—. Este error, que nos parece bastante grave, desvirtla la obra en su recta final,
pUES NOS encontramos en su antepenultima escena y, sin duda, desconcierta a puablico.
Ademés de este grave calco,*** se ven otros a final como son tirar ejemplares o rodar
gemplares cuando se deberian utilizar otros verbos mas apropiados como hacer,

imprimir, etc.

Como dijimos en su momento, sabemos de los personges a partir de 1o que ellos
mismos cuentan, de lo que cuentan otros personajes y de como lo cuentan. Los didlogos
son muy importantes para entender la psicologia del persongje. Cometer un calco en
ciertos pasos de la obra, y seglin qué calco, puede provocar que un personaje pase de ser

bueno amalo. Como muestra:

El beso en €l asfalto

145

Sit. Desi no quiere ver asu marido por miedo a que la detengan y abusen de ella.
To T T, T3

Nunca pensei que. Me | No pensé que... Me hicieron | Nunca pensé que. Me dgjaron
Desi puseram nual Fiquel desnudarme. Me desnudé desnuda. Desnuda, Dalia,

nua pra dois sujeitos! para dos tipos. delante de esos dos fulanos.

. Mas ndo vacontar isso | Pero nolevayasadecir eso | Pero eso no vaacontar nada
Ddlia " ;
prao Arandir! aPelayo. para Arandir.

La traduccion de Pero eso no va a contar nada para Arandir resulta, aparte de unamala
traduccion realizada por aguien con un enorme desconocimiento de la lengua

portuguesa, incoherente con latrama de la obra donde sabemos que Desi y Pelayo estén

143 (Cf. http://www.aul ete.com.br/pederastia)

144 Segtin el DRAE en su edicién enmendada, pederastia puede referirse a la «préctica del coito anal». No
obstante, nos parece una definicion arcaica, a menos en Espaiia, y cuya definicion primaria se refiere a
«abuso sexual cometido con nifios». (Cf. http://lema.rae.eddrag/ val=pederastia).

5 Tampoco |legamos a saber qué grado de abuso cometen Amigo y Amado para con Desi ya que no se
ve. Solo sabemos que la obligan a desnudarse porque Amado |e dice que se desnude en su escenay por o
gue cuenta Desi en esa misma escena, aunque no sabemos més detalles.
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enamorados. Con esta réplica, Delia, celosa de su hermana por Pelayo, parece estar
desmontando todo su amor. Por otra parte, parece extrafio que, segin € Tz, Desi no
reaccione ante laidea de que s le cuenta a su marido que han abusado de ella, aé no le
vaya a importar. Es otro gemplo méas de como una mala traduccién estropea una obra
maestra y de laimportancia de la contratacion de traductores profesionales si queremos

una traduccion de calidad.

5.2.2.- Ambiguedades

Las ambigledades, aunque no muy numerosas, merecen en nuestra opinion una
consideracién aparte ya que no entran en ninguno de los apartados propuestos.
Asimismo, habra que ser muy cuidadosos para mantener aquellas ambigliedades
textuales que € autor ha propuesto y para no crear otras que puedan dar lugar a

confusion.

5.2.2.1.- Deseadas

Habra muchos casos en los que |os textos encierren ciertas ambigliedades con €l fin de
crear una confusion intencionada en el espectador. Sera importante, pues, mantener esta
ambiguedad con € fin de no revelar el desenlace antes de tiempo o de tomar partido por

uno u otro persongje.

El beso en €l asfalto

Sit. Desi y Delia discuten sobre por qué su padre, Hipdlito, no va a casa.
To T | T, T
Des N&o gostade Arandir — por | No le cae bien Pelayo. ¢Por | No le gusta Arandir, ¢por
qué? qué? qué?
Ddia Cilmes. Celos. Celos.
Des De mim? ¢Demi? | ¢DePdayo? :De mi?
Mi mujer
Sit Ultima conversacion de Madre y Algandro. Ellaintenta convencerlo para que no
' Se vaya.
To T, | T,
Madre Devias c passar mais tempo. Deberias venir mas a menudo.
Algandro Acha? ¢Eso crees?
Mad Acho. Aindapor cimaagorao | Si. Encima, ahorale Si. Ademés, ahorale
re T : : . ) ; i
meu marido jagosta detti. gustas ami marido. caes bien ami marido.
Algandro Entendemo-nos. Nos entendemos.
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Vemos aqui dos casos donde la ambigliedad se resuelve porque es imposible de
mantener. En portugués, € verbo gostar puede significar, a igual que en espafiol,
«sentir atraccién fisica por alguien» y «caerle [a alguien] bien una persona» con la
diferencia de que en portugués prima mas e segundo significado, mientras que en
espanol e primero, a no ser que haya un claro contexto que indique lo contrario. Por
ello, en & primer caso se decidié traducir ese gostar por caer bien ya que Hipdlito esta4
enamorado de Pelayo, aunque nadie |o sabe (y, de hecho, sospechan que esta enamorado
de Desi, de su propiahija) y en el de Madre del segundo gjemplo, aunque se opto en €l
T, por gustar en un primer momento, se cambio en e T, por caer bien ya que la
relacion «més alla de la amistad» entre Padre y Algjandro solo se intuye, pero nunca se

llega a saber.

También tuvimos problemas con la ambigliedad cuando se habla de los celos (ciumes)
pues no nos poniamos de acuerdo entre los actores sobre si tener celos de alguien
implica querer a ese alguien o0 querer a la persona que esta con ese alguien. Teniamos
claro gue lo gue plantea Delia es que su padre esta enamorado de su hermana, pero no
sabiamos cudl era la mgor forma de hacerlo. Finamente, frente a la formulacién
original de celos de mi, optamos por celos de Pelayo, a entender que se veriamas claro.
Esto nos hizo modificar algunos elementos més del texto por coherencia como puede

verse en laescenafinal:

El beso en € asfalto

Sit. Escenafinal. Hipdlito apunta a Pelayo con una pistola.
To T T, T3
O senhor me odeia Me odias Por eso me odias.

Me odias porque...

; Es deseo. Deseas a
Deseas atu propia

tu propia hija. Es

porque. Desgjaa | porque... Deseas
propriafilha. E atu propiahija

Pelayo paix&o. Carne. Tem | Espasion. Carne. hI(JZZrE: péggsn deseo. Carne.
cilmes de Tienescelosde enamor ado de Des Tienes celosde
Selminha. Desi. ' Selminha.
A NA
Den\]/i?]f:;f'i\:ﬁgde Deti. Nodemi | Deti. Nodemi hija Deti. Node mi
Hipalito hija. Celos deti. Enamorado deti. hija. Celos deti.

Cilmes de vocé.

(.) () () (.)

Como podemos apreciar, hubo que obviar la referencia a los celos porque mantenerla
hubiera supuesto eliminar la frase con mayor peso de la obra (De ti). Por €lo,
cambiamos & Tienes celos de Desi por un Estas enamorado de Des para mantener la

fuerza de la apotedsica escenafinal.
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La ambigledad también es Util para entender |a personaidad de un persongje, ya que

segun el persongje del que se trate podra emplear una formulacién poco clara paradar a

entender algo sin decirlo:

El beso en €l asfalto

Sit. Des defiende la hombria de su marido.
To T, | T, Ts
Ou o senhor ndo entende ¢SAcaso usted no entiende ¢Es que usted no entiende
que? Eu conheco muitas | que...? Conozco muchas que | que...? Y 0 cOnozco mujeres
gue é umavez por semana, | unavez por semana, dos, e gue lo hacen unavez por
Des duas, €, até, quinze em incluso de quince en quince | semana, o dos, o de quince
guinze dias. Mas meu dias. Pero mi marido esté ahi en quince dias. Pero mi
marido todo o dial Todo o todo & dia. Todo € dia marido todos | os dias, todos
dial Todoodial Meu Todo el dia. Mi marido es los dias, todos los dias. Es
marido € homem! Homem! un hombre. Un hombre. un hombre. Un hombre.

Des es una mujer sencilla sin muchos estudios y con cierto sentido del pudor. Por €llo,
en el To ni siquiera se acerca ala expresion fazer o amor o ter sexo y utiliza un escueto
conheco muitas que € uma vez por semana. Esa ausencia de pal abras nos aporta un extra
de informacion: Desi es demasiado pudorosa como para decir algo parecido arelaciones
sexuales. Por eso, en € Ty, omite & verbo y dice smplemente conozco muchas que
una vez por semana. La réplica, a pesar de la ausencia de verbo subordinado, es
totalmente transparente. En este sentido, no compartimos la explicitacion del T3 cuando
Des dice Yo conozco mujeres que 1o hacen una vez por semana. Y por supuesto no
compartimos en absoluto que en ese montaje se explicite el momento del beso en €
asfalto, pues precisamente toda la obra se articula en torno a la referencia a ese hecho,
sin mostrarlo nunca, y eso obliga a que los espectadores tengan que recurrir a su

imaginacion pararellenar ese hueco de la historia.

5.2.2.2.- No deseadas

Si es importante mantener la ambigiiedad deseada en €l texto para no tomar partido por
ninguna de ellas, también lo es no crear nuevas que puedan desorientar 0 incluso ser
motivo de risa.
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El beso en €l asfalto

Sit. Desi intenta convencer a Delia de que esfdliz.
To T: T, Ts
Faal E olha Habla. Y mira Ddlia | Habla Y mira Delia . .
L ) . L . L Dilo. Y mirauna
Ddliaveio para | vino aqui avivircon | vino agui avivir con L .
X : : : cosa. Daliavino agui
calogo depois NOSOtros justo NOSOotros justo .
" " nada mas acabar la
. | dalua-de-mel. | despuésdelalunade | despuésdelalunade . :
Des ) . i . . lunade miel. Vive
Vive com a miel. Vive con miel. Vive con
— . - - con nosotros. No
gente. Ndo sai nosotrosy no sale de Nnosotros y apenas sale de aui. Disslo
dagui. Fala. Sou aqui. Dile. ¢Soy salede casa Dile. J_'So féliz’> '
feliz? feliz? ¢Soy feliz? ¢y Tellz:

Las traducciones de las frases Vive com a gente. Nao sai daqui son practicamente
igualesen € T, y en & T3, con la salvedad de que en & T; las dos frases se unen
mediante la conjuncion copulativa y, mientras que en e To y e T3 Se unen con una
yuxtaposicion. Sin embargo, esta frase nos causabarisa alos actores ya que €l decir y no
sale de aqui, dabalaimpresion de que Delia estaba encerrada en la casa en contra de su
voluntad, por lo que optamos por modificar levemente la frase a un apenas sale de casa.
Nos parece este otro buen gjemplo de cdmo € texto mejora con € trato con los actores.

5.2.3.- Neologismos

Cuando hablamos de neologismos, nos referimos tanto a aguellas palabras o frases
hechas creadas por el autor, como alas creadas por €l traductor debido ala necesidad de
gue un término se diga en una palabra, cuando € idioma carece de €, o por una
motivacion comica. Ademés, €l neologismo incluye no solo la creacién de un término,
sino también la de una nueva acepcién o de un nuevo giro en la lengua, tal como se
puede extraer de la definicion que da la RAE: «Vocablo, acepcion o giro nuevo en una

lenguax.**

148 (Cf. http://lema.rae.es/drae/2val=neol ogismo)
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5.2.3.1.- Palabras

Los combustibles

Sit. Daniel y Profesor discuten sobre el poder de laliteratura.
T T | T
Eh bien, cest anous Nosotros somos |os encargados de educar alos lectores
: d'éduquer les lecteurs o
Danid ; paraque lalecturano seaalgo inutil.
afin quelalecture ne
soit plusinutile!
Eduquer un lecteur !
. , . ; car ?
Comme si on éduquait ¢Educar aun lector? (Edu' a.un lector
A ; Como si aloslectoresse
un lecteur ! Vousn'ées | Como si aloslectores se :
. les pudiese educar. Yano
plus assez jeune pour les educase. Yano eres ;
. . ; .| erestanjoven como para
proférer de pareilles | tanjoven como paradecir decit barbaridades
Profesor bétises. Lesgenssont | barbaridades semejantes.

les mémes dans la
lecture que danslavie:
égoistes, avides de
plaisir et inéducables.
(...)

L as personas son iguales
leyendo que en lavida:
egoistas, avidas de placer
e «ineducables». (...)

semejantes. Las personas
son iguales leyendo que

en lavida egoistas, avidas

de placer e «ineducables».

(..)

Como vimos antes, no solo & autor inventa palabras, también el traductor las puede

inventar en pro del ritmo del texto. En este caso, ademés de la modificacion que se

produce para favorecer la naturalidad y que se desarrollé durante los ensayos, cabe

sefidar la invencion de la palabra ineducable, que pudiera parecer un calco del francés,

pero que se cred siguiendo las reglas de formacion de palabras del espafiol —al termino

educar se le afadio @ prefijo in- que significa negacién y el sufijo -able, que significa

capacidad o posibilidad—, al no existir una sola palabra para traducir este término y ser

absolutamente necesario para no romper e ritmo del mondlogo. Por €ello, y a creer que

es facilmente reconocible por los espectadores, optamos por € neologismo al igua que

hicimos con el siguiente caso de Viuda, pero honrada:

Viuda, pero honrada

Sit. Dorothy Dalton y Covadonga van a casarse.
To T | T
Entdo, javi que a besta sou eu. E Por lo tanto, el burro soy yo. Y digo
Don JB digo mais: mulher ndo gosta de més: alas mujeres no le gustan los
homem! hombres.
Dorothy Dalton O senhor s6 pensa em sexol Usted solo piensa. | Tt solo piensas en
en sexo. Sexo.
Lavo as méos! Critico do SAM! E ”
deixaeu ver uma coisa: (consulta \;0 me Iav? las manos, critico de
Don JB o reldgio) Ih, esta quase nahora or analtto.e'D_e] imeéque V?? urr: a C%Q‘I
doc entol (..) Vao-se (miraal reloj) Aj. Escas ahoradela
enchanelando boda. (...) Id «ensombrerandoos».
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En este gemplo, al igual que en e anterior, nos hacia falta transmitir la informacion en
una sola palabra. Asi, tradujimos enchapelar-se por ensombrerarse, verbo formado a
partir de la raiz sombrero y la adicién del prefijo en-, que significa dentro de o sobre
COmo en otros casos como enchaguetarse o entaconarse y e sufijo -ar para formar
verbos derivados de sustantivos o adjetivos. Puede verse también un cambio en €
tratamiento de Dorothy Dalton del T, a T, de usted a ti debido a que €l actor pensd
gue, como Don JB iba a convertirse en su futuro suegro, eramas l6gico tratarlo de tu.

Otras veces € neologismo tiene un marcado caracter comico:

Tercera edad
Sit. Los «animales» llevan alaguarida del general Garza
To T, | T
Senhor General, viemos em paz. General, venimos en son de paz.
C Estamos interessados na sua cultura. Estamos interesados en su cultura. Esto
Isto € uma comédia gnosiol bgica. es una comedia gnoseol gica.
Queremos gnonhecé-lo. Queremos «cognocer|ox».

Como vemos, la «invencion» del verbo cognocer, que vendria a significar conocer
gnoseol 6gicamente, viene dado por la creacion del verbo gnonhecer en portugués. Sin
embargo, al contrario del portugués decidimos meter laraiz en la segunda silaba en vez
de en la primera a considerar que € verbo inventado gnonecer era demasiado dificil
paralos actores y, de este modo, € juego de palabras pudiera entenderse mejor. No sera

este el Unico caso donde Viera Mendes invente una palabra o una expresiéon, como

puede verse en:
Padam padam
To T | T,
Pedro O “vantocix”? ¢El “vantocix”?
Porque naiincompeténcia € que esta o Porgue en laincompetencia esta la virtud.
Andrés ganho. E hd um verbo para isso: Y yaexiste un verbo para eso:
incompetar. incompetentear.

En el primer ggemplo, la palabra inventada es vantocix de la cua no se dice nada mas
alla de que no ha degjado de aumentar en la region de las nubes, pero por las posteriores
réplicas, tanto de Pedro como de Patricia, se sobrentiende que es algo malo y un término
relacionado con la ciencia. En este caso, se optd por conservar la palabra tal cual,
aungue afadiendo unatilde para mantener la pronunciacién original.
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En e segundo gemplo, encontramos dos elementos para analizar: la invencion del
refréan na incompeténcia é que estd o ganho y la de la palabra incompetar. En cuanto a
refran, es una deformacion del origina na poupanca est4 o ganho (literalmente, en el
ahorro esta e premio). Al no haber un refran totalmente equivalente, optamos por
modificar otro en espafiol en la paciencia esta la virtud, lo que nos dio como solucién
traductora en la incompetencia esta la virtud. Juzgamos pertinentes estos cambios, sin
perjuicio de que existan otras soluciones, ya que lo que Andrés quiere transmitir es que
la incompetencia es algo bueno y, por otra parte, se trata de una construccion que el
publico puede percibir como natural sin mucha dificultad. De hecho, posteriormente
crea € verbo incompetar cuya traduccién ha originado € neologismo incompetentear
siguiendo las reglas de formacién de palabras del espafiol que hemos comentado

anteriormente.

Otras veces & neologismo tiene un marcado carécter expresivo:

Viuda, pero honrada

Sit. Covadonga acaba de enviudar.
To T, T
Covadonga Papai, sou entdo vilva? Papd, ¢entonces soy viuda?
Don JB Viuvissimal «Viudisima».

La creacion del neologismo viuvissima se debe en este caso por € plus de expresividad
que Don JB quiere aportar ya que € adjetivo viuda es absoluto, es decir, se puede ser
viuda o0 no, pero no se puede ser més o menos viuda. Por ello, se ha de traducir esa
mayor expresividad que, esta vez, puede hacerse con |0s mismos mecanismos que en la

LO, anadiendo € sufijo superlativo -isimo ala base viuda.

Si hay un caso claro de neologismo, en el sentido més amplio del término dentro de este
corpus, es €l gque nos ofrece Madame Cricri en Viuda, pero honrada pues se trata de un
persongje que no habla bien € idioma y, por ello, suele modificar € género de las

pal abras o inventarse frases hechas, como veremos en & siguiente apartado.
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5.2.3.2.- Frases hechas

La creacion de frases hechas, entendidas en la definicion méas amplia que aporta €
DRAE,*’ puede deberse a diversos factores: presentar un personaje como ignorante o
hacerlo pasar por pedante, a no conocer la correcta formulacion de un refran, o

simplemente buscar un matiz hilarante.

De nuevo, dentro del apartado comico, sobresale en este corpus el personaje de Madame

Cricri en Viuda, pero honrada.

Viuda, pero honrada

Sit. Diablo Fonseca le confiesa a Psicoanalistay a Madame Cricri su perversion.

To T, | T,

Diablo Fonseca

Ent3o, eu vou contar, baixinho, bem
baixinho... Ha uns milhdes de anos
gue eu sonho com umavilva. Diae
noite, sd penso nela. E minhasina,

Entonces, se lo voy a contar muy
bajito, muy bajito... Hace millones
de afios que suefio con unaviuda.
Diay noche solo pienso en ella. Es

Madame! mi sino, Madame.
Madame Cricri Eu arranjar vilvarecentinha, de 48 | Yo le «consiga» unaviuda reciente.
horas! De menos de 48 horas.

Diablo Fonseca

N&o serve, Madamel

No me sirve, Madame.

Madame Cricri

De 24 horas, fresquinhal

De 24 horas, con € cuerpo aln
caiente.

Diablo Fonseca

Madame, aquela que eu espero, ha
mil h6e§ de anos, ndo é uma
qualquer. E vilva, porém honesta.

Madame, aquella ala que espero,
desde hace millones de afos, no es
unaviuda cualquiera. Es viuda, pero

SO serve assim. honrada. Solo esame sirve.

Honesto? Viluva honesto? Oh, vocé
tirou meu rebolado!

¢Viuda, pero honrada? Oh, usted me

Madame Cricri ha puesto patas arribas.

En ambos casos, creemos que € nuevo uso de la frase hecha va un paso mas que €
texto original, pero considerando gue es un texto comico y que hay momentos en los
gue hay pérdidas inevitables, e traductor goza de una mayor libertad a la hora de
recrear € texto. Asi, la villva fresquinha se convierte en una viuda con € cuerpo aun
caliente. Claramente se ve como Madame Cricri se equivocay le adjudica alaviudalas
caracteristicas del marido muerto ya que es comun afirmar, cuando alguien lleva poco
tiempo muerto, que su cuerpo aln esta caliente. El segundo caso es mas complicado ya
gue la expresion tirar o rebolado no existe, aunque si existe una parecida perder o

47 E| DRAE define la frase hecha como la «frase que es de uso comin y expresa una sentencia a modo
de proverbio» y como «frase que, en sentido figurado y con forma inalterable, es de uso comin y no
incluye sentencia alguna». (Cf. http://lema.rae.es/drae/?val=frase). En el presente analisis, como hemos
afirmado, utilizaremos el sentido mas amplio del término que incluye ambas definiciones.
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rebolado, que significa dejar a alguien desconcertado.'* Por ello, habia que deformar
una expresion en espanol. Optamos por utilizar 1a misma estrategia que € original y
alterar la expresion poner algo patas arriba que solo se aplica a cosas para aplicarselaa
una persona. Ademas, se afiadio una «s» al final como s fuera una ultracorreccion a

intentar concordar €l sustantivo patas con € adverbio arriba.

Por ultimo, hay que mencionar € paso de eu arranjar por yo le «consiga». Para
mantener la comicidad de esta réplica, hay que tener en cuenta que & portugués posee,
ademés del infinito impersonal, un infinitivo persona conjugado o flexionado cuyas
formas coinciden con las del futuro de subjuntivo en los verbos regulares. En el gemplo
portugués, podemos suponer que Madame Cricri se equivoca bien porque no usa una
perifrasis (vou arranjar), bien porque utiliza la primera persona del infinitivo persona
conjugado. Asi pues, pararealzar e efecto comico y mantener la confusidn optamos por
emplear e subjuntivo, que en espariol es un modo que suelen confundir los extranjeros

cuando se expresan en nuestra lengua.

Podemos ver otros gjemplos de Madame Cricri en:

Viuda, pero honrada

Sit Madame Cricri le propone a Don JB que su hija se busque un marido en la
' redaccion de su periddico.
T LOW B ¢
Madame Cricri O seu préprio filha escol he_! Ocorcunda | Su «propio» hi ja «escoja». Cada
sabe como se geital vigja con su pargja.

La réplica de Madame Cricri no tiene desperdicio. En un primer momento confunde €l
género ddl adjetivo proprio y lo concuerda en masculino en lugar de en femenino v,
después, utiliza € refran O corcunda sabe como se ajeita («El jorobado sabe como
arreglarse») en vez de O corcunda sabe como se deita («El jorobado sabe como
acostarse»), que viene a significar que cada cual ha de hacer o que sus posibilidades le
permitan. En la traduccion intentamos ir un paso mas dado que € idioma nos lo
permitia. Asi, mantuvimos el error del género en el adjetivo propio —lo cua nos vino
muy bien porque quien hizo de Covadonga fue un hombre con barba— y cambiamos el
modo del verbo con laintencién de crear una cacofonia «tradicional» en espafiol su hija
escoja, que suenaigual que su hija es coja, propiciando un calambur. Por Ultimo, nos

vimos obligados a cambiar € refran origina ya que no encontramos uno equivaente

148 (Cf. http://www.aul ete.com.br/rebol ado)
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con el que hacer alguna modificacion jocosa. Por €llo, nos fuimos al refran Cada oveja
con su pareja, que es parecido al origina pues viene a decir que «a cada uno |o suyo» y
cambiamos la palabra ovega por viga, pero manteniendo la rima, que es una
caracteristica de la mayoria de los refranes y, ademas, nos permitia hacer alusion a la
Situacion escénica ya que estaba presente Tia Asamblea, una mujer mayor honrada que

nunca ha conocido varén.

En otras ocasiones, € propio autor es quien inventa una expresion gue es «intraducible»
por desconocida:

Viuda, pero honrada

Sit. Palomo vaair al teatro asustituir a Dorothy Dalton en su noche de bodas.
To T | T,
- S EA
Que gafe € essat Entao, 0 senhor ¢Qué bromaes esta? ¢Tienes e valor de
tem a coragem deir para o teatro . .
Don JB . ir a teatro con esos modos varonilesy
com esses modos varonis, essa esa masculinidad repelente?
masculinidade repelente? P '
E que, desgracadamente, eu sou .
Palomo como o chinés da anedota, homem Esque, de;egraa adam_ente, soy como &
del chiste, demasiado hombre.
pra chuchu!
Mas néo devial No Brasil, 0 bom Pues no deberia serlo. En este pais, €
gosto nuncafoi qualidade de buen gusto nunca ha sido una cualidad
Don JB homem! Repare em certos criticos propia de hombres. Repare en algunos
danovageracdo: sd0 como 0 nosso | criticos de lanueva hornada: son como
Dorothy Dalton. Procure imité-los. nuestro Dorothy Dalton. Intente
Vamos fazer um teste! imitarlos. Vamos a hacer una prueba.

El autor menciona aqui al chinés da anedota, una expresion que solo hemos encontrado
en otro escrito del autor (Rodrigues 1993: 51-52) donde desarrolla un concepto, o
complexo de vira-latas, que d mismo cred. Asi, € propio autor asegura que al chinés da
anedota «precisard de dez para segurar» (seran necesarios diez para cogerlo). No
obstante, en este caso el personaje nos explica por que es como é: porque es homem pra
chuchu, es decir, suponemos gque es necesaria mucha fuerza para cogerlo. Por €llo,
optamos por neutralizar y borrar cualquier mencion al chinés y hablar solo de € del
chiste, mas general ya que no creemos que hablar del chino aporte informacion extra,
ademés de que a los chinos no se les conoce precisamente por una masculinidad
exacerbada. También optamos por neutralizar no Brasil y traducirlo por en este pais, un
gjemplo mas de neutralizacion como otros que pueblan e presente capitulo.

Asimismo, € traductor puede adaptar un refran porgque lo justifique un juego de

palabras, aunque € original seareal:
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La pasion segun Max

Sit. Segundo encuentro del Anton ermitafio y Max, este ya visiblemente cansadado.
To T, | T,
Antén A esperanca € a Ultima amorrer La esperanza es |o Ultimo que muere.
Conde Ent&o vamos maté-la. Depressa Entonces vamos a matarla. Deprisa.

La expresion original en portugués existe, no asi la expresion en espafiol, que es una
deformacion de La esperanza es |o Ultimo que se pierde. Sin embargo, esta alteracion es
necesaria para entender la réplica de Max (Entonces vamos a matarla. Deprisa) y para
poder continuar con la obra pues € refran, aunque modificado, es fécilmente

comprensible e identificable para el publico meta.

5.2.4.- Juegos de palabras

La traduccion de juegos de palabras siempre supone un verdadero quebradero de cabeza
para los traductores, pues quiza sea agui donde se vea més claramente que las lenguas
no son, ni mucho menos, paralelas o equivalentes en su totalidad. Ademas, en € caso de
la traduccién teatral, €l traductor no puede recurrir a algunas estrategias como son las
notas a pie de pagina o la parafrasis explicativa. En cambio, si puede jugar con €
elemento multidimensional con objeto de reforzar e juego de palabras. También puede
anadir otros juegos de palabras que no aparecen en el original para compensar aquellos
gue no haya podido transmitir:

Como mujer

Sit. Fatimay Boabdil discuten sobre como gobernar el reino.

To T, | T,

Les traitres grouillent comme de la Los traidores pululan como piojos, son
vermine! Ces sont des parasites bien gras, | parasitos cebados ala sombradel poder.
élevés al'ombre du pouvoir ; pourquoi ne ¢Por qué no cortarles la cabeza?
Fétima | pasleur couper latéte? Commence par le | Empiezapor € Consgo, por todos esos
Consell, tous ces notables dodus, gavés de | notables panzurrones, que han recibido

tes faveurs et qui Sabreveuvent en plus, | mil favorestuyosy encima se lucran con
aux largesses de I'ennemi. la generosidad del enemigo.

¢De veras cree que es € momento? ¢Y a
quién mataria? ¢De qué me serviriaun
Consgjo diezmado? Si le hiciera caso,

ino quedariatitere con cabezal

Est-ce le moment, et surtout lesquels? Que
Boabdil | feraisjed'un Conseil décimé? Si je vous
écoutais, il neresterait pas grand monde!

En este caso vemos que los traductores han optado por incluir un juego de paabras

donde no existia. Asi pues, la expresion il ne resterait pas grand monde! pasa a jno
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quedaria titere con cabeza!, que enlaza perfectamente con la réplica anterior de Fatima
donde afirma que € Consgjo esta formado por traidores (laidea del traidor como un
titere en manos del enemigo) a los que habria que cortar la cabeza (¢por qué no
cortarles la cabeza?), asi que estimamos que, en este caso, la traduccion esta més que
justificada.

En otros casos, € juego de palabras solo se consigue modificando e referente
primigenio por otro que encaje en el texto. En estas situaciones, aunque se produzcan
cambios en cuanto a significado, nos parece coherente realizarlos en pro de mantener la

coherenciay laarmoniaen €l texto.

Los combustibles

Sit. Profesor y Daniel hablan sobre € frio que pasan en casa de este primero.

To T, ! T,

(...) ¢Sabes por qué hace més calor en
la Universidad? Porque la
bombardean sin cesar y tras cada
bombardeo hay suelo destruido
ardiendo. Si los barbaros atacaran
més a menudo mi barrio, podria
ofrrecerte un refugio mejor

(...) Savez-vous pourquoi il fait plus chaud
al'Université ? Parce quelle est
bombardée sans cesse. A chaque

Profesor bombardement, vous avez des planchers

détruits abrdler. Si les Barbares
torpillaient davantage mon quartier, je
pourrais vous offrir un gite plus tempéré.

aclimatado.
Danidl Ca, c'est ce que j'appelle de I'humour & Esto eslo que yo llamo un carécter
froid. frio.

Como puede verse en este gemplo, Daniel hace referencia, en € texto original, a
humor irénico, diriamos incluso negro, de Profesor, quien afirma que podria ofrecerle
un lugar mas calido a su invitado si los barbaros atacaran con mayor frecuencia su zona.
Como las referencias a frio y a calor son constantes en toda la obra, estamos ante un
juego de palabras de dificil solucion, pues la expresion humor frio no existe en espafiol
y € equivalente méas claro seria humor negro. Finamente, optamos por mantener €l
elemento clave, laidea de frio, y modificar la anterior palabra con objeto de mantener €l
juego de palabras. Asi Ilegamos a la version definitiva que hemos sefialado: caracter
frio y que es perfecta para la situacion, pues la imagen de una persona que tiene un
caracter frio y calculador es la de aquella que es capaz de pedir que ataguen su barrio

para que haya un poco mas de calor.

En otros contextos, es casi imposible mantener el juego de palabras:
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Los combustibles

Sit. Marina se queja del frio que pasa.
To T 1>
C'est parce que vous étes
trop frileuse. Normal : Eso es porque eres demasiado friolera. Normal.
Profesor . [N ) .
combien pesez-vous ? ¢Cuanto pesas? ¢40 kilos?
Quatre-vingt livres ?
Je pese deux millelivres: les ResoZOOOhbros: I(,)S Peso 2000 libros: los
: : s libros que quemaras . X
Marina | livres que vous brllerez pour libros que quemara para
. para calentarme,
me réchauffer, Professeur. Profesor calentarme, Profesor.

Este juego de palabras —que comparte elementos de andlisis con los tratamientos (cf.

5.3.1) y las referencias culturaes (cf. 5.3.2.)— es muy dificil de rehacer. El chiste se

basa en que las palabras libro y libra son la misma en francés livre, pero eso nos causa

dos problemas de traduccion: e primero, que e espafiol tiene dos palabras donde el

francés solo tiene una; € segundo, que en Espafia las libras como medida de peso no

suelen ser usuales y menos para € peso de una persona. Asi pues, aungue € juego se

pierde, ya que el peso de Marina se transforma en kilos, con el consiguiente cambio en

la cantidad, €l mensgje y la fuerza que transmite se entiende perfectamente por la frase

de Marina: «Peso 2000 libros». Como observaremos en e punto 5.3.1., € tratamiento

de Marina a Profesor varié durante el montgje, como puede verse en la diferencia entre

laréplicadel T,y T, de Marina

V eamos otro gjemplo mas de juegos de palabras intraducibles:

Viuda, pero honrada

Sit.

Diablo Fonseca se dispone aresucitar a marido de Covadonga para hacerse
conella

To

T, | T,

Diablo Fonseca

Dei 0 maior golpe da minhavida.
Vocés vao ver o que é
classe, (entramlvonete e
Pardal) Dona lvonete,
acabel defazer umacoisa
que me dadireito de
chamé&-la"minha’!

Ha dado el mayor golpe de mi vida.
Van aver ahoralo que esclase.
(entran Covadonga y Palomo) Dofia
Covadonga, acabo de hacer una cosa
que me da derecho allamarla «mia.

Palomo Sua? Suya?
Diablo Fonseca Minha! Mia
Psicoandista Nossal Dios mio. X
Diablo Fonseca Minha! Mia X
Otorrino Nossal Dios mio. X
Covadonga De ninguém! De nadie.
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En este caso € juego de palabras procede de los significados de nossa que puede
referirse a nuestra o puede ser un acortamiento de la interjeccion de sorpresa nossa
senhoral!, de ahi la reaccion final de Covadonga. Sin embargo, nos resultd imposible
mantenerlo en la traduccion pues no encontramos una expresion que pudiera servir. En
un primer momento se opto por Dios mio, a sabiendas de que no se manteniael juego de
palabras, pero a menos incluia un posesivo en la interjeccion. Pero con el paso de los
ensayos, vimos que no tenia sentido la escena 'y eliminamos las tres réplicas. Sefialemos
a este respecto gue, en ciertos casos, la eliminacién de réplicas no merma la integridad
delaobra, sino, por e contrario, constituye una estrategia Util en aquellos momentos en
los que, como hemos visto antes, la imposibilidad de mantener e juego de palabras
conduce a situaciones sin sentido. No obstante, esta estrategia ha de ser empleada como

altimo recurso y solamente cuando seaimposible € traspaso de informacion.

Asimismo, otras veces es necesario retorcer un poco e texto para que € juego de

pal abras pueda seguir existiendo dado que es absol utamente necesario mantener alguno:

Los combustibles

Sit. Marinay Profesor discuten sobre conceptos abstractos.
T T, | T,
IA (g)égs dleitﬁ r{'}g&;’gﬁ;?ﬁ;ﬁ Y tras |laeternidad, evocas Occidente.
Marina ' i .| Tienes e talento de hablar de grandes
de parler de grands machins qui CONCEptos que No existen
n'existent pas. '
. -
rcf\ggrraczlliahgfé?(:iburgg; . Admirable, Marina. Habria que
p« (gcci dent - arand machin ai ' proponérselo alos diccionarios.
Profesor Hexiste as. \g/oir Eternité »q_ «QOccidente: Gran concepto que no existe.
JTexisie pas. voir R Ver Eternidad». Eternidad estaria escrito
eternite seralt escrit en caracteres con |etras gordas. jOh! Lo siento.
gras. Oh, pardon.
Marina Pourguoi vous excusez-vous ? ﬂ:i)géu?ggsf ‘J;OSLSIU ;a;se
Parlez de gras, devant de vous, Hablar de cosas gordas delante de ti esde
Profesor c'est de mauvais goQt. Autant mal gusto. Es como hablar de una cascada
parler d'une chute d'eau au Sahel. en el Sahara.

El problema a que nos enfrentamos en esta ocasion fue la traduccion de la expresion
francesa caracteres gras —literamente caracteres grasos—. En espafiol equivae a la
expresion en negrita, pero con esa traduccion se pierde e juego de palabras y no podia
perderse porque enlaza con la réplica de Marina y su influencia continua en las demas

réplicas. Después de muchas vueltas, decidimos bajar un poco e nivel —ya que, a fin

149 E| tratamiento de Marina hacia Profesor vari6 de ti a usted desde el T, a T».
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de cuentas, Profesor esta en su casa y tiene cierta confianza con Marina— y hablar de
letras gordas, es decir, en mayusculas. De esa forma mantuvimos €l juego en esaréplica

y en las subsiguientes.

Es & caso también de Tercera edad donde:

Tercera edad

Sit. B y A se plantean su matrimonio.

To T, \ T,

(...) Onde é queesta o

B ramo? (...) ¢DoNnde estd &l ramo?
A Qual ramo? ¢(Qué ramo?
B O ramo da noiva. El ramo de novia El delanovia
Qual ramo? Eunasci na | ¢Quéramo? Yonaci enla | ¢Quéramo? Yo naci en
A GréciaAntiga. Asnoivas Antigua Grecia. Las laAntigua Grecia. Alli
no meu tempo néo tinham novias en mi época no las novias no tenian
ramos. (...) tenian ramos. (...) ramos. (...)

El juego de palabras reside en gque la palabra ramo puede significar en espafiol tanto
rama como ramo Yy, por consiguiente, se pierde ese matiz. Sin embargo, al ser palabras
muy parecidas fonéticamente, es fécil reconocer € juego de palabras, aunque en espafiol
guede mas forzado. Observamos dos cambios en la obra con respecto a la primera
traduccion: la eliminacion de la palabra ramo en la segundaréplicade B y €l cambio del
foco tempora en mi época por € loca alli. Ambos cambios, que estan justificados

desde el punto de vistade lafluidez y la naturalidad, nos parecen muy correctos.

En otros casos, aunque haya que cambiar € referente, € juego de palabras puede

mantenerse:
Los combustibles
Sit. Profesor regafia a Marina por ser tan ilusa.
To T | T,
Je ne suis pas dur avec vous. Jessaie , .
No soy duro contigo. Solo intento
Profesor seulement de vous mettre un peu de . .
quitarte esos pgaros de |a cabeza.
plomb dans la cervelle.
S . En los alrededores de la ciudad,
Marina Autour de IaV|_I le, je connas beaucoup conozco a gunos béarbaros que podrian
de Barbares gui_pourraient sen changer.
encargarse de matarlos.

La expresion francesa mettre du plomb dans la cervelle seria parecida a nuestro
amueblarle la cabeza. El juego aqui viene dado porque entendiéndola literalmente

significa meterle a alguien un balazo en la cabeza, de ahi la respuesta de Marina. Sin
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embargo, la expresion, que podria traducirse literamente, solo tendria sentido en esta
segunda acepcion. Por ello, habia que buscar alguna otra que reprodujera ambos
sentidos. Escogimos la expresion equivalente tener pajaros en la cabeza por significar

lo mismo que laoriginal y para mantener el juego con laréplicade Marina.

Es el mismo caso que en:

Tercera edad
Sit. A responde a ofrecimiento de B sobre volver alaaccion.
To Ta T2
Ah, lasarmasy los Ay, lasarmasy los

Ah, as armas e os barbes
assinalados... Fim de
citacdo. (...). A minha
vidafoi matar pessoas.

varones sefidados... Fin | varones sefialados... Fin
delacita (...) Mivida | delacita. (...) Mividaera

eramatar gente. Peroya | matargente.”™® Pero yano

Mas os reformados |4 nfo no hay jubilo paralos hay jubilo paralos
jubilados. Mi estado esla | jubilados. Mi estado esla
A %3?&%335 voz pasiva, como los voz pasiva, como los
actoreg e SEmore s actores que siempre actores que siempre quise
q breq guise matar. Solo me matar. Solo me resta

matar. Resta-me restar.
Nao vou. Prefiro dedicar-
me a0 sentimento.

restarestar. Mgor no. restar. Pero mira, mejor
Prefiero dedicarmeamis | no. Prefiero dedicarme a
senti mientos. mis senti mientos.

Al igua que en el anterior ggemplo, en ciertas ocasiones es mejor sacrificar las palabras
en pro del efecto. En este caso, hablamos de repeticidn de dos palabras parecidas, pero
con significados diferentes. reformado (jubilado) y reformar (meorar o corregir,
ademés de jubilar). Era necesario mantener este juego de palabras. Como e eemento
central aqui eralareferenciaalajubilacion, decidimos traducir reformado por jubilado.
Para mantener €l juego de palabra optamos por hablar de jubilo y asi decir que ya no
hay jubilo para los jubilados. El otro juego de palabras del texto resta-me restar puede
traducirse casi literamente. Sin embargo, decidimos afadir € adverbio solo para que

sonase mas natural.

También conviene analizar la traduccion de la cita «as armas e os barGes assinalados».
Estafrase, atribuida a Camoes, aparece traducida a espafiol tanto en su variante «...y los
barones sefialados» como «...y los varones sefialados». Optamos por la escritura con
«v» por encontrarlo més |6gico y porque se basa en € primer verso de la Eneida: arma
virumgue cano, haciendo referencia a vir, hombre virtuoso y valeroso, aparte de ser la
forma que siguen la mayoria de las traducciones. Ademas, a contar con la ventgja de

130 Esta frase no aparece en la obra por un descuido del actor.
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que no existe diferencia entre la «b» y la «v» en espafiol, € publico no se va a dar
cuenta de como esta escritala palabra y la entenderd como mejor considere. Es un claro
caso de homofonia.

Por ultimo, vemos cdmo € actor afiadié un marcador discursivo oral para naturalizar €
texto (pero mira), lo cual nos parece que redunda en la fluidez. Puede que € texto
original sea més directo, pero consideramos que e afiadido no introduce ninguna

desviacion importante.

Otras veces, € cambio se produce debido a que la traduccion literal, aunque posible, es

menos comun en la lengua meta:

Viuda, pero honrada

Sit. Don JB
To T | T
Ainda ndo acabel, Pardal. Responde, AUn no he acabado, Palomo.
Don JB eu sou importante aqui no Brasil? Eu | Respdndeme. ¢Y 0 soy importante en este
mando e desmando? Ou, pelo pais? ¢Y o pongo y dispongo? O, por €l
contrario, sou um fasforo apagado? | contrario, soy como una cerilla apagada.
Palomo Manda e desmanda Poney dispone.

El par mando e desmando podria traducirse literamente ya que e verbo desmandar
existe en espaiol. Sin embargo, no es muy usual. Para mantener €l juego de paabras
decidimos usar pongo y dispongo, aungue no quiera decir exactamente lo mismo. Sin
embargo, creemos que enlaza bien con un momento posterior en € que Don JB se jacta

de nombrar ministros por teléfono.

Ahora bien, habra veces en los que los juegos de palabras pasen inadvertidos para €
traductor y sean précticamente intraducibles:

Viuda, pero honrada

Sit. Psicoanalista quiere conseguir |os servicios de Madame Cricri.
To T, T

Dr. Lupicinio Madame, a senhora é francesa? ¢Es usted francesa?
Madame Cricri Faz diferenca? ¢Por qué pregunta?

Dr. Lupicinio Responda, Madame! Responda, por favor.
Madame Cricri Polacal Soy polaca.

Dr. Lupicinio Tem certeza? ¢(Esta segura?
Madame Cricri Nasci |a Naci ali.

Dr. Lupicinio | Quer dizer que as polacas existem? | ¢Quiere decir que las polacas existen?
Madame Cricri Parrece! Eso «parrece».

Dr. Lupicinio Quem diria? Ver paracreer.
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No caimos a realizar la traduccion y durante los ensayos en que aqui habia un juego de
palabras ya gque juzgabamos gue la escena era bastante absurda de por si. No fue hasta
después del estreno cuando la profesora Ana Diaz nos hizo saber que la palabra polaca
significaba en € Brasil de los afios 50 prostituta. Asi, cuando Madame Cricri dice que
ella es polaca se produce un juego de palabras que estimamos intraducible en espafiol v,
por lo tanto, se pierde pues, aungque existen actos sexuaes con nombres de
nacionalidades (francés, griego, cubana, noruego, €etc.), no hay una palabra que sea, al
mismo tiempo, sindénimo de prostituta. Como curiosidad, hemos de decir que e actor
que hacia de Lupicinio era polaco, mientras que la actriz que hacia de Madame Cricri
era alemana, pero con tan buen nivel de espaiol que tuvo que «desaprender» espafiol
parainterpretar a un personge con tanta «inventiva linguistica» como Cricri.

En cambio, otras veces € juego de palabras es demasiado sutil. Aun asi, es necesario

traducirlo:
Viuda, pero honrada
Sit. Diablo Fonseca llama a su amigo en € infierno.
To T | T,
(...) Al6? Carrapeta? Sou eu, (...) ¢Hola? ¢Carrapeta? Soy Yo,
Carrapeta. Vai-se navegando. Carrapeta. Vete por ahi. Carrapeta,

Carrapeta, preciso de um favor teu, | necesito un favor, de madre a hijo
de mée prafilho cagula. Examinaai | pequefio. Examina en € fichero s
no fichario se tem um critico da esta un critico de nueva generacion
nova geracéo, que foi atropelado por | que fue atropellado por un carrito de
uma carrocinha de chicabon. helados. Buscaen laletraC. No en la
Diablo Fonseca | ProcuranaletraC.NaoéV.C,seu | M. LaC, so cernicalo. LaC no es la
zebu! Escuta, Carrapeta: Cendo V. | M. ¢No esta en la C? &Y en la M?
N&o temnaC?E naV?Achaste? | ¢Lo has encontrado? (pone la mano
(pBe amao no foneevira-separa os | en e teléfono y se gira a los demas)
demais) Estdo pondo certos criticos | Estan poniendo a ciertos criticos de
teatrais danovageracdo naletraVV. | nueva generacion en la M. (destapa
(destapa o fone) Dorothy Dalton, | €l teléfono) Dorothy Dalton, si, ese
sim, esse, esse mesmo! mismo.

Don JB Acharam? ¢L0 han encontrado?

(...) (denovo paraoinferno) Fazo | (...) (de nuevo al infierno) Haz lo

seguinte, Carrapeta, prestaatencdo: | siguiente, Carrapeta, presta atencion:

manda esse animal paraca. Agora | manda aese animal para aqui. Ahora

mesmo. MandapelaWestern. Es | mismo. Manda por Seur. Eres una

uma mae, Carrapeta, (desiga) Tudo | madre, Carrapeta. (cuelga) Todo
arranjado! arreglado.

Diablo Fonseca

En la primera réplica de Diablo Fonseca se hace referencia a que Carrapeta busgue a
Dorothy Dalton en la C (suponemos gue de critico), mientras que Carrapeta se dedica a

buscarlo en la V (de viado) donde finadmente lo encuentra. Como vemos muy
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sutilmente Nelson Rodrigues esta llamando maricones a gran parte de la nueva
generacion de criticos teatrales. Sin embargo, para que € publico meta pueda llegar a
entender e sutil chiste es necesario cambiar esa V por una M.*** Asimismo, puede
apreciarse otro referente cultural en la segunda réplica de Diablo Fonseca, cuando
menciona la Western, un servicio de mensgjeria. En nuestra traduccion, lo adaptamos a
Seur por ser una empresa espafiola y méas conocida, a pesar de que la Western esta
presente en Espaiia.

Otras veces, |0s juegos de palabras se realizaran durante |os ensayos:

El beso en €l asfalto

Sit. Contintia € interrogatorio a Viuda.
To T T2 T3
Aruba®/ Devi QO a0 clal or,0 Pgr e cdor, _eI qu e cdor, _el Debi(,JIo a calpr, d
Amigo cadaver. Jatem cadaver... empieza | cadaver... empieza cadaver yatiene
mau cheiro. aoler mal. aoler amierda. mal olor.

(?%0 Quesejoda (...)

; . Su marido teniaun
tinha um amigo

Quele den por € Que se pudra. (...)
culo. (...) Sumarido | Tu marido tenia
teniaun amiguito | unamigo llamado

chamado Arandir; m IIamano Ilamado Pelayo; un Arandir. Ese
Amado : Pelayo; un amigo o ,
amigo esse que a que usted reconoce amiguito que usted amigo que [a
senhora esta perfectamente en reconoce sefiora esta
reconhecendo pela lafotoarafia. perfectamente en la | reconociendo en la
fotografia. 9 fotografia. fotografia.

En efecto, fue durante los ensayos del T; cuando pensamos en que & Que se dane
quedaria més fuerte y evocaria la presunta homosexualidad o bisexualidad del muerto
con un Que le den por & culo que con Que se joda. Vemos también un juego de
palabras en € T3 Que se pudra, dado que hace referencia a un cadaver. Asimismo,
durante los ensayos, se pasd de amigo a amiguito en un intento de hacer todavia mas
asqueroso € mondlogo de Amado y de oler mal se pasd a oler a mierda. Por €
contrario, latraduccion de la réplica de Aruba, Debido al calor, € cadaver ya tiene mal
olor, nos parece un calCo muy poco expresivo: sin ser incorrecto desde el punto de vista

gramatical, recuerda mas a un texto escrito que a unafrase oral.

Otras veces, € juego de palabras es pequefio, pero para su consecucion es necesario
retorcer un poco lafrase:

131 No obstante, en el montaje realizado en 2014 |a palabra maricon se dijo explicitamente en una voz en
off.

152 Como ya hemos visto, el papel de Arubalo reaizé6 Amigo en e montgje del T».
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Navaja en la carne

Sit. Vellido reconoce haberse llevado €l dinero de Vlado.
To T, | T,
. Por favor, seu Vado. Eu juro que Por favor, D. Vlado. Tengo interés en
Velido . —
devolvo tudo. devolvérselo todo.
Vlado Quero juros. Quiero intereses.

En este caso, de nuevo, la lengua nos juega una buena pasada. En el caso original, €
verbo jurar y la palabra interés (juro) es la misma, con lo cua se forma un juego de
palabras entre € interés de hacer algo y los intereses que Vlado pide por € dinero que
Vellido se hallevado. En espaiiol, como hemos dicho, hay que retorcer algo lafrase y
hablar de tener interés en hacer algo para poder repetir la palabra interés, formando €l

juego de pal abras.

5.3.- Multidimensionalidad

La multidimensionalidad del texto es fundamental para entender el «hecho diferencial »
del texto teatral, que se gecuta de forma oral, visua y cultura. En este apartado
analizaremos la traduccién del tratamiento, las referencias culturaes, el argot y los

nombres propios.

5.3.1.- Tratamiento

La cuestion del tratamiento es mas espinosa de |o que podria parecer a simple vista,
precisamente por su aparente invisibilidad. Es decir, los juegos de palabras, los
referentes culturales o los nombres propios saltan mas a la vista, mientras que €
tratamiento subyace durante todo el texto pero no es tan perceptible. Por gemplo, salvo
los pronombres ta y usted, los posesivos de tratamiento entre dos personas o las
desinencias verbales no hay palabras en espafiol que marquen claramente la personaala
gue nos referimos. Estamos, pues, ante uno de los mayores problemas que acechan al
traductor, especialmente por dos motivos: primero, porque la forma de tratar a alguien
forma parte de los habitos culturales y, segundo, porque marca en € texto teatra las
relaciones de poder entre los persongjes. Segun lo expuesto, en este punto analizaremos
el tratamiento desde tres Opticas. las formas de cortesia, |os apelativos carifiosos y 10s

insultos.
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5.3.1.1.- Formas de cortesia

Latraduccion de |las formas de cortesia exige tomar una decision que va a afectar atoda
la obra. Hay que tener en cuenta también que € tratamiento puede variar y que un
persongje tal vez no trate siempre a otro de usted: es una cuestion que depende de varios
factores relacionados con la trama pues dos personajes pueden ir cogiendo confianza a

lo largo de la obra o incluso pasar a ser familia, etc.

Por otro lado, la asimetria cultural va a hacer que la traduccion no sea literal en la
mayoria de las ocasiones. € portugués, por gemplo, tiene tres niveles de tratamiento:
o/a senhor/a, vocé y tu, mientras que e espafiol y € francés solo tienen dos. usted y ta y
Vous Y tu, respectivamente. Mas all& del nimero de niveles, las correspondencias no son

directas, aunque se suela ensefiar tradicional mente que:

Espafiol | Portugués europeo | Portugués brasilefio | Francés
Usted O/A senr)or/a O/A senhor/a Vous
Vocé
TG Tu Voce Tu
Tu

Por supuesto, esta clasificacion es meramente orientativa, como veremos a
continuacion. Ademas, cuando se habla de portugués brasilefio, se esta hablando mas
bien del portugués de la zona de Rio de Janeiro, ya que hay multitud de dialectos en
Brasil donde los tratamientos varian. Por otro lado, la traduccion literal, en la mayoria
de los casos esta fuertemente desaconsgjada pues puede crear una distancia entre

persongjes que no existiaen e original.

Veamos algunos g emplos de Mi mujer. En esta obra, Padre, Madre y Nono se tutean
entre ellos y tutean a resto de persongjes, pero Laura y Algandro tratan a Padre y a
Madre de vocé y de tu a Nono. En la traduccién, optamos por traducir todos los
tratamientos por tU dado que es € tratamiento usua en € espafiol actual para los
miembros de una familia. Asimismo, decidimos que Algandro también tratara de tu a
los padres debido a que, como se comprueba a lo largo de la obra, su confianza lo

permite.

En Los combustibles, por su parte, Profesor trata a su ayudante Daniel y a Marina de
Vous, asi como estos a él. Los Unicos que se tutean en la obra son |la pargja de jovenes

enamorados: Marina'y Daniel. Por e contrario, en la primera version que entregamos a
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los actores, optamos por eliminar todo tipo de diferencia entre ellos y que todos pasasen
a tutearse. Sin embargo, los actores prefirieron que Marina, que en un principio tiene
menos confianza con Profesor, pasara a llamarle de usted, aunque en algunos momentos
clave —el segundo acto tiene un momento de gran intensidad—, también lo pueda tratar
de tu. Podria pensarse que es una incoherencia, pero en diferentes situaciones
comunicativas se produce un titubeo entre e tu y e usted en la relacion entre dos

personas cuando hay confianza, pero no se llega a saber s la suficiente, por gemplo.

Como hemos sefidado, € tratamiento no es inmutable y, de hecho, no es raro que

cambie. Es més, puede cambiar incluso en un mismo mondlogo:

El beso en €l asfalto

Sit. El periodista Amado intenta sonsacar a Viuda con rudeza.
To T, | T, Ts
Cdaaboca Cdaa Cdllate laboca. Callatela Callate laboca. Escucha.
bocal Escuta. Vocé tem boca. (cambia de tono) T —
! . Tu tienes un amante y con
um amante e com toda a Escuchame. TU tienesun .
~ ~ . todalarazén. Contodala
razdo. Comtodaarazdo. | amantey contodalarazon . )
. . razon. Conozco tu vidade
Conhego asuavida, de | del mundo. Con todalarazon cabo arabo. Laseforase
fioapavio. A senhora | del mundo. Conozco tu vida ha liado Q Letecalesla
arranjou, calaaboca. de cabo arabo. Usted o X e e
Amado . . = boca. Se haliado con un
Arranjou um cara empezo, callate la boca. tio cuando <e ha dado
quando percebeu, Usted empezd con un tipo cuenta. sTe enteras?
entende? Ao perceber cuando se dio cuenta, ¢Jo Gl m e
- . h— g Cuando se ha dado cuenta
gue seu marido entiende? De que su marido de que su marido mantenia
mantinha relacdes mantenia relaciones ] elqaci ones anormales con
anormais com outro anormales con otro hombre. otro tio. (..
homem. (...) (...) T

En este caso, es e nerviosismo o larudeza de Amado |o que e hace perder 1os estribos
y, por tanto, empieza a tratar a Viuda de td, cuando hasta e momento en esa escena la
estaba tratando de a senhora. Como puede verse en € texto original, Amado utiliza los
tres tipos de tratamiento del portugués. e tu (Cala a boca!) € vocé (Vocé tem um
amante) y a senhora (A senhora arranjou). Es, por tanto, obligatorio mantener esa
asimetria, aungue en espafnol solo tengamos dos tratamientos. Asi, tenemos el uso del tu
(Céllate la boca. Tu tienes un amante) para sustituir € tu y € vocé y e usted para
sustituir al a senhora (Usted empezd). En cuanto a T3, se ha cometido un calco a

traducir a senhora por la sefiora.

En esta obra, los tratamientos supusieron todo un rompecabezas, ya que hay muchos

personges interrelacionados. En nuestra traduccion, optamos por usar aquellos que nos

191

—
| —




parecieron mas naturales en espanol. Asi, los miembros de la familia se tratan de tu
entre ellos y € periodista y € policia también lo hacen asi, ya que son amigos, del
mismo modo que le ocurre a Desi y Delia con su vecina Matilde. Sin embargo, Amado
y Amigo tratan de usted a Desi, ya que es una detenida. Esta fue una de las razones que
nos llevaron a modificar e nombre, pues no tenia sentido que los policias tratasen a

Selminha por un diminutivo carifioso y, a mismo tiempo, lallamasen de usted.

Por su parte, €l T3 calca los tratamientos del original y asi, Desi y Delia llaman a su
padre, Hipdlito, de usted, pero lo llaman papa, |o cua no degjar de ser extrafio, aunque
posible. No obstante, si adaptan algunos tratamientos como e de Desi y Delia con

Matilde porque se tratan de tu.

Asimismo, es importante evitar los falsos amigos y recordar que, por g emplo, senhor/a
puede anteceder tanto € nombre con & apellido, pero en espaiiol € término sefior/a
puede ir delante solo del apellido; si antecede al nombre ha de usarse don/dofia, como
podemos ver en el siguiente caso:

Tercera edad
Sit. A 'y B hablan sobre su futuro enlace.
To T, | T,
Vamos ter de cancelar o casamento, Senhor Vamos atener que cancelar la
Merlim. boda, don Merlin.
B Senhora. Doria
Vamos ter de cancelar o casamento, Senhora Vamos atener que cancelar la
Merlim. boda, dofia Merlin.

Sin embargo, habra veces en que no podamos modificar € tratamiento, bien porque sea

parte de un juego de palabras, bien porgue forme parte de un equivoco dentro del propio

didogo.
La pasion segin Max
Sit. Max llega a unatabernaaintentar que le den de comer en su inocencia.
To T, | T

Hermana™ Apresento-te 0 senhor... Te presento al sefior...

Max Max Max.

Hermana O senhor Max. Acabou de chegar a nossa Al sefior Max. Ac_abadellegar a
terra nuestratierra.

13 Es muy comin que los personajes en las obras de Vieira Mendes vayan ganando nuevas
personalidades. Aqui Hermana serd también la duefia de la taberna.
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La pasion segun Max

Sit. Max conoce a su padre, un pescador mortal que 1o abandond cuando era pequefio.
To T, | T,
Estou perdido. Preciso de chegar ao outro Estoy perdido. Necesito llegar al
Max
lado. otro lado.
Hermana™ Apanha um avi&o. Coge un avion.
Max Quero caminhar sobre as aguas. Quiero caminar sobre las aguas.
Hermana Es o0 Senhor? ¢Eres el Sefior?
Senhor Max. Hoje € o meu dia. O meu El Sr. Max. Hoy es mi dia. Mi
Unico dia. O meu primeiro dia. Unico dia. Mi primer dia.

Como vemos, en el primer gjemplo, no es necesario cambiar €l tratamiento pues Max es
quien no quiere dar su apellido o simplemente se equivoca y no sabe responder —
recordemos que en esta escena Max, un ser inocente como un nifio, acaba de sdlir a
mundo exterior y esla primeravez que habla con alguien gque no es ni su hermanani su
criado Anton—. Asi, aunque Hermana pregunte por €l apellido, una opcion |6gica, Max

le responde dandole su nombre.

En e segundo g emplo, hay un evidente juego de palabras debido a la polisemia de la
palabra senhor, que también puede referirse a dios cristiano. Cuando Hermana le
pregunta si es el Sefior (las mayusculas no afectan a la declamacion, 1o que ayuda a
hacer segun qué juegos de palabras), Max, que alin se encuentra al principio de la obra,
responde que es e Sr. Max. Nuevamente, € juego de palabras nos hace incurrir en un
error con objeto de mantener la broma. Asimismo, creemos que este segundo juego de
pal abras esta basado en €l anterior donde Max ha «aprendido» a presentarse como «Sr.
Max». La gran diferencia entre €l original y su traduccion es que, mientras que la
portuguesa es correcta, en la traduccion espafiola €l persongje incurre en un error que

estimamos se puede justificar por mantener la coherenciade la obra.

Ademas, e uso de una u otra forma de expresion del tratamiento puede ser e motivo

principa de una escena:

Navaja en la carne

Sit. Vellido le pide, sin éxito, a Vlado que le deje fumar de su porro.
To T, | T,
vlido Que homem bruto, meu Deus! Vado, iQué hombre mas bruto, por €l amor de
deixaeu fumar! Dios! Vlado, d§ame fumar.
Vlado Ainda sou Seu Vado pravocé. Perdeu o | Parati sigo siendo D. Vlado. ¢Yame has
respeito, seu miserével ? perdido € respeto, miserable?

% Aqui Hermana es un compariero pescador del padre de Max que, por haber salido del palacio, se ha
vuelto mortal.
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vdlido Homem que me judia, eu ndo chamode | Al hombre que me_chulea no lo trato de
senhor. E Vado, eolhela usted. Mira, Vlado.

Vlado Te dou uma porrada que voceé vé. Te voy a meter un sopapo...

Vellido D4, entdo. Eso me gustaria verlo.

Vlado Gostou? JTe hagustado?

Vellido Bate mais. Otravez.

Vlado Nojento! Asqueroso.

Velido Bate, seu bobo, bate. Pégame, cabron, pégame.

En un intento de rebeldia, Velido rebagja el tratamiento de Vlado y lo trata de tu (de don
Vlado pasa a Vlado). Es eso precisamente lo que le recrimina Vlado, €l hecho de que
haya dejado de tener un tratamiento de superioridad con respecto a é, porque lo ha
rebajado a su nivel, 1o que provoca que Vlado le dé una paliza a Vellido. Era, por tanto,
necesario que Vellido tratase de usted a Vlado, con la forma Don Vlado durante toda la
obra, para que se entiendiera este momento de rebeldia como un intento de subvertir €l
orden establecido por parte de Vellido.

En ocasiones, € tratamiento puede tener varias traducciones a no estar claro a quién se

dirige €l personge:

La pasion segin Max

Sit. Max decide dejar de beber y de drogarse para llenar su vacio.

To T, | T,

Déem-me &gua. Ja chegade dcool. Ja
chega de drogas. Ndo sei onde estou.
Déem-me &gua. Déem-me comida. Ndo
Max quero que me oigam. Vou refugiar-me
com os animais. Mas 0s animais viram as
costas aMax, ignoram o0 Max, atacam o
Max. (...)

Dadme agua. Basta ya de acohol. Bastaya
de drogas. No sé dénde estoy. Dadme agua.
Dadme comida. No quiero que me oigais.
Voy arefugiarme con los animales. Pero
los animales le dan la espaldaa Max,
ignoran aMax, atacan aMax. (...)

Esos Déem-me de laréplica de Max no se dirigen a nadie en concreto y pueden referirse
tanto a seres que estén ali con é como a sus visiones, porque Max esta solo en escena
en ese momento. También es posible que Max se dirijaa publico que esta presenciando
la obra. Ante la duda, preferimos € tratamiento de la segunda persona y traducir por
Dadme, con idea de que € publico se sintiera participe del espectaculo en igualdad de
condiciones que € actor, aungue concluimos que era posible utilizar la tercera persona
Denme, por s se quiere mantener un grado de «deferencia» o de distancia con €

respetable o con |os seres inexistentes de la cabeza de Max.
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5.3.1.2.- Apelativos carifiosos

Las formas de expresar carifio son tantas como personas hay en e mundo. Aunque este
planteamiento pueda parecer un tanto exagerado, si es cierto que hay una gran variedad
en las maneras de expresar amor o carifio. También es cierto que cada una aporta una
informacion extra sobre la forma de ser de esa persona, lo cua es sumamente
interesante ala hora de caracterizar a un persongje. Al igual que sucede con los insultos,
como veremos después, la traduccion estara fuertemente condicionada por quién lo dice,

aquiény en qué momento.

Tercera edad
Sit. B hace ver alos demas que estan en una obra porque estén rodeados de atrezo.
To T, | T,
B (...) Latex, meusfilhos. Isto é feito com Latex, hermosos. Esto esta hecho de
latex e umas tintas e umas merdas. (...) l&ex y pinturay otras mierdas.

En esta obra contabamos con la facilidad, que a mismo tiempo es un problema, de no
saber s |a persona que habla es un hombre o una mujer. Por ello, habia que optar por
formulas que no fuesen especificas de un sexo u otro. En este caso, optamos por una
palabra que, a nuestro juicio, es bastante neutra para referirse a un grupo de amigos. La
pal abra hermosos, que hemos oido a muchas personas de diferentes lugares geograficos,
aunque casi siempre de Madrid y del sur, nos parecia una buena opcién, a igua que a

155 posiblemente, si nos moviésemos en

los actores, que la aceptaron de buen grado.
otras latitudes, hubiésemos escogido otra palabra, pero como hemos mencionado en
capitulos anteriores, el bagaje cultural y vital del traductor influye también ala hora de

realizar |as el ecciones terminol dgicas.

Como deciamos, la multitud de formas de expresar carifio permite elegir entre varias
posibilidades a la hora de traducir su expresion, teniendo en cuenta quién lo dice, a

quién se dice y en qué contexto:

El beso en € asfalto

Sit. Pelayo vuelve de la comisaria.
To T, | T, Ts
Desi Palido! Estas pdlido. iQué demacrado!
Pelayo Morto de sede! Estoy muerto de sed. Estoy muerto de sed.
Desi Agua Agua. Agua.

% yaquelaobraibaareaizarse en Granada, pensamosincluso en traducir meus filhos por primores, que
es una bella palabra del acervo granadino. Sin embargo, intentamos «universalizar» un poco més la obra
utilizando una palabra que pudiese entender méas gente.
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Policia & uma gente La policia son unas personas Lapoliciaes unagente
Pelayo | que. Ddlia, meu anjo. que... Delia, bonita. Un poco que... Dalia, mi éngel,
Agua, sm? de agua. ¢Si? aguasi.
Desi Gelada. Helada. Bien fria.
El beso en € asfalto
Sit. Pelayo vuelve tras despedirse de la oficina
To L[ T Ts
Fugindo, eu? A troco de _ . . Huyendo. ¢Y 0? ¢Por quéiba
qué? Eu ndo fiz nada. I\(IH uyendo yo? ¢gRor que? ahuir? Yo no he hecho
N&o sou nenhum 0 h,e hecho naga. No soy nada. Y 0 no soy ningun
Pelayo . ningun criminal. Yo solo... . Yy ning
cri monoso._Eu apenas. Llamé acasay estaba crimina. Yo solo... Te he
Telefonei paraca Siempre ocupado estado llamando. Estaba
Sempre ocupado! P pado. siempre ocupado.
O telefone, meu bem. El teléfono, mi vida. Tuve El teléfono, carifio. Tuve
Tive de dedligar, claro! gue desconectarlo, claro. gue degjarlo descolgado. Me
Desi | Ligavam pracidediziam Llaman y decian cosas [lamaban y me decian
horrores! Ouvi palavrbes horribles. He oido horrores. He oido insultos
gue eu ndo conhecial palabrotas que ni conocia. gue ni conocia.
El beso en €l asfalto
Sit. Desi y su padre Hipdlito discuten sobre el beso en € asfalto.
To L T Ts
N&o, senhor! O senhor ja No sefior. TU me has No sefior. Usted me ha
me ofendeu e tem que me ofendido y tienes que ofendido y ahorame
escutar. E so uma escucharme. Y soloesuna | tiene que escuchar. Es
pergunta. Eu preciso saber. | pregunta. Necesito saberlo. solo una pregunta.
Desi Est4 ouvindo? Preciso Me estés oyendo? Necesito Necesito saber s mi
saber se meu pai € capaz saber § aln erescapaz de | padre es capaz de amar.
de gostar. Neste momento, querer. ¢Ahoramismo te ¢En este momento
0 senhor gostade alguém? | gustaaguien? ¢Quieresa usted quiere aaguien?
Ama alguém, papai? alguien, papa? (Amasaaguien?
Hipalito Quer mesmo saber? ¢Quieres saberlo? c%i;/e?r;a;g;%lo
Desi Quero! Si. Si que quiero.
Hipdlito Querida, neste momento Querida, en este momento, mo%)’y?ﬂ .e:it?que

€eu... eu amo alguém.

yo... quiero aalguien.

amo aalguien.

Vayamos por partes. En los gemplos anteriores, encontramos una palabra carifiosa

pronunciada en tres situaciones diferentes. por un hombre a su cufiada de 15 afios, por

unamujer asu marido y por un padre a su hija adulta.

En & primer caso preferimos no calcar la expresion meu anjo y optamos por bonita al

entender que no es tan comun gue un hombre se dirija a su cufiada [lamandola angel,

expresion que nos parece mas propia en boca de un enamorado. En € segundo, ese meu

bem que Desi le dedica a Pelayo se hatraducidoen e T,y e T3 por mi vida y carifio,

respectivamente. Si bien ambas opciones son buenas traducciones, la primera nos
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parece mas tipica de una relacion amorosa y, por tanto, menos marcada en ese sentido
gue la segunda, o cua no deja de ser una apreciacion personal. Por Ultimo, en €l tercer
caso, querida se ha mantenido en € T, mientras que se ha traducido nuevamente por
carifio. En definitiva, hay decisiones que dependen del bagaje cultural y personal del
traductor por lo que esta escena nos resulté muy dificil de traducir, pues no somos padre
ni hija™® Como la actriz que hacia de Desi, amén de los demés miembros de la
compafia, no aprecid ningun extrafiamiento en € uso de la palabra querida en este

contexto, decidimos mantenerla

Este es uno de los puntos més subjetivos de todo el andlisis porgque estara muy influido
por las vivencias del traductor. Sin embargo, como hemos procurado mostrar, si sera
posible juzgar qué expresiones no son propias de una sSituacién comunicativa
determinada.

5.3.1.3.- Insultosy palabrotas

Los insultos son un tipo de palabras fuertemente arraigado en la cultura cuyo uso y
fuerza varian en funcién de laedad y € sexo de quien lo profiere, de quien lo recibe o
de larelacion existente entre ambas personas.™’ Incluimos también en esta categoria las
pal abrotas ya que comparten algunos rasgos en comun, como la importancia de quién,

cuando y en qué contexto las dice.

Los combustibles

Sit. Profesor |e dice a Marina que deberia alimentarse mejor.
To T: 1>
Clest une excellente idée. Que E§ una idea excelente. Esj una idea excelente.
¢Qué me propones? ¢Qué me propone?
me proposez-vous ? A part
. , Porque aparte de un Porque aparte de un
Marina d'un morceau de cadavre . .
. . : trozo de cadaver trozo de cadaver
gelé, jenevoispascequeje . .
) congelado noveo qué | congelado no veo qué
pourrais manger. . .
podria comer. podria comer.

Profesor Attendez... Voici unaiment | Espera... Aqui hay un alimento que te nutrird mas:

1% Efectivamente, €l traductor teatral ha de «ponerse en la piel» de los personajes ala hora de traducir —
recordemos las caracteristicas de primer actor, primer director y primer dramaturgo en lengua meta— vy,
del mismo modo que hemos referido que no somos ni padre ni hija, también se podria aducir que no
somos periodistas, yonquis o cualquier otro tipo de personas. Sin embargo, los tratamientos carifiosos,
mas en el ambito familiar, son importantes, ya que una gran parte del publico se sentira muy identificado
con ese habla, méas que con el habla de los yonquis o de los médicos.

157 Es bastante com(n en Espafia que dos personas que tienen una relacion de mucha confianza se insulten
entre ellas como s fuera casi un gesto carifioso. Aungue usualmente se ha identificado esta conducta
como algo esencial mente masculino, es cada vez mas comin entre mujeres.
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que vous nourriradavantage : El honor del horror de Kleinbettingen. Vasa
L'Honneur del'horreur, de devorarlo.
Kleinbettingen. Vous alez
devorer ca.
Marina Quel cynisme! Eres un cinico. | Usted esun cinico.

Vemos aqui un caso de lo que acabamos de afirmar. La formulacion del insulto que le
profiere Marina a Profesor, aunque de «bgja intensidad» ha de variar por e cambio de
tratamiento de tu a usted que se produce en € T,. Asdi, la frase de Marina tiene, cas
obligatoriamente, que afiadir € sujeto implicito que hay en € T, pues s dijera
solamente ES un cinico no tendria la misma fuerza que Usted es un cinico, que es

justamente o contrario que pasaria s se usaralaforma de tratamiento tu.

En otros casos, € insulto gana carga despreciativa en la lengua meta a incluir alguna

pal abra mal sonante en su propia formulacion:

Los combustibles

Profesor y Daniel discuten pues este Ultimo le dice que sabe lareacidn entre

Sit. Profesor y Marina, su novia. Es entonces cuando Marina entra.
To T: Tz
No, alo mgor me No, alo megjor me
C'est ca. Vous voudriez mefaire | quiereshacer creer | quieres hacer creer que
Danid croire gu'en temps de paix, vous | que en tiempos de en tiempos de paz
étiez un enfant de choeur ? paz seriasun nifio | seriasun hermanitade
del coro. la caridad.

En temps de paix, j'avais mieux a
séduire que vos tourterelles. Et,
Profesor maintenant, si vous n'étes pas
content, vous n'avez qu'a aler
loger ailleurs, vous et votre...

En tiempos de paz tendria personas mejores
alas que seducir que atusnovias. Y ahora,
S no estdis contentos agui, no tenéis més que
irosavivir lgjostay tu...

Marina Votre quoi ? JTu qué?

Profesor Votre allumeuse de bas étage. Tu calientapollas barata.

Como vemos en este gemplo, la expresion allumeuse, que significa «Femme
aguichante, qui cherche a exciter les hommes» segun Le Trésor de la Langue
Francaise, " pasa a convertirse en calientapollas, cuyo significado creemos evidente.
Sin duda, € insulto es més fuerte en espafiol que en francés, por ser més grafico. Sin
embargo, dada la situacion en la que se da, a fina de una bronca entre Profesor y
Daniel —de hecho, Daniel agrede a Profesor tras este insulto—, consideramos que es

una buena opcion para provocar las iras de Daniel. Asimismo, vemos como la primera

158 \/ éase http://atilf.atil f.fr/dendi en/scripts/tifivs/advanced.exe?8;5=885751170.
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réplica de Daniel cambia pasando de nifio del coro a hermanita de la caridad. Aunque
ambas soluciones nos parecen validas para expresar esa idea de inocencia, la propuesta
del actor nos parecié més espariola que la dada originalmente.

No obstante, habréa casos donde ser& posible traducir literalmente € insulto, al coincidir

Su uso en las dos lenguas:

Tercera edad
Sit. Seinician los preparativos parala «guerra-comedia.
To T, | T,
. - L Es nuestra Ultima comedia: matar a
E anossa ultima comédia: matar o .
- . general Garza. Llegamos alaislay
General Garza. Chegamos ailha .
S i r . VOSOtros ya no sois actores de una
V océs jando sdo actores num filme. . .
~ o pelicula sino 3 hombres en un
S80 3 homens num helicoptero. "
helicoptero.
B Isto vai durar quanto tempo? Deixei as | ¢Esto vaadurar mucho? Me he dgjado
minhas vitaminas no hotel. las vitaminas en €l hotel.
S Paneleiro. Maricon.
B Panegqué? (Mariqué?
S Paneleiro. Maricon.
B Eu nasci na Grécia Antiga. Nao Naci en la Antigua Grecia. No conozco
conheco essa palavra. esa palabra
Eram todos heterossexuais na Grécia ¢Eraistodos heterosexuales en la
Antiga? Antigua Grecia?
B Heteroqué? ¢Heteroque?
S N&o vale a pena. Dgalo, no valelapena.
Tercera edad
Sit. Continudan los preparativos de |a «guerra-comedi a».
To | T T,
Actor a sério... Meus grandessissmos Actor de verdad... mis grandismos
S filhos da puta, actores de merda que ndo hijos de puta, actores de mierda que
convencem um canguru. (...) no convencéis ni a un canguro. (...)

En ambos casos, |os insultos son fécilmente transferibles por mera traduccion literal.
Quiza pueda llamar la atencion la frase inventada por € propio autor ndo convecem um
canguru que en nuestra opinion ha de traducirse literamente ya que € efecto se

entiende.

Otras veces, € persongje puede insultarse a si mismo, por |0 que serd necesario calibrar
el grado de dureza del insulto:
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Nana (Cancéo de embalar)

Sit Juliale cuenta a Sofialo mala que son las condiciones de trabajo para gente
' humilde como ella.
To T, | T
(...) Y temirasen lapuertade (...) E olhas-te naportade vidro e
Jdlia cristal y dices: hola pringada, que | dizes: ola desgracada, porgque és uma
eres una pringada. (...) desgracada. (...)

En este caso, se produce un cambio de foco en la traduccién del insulto pringada, que
significa literalmente llena de pringue, por desgracada, que seria alguien que sufre una
desgracia. Ahora bien, como sabemos, los idiomas no son equivalentes al 100 %, de ahi
la necesidad de la figura del traductor, y por consiguiente entendemos que este cambio
esta plenamente justificado. Cambiar €l foco del insulto sera necesario muchas veces
para mantener €l efecto del texto origina vy, por lo tanto, no habra de considerarse una
desviacion o, en todo caso, S se quiere, debera entenderse como una desviacion

necesaria.

Al igua que las formas de cortesia, los insultos dependen mucho de quién los dicey a

quién se dicen:
Viuda, pero honrada
Sit. Inicio delaobra. Don JB Ilamaa Palomo a su despacho.
To . | T
Don JB Pardal! Pardal! Palomo. Palomo.
Palomo Pronto, doutor! Estoy aqui, sefior.
Don JB Entra, seu zebul! Entra, mostrenco.

Don JB llama a Palomo zebu, literalmente nuestro cebl, expresion que viene de zé
buceta, que es un insulto usado en Brasil para designar a alguien tonto, aungque también
pueda referirse a un arrogante o a un fantasma. Por ello, decidimos traducirlo por
mostrenco, que quiere decir tonto y también gordo. El porqué de esta eleccién se basa
en la forma de ser del persongje: un director-dictador de unos 50 afios, que usa un
lenguaje en ocasiones desfasado, y en ese sentido tanto zebu en portugués de Brasil

como mostrenco en espafiol son palabras con un cierto tono anejo.

Ademas, como se ha sefidado, € trabgjo con los actores es muy necesario para
encontrar el mejor equivalente teniendo en cuenta la situacion comunicativay € tipo de

persongje que e actor interpreta:
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Viuda, pero honrada

Sit. Covadonga visita al médico con su tia.
To T, | T,
(...) Mas vamos ver anossa (...) Pero vamos aver quéle pasaa
Dr. Vespa amiguinha. Estéa com doddi, nuestra amiguita. ¢Estés malita, corazon?
coracao? Diz pro vovo, diz? Disdlo a yayo, anda.
Covadonga Chato! Tio pesado. | Viegjo verde.
TiaAsamblea Suafeiosal Esa boca.

Como puede verse en €l texto, e Dr. Vespa es un hombre bastante baboso, por lo que €
actor que hacia de Covadonga opt6 por vigjo verde en lugar ddl tio pesado propuesto,
mas cercano del chato original, que se traduciria en la mayoria de las ocasiones por

pesado.

Si bien hemos afirmado que el insulto esta intimamente ligado a quién lo dice, a quién
se dice y ad cuando se dice, hay veces en que, debido a la blusgueda de un caracter

coémico, estaregla se rompe:

Viuda, pero honrada

Sit. Psicoandistay Otorrino discuten sobre cudl eslavirtud en unarelacion.
To T | T
Otorrino Ent&o, vocé é um bode! Entonces, usted es un cerdo.
Psicoanalista Repete, se € homem! Repitalo si es hombre.
Otorrino Bode! Cerdo.
Psicoandista Cabral Zorra.

Encontramos dos hombres con estudios insultdndose con nombres de animales, algo
también usual en espariol. Podemos incluso intuir un juego de palabras, ya que bode es
el macho de la cabra. El problema que se nos planteaba era que cabra no es un insulto
en espafol (exceptuando quiza la expresiéon cabra loca, pero muy poco ofensivo). Por
otra parte, cabra es un insulto que en portugués se aplica a las mujeres ordinarias, como
en espaiol verdulera, o bien puede usarse como sinbnimo de puta, por lo que a
aplicarse a un hombre provoca un efecto comico. Solucionamos este problema
intentando mantener los nombres de los animales. Asi, tradujimos bode por cerdo, y
cabra por zorra. Ahora bien, parte de este matiz comico se perdio en la representacion
ya que €l papel de Otorrino lo hizo una mujer vestida de hombre, con lo que € publico
pudo interpretar que e segundo insulto se referia al sexo de la actriz y no a del
persongje. No creemos, con todo, que esto le restase «comicidad» a la escena, sino que

se produjo unavariacion del planteamiento original.
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En nuestra opinion, este es un buen gemplo de como e montagje y la representacion de
una obra supone, en si mismo, un proceso de traduccién y de creacidn de significado, en
parte independiente de la traduccion de la obra, debido a las restricciones que encierra
un proceso en e cual se dala actuacion de numerosos agentes, los actores y €l director

(en caso de haberlo).

Por el contrario, hay casos en |os que precisamente la cultura metafavorece e chiste:

Viuda, pero honrada

Sit Dorothy Dalton se ofrece a hacer lacriticateatral en su propia noche de
' bodas.
To T | T
Dorothy Dalton Ent&o, eu vou! Entonces voy yo.
Don JB E tua noite de ndpcias, seu zebu? &Y tu noche de bodas, so cabron?
Diablo Fonseca N&o ofende os zebus! No se meta con |os cabrones.

Vimos antes cdmo zebu se tradujo por mostrenco. En este nuevo g emplo, teniamos una
ventaja a la hora de traducir la réplica de Diablo Fonseca, cuando pide que ndo ofenda
0s zebus. Esta vez optamos por crear un efecto mas humoristico y traducir zebu por
cabron, pues hace referencia al macho cabrio y, a su vez, este animal es uno de los
simbolos ddl Diablo. Asi, eralégico que Diablo Fonseca, aungue diablo sin cuernos, se

sintiera ofendido con esa mencion a sus congéneres.

En otros casos, pueden combinarse dos 0 mas insultos para aumentar el efecto ofensivo

aprovechando las posibilidades combinatorias de lalengua:

El locoy la muerte

Sit. Gobernador civil le pide asu mujer, Anita, que mueracon €.

To T, \ T, Ts

Anita

E os nossos filhos? Néo
sgjas egoista, nunca
passaste dum reles egoista.

&Y nuestros hijos? No seas
egoista. Nunca has sido
mMé&s que un egoista.

&Y nuestros hijos? No seas
egoista; nunca fuiste més

gue un cochino egoista.

Eu disse-0 sempre. Siempre |o he dicho. Siemprelo dije.

En la obra origina se utiliza la expresion reles egoista, que significa literalmente
egoista ordinario y que se tradujo en e T;., como egoista. Sin embargo, €l traductor del
T3 consigue mantener bien ese efecto al traducirlo mediante una colocacion espafiola
cochino egoista (hubiera sido posible igualmente cerdo egoista). También es interesante
observar €l uso de los tiempos verbales: mientras que la réplica del T;., estd escrita en

pretérito perfecto compuesto, ladel T3 lo esta en pretérito perfecto simple. Este hecho se
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debe a la procedencia de los traductores: si bien la mayoria de los traductores del T,
eran andaluces o del sur de Espafia, € traductor del T3 esgallego y en esazona el uso de
este tiempo verbal es més restringido. Es este otro ggemplo claro de cémo las vivencias
y las experiencias del traductor influyen en la traduccién, del mismo modo que las del

autor han influido en el texto original.

Vemos otro caso claro de colocacion del insulto en € siguiente g emplo:

El locoy la muerte

Sit. Los enfermeros sellevan a Sr. Millones gque, efectivamente, esta loco.
To . | T Ts
Gaobernador Ai ograndefilhoda | Ay, jquéhijodelagran iEl grandisimo hijo de
civil putal putal putal

Observamos que mientras la colocacion es en portugués grande filho da puta!, en
espanol e gran acompafa a puta y no a hijo, lo que dalugar a hijo de la gran puta. Sin
embargo, aungue es posible la construccién gran hijo de puta, esta se suele utilizar justo
en e sentido contrario, es decir, para alabar a interlocutor ya que, como hemos
sefidado, € insulto puede ser utilizado, segin la situacion comunicativa, como una
alabanza, especialmente entre hombres. Asi pues, pensamos que la traduccion del Tg, a
pesar de ser comprensible, no es del todo adecuada en este contexto donde Gobernador
civil, exhausto a pensar que iba a morir, lo espeta con cierto rencor.

También es importante controlar la traduccién de las palabras que circundan € insulto
en cuestion:

El beso en €l asfalto

Sit. Werneck, el compafiero de trabajo de Pelayo se burla de él por el beso en € asfalto.
To T, | T, Ts
Nao conhecia, seu ¢No lo conocias, so ¢No lo conocias, don
Werneck vigarista? Quer ver? D. mentiroso? ¢Quieres ver embustero? ¢Quieres
Judith! D. Judith! Eu como si? Judit. Judit. Telo | verlo? Judith. Judith. Telo
provo. voy ademostrar. voy a probar.

El seu que acompafna a vigarista puede entenderse de esas dos maneras, segun se
desprende de la definicién del diccionario Aulete.** Pero pensamos que no tenia sentido
insultar a alguien llamandolo don embustero y preferimos la construccion so mentiroso,
maés acorde con |o que seria un insulto en espafiol.

159 (Cf. http://www.aul ete.com.br/seu)
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Por consiguiente, es importante saber a qué hace referencia el insulto para su correcta

traduccion:
El beso en el asfalto
Sit. Amigo defiende que ella no pated a una embarazada en la barriga.
To LT I P Ts
Unatorta. Ella abort6 por . .
Um tapa. Elaabortou, ndo | vetetl asaber qué. Mala ;Jén t;cr)f efj%n'EIIE!‘?;rbCXL%pO
sei por qué. Azar. Agorao | suerte. Ahora, o que no uglo que' m S entg
gue eu ndo admito. N&o admito. No admito, que q Noqte lo cons ento '
. admito, fica sabendo. Que lo sepas, esvermeen la . ’
Amigo ) . entérate. Es que me metan
eu seja esculachado, que mierda, comerme un UN bUFo. aue me
receba um escul acho por marron por culpade un om —p—elen (’)rqcul adeun
causa de um moleque, de un candla, deun hijo de —mp—i” ollaspdeun Ei'ode
patife como vocé. Patife! puta como tu. Hijo de giipotias, deun hijo de
puta puta como tu. Hijo de puta.
Amado Eu ndo me ofendo! A mi eso no me ofende. Y 0 no me voy aofender.
Amigo Pois se ofendal Pues deberia. Pues of éndete.

La primera réplica del inspector Amigo esté plagada de expresiones soeces e insultos
gue eran necesarios traducir correctamente para darle a persongje la fuerza requerida,
sin pasarse. Para mantener la coherenciade larepeticion del original, decidimos traducir
la frase Que eu sgja esculachado, que receba um esculacho por Verme en la mierda,
comerme un marron, yaque lamierda y el marron hacen referencia alo mismo, aunque
se produzca un ligero alggamiento del sentido literal de esculachar, que significa
reprender vivamente. En cambio, esta repeticion se pierde en e T3 donde se habla de

Que me metan un puro, que me empapelen.

En cuanto a los insultos, Amigo utiliza en € original dos: moleque y patife, ambos con
un sentido basico semegjante: mala persona. Segun esto, hay que eegir insultos que
tengan también esa base, caso de canalla e hijo de puta, como hicimos en €l T1.,. De ahi
gue no consideremos adecuada la traduccién de gilipollas que quiere decir tonto cuando

aqui lo que seinsulta no eslainteligencia de alguien, sino su catadura moral.

Ademas, observamos €l calco de azar en € T3 a traducirse por € azar y no por mala
suerte, que es € sentido original. Tampoco resulta natural la dltima réplica de Amigo:

Pues oféndete.

Otras veces, a pesar de lo que digan los diccionarios, hay que traducir con lalégicay no
con |la palabra:

204

—
| —



El beso en €l asfalto

Sit. Hipolito intentairse, apesar de las palabras de Desi.

To T, | T, Ts

Hoje, eu ndo me estou Es que hoy no me

sentindo bem. Sério. Hoy no me encuentro del encuentro muy bien. En

Hipdlito todo bien. En serio. Mira, ;
Escuta. Vamos fazer o - serio. Escucha, vamos a
. vamos a hacer o siguiente.
seguinte. hacer una cosa
Des O senhor € amigo-da- Eres un mentiroso, papé. Mire, uste(_j esun mal
onca — amigo.

Si bien es cierto que el diccionario™® define amigo da onca, grafia actual, como un mal
amigo, no tiene sentido que una hija se refiera a su padre con ese calificativo, ya que un
padre no es un amigo. Ademas, lo que Desi e echa en cara a Hipdlito es que le esta
poniendo excusas baratas para no quedarse a cenar. Por |o tanto, hay que ir un paso mas
alla del diccionario y entender la palabra en su contexto. ¢Por qué utiliza Des la
expresion amigo-de-onga? Porgue un mal amigo es agquel que es traidor o mentiroso, y
latraicion y la mentira son incompatibles con la amistad. Por ello, decidimos utilizar un
término que expresase mejor en espafiol la informacion contenida en € original, como

es & caso de mentiroso, embustero, etc.

Otras veces los insultos estdn marcados por referencias culturales y es importante
conocerlas para poder trasladarlos y «construir» insultos equivalentes siempre que sea

posible:

El beso en €l asfalto

Sit. Des defiende |a «<honra masculina» de su marido.

To T, | T, Ts

¢Nuncahaoido hablar de | ¢Nunca has oido hablar de los

losredondos? ¢Delosque | quelesdan por los doslados?

van por laacerade en ¢Delos quele hacen alacarne
medio? y a pescado?

\VVocé nuncaouviu
Amigo | faar emgilete? Em
barca de cantareira?

Pasemos primero a comentar la réplica de Amigo. En ella, para desmontar € argumento
en favor de la «masculinidad» de Pelayo, argumento que se basa en que este |le hace €
amor a Desi una vez a dia como minimo, Amigo contraargumenta apuntando que
Pelayo puede ser bisexual. Para ello utiliza dos similes gilete y barca de cantareira: €l
primero hace referencia a unas cuchillas de afeitar que podian cortar por los dos, de ahi

el simil; & segundo hace referencia a un sistema de transporte gue unia las ciudades de

160 (Cf. http://www.priberam.pt/dl po/amigo%20da%200n%C3%A 7a y
http://www.aul ete.com.br/ami go%20da%200n%C3%A 7a)
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Rio de Janeiro y Niterdi antes de la construccién del puente Rio-Niterdi en los afios 70,
de ahi también la referencia. Obviamente, haber hecho una traduccion literal —
cuchillas de afeitar y barca de la cantareira— no hubiera aportado ninguna
informacion a espectador y lo habria despistado. El problema residia, pues, en
encontrar palabras despectivas en espafiol para referirnos a la bisexualidad. En un
primer momento, dado que barca de cantareira es un «carioquismo, lo tradujimos por
redondo, un «gaditanismo»; a no encontrar otra pal abra equivalente, nos decidimos por
laexpresion ir por la calle de en medio, deformacion de la expresion ser de la acera de
enfrente, que significa ser homosexual. Por su parte, en € T3 se usan otras dos
expresiones darle por los dos lados y darle a la carne y al pescado, cuyo principa
defecto es que son demasiado largas, sobre todo teniendo en cuenta que se repiten en la

siguiente réplica de Amigo.

Asimismo, es importante no caer en e calco, pues haria que €l insulto se desvirtuase

ganando o perdiendo fuerza:

El beso en €l asfalto

Sit. Desi se defiende del policiay el periodista.
To T | T Ts
Seus indecentes! Imor tables Indecentes. Indecentes. Y
A A presen .
Indecentes! E vocé! Vocé usted. Usted es padre.

Impresentables. Y t0. Tu que
eres padre. Tu hijasevaa
casar y mira... Ojaae futuro
marido de tu hijaseatan
hombre como mi marido.

gue épai! Suafilhaé
Des | noivaeolhal Tomaraque
o noivo de suafilhasga
t& homem como o meu

Tieneunahijaque sevaa
casar y mire... Ojaé, ojada
y el novio de su hijasea
tan hombre como mi

marido! marido.
Amiao O sual Lhe quebro os Oh, zorra. Te voy apartir la Me cago en tu puta
9 €ornos. caa madre. Te voy areventar.

Desi, como ya hemos visto, es una mujer sencilla con una vida bastante apacible y que
ha sido criada para ser una sefiorita, por 1o que no utiliza insultos muy fuertes. Como
podemos observar, usa un insulto en portugués (indecentes) que, si bien existe en
espariol, como se recoge en € T3, no tiene mucho sentido, pues queda demasiado laxo.
Por eso optamos por impresentables que, sin dgjar de ser un insulto «de sefiorita», es

mucho més natural en espariol.

En cuanto ala réplica de Amigo, mientras que en nuestra version procuramos pegarnos

al texto, €l T3 seaegademasiado del origina con su Me cago en tu puta madre 'y Te voy
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a reventar que ahade un extra de agresividad al persongje, un extra, a nuestro juicio,

exagerado.

No obstante, si hay una obra con nombre propio para hablar de la traduccion de insultos
y palabrotas, esta es Navaja en la carne que, recordemos, esta protagonizada por un
proxeneta, su prostituta y el trabgjador del hotel en € que ambos viven. Ya que la
mayoria de los insultos son proferidos por Vlado, € proxeneta, haremos una division
entre aguellos que le «dedica» a Nieves, |a prostituta, y los que van dirigidos a Vellido,
gue es homosexual y un tanto amanerado.

Veamos en primer lugar los insultos a Nieves:

Navaja en la carne
#1
To T | T,
Nieves Oi, vocé esta ai? Ah, estas ahi.
Vlado Que vocé acha? ¢Donde quieres que esté?
Nieves E que vocé nunca chega t&o cedo. No sueles llegar tan temprano.
Vlado | Nado cheguei, suavacal Aindanem sai! | No hellegado, gorda. Ni siquiera he salido.

Navaja en la carne

#2

To | T
Vlado | Nao fez? N&o fez, suafilhade-uma-cadela? | Ah, ¢no?, so hijade perra

Navaja en la carne

#3
To T, | T
Quer criar caso? Pode ficar certaque outra | ;Quieres pelea? Te puedo asegurar que
presepada que voceé me arrumar, N80 Val S | ng me vas a montar otra escenita de |as
Vlado mole pravocé. Suaporcal Quem VoCe pensa tuyas, so cerda. ¢Quién te crees que
gue eu sou? Um trouxa qualquer? Assim vocé 5 Un ailipollas? A ders
aprender ando querer bancar a sabida Soy' e ¢un gum_aS_. Asi aprgn Erasa
comigo. no hacerte lalista conmigo.
Navaja en la carne
#4
To T, | T,
Nieves Estd nalona? ¢Estés sin pasta?
Vlado Eu estou duro! Estou a nenhum! Eu estou a Sinun puto dgro. A dosvelas.
zero! A zero, suavaca Tieso. Tieso, zorra

Navaja en la carne

#5

To . | T
Vlado | Mentirosal Nojental | Mentirosa asguerosa.

207

—
| —



Navaja en la carne

To T, | T,

A vov0 das putas todas é metida a
familia, é?

Vlado Layayade |las putas haciéndose |a santa.

Yayadelas putas |o seralazorraquete
trao.

Nieves Vové das putas é a vaca gque te pariu.

En estos gemplos nos llaman la atencion dos cosas. la primera es € gran nimero de
animales que utiliza Vlado para insultar a Nieves: vaca, filha-de-uma-cadela, porca, a
los que se suma galinha, que es € que usa Vellido, insultos que en algunos casos
encuentran equivaente en espariol (hija de perra, cerda) y en otros cambian (zorra); la
segunda es que, como puede verse, la traduccion del insulto no es Unica, sino que puede
variar en funcién de la situacion: por ello vaca puede traducirse como gorda o zorra
(ver gemplos 1, 4 y 6), segun la situacion comunicativa. Asimismo, a veces (ver
gemplo 5) se optd por fusionar dos insultos en uno con € fin de reforzar su valor
expresivo, por 1o que Mentirosal Nojental se convirtié en Mentirosa asquerosa. El
altimo caso, € n.° 6, sobre todo en la réplica de Nieves, vemos como se siguid
igualmente una estrategia naturalizante con €l fin de que €l publico entendierala fuerza
del mensgje. Asi, Vovo das putas é a vaca que te pariu paso a ser Yaya de las putas o

serala zorra que tetrajo.

V eamos ahoralos insultos con los que Vlado denigraa Vellido por ser homosexual:

Navaja en la carne

#1

To T, | T,

Vlado | Chama mais alto. Todo veado é surdo. | Gritamés fuerte. Todos |os sarasas son sordos.

Navaja en la carne

#2

To T, | T,
Vlado | Vou acertar o passo dessa bichona. | Voy aenderezar aese invertido.

Navaja en la carne

#3
To T, | T,
Vlado Presta atencéo no que vou te dizer, seu Presta atencién alo que te voy a decir,
veado de merdal sarasa comemierda.
Se 0 senhor comegar ame xingar, me Si empezamos insultando, me piro.
vdlido mando. A Neusa Sueli sabe como eu sou. | Nieves sabe como soy. No me gustan las
N&o gosto do desaforo. Nem dos meus faltas de respeto. Ni de mis hombres
homens aguento maltrato. aguanto el maltrato.
Vlado Filho-da-puta! Veado nojento! Hijo de puta. Maricén de mierda.
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Navaja en la carne

#4
To T | T
Veado! Veado de merdal Porco Maricén. Maricén de mierda. Cerdo
Vlado : ~ P .
nojento! Ladrdo sem vergonhal asqueroso. Ladrén sinvergienza.
Navaja en la carne
#5
To T | T
Vlado Confessalogo, bicha, sendo vou botar Confiésalo ya, bujarrén, o te meto un tarro
pimenta no teu rabo. de pimienta por € culo.

Es facil de comprobar €l gran nimero de insultos que Vlado dedica a Vellido y que se
relacionan con su orientacion sexual: veado, bichona, veado de merda, veado nojento o
bicha. Intentamos pasarlos a espariol con € repertorio propio de nuestro idioma dando
lugar a sarasa, invertido —que aungque algo antiguo, sirve para crear € juego de
palabras con enderezar al invertido—, sarasa comemierda, maricon de mierda o
bujarrén. Como vemos, nuevamente, €l gran repertorio de insultos existente en espariol
permite que e texto no sea repetitivo en ese sentido, del mismo modo que no lo es en &l
texto portugués y, ademés, como hemos visto en € caso de Nieves, su traduccion no es
matematica ya que veado se tradujo por sarasa 0 maricon, aunque también podrian
haberse utilizado otros como bujarra, bujarron, maricona, etc., sin perjuicio de la
coherencia que, en este caso, vino dictada por € efecto y la base del insulto, no por la

palabraen si.

Otras veces, € insulto forma parte de un juego de palabras, por lo que sera necesario

utilizar una estrategia diferente seguin el caso:

Navaja en la carne

Sit. Nieves intenta echar aVVellido de la habitacion.

To T, \ T,

Para com isso, pombas! Sera que vocé
ndo se manca que ndo esta agradando?
Poxa, vocé é mais chato que cri-cri. Por
gue vocé ndo se manca daqui? Vai lapro
Nieves | teu quarto! Vai amerdal Vai aputa-que-
te-pariu! Mas me esquece. N&o quero
vocé aqui no meu puleiro. Anda, te

Paraya, lefie. ¢No te estéds dando cuenta
de que estas siendo desagradabl e? Joder,
eres mas pesado gue una vaca en brazos.
¢Por qué no te largas? Ve atu habitacion.
Vete alamierda con tu puta madre. Pero

olvidame. No te quiero en mi cuarto.

arrancal Te arranca, que é o melhor pra Anda, vete. Vete, que eslo mejor parati.
vocé. Ja estou invocada. Muito invocada. Yaesioy cabreada. Muy cabreaca

Desculpe. N&o vou morrer por causa Perdona. No me voy amorir por irme. Si
Vellido disso. N&o quer eu aqui, me mando e no me quieres agui, me voy y punto. No
pronto. Nunca fico onde ndo me querem. | me quedo donde no me quieren. Ademas,
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Aliés, s0 vim aqui porque me chamaram. | solo he venido porque me habéis llamado.
Mas javou indo. Tchau mesmo! Pensei Pero me voy. Adiés. Pensaba que era el

gue era 0 homem deste galinheiro que hombre el que erael gallo de este
cantava de galo. Entrei bem. Quem gallinero, pero no. Quien manda aqui es
manda aqui é a galinha velha unagalinavigia Y galinavigano hace
buen caldo.

Empecemos por la réplica de Vellido donde Ilama a Nieves galinha velha en referencia
a su cuarto, que es un galinheiro. Sin embargo, galinha significa puta en portugués,
mientras que en espanol, a pesar de existir la expresion ser mas puta que las gallinas,
no identificamos directamente una gallina con una puta, sino mas bien con un cobarde.
Ademas, d llamarla viga, da pie alo que sera € final de la obra, con todo €l maltrato
psicoldgico que le propina Vlado a Nieves debido a su supuesta vejez. Por o tanto, era
importante mantener aqui la expresion gallina vigja. Para poder hacerlo sin temor a que
el publico no lo entendiera, afiadimos una coletilla que no hay en € texto origina Y
gallina vigja no hace buen caldo, que es la deformacion del refran Gallina vigja hace

buen caldo, para afirmar que alguien es demasiado viejo para ago.

Por otra parte, vemos una amplia amalgama de expresiones malsonantes en laréplica de
Nieves. desde tacos méas suaves como pombas (lefie) en contraposicion a poxa (joder),
la también expresion inocente ser mais chato que cri cri (ser mas pesado gue una vaca
en brazos) o la fusién que se hace del insulto més gordo para darle mas fuerza en
espafiol donde e Vai a merda! Vai a puta-que-te-pariu pasa a ser Vete a la mierda con

tu puta madre.

Al igua gque los insultos, las palabrotas pertenecen a ese género de palabras que no
puede, en la mayoria de los casos, traducirse literamente, pues aungque existe una

equivalenciaformal no tiene por qué existir forzosamente una equivalencia funcional .

Los combustibles

Sit. Marinay Profesor intentan «excusarse» ante Daniel por su aventura.
To T, | T,
Profesor Et puismerde ! C'est laguerre. Y joder... que estamos en guerra.
Alorsca, non! C'est devenu votretarte | Ahorano. Eso se ha convertido en tu
alacréme! Quoi quel'on vous dise, mantra. Cualquier cosa que se te diga,
vous rétorquez : « C'est laguerre. » On | tu respuesta es: «Estamos en guerray.
vous reproche de brdler des chefs- Se te reprocha haber quemado obras
Danid d'ceuvre, vous répondez: « C'est la maestras y respondes: «Estamos en
guerre. ». On vous reproche d'encenser guerra». Se te reprocha que alabas
des romans de gare, vous répondez: « noveluchas y respondes: «Estamos en
C'est laguerre. ». On vous reprochede | guerra». Se te reprocha haber seducido
séduire lafiancée de votre assistant, alaprometida de tu ayudante y
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| vousrépondez : « C'est laguerre. » | respondes: «Estamos en guerray.

En este caso, la palabra merde, aunque podria haberse traducido literalmente por
mierda, preferimos traducirla por joder porque es un insulto mas usua en espariol en

este contexto y es mucho més expresivo.

Esta situacién se repite en el g emplo siguiente:

Tercera edad
Sit. Empiezala «guerra-comedia.
To T | T,
A N&o estou arepresentar. Estou aviver. Sou | No estoy actuando; estoy viviendo.
abatalha, caralho. (...) Soy labatalla, joder. (...)

En esta ocasion, €l portugués prefiere la formulacion caralho (carajo), mientras que €
espafiol, entendemos, prefiere méas joder, pues € uso de carajo esta mas localizado en
Andalucia Occidental y Galicia.

Al igual que hemos visto antes con los insultos, en Navaja en la carne existe unaamplia

amalgama de expresiones malsonantes cuya traduccion supuso problemas de diferente

indole:
Navaja en la carne
#1
To T | T,
Vlado Mas pode ficar wber)do gue estou com 0 oVo Pues que sepas que estoy hasta los
virado COjones.
Navaja en la carne
#2
To T, | T,
Quer tomar outro cacete? N&o, né? ¢Quieres|levarte otra hostia? No, ¢verdad?
Vlado Entéo_néo me enche 0 saco! Jaestou | Entoncesno me toques_l 0s cqi ones. Yaestoy
cabreiro com vocé. Se espernear, te bastante cabreado contigo. Si me cabreas, te
meto a méo. doy de hostias.
Navaja en la carne
#3
To T, | T,
N&o me torrao saco! Tenho malandragem pra | No me togues |os cojones. Soy cabron
Vlado | dar evender. N&o vai ser vocé quevai gozar | paradary pararegalary tinotevasa
minha cara. reir en mi cara.
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En estas réplicas Vlado se refiere a sus testiculos con dos expresiones diferentes encher
0 saco y torrar 0 saco, con sentido equivalente; como puede verse, se tradujeron de la
misma manera (tocar los cojones), ya que no encontramos en su momento dos
equivalentes usuales para mantener la referencia testicular, aunque se podria haber
traducido, por g emplo, encher o saco por hinchar las pelotas, pero no nos parecié tan
fuerte ni tan usual. Con respecto a primer g emplo, aunque ovo no haga referenciaalos
testiculos, pues la palabra portuguesa para ellos es tomate, utilizamos la expresiéon en
espanol estar hasta los cojones por parecernos lo suficientemente natural, frecuente y
malsonante como para que apareciese en boca de Vlado. Ademés, Vlado alude
constantemente a sus cojones (saco) a lo largo de toda la obra. Por dltimo, a modo de
curiosidad, sefialamos que en portugués laimagen no se basa en lostesticulos, sino en €

escroto, que es latraduccion «fisica» de saco.

Cerramos este apartado analizando el mondlogo de Nieves en Navaja en la carne por su

gran fuerzay por la cantidad de términos y fraseol ogia mal sonante que contiene:

Navaja en la carne

Sit. Mondlogo de Nieves sobre su vida.
To T, | T

Péaracom isso! Paral Por favor, paral ¢Quieres parar ya? Para, por favor. Para.

Poxa, sera que vocé ndo se manca? Sera | Joder, ¢no te das cuenta de que me estas

gue vocé ndo é capaz de lembrar que jodiendo? ¢No te das cuenta de que vengo

venho da zona cansada pra chuchu? del barrio cansada de cojones? Y hoy més.

Aindamais hoje. Hoje foi um diade Hoy ha sido un diade mierda. He estado

lascar. Andei prabaixo e pracima, mais | calearribacale bgo mil veces. Solo he

de mil vezes. SO peguel um trouxa na conseguido a un infeliz en toda la noche.
noiteinteira. Um miserdvel que parecia | Un miserable que parecia un cerdo. Pesaba
um porco. Pesavamais de mil quilos. mas de mil kilos. Me conto la historia de su
Contou toda a histériadaputadavida | putavida de su puta mujer, de su putahija

dele, daputadamulher dele, daputada | vy delaputaquelotrgo a mundo. Todas,

filha dele, da puta que o pariu. Tudo personas que viven de puta madre. El
gente muito bem instalada na puta da desgraciado estuvo encimade mi mas de
Nieves | vida O desgracado ficou em cimade dos horas. Resopl 6, resopl 6, babed, babed

mim mais de duas horas. Bufou, bufou,
babou, babou, bufou mais pra pagar,
reclamou pacas. Desgracado, filho da
puta. E isso que acaba a gente... 1Sso que
cansaagente. A gente sO quer chegar
em casa, encontrar 0 homem da gente de
caralegal, tirar aquele sarro e se apagar,
pra desforrar de toda a sacanagem do

y resopld... pero alade pagar, reclamé e
muy cabron. Desgraciado. Hijo de puta.
Esas son las cosas que me superan, que me
cansan. Lo unico que quiero esllegar a
casa, encontrar al hombre que quiero con la
cara bonita, olvidarme del trabagjo y
desconectar para no pensar en todala

mundo de merda que esta ai. Resultado:
VOCé esta de saco cheio por qual quer
coisinha, entéo apronta. Bate na gente,
goza a minha cara e na hora do bem-
bom, sai fora. Poxa, isso arreia qualquer

maldad del mundo de mierda que hay ahi.
Resultado: tu estés hastalos cojones por
cualquier cosay lo pagas conmigo. Me

pegas, teries en mi caray paralo bueno te
vas. Joder, eso acaba con cualquiera. A
VECES Pienso: ¢serd que no soy persona?

212

—

'




uma. As vezes, chego a pensar: Poxa, ¢Seraquety, yo, Vellido somos personas?
Sera que eu sou gente? Serd que eu, A veces |o dudo. Dudo que las personas de
vocé, o Veludo somos gente? Chego até | verdad vivan asi, enfadédndose |os unos con
duvidar. Duvido que gente de verdade los otros, aprovechadndose los unos de los
vivaassim, um aporrinhando o outro, | otros. Esto no puede estar bien. Esto es una

um se servindo do outro. 1sso ndo pode mierda. Una mierda. Una montafia de
ser coisadireita. 1sso € umabosta. Uma mierda. De mierda apestosa. Apestosa.
bostal Um monte de bostal Fedidal Apestosa.
Fedidal Fedidal

A pesar de la abundancia de expresiones malsonantes, este mondlogo nos parece de los
mejores que hemos leido. En lineas generaes, sin entrar en e andlisis de todas esas
expresiones, diremos que debido a las diferencias idiomaticas nos fue posible subir y
bajar € tono, aunque de manera diferente. Por gemplo, creemos que trouxa, que
tradujimos en otros momentos de la obra por gilipollas, es menos fuerte que infeliz en
espanol, a menos formamente, pero esto se compensa por g emplo con la traduccion de
cansada pra chuchu, que es menos fuerte que cansada de cojones, o reclamou pacas
por reclam6 e muy cabrén, de modo que, a pesar de haber cambiado €l foco —pacas
significa «mucho, en gran cantidad»—,** creemos que laidea pasa perfectamente.

Por ultimo, como hemos visto en gjemplos anteriores, aveces € idioma puede ayudar al
traductor a megjorar €l ritmo: es & caso de la expresiéon da puta da vida dele, da puta
mulher dele donde a traducir por su puta vida, su puta mujer, conseguimos recuperar

algo del ritmo que se hubiera podido perder en cualquier otro momento del monologo.

5.3.2.- Referencias culturales

La traduccion de las referencias culturales nunca es facil y siempre va a depender de la
estrategia que adopte e traductor en funcion de su propia concepcion de la traduccion,
del tipo de texto y, en su caso, del encargo de traduccion que reciba. Asi pues, nosotros,
como ya hemos indicado en apartados anteriores, consideramos que la megjor traduccion
en teatro —probablemente los textos més apegados social y culturamente al
destinatario final (Aatonen 2000: 53)— es aquella que mejor adapta (0 neutraiza) la
cultura origen ala cultura meta al entender que lo importante en una obra es latrama; es

decir, lo que la obra cuenta, frente a ciertos elementos que, si los dgjamos tal como

161 (Cf. http://www.aul ete.com.br/pacas)
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aparecen en laobra original, pueden despistar a espectador y aejarlo de latrama.’®® Sin
embargo, hemos de tener en cuenta que no todas las obras admiten |a adaptacion porque
hay algunas donde € factor histérico y cultural es demasiado fuerte y la adaptacion o
neutralizacion supondriala reescritura de la obra. Ademas, existen autores como Rozhin
(2000: 139) o Shaked (1989: 24) (Serrano 2003: en linea) que opinan que € teatro es €l
medio ideal para la transmisién de culturas extranjeras. Opinibn con la que
discordamos, como hemos indicado anteriormente.

En este apartado incluimos agquellas referencias culturales que enraizan fuertemente en
la cultura tanto origen como meta. Nos referimos, a grandes rasgos, a e ementos

relacionados con la historia, |os cargos o los documentos oficiales.

Empecemos por un caso que ya hemos mencionado antes: la obra Como mujer que,
recordemos, cuenta los Ultimos dias del reino nazari de Granada, contiene algunas
imprecisiones historicas como la ya referida de las gitanas (cf 5.1.4.). Sin embargo, otro
error que incluye el texto origina en francés es el hecho de hablar de Espafia cuando el
término Espafia, aungque ya existia, no hacia referencia a concepto de nacion espafiola
que se crea a partir de la congtitucion de 1812. Ademés, este concepto geografico
incluia toda la antigua provincia romana de Hispania, lo que supone la Espafia actual,
Portugal y parte del norte de Africa, de ahi las expediciones de los Reyes Catdlicos a
esa zona. Asi pues, la Reconquista no terminaria con latoma de Granada. Sin embargo,
aunque pudiera ser aceptable en boca de los cristianos, no o seria tanto en boca de los
musulmanes quienes se refererian a esta tierra como Al-Andalus. Esto oblig6 a los
traductores a buscar soluciones creativas cuando se hace referencia a Espaia o a los
espanoles y a contar con la complicidad de los actores para eliminar aguellas que

pudieran haber quedado en el montgje final. Asi:

Como mujer
To T: Ts
IIs ont méme oublié que nous Incluso han olvidado | Incluso han olvidado
Boabdil sommes aussi Espagnols qu'eux! gue somos tan gue estatierraestan
(...) esparioles como ellos. |  suya como nuestra.

162 Con respecto a esto, recogemos las, a nuestro juicio, muy acertadas palabras de Lefebvre y Ostiguy

(1978: 46):
Les faits se rapportant a I’environnement ou a la culture du spectateur sont beaucoup plus riches en
connotations que les faits que lui sont extérieurs. Partageant avec son public un méme contexte culturel,
I’auteur dramatique tire profit des réseaux de connotations qui y sont inhérents. Transportés ailleurs, toutes
ces connotations se trouvent affaiblis, voire méme disparaissent. (...) Si I’on désire recréer avec exactitude
la relation spectacle/spectateur voulue par I’auteur, il est souvent préférable d’adapter, sinon il manquerait
au spectateur trop d’éléments essentiels pour entrer en contact avec I’oeuvre.

214

—
| —



(...) (...)
. Nosotros también . .
| saac Nous aussi, nous sommes SOmMos espafioles Estatierratambién es
Espagnals... (...) L( ) nuestra... (...)
(...) Nos devolveran (...) Nos devolveran
Fétima (C..(.))nljlosur;o%sgggelr?tEM a ag;, Malaga, Cérdoba, Malaga, Cdrdoba,
! » LESpagne Toledo, jEspafial | Toledo, jAl-Andalus!
En me donnant Grenade, il me .
Fernando donne I'Espagne tout entiere. (..) Al darme Granada me da €l pais entero (...)
Fernando Nous aviserons plustard! Il hous | Esolo veremos méas adelante. jNecesitamos a
faut Grenade, pour |'Espagne! Granada por la union de esta tierral '
|sabel () Jel 8.“ fait pour funité (...) Lo hice por launidad de nuestro reino.
d'Espagne. ]
st (...), Cest Iui le vrai maitre ver dgaér'g' ;ﬁgo de | () El esd verdadero
d'Espagne. Espaiia. duefio del reino.
(...) Cette guerre, clest la .
Reconquista, C'est I'Espagne aui (.)) Est_a guerraesla Reco_nqwsta, esd
Gonzalo - > alumbramiento de un pais unido, que para su
nait. Cette Espagne pour éclore ne . P
A 2 eclosién solo puede ser crigtiano. (...)
peut étre que chrétienne. (...)

En estos casos vemos como agunas referencias a Espafia se eliminaron en e T, como il
me donne I'Espagne tout entiére (el pais entero) o & pour I'Espagne del rey Fernando
gue queda convertido en por la union de esta tierra, € paso de Espagne areino en la
réplica de Isabel o0 € gran giro de c'est I'Espagne que nait a es € alumbramiento de un
pais unido en lafrase de Gonzalo. Sin embargo, otros cambios se realizaron en la puesta
en escenay asi las réplicas de |os personajes musulmanes y judios cambian con respecto
al Ty, que es en su mayoria € texto que se publicd en la edicion bilinglie. Por
consiguiente, el nous sommes auss des Espagnols (esta tierra es tan suya como
nuestra), e cambio de Espagne por Al-Andalus en el caso de la réplica de Fatima o la
mencion a reino en vez de a Espagne en una de las réplicas finales de Isaac se

produjeron en el estreno para no desconcertar al publico.

Este nos parece un caso paradigmatico del poder (y casi deber) del traductor ala hora de
modificar errores o imprecisiones introducidos por € propio autor. NoOs parece,
asimismo, un gemplo de la tendencia a desdeificar a autor, que hemos tomado
anteriormente, pues los autores también cometen fallos y, por ende, los traductores

tenemos la responsabilidad de corregirlos.

183 En ¢l libro (pég. 86) aparece como «esta tierre». No obstante, al saber que es una errata, reproducimos
¢l texto en laversion corregida.
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En otros casos, mas comunes, las referencias historicas son muy conocidas para la

cultura original, pero no tanto para la meta:

Tercera edad

Sit. A se pone arememorar sus batallitas.

To T: T2

Tengo demasiados recuerdos. Las
aventuras del pasado. Laguerradelos
Cien Dias, lade Crimea, ladelas
galaxias, ladel Golfo, lade Secesion,
lacolonid, ladelas Rosas, ladelos
mundos.

Tenho demasiadas memarias. As
aventuras do passado. A Guerra
A dos Cem Dias, ada Crimeia, adas
Estrelas, do Golfo, da Secessdo, do
Ultramar, das Rosas, dos Mundos.

Las referencias a las guerras, sean estas historicas o ficticias, son por lo genera
reconocibles para un espectador medio con conocimientos histéricos y
cinematogréficos. Sin embargo, hay una que es local, la Guerra de Ultramar, que es
como se llamaba antes del 25 de abril a conflicto armado que enfrent6 a Portugal con
sus antiguas colonias, especiamente Angolay Mozambique. Este hecho resulta familiar
para un portugués, pero no tanto para un espectador medio espafiol. En vista de €llo,
aungue pensamos en un primer momento hablar de guerra civil, pues tiene
connotaciones similares en ambos paises, optamos a final por hacer una neutralizacion
y dgjar guerra colonial porque fue otro nombre que recibio € conflicto en Portugal y
podia evocar las guerras de Espafia con sus antiguas colonias americanas o, por

extension, a cualquier guerra entre una metropoli y unas colonias.

En otros casos, las referencias, a pesar de existir en ambos idiomas, pueden ser poco

conocidas:
Los combustibles
Sit. Profesor intenta sonsacar informacién a Daniel
To T, | T,

Danid Jai I'impression de passer un Tengo laimpresién de estar haciendo un

examen. examen.
Un examen tres spécial ! Un examen | Un examen muy especia. Un examen de

dautodafé ! Je suis votre professeur quemade libros. Soy tu profesor de
Profesor d'autodafé, mon cher Danidl, gquema de libros, mi pequefio Daniel. Me
j'occupe une chaire d'autodafé a encargo de la clase de Quemade libros en
I'université de... laUniversidad de...

164 Esta réplica fue eliminada de la version final.
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En este g emplo, e concepto auto de fe, comin a espariol y francés, nos parecio que era
poco conocido para € gran publico y, sobre todo, que era més propio del lenguaje
escrito que del hablado. Asi pues, optamos por traducirlo por € fendmeno que
provocaba, la quema de libros, —recordemos que en los autos de fe se quemaban
hergjes y que las quemas de libros son propias de regimenes totaitarios y de la
Inquisicion— y que creemos facilita la comunicacién entre e escenario y € patio de

butacas.

En otros casos, la referencia estda muy enraizada en la cultura origen y no tiene un
equivalente en la cultura meta que cumpla todas las funciones. No obstante, € contexto

es tan claro que permite mantener lareferencia:

Los combustibles

Sit. Daniel le reprochaa Profesor que parezca que le gusta quemar libros.
To T: Tz
Danidl On dirait que ¢a vous rend heureux. Cuaquieradiriaque te alegras.

Heureux, non. Hilare, oui. Brller ces Alegrarme no, pero si me hace gracia.

bouquins que j'ai décortiqués pendant
dix ans puis encensés pendant vingt
ans, came fait rigoler ! L'évéque Remi

Quemar estos libros que he machacado
durante diez afos y alabado durante
veinte me hace gracia. San Remigio

Profesor baptisait Clovisen disant : « Brilece | bautiz6 a Clodoveo diciendo: «Quema
gue tu as adoré, adore ce que tu as lo que has adorado, adoralo que has
bralé. » Cette phrase m'a toujours gquemado». Esafrase siempre me ha

fasciné. Elle est devenue mon emploi fascinado y se ha convertido en mi
du temps. lema.
Si au moinsvous aviez I'air d'adorer ce | . .
. ue vous avez brilé! Maisvous Si a menos pareciera que adoras lo que
Danid q has quemado. Pero parece que no te da

semblez n'en avoir aucun regret, et
mémey prendre plaisir.

ninguna penay que, incluso, te gusta.

En este fragmento se hace referencia a bautizo del rey de los francos, Clodoveo, por €l
obispo Remigio, futuro San Remigio, afinalesdel siglo V, que marcadl inicio delo que
podriamos considerar «la Francia medieval». Pero la referencia no acaba agui, pues la
frase que Remigio le dice a Clodoveo no es esta, sino justo la contraria «adore ce que tu
as brdlé, brdle ce que tu as adoré». Esto, que quizd muchos francéfonos puedan
reconocer, —seria algo asi como decir «Cierra Espafia y Santiago», por € emplo—, no
es aplicable a los esparioles y produce una pérdida en la traduccion. No obstante, |a
pérdida no es tan grande porque Profesor cuenta en qué contexto se encuentra la cita

original, aunque este contexto, como repetimos, no le sea tan familiar a un publico

espaniol.
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Sin embargo, en otros casos es posible cambiar € referente por otro, aungque se cambie

total mente su origen:

Los combustibles

Sit. Danid le confiesa a Profesor su admiracion.
To T, | T
Eh oui, j'avais dix-huit ans quand je Si. Tenia dieciocho cuando te
vous ai découvert. Vos paroles me descubri. Me parecia que tus palabras
Danid _ sem_blaient conte;nir Iasomme de _ co_ntenl'gn latotalidad dela
I'intelligence humaine. Quand je vous inteligencia humana. Cuando te
écoutais, j'avais envie de crier dejoie, escuchaba, queriagritar de alegria.
j'étaisfier détre humain! Estaba orgulloso de ser humano.
Profesor Et maintenant, il en ahonte! Si, y ahorate da verglienza.
Dani€l Pas vous? JA ti no?
Si. Maiscam'est égal d'avoir honte. Je Si, pero me daigual laverguenza.
Pr suis comme Marina: apart avoir chaud, | Soy como Marina: aparte del calor no
ofesor . - . S
plus rien m'importe. «Peu me chaut», | meimporta nada, como la cancion de
comme on disait en ancien francais. Luz Casal.

En este g emplo se cambia el campo del referente: de la referencia literaria del francés
antiguo peu me chaut se pasa al titulo de una cancién bastante conocida de la cantante
galega Luz Casal de 1989. Aunque ambos referentes no tienen nada en comudn, nos
parece una buena eleccion porque se mantiene la idea de la existencia del referente y

permite que la comunicacion continde.

Asimismo, los referentes pueden aparecer incluso en €l dramatis personae. En este tipo
de textos, que podriamos llamar paratextos, pues cumplen una funcion parecida al
prologo de una novela, la informacion solo ird destinada a los actores, ya que los
dramatis personae no se recitan. Es importante, por tanto, adaptar estos textos, pues han
de ser facilmente comprensibles para los actores —al menos, lo suficientemente como
parano complicarles su labor— para entender la motivacion de sus persongjes.

Nana (Cancdo de embalar)

Sit. Dramatis personae
To T, | T,
Julia(...) sabelo que son los - ~
contratos a tiempo parcidl, las ETT JULIA. (...) sab(_e 0 que so os contratos
empo| atempo parcial, das Empresas de
X (Empresas de Trabajo Temporal) y la - : o
~ - Trabalho Temporario e asfilas matinais
cola por la mafiana en la oficina del o
INEM nos escritorios do Centro de Emprego.

Vemos aqui como la referencia espafiola a INEM ha sido sustituida por su equivaente
portugués Centro de Emprego. Hay que decir, ademas, que INEM es un «falso amigo»
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espanol-portugués porgue, mientras que en espaiol significa Instituto Nacional de
Empleo, en portugués se refiere a Instituto Nacional de Emérgencia Médica —parecido
a nuestro SAMUR—. Por tanto, aunque la obra no hubiera sido domesticada, quiza
deberiamos hablar més de neutraizacion, hubiera sido necesario modificar este

elemento parano dar lugar adudas.

Pero no siempre hay instituciones equivalentes:

Viuda, pero honrada

Sit. Dorothy Dalton se «presenta» a Palomo.
To T, . T
Dorothy Dalton Fugi do SAM, mogo! Me he escapado del orfanato, tio.

Dorothy Dalton hace referencia en esta ocasion a una institucion parecida a un orfanato
el Servico de Atendimento ao Menor (SAM), creada en 1941, que tuvo muy mala fama
durante los afios 50, tanto que fue llamada Internado de Horrores y que desaparecié en
1964, siendo sustituida por la FUNABEM, Fundacdo Nacional de Bem Estar do
Menor.*® Pues bien, en este caso no existe un equivalente claro y, por ello, optamos por
traducirlo por orfanato, aungue no tenga las connotaciones negativas que teniael SAM
en aquella época.

Dea mismo modo, buscaremos € efecto ad hablar de nombres de documentos oficiales.
Al no estar ante una traduccion «oficial» o «jurada», tenemos mas libertad para

transmitir aquello que el autor parece que intenta transmitir.

Viuda, pero honrada

Sit. Dr. Lupicinio le pide aMadame Cricri que le busque una viuda.
T T | T,
Dr. Lupicinio Mas viuvez documentada, ¢Pero convi ude~dad documentada,
Madame? sefiora?
M adarr)e N&o entendo! No entiendo.
Cricri

Quero uma que me esfregue na Quiero una que me refriegue por lacara

cara o atestado de 6hito. Eu fui el certificado de defuncion. Yo he sido

analisado, Madame, mas exijo o analizado, sefiora, pero exijo €
atestado de 6bito! certificado de defuncion.

Dr. Lupicinio

165 (Cf. http://www.fiarj.gov.br/linhadotempo.htm)
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El locoy la muerte

Sit. El Sr. Millones le explicaal gobernador civil por qué quiere acabar con todo.
To LT I P Ts
(...) Nem[podia] fazer outra | (...) Ni [podia] hacer (...) Ni [podia] hacer otra
coisa sendo abrir aboca otracosaqueno fuera | cosaque bostezar ante e
com sono diante do cofre bostezar antelacagjade | cofre delosbaancesde
das inscripgdes de los titulos de propiedad. contabilidad. De
assentamento. De De propiedad, fijate contabilidad, date cuenta.
Sr. assentamento, repara bem. bien. jEn un mundo iEn un mundo cadtico
Millones | No mundo cadtico ondese | cadtico dondesegritay | donde segritay se suefia
gritae se sonha, ha se suefia hay titulos de hay balances de
inscripcoes de propiedad! (...) Diun | contabilidad! (...) Un paso
assentamento! (...) Maisum | paso masy senti quese | masy comprendi que se
passo e senti que acabava a me acababalavida me acababalavida
vida a fazer paciéncias. dejando € tiempo pasar. haciendo escapularios.

En ambos gjemplos la traduccion de los documentos no es la oficial. En el primer caso,
atestado de Obito se traduciria normamente por acta de defuncion en lugar de
certificado de defuncion, que equivaldriaa certiddo de 6bito. Pero, considerando que €
certificado era mas conocido que el acta, optamos por esta traduccion y creemos que

produce el efecto deseado en el publico meta.

En el segundo caso, en cambio, hay que aportar un plus de creatividad. EI Sr. Millones
habla de inscripcbes de assentamento, un documento parecido a nuestra escritura de
propiedad. Sin embargo, 1o que hay que transmitir en este mondlogo del Sr. Millones es
justo lo gque viene después. esa idea de un mundo cadtico y moderno en € que se
controlan incontrolables como son € assentamento o, en nuestra traduccion, la
propiedad. Dicho esto, no comprendemos del todo la traduccién del T3 balances de
contabilidad, a no ser que € traductor haya confundido assentamento con assento o
bien haya querido transmitir la idea de que no todo se puede contar, de que la vida es
incontable. En esta Ultima hipotesis, podemos entender su eleccion y estariamos incluso
ante una muy buena traduccion. Con todo, dudamos que sea asi i consideramos la
traduccion del final del mondlogo: €l texto original habla de fazer paciéncias que, quiza,
haga referencia a un juego de cartas que se llama paciéncias (solitario, en espafiol). Los
traductores del T, optaron por hablar de dgar € tiempo pasar a entender esas
paciéncias en el sentido de esperar algo, pero resultaincomprensible el hecho de que €
autor del T3 traduzca hacer escapularios, una expresion gue desconocemos y que no
guarda cualquier relacion con fazer paciéncias. En este sentido, quiza hubiera sido
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posible mantener e paralelismo con e juego de cartas y hablar de se me acababa la

vida jugando al solitario.

Otras veces es posible anclar mas € texto en lalengua de llegada mediante € uso de un
referente cultural facilmente reconocible para el espectador meta que cumplala funcion

del término original:

Navaja en la carne
Sit. Vlado quiere saber laedad de Nieves, a acusarlade viga.
] To | T
Vlado E, né? Mostra os teus documentos. ¢No? Enséfiame el DNI.

En este caso, lo primero, 10 més fécil y lo més fidedigno para saber la edad de una
persona es e Documento Naciona de Identidad (DNI). Asi pues, nos parece mucho
mejor esta traduccion que no una literal donde se habla de documentos simplemente
para saber su edad. Ademas, puesto que Vlado le rebusca en € bolso y dado que todos

por ley en Espafia tenemos que ir documentados, erala opcion mas natural y obvia.

Pero a veces las referencias son muy vagas, tanto que su traduccion literal no
proporcionaria ninguna informacion adicional. Es entonces cuando € traductor puede

aprovechar para anclar el texto alalengua meta:

Nana (Cancdo de embalar)

St Sofiale cuentaaJdlialo bien que le vala vida después de haber salido del
) barrio.
To T T
Si. Me casé hace tres Sim. Casei hatrés Sim. Casei hatrés
Sofia anos. Por lo civjl. Nos anos. Pdo civil. anos. Pdo civil.
compramosun pisoend | Comprdmosum andar | Comprdmos uma casa
norte. anorte. na Expo.

La clave en este paso reside en hablar de la prosperidad de la que ha disfrutado Sofia
una vez que ha salido del barrio. La referencia en € texto espaiiol en e norte es muy
vagay no queda claro si no se tiene en cuenta todo el contexto —es decir, si no se sabe
que €l estatus de Sofia ha mejorado mucho, no se entendera que, a parecer, €l norte es
una zona rica—. Aunque en un primer momento se tradujo literalmente (a norte), las
actrices y la directora decidieron concretar la referencia y hablar de na Expo —Ilos
terrenos de la antigua Expo de Lisboa de 1998—, una zona de Lisboa rehabilitada y

cuyas casas son relativamente caras. Como puede verse, a veces es necesario concretar
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aquello que queda demasiado abstracto en € original para que el texto quede

perfectamente unido ala cultura meta.

Sin embargo, la misma palabra, norte, significa algo totamente diferente en otro

contexto:
Navaja en la carne
Sit. Vellido habla del porro que compré con € dinero de Vlado.
] To T | T
, E fumo do norte mesmo. D& uma zoeira Es de Marruecos. Da un colocon
Vellido o
legal! buenisimo.

Aqui laexpresion do norte es una referencia ala buena calidad de la marihuana, ya que
el propio Vellido afirma que d& uma zoeira legal! Como pensamos que la referencia a
norte no se iba a entender en este contexto y podria parecer una traduccién o un calco,
optamos por hablar de Marruecos que es facilmente reconocible para cualquier espafiol

como lugar para comprar droga, de lo que da buena cuentala obra Bajarse al moro.

Otras veces, € referente cultural no afecta a la cultura meta, sino a tiempo meta. En
estos casos, es importante sopesar si la referencia es comprensible para € publico
actual:

Viuda, pero honrada

Sit. Don JB recibe alos especialistas que habran de «curar» la viudedad de su hija.
To T, | T,
Otorrino O senhor s6 tem um redator? ¢Solo tiene un redactor?
Don JB Eu ndo podia pbr agui um elenco de Cecil A ver s secree quetengo €
B. de Mille. presupuesto del Teatro Real.

En este ggemplo, € autor alude alas peliculas de Cecil B. de Mille (1881-1959), director
entre otros de Los diez mandamientos (1956). El chiste viene porque en sus peliculas,
muchas de temaética biblica, habia un gran nimero de extras. Aunque algunos de sus
filmes puedan ser conocidos, |o més probable es que € nombre del director no lo sea, ya
que fallecié hace mas de 50 afios, sobre todo para un publico que, como ya indicamos
en laintroduccién, es mayoritariamente joven, aungue no solo. Por €llo, o adaptamos a
un referente nacional, e Teatro Real de Madrid, que, aunque no se sepa donde esta o
qué forma tiene, se sabe que tiene cierta importancia. No sera la Unica referencia que

haga Nelson Rodrigues en esta obra a otro autor:
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Viuda, pero honrada

Don JB discute con su cufiada, dofia Asamblea, por como afrontar lacrisis del

Sit embarazo de Covadonga.
To T | T
Olhaaqui: para de gemer como uma Mira, para de lloriquear como una
Don JB solteirona de Garcia L orcal Que solterona de una obra de Garcia L orca.

manial

iQué manial

El referente es més que claro parala cultura espafiolay, por tanto, no debe modificarse.

Se le afiade a la traduccion €l sintagma de una obra de porque entendiamos que la frase

como una solterona de Garcia Lorca no quedaria tan claro como la que proponemos,

aunque ambas sean correctas. No obstante, quiza hayamos intentado ser demasiado

«clarificadores» en este supuesto.

Volviendo a tema de las referencias culturo-temporaes, vemos gque a veces son

dificiles de traducir ya que pueden ser lgjanas para € publico actual. Veamos algunos

giemplos:

Viuda, pero honrada

Sit.

Don JB presenta alos especialistas entre ellos y alos espectadores.

To

T, \ T,

Don JB

davacinaobrigatéria...

Bem, agora as apresentacfes: Aqui,
Madame Cricri. Foi cocote ho tempo

Bien, ahoralas presentaciones.
Aqui, Madame Cricri. Fue meretriz
durante la guerra.

Viuda, pero honrada

Sit.

Don JB vuelve a hacer una presentacion resumida de |os especialistas.

To

T, | T,

Don JB

Agora, nasuaviuvez, eu recorro
novamente aos técnicos. Cada um dos
presentes tem, no caso, uma autoridade
Obvia. Por exemplo, Madame Cri-cri.
Contemporéanea do Kaiser, de Mata-
Hari, da febre amarela, sabe tudo, ndo
sabe, madame?

Por eso ahora, en su viudez, recurro
nuevamente alos expertos. Cada uno de
los presentes es, en su campo, una
autoridad clara. Por gemplo, Madame
Cricri es contemporanea del Fuhrer, de
Mata-Hari, de la gripe espafiola. Lo sabe
todo, ¢no es verdad?

Viuda, pero honrada

Sit.

Diablo Fonseca intenta zafarse de Madame Cricri, pues esta ha descubierto
gue € esvirgen.

To

T, \ T,

Diablo Fonseca

Madame, a senhora é contemporanea
do assassinato de Pinheiro Machado. E

Madame, usted es contemporanea
de Primo de Rivera. Las mujeres

anos pra baixo!

mulher s6 me interessa, madame, de 15

s0lo me interesan de menos de 15
anos.
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En estos tres textos, Don JB y el Diablo Fonseca mencionan tanto elementos culturales
como histéricos. Recordemos que la obra Viuda, pero honrada se estrené en Rio de
Janeiro en 1957, mientras que la representacion se hizo en la Granada de 2014. No solo
hay un lapso espacial, sino también temporal de cerca de 60 afios. Recordemos
igualmente gue esta obra, como otras tantas, esta ambientada en el presente, un presente

gue ya es pasado para el publico actual, pero que lo fue para el publico original.

En un primer momento, Don JB alude al tempo da vacina obrigatoria, refiriéndose a un
periodo que comienza con las primeras campafas de vacunacion, muchas de ellas
forzosas en 1904 y que condujeron a las revueltas que se produjeron en Rio de Janeiro
en 1922, conocidas como la Revolta da Vacina. Asi pues, s Madame Cricri era ya
prostituta en 1904, y suponiendo que tuviera en la época 18 afios, Madame Cricri
tendria en la obra 71 afios. En nuestra traduccion, cambiamos e referente por otro un
poco Mas cercano en € tiempo y més conocido para € espectador meta, la guerra civil.
Por tanto, s Madame Cricri contaba 18 afios a inicio del conflicto (1936), tendria en
2014 lafriolera de 98 afios, 27 mas que en la obra original. Sin embargo, dado que es un
texto cémico, podemos permitirnos ciertas licencias en pro de larisa del respetable sin
caer en € ridiculo o, a menos, en un ridiculo mayor que la obra original. Por otra parte,
suponemos que a nadie se 1o ocurrira hacer cuentas en mitad de la obra; como hemos

visto y defendemos |o importante es traducir €l efecto.

En la segunda réplica de Don JB se mencionan, en € original, a dos persongjes. €
Kaiser y Mata-Hari y la febre amarela. En nuestra traduccion optamos por variar €l
primero y actualizarlo pasando del Kaiser al Fuhrer, ya que concuerda con la idea
anterior de meretriz durante la guerra. Por otro lado, dejamos Mata-Hari por ser de
sobra conocido y por tratarse de un personagje que se dedico a la prostitucién, como la
propia Madame Cricri. Por ultimo, la febre amarela (fiebre amarilla) remite a las
epidemias que se produjeron en Brasil a lo largo del siglo XIX (hay que decir que a
principios del siglo XX la fiebre amarilla era endémica en Rio de Janeiro); por €llo,
optamos igualmente por «actualizar» €l referente y llevarnoslo ala epidemiade gripe de
1918 y «naturalizarlo» ya que las epidemias de fiebre amarilla no se dan en estas
latitudes, aunque haya habido alguin brote como una que se dio en Barcelona en 1821.

En e Ultimo caso, en la réplica de Diablo Fonseca, € diablo alude a un hecho histérico
gue ocurrié en 1915, € asesinato del politico brasilefio Pinheiro Machado. Nuevamente,
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no era pertinente hacer una traduccién literal porque e publico meta no iba a entender
este acontecimiento debido alo lejano del referente y no solo por una cuestion temporal.
Asi, optamos por traducirlo por Primo de Rivera, cuya dictadura se produjo entre los
anos 1923-1930. Como se observarg, tratamos de «actuaizar» e hecho historico con
objeto de que la edad de Madame Cricri fuera relativamente factible. Hubiera sido
posible hablar de otros hechos histéricos tanto nacionales (Semana Tragica de
Barcelona (1917), la |l Republica (1931-1936)) como internacionales (el hundimiento
del Titanic (1912) o € crash del 29, por g emplo).

En otras ocasiones la historia se alia en favor de la traduccion y, con sus ciclos, permite
actualizar hechos que se produjeron en dos lugares tan separados geogréfica e

temporal mente como son €l Brasil de los afios 50 y la Espafia de la década de 2010:

Viuda, pero honrada

Sit.
To T | T,
Don JB PGe um trogo assim: "Falénciado | Pon algo asi como «Espafia se hunde». ¢Qué
Brasil"! Quetd? tal?
Palomo Bacana... Falénciado... Perfecto. Espafia se...
Abre num tipo tamanho de um Abre con un titular bien grande. El
Don JB bonde. A faléncia do Brasil hundimiento de Espafia siempre nos ha
sempre vendeu jornal! hecho vender muchos peri6dicos.

Es curioso lo parecido de ambas situaciones, pero es esta similitud la que permite la
traduccion. Los problemas financieros del Brasil de los afios 50 y |a Espafia de la crisis
de 2008 en adelante presentan situaciones paraelas como la descrita arriba en la que un
periodista se aprovecha de una crisis financiera para vender mas periédicos. Por €llo,
encontramos conveniente realizar esta traduccion pues estimamos gque se activan los

mismos efectos en €l publico origen y meta.

Pero algunas veces | os autores se «adel antan» ala historia:

Viuda, pero honrada

Sit. Tia Asamblea defiende la inocencia de su sobrina

To T, | T,

Mas ela é tdo sem maldade que Porque ellatiene tan poca maldad que se
TiaAsamblea | pensa, até hoje, que mulher pode sigue pensando que una mujer se puede
casar com mulher! casar con otra mujer.
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¢Quién leibaadecir a autodenominado reaccionario Nelson Rodrigues en 1957, que €
matrimonio entre personas del mismo sexo iba a ser legal en su pais en 2013? No
hubiera podido ni imaginarselo. Cuando |legamos a esta referencia nos encontramos con
un problema, pues ahora es posible, tanto en Espafia como en Brasil, e matrimonio
entre dos mujeres. Ademas, no podiamos cambiarla porque tiene una gran importancia
en la trama: Covadonga reconoce tener un relacion mas o menos sentimental con una
compafiera suya, Luci, de ahi la concepcién de Covadonga'® Sin embargo,
aprovechando que la obra es una comedia, decidimos degjarlo tal cua, como s Tia

Asamblea no se hubiera enterado de larealidad o como si quisiera ocultarsela.

También son culturales las formas de organizar |os estados civiles. No solo en términos

oficiales, sino también de uso.

El beso en €l asfalto

Sit. Desi |e reprocha a su padre que no mencione € nombre de su marido.
To L[ T Ts
Uma coisa, papai. O senhor Una cosa, papa. ;Te has Papa, una cosa. ¢Se ha
sabe que, desde 0 meu dado cuenta de que, desde fijado que, desde mi
namoro, 0 senhor nunca gue empecé asalir con €, noviazgo, nuncallamaa
chamou Arandir pelo nome? nunca has llamado a Arandir por su nombre?
. Sério! Duvido! Papai! O Pelayo por el nombre? En No, en serio, de verdad.
Desi . . P - A . N
senhor dizia"seu serio, papa. Primero decias Mire, primero fue "tu
namorado”. Depois. "seu «tu novio»; luego, «tu novio", después "tu
noivo". Agoraé"seu futuro marido». Ahora prometido”, ahoraes"tu
marido” ou, entdo, "meu dices «tu marido» o, S no, marido” o, s no, "mi
genro". (...) «mi yerno. (...) yerno". (...)

La traduccion de estos términos en portugués siempre supone un problema ya que, S
bien existen equivalentes mas o menos adecuados, su uso varia. Asi, palabras como
namoro o noivo son dificiles de traducir en el espariol actua y, como puede verse arriba,
se tradujeron por salir y futuro marido. Las opciones que plantea € Ts: noviazgo y
prometido nos parecen correctas desde € punto de vista Iéxico, pero arcaicas desde el
punto de vista del uso. Si bien se puede plantear que se ha seguido una estrategia
arcaizante para con €l texto con € fin de adecuarlo a un texto espafiol de los afios 60,
esa estrategia choca de frente con la expresion de muchos modismos que nunca
aparecerian en una obra de teatro espafiola de los afios 60. Ademas, estamos en contra

186 Hay que decir que Nelson Rodrigues representa en sus obras a lesbianismo como una especie de
«uego adolescente» y no como una orientacion sexual real. Esto también puede verse en otra de sus
obras, Album de familia, donde e personagje de la nifia quinceafiera mantiene una relacion con su
compafiera de cuarto (Lapefia 2014: 200).
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de esa arcaizacion debido a que los espectadores del T no recibieron un texto antiguo,

sino actua en e momento de su estreno.

L os nombres propios de persona también pueden constituir un referente cultural cuando
sean nombres de personas reales, no de persongjes.

El beso en €l asfalto

Sit. Desi no da crédito atodo € revuelo mediatico formado arededor del beso.
To T, | T Ts
Como é queum jornal, ¢COmo puede ser que un ¢COmo puede ser que un
papai! O senhor que periédico, papa? T, que periddico? Y usted, que
Desi defendiatanto o Samuel | defendiastanto asu director. | defendiatanto alaprensa.
esi . > Py ey
Wainer! E como é que ¢COmo puede ser que un ¢COmo puede ser que un
um jornal publicatanta periddico publique tantas periddico publique tantas
mentira. mentiras? mentiras?

Samuel Wainer fue & fundador y director del periodico Ultima Hora que se menciona
en la obra. Asi pues, era un persongje real y conocido para € publico brasilefio, pero
totalmente desconocido para € publico espafiol medio. Teniamos tres opciones. a)
traducirlo por un director de periodico famoso espafiol actual, b) neutralizarlo, que fue
la opcidn seguida, o ¢) dgjarlo como estaba. Asi, en lugar de hablar de Samuel Weiner,
hablamos del cargo que ocupaba en e periddico, su director. Sin embargo, no nos
parece acertada la traduccion del T3 ya que la generalizacion es tan grande, la prensa,

que lafrase resulta hasta extrafia.

5.3.3.- Argot

Cuando hablamos de argot nos referimos tanto a ese «Lengugje especia y no formal que
usan entre si los individuos de ciertas profesiones y oficios» como a «Lenguaje especia
utilizado originalmente con propdsitos cripticos por determinados grupos, que a veces
se extiende a uso general», seguin se desprende de la definicién del DRAE.*’ Este tipo
de palabras suele ser de dificil traduccion porgue no suelen aparecer en diccionarios
«convencionales» y porque es posible que en un idioma exista una palabra de argot para

designar un objeto que en otra no existe.

167 (Cf. http://lemarae.es/drae/val=jerga). Yaque el DRAE define el argot como «jerga, jerigonza» (Cf.
http://lema.rae.es/drae/?val=argot).
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Los combustibles

Sit. Marinale roba unos libros a Profesor para calentarse.
To T T2
Je vais enfin savoir quels Por fin voy a saber Por fin voy a saber
Marina étaient Igs_bougui ns que cuaes son loslibros que | cudles son los libros que
vous faisiez semblant haces como que te hace como que le
damer. gustan. gustan.

Marina utiliza un término familiar para referirse a los libros: bouquin, que no tiene un
equivalente claro en espafiol en ese registro. Por €ello, se optd por usar € término mas
comun: libro. Este caso, que pudiera parecer anecddtico, no o es tanto y provoca mas
de un guebradero de cabeza a traductor, amén de la pérdida de fuerza en €l texto, que

ha de compensarse en otros momentos.**®

En otros ejemplos, € efecto es dificil de recrear con palabras:

Los combustibles

Sit. Danidl se enfrenta con Profesor por su «politica» de quema de libros.
To T, | T,
Oui. Entre-temps, j'al relu le premier Si, ademas ahora he vuelto aleer el
livre de cette tétralogie, Le Liquide, et | primer libro de latetralogia El liquido. Y
guand je pense que nous avons brilé cuando pienso que quemamos
Danid Supéfactions de Salbonatus hier soir, | Estupefacciones de Salbonatus ayer por la
jesuisrévolté : franchement, Le tarde me rebelo: francamente, El liquido
Liquide n'arrive pas ala cheville a no lellegaalasuela de los zapatos a
Supefactions! Estupefacciones.
Je ne suis pas de cet avis. Et jevous | No opinolo mismo y te recuerdo que agqui
Profesor , . :
rappelle que le chef, c'est moi. el jefe soy yo.
Danid Quais. Seh...

Como se puede ver en la ultimaréplica de Daniel, este responde con un ouais en vez de
con un oui. Laforma ouais es una manera mas dejada de responder, por |o que se opto
por traducirlo por una forma andloga, seh que nos costd encontrar pues es una
formulacién oral que escasamente se escribe. No obstante, aungue no muy normativo, €

actor lo entendi6 perfectamente y lo realizo en €l estreno.

Otra caracteristica del argot es que no suele ser constante en € tiempo. Esto se ve

claramente en el lenguaj e de los jovenes, que va evolucionando con la llegada de nuevas

1%8 Nos gustaria citar, a este respecto, el caso de Dos perdidos en una noche sucia de Plinio Marcos,
donde uno de los dos persongjes utiliza una palabra de argot para designar a los zapatos (pisante) y donde
nuevamente no existe un equivalente en espafiol.
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generaciones. Conviene tener esto en cuenta a la hora de traducir, pues, a contrario que

enlavidareal, eslaformade hablar laque caracterizaa personaje.*®

Tercera edad

Sit. S sigue contando sus batallitas «guerrero-actoral es».

To T, | T,

(...) Eomeu préximo projecto € lutar por | (...) Mi proximo proyecto es luchar por una
S | umareformacondigna E morrer antesque | jubilacion justay morir antes de que se me

acabe o pilim. acabe la guita.
C Jando sediz pilim. Y ano se dice «guita».

Los persongjes, que técnicamente son personas mayores —de ahi € titulo de la obra
Tercera edad—, usan un lenguaje en cierto modo anticuado. Esto queda bien patente en
este ggemplo donde S utiliza la palabra pilim, que es una forma anticuada para referirse
al dinero en @ portugués de Portugal. Para conseguir € mismo efecto, teniamos que
buscar en espariol alguna forma también anticuada y, finamente, nos decidimos por

guita, una palabra en desuso frente a otras como pasta, duros, cuartos, etc.

Otras denominaciones més barriobgjeras para llamar a dinero aparecen en la obra

Navaja en la carne:

Navaja en la carne

#1
To T, | T,
Nieves N&o te fiz nada. Vocé esta zoeiral No te he hecho nada. Estés loco.
Estou mesmo. Minha zoeira € ser bom De hecho. Mi locura me hace ser bueno
pramulher. Tetrato legal, nisso que da. con las mujeres. Tetrato bien, como te
Quando digo que estou anenhum, que | mereces. Cuando digo que estoy tieso, sin
Vlado estou durango, a piranha pde banca: "N&o | blancay la puta se pone a decir: «No es
€ culpaminha, ndo é culpaminha'. Poxa, | culpamia, no es culpa mia». Joder, ¢serd
sera que tenho cara de trouxa? Sou teu gue tengo cara de gilipollas? Soy tu
macho, se ndo tenho um puto de um hombre, si no tengo un puto duro, ¢quién
tostdo, quem esta errado? tiene aqui la culpa?
Navaja en la carne
#2
To T, | T,
Vlado Q“emﬂ‘éfe‘f,oce me deu ¢Qué pasta me has dado hoy?
. N&o sabe, né? Ganhano mole, | ¢No lo sabes, no? jQué vidamas fécil! Dinero fécil,
Nieves gy L . g
mete o pau facil. metes la polla facil también...

1% De hecho, en la obra de Tercera edad se hace referencia a esta diatriba a preguntarse un persongje «si
soy vigjo porque digo que soy viejo o digo que Soy Viejo porque Soy Viej 0».
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Navaja en la carne

#3

To T, | T,

Acho que 0 sacana veio arrumar o quarto, viu | Creo que el cabrén vino aordenar €
Nieves vocé apagado, passou a mao na erva e se cuarto, te vio sopa, cogio las perrasy
mandou. se piro.

Nievesy Vlado utilizan diferentes palabras parareferirse al dinero como tostdo, grana o
erva, palabra esta Ultima que ademas puede significar marihuana. Para intentar
mantener e tono las tradujimos por duro, pasta o perras, que son palabras bastante
informales para hablar de dinero y que encajan bien en las bocas de los personagjes.
Ademas, €l posible doble sentido de erva lo compensamos traduciéndolo por perras, ya

gue perras también puede significar puta.

Asimismo, en esta obra hay muchas denominaciones para el cannabis:

Navaja en la carne

#1
To T, | T,
N&o peguei uma ponta de estaleiro hoje, Ni he olido un porro hoy, leona. Estoy
Vlado | panteral Estou de presa seca por tua causa. con las ganas por tu culpa. ¢Te crees
Pensa que maconha anda por ai dando buzo? gue los porros los regalan?
Navaja en la carne
#2
To T | T
Nieves Queimando erva e dinheiro. Fuméandote layerbay € dinero.
Vlado E dai”? Dinheiro meu gasto onde &Y qué? El dinero me lo gasto en lo que
guero. quiero.
Nieves E eu que me dane na virago. Y ami, que me den por € culo.
Navaja en la carne
#3

To T, | T,

A Neusa Sueli me conhece. Quando eu Nieves me conoce. Cuando digo que voy
Velido | digo que fagco uma coisa, eu fagco mesmo, | ahacer algo, lo cumplo aunque me cueste
nem gue lasque toda. lavida.

Me gustariaverlo. &Y el porro? ¢Telo

2 Quel ?
Vlado | Quero ver. E o fumo? Queimou ele tudo® has fumado todo?

Nem biquei ainda. N&o trato disso quando Ni siquieralo he tocado. No hago eso
Velido | estou trabalhando. Eu fico muito louca | cuando estoy trabgjando. Me vuelvo muy
quando estou chapada. loca cuando estoy fumada.

Navaja en la carne

#4
To T: Tz
Por favor, Veludo, fuma | Por favor, Vellido, fumate | Por favor, Vellido, fumate
Vlado ~ . . .
essadroga, se ndo eu faco estadroga, si ho te hago estamierda, si no te hago
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uma desgracal Por favor, unadesgracia. Por favor, unadesgracia. Por favor,

fuma fuma fuma
Navaja en la carne
#5
To T, | T,
Ai, meu S3o Jorge querreiro! Estatodo Ay, virgencita protégeme. Todo el

vlido mundo doido. Estétodo mundo chapado de | mundo se ha vuelto loco. E_stétodo el
erva. Neusa Sueli, pelo amor de Deus, eu mundo puesto de maria. Nieves, por

nao sei de nadal favor, no sé nada

Esta gran cantidad de sinbnimos para referirse al cannabis, ponta de estaleiro, maconha,
erva, fumo o, e méas amplio, droga, se tradujeron mayoritariamente por porro, yerba o

maria.

En e penultimo caso, € n.° 4, se realiz6 un cambio durante los ensayos hablando con
los actores porque la palabra droga, ademés de droga, puede tener como sinGnimo
mierda y quiza esta aternativa cuadraba mejor en los labios de Vlado. Con respecto ala
n.c 5, Vellido profiere una oracién de proteccién como es la S&o Jorge guerreiro; dado
gue en espafiol no conociamos una oracion especifica de proteccion que fuera

facilmente reconocible, optamos por un «neutro» virgencita protégeme.

También vemos rastros de argot en las réplicas de Vellido del ggemplo n.° 3, en donde
Vélido habla de si mismo en femenino: me lasque toda o Eu fico muito louca quando
estou chapada, conforme hacen algunos homosexuaes. Procuramos mantener este

rasgo del «argot homosexual» alo largo de todala obra.

En otros casos, encontramos un lenguaje maés infantil, aunque no aparezca en boca de

nifos:
Viuda, pero honrada
Sit. Tia Asambleale recuerdaa Dr. Vespa quién es Covadonga.
To T, | T,
Dr. Vespa Tenho uma meméria batatal E quem Tengo una memoria de elefante. ¢Y
- Ve € essa figurinha dificil da Bala Ruth? guién es esa mufiequita recortable?
. N&o se lembra? O senhor fez o parto ¢No se acuerda? Usted fue quien la
TiaAsamblea .
delal trajo a mundo.
Agorame lembro. Seu pai € A*.‘O“? me acugrdo. Su pa(il_re €S
. ; . . periodista. Cogi esa pequefiita en
jornalistal Carreguei essa meninano B ) )
Dr. Vespa n brazos. Y tu... (segira hacia
colo. Vocé... (vira-se pra Ivonete)...
SN ! ; Covadonga) te me measte, y mucho,
Fez muito xixi em cima de mim! encima
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En la segunda réplica del Dr. Vespa, este utiliza una expresion, en este contexto,
bastante infantil fazer xixi, en parte como eufemismo para no decir mijar y, por otro
lado, para intentar ganarse la confianza de Covadonga que tiene, a la sazon, 15 afios. A
nosotros, nos parecia demasiado forzado introducir en esta réplica la expresion hacer
pipi, con e agravante de que habia que insertar el adverbio mucho en la frase. Asi, en
lugar de Tu... me hiciste mucho pipi encima, decidimos formularlo con la expresion
arriba mencionada TuU... te me measte, y mucho, encima que afade e refuerzo
pronominal me para dar énfasis. Ademéas, en e momento de representar este paso, €

actor hizo pausas y gestos con laidea de volverlo més asgueroso.

Hemos de comentar también lareferencia cultural de la primera réplica figurinha dificil
da Bala Ruth. Bala Ruth hace mencidn a una revista de estampas col eccionables donde
habia figurinhas faceis y figurinhas dificeis, segin la posibilidad de que te tocara
comprando unos caramelos. Por ello, a hablar de esa figurinha dificil, estamos
hablando de una de gran valor. Somos conscientes de que se pierde ese matiz en nuestra
traduccion neutralizada mufiequita recortable, pero intentamos subsanarlo en otros
momentos de la traduccién, como puede observarse alo largo de este capitulo.

5.3.4.- Nombres propios

La traduccion de los nombres propios es un campo muy amplio, que engloba multitud
de términos y no solo antropdnimos como se podia pensar, sino también puede hacer
referencia a accidentes geogréficos, calles, documentos, peliculas, discos, etc. Por €lo, a
efectos expositivos, dividiremos este apartado en nombres propios «de persona» —
aunque no estemos hablando de personas, sino mas bien de persongjes—, de cosay los

titulos de las obras.

5.3.4.1.- Nombres propios de «per sona»

El tema de la traduccion de los nombres propios de persona es siempre espinoso.
Ademas, en € teatro cobra una mayor importancia ya que los nombres seran oidos y no
leidos (oralidad), deberdn ser comprendidos de forma inmediata a no existir la
posibilidad de la relectura (inmediatez) y, en muchos casos, estaran marcados

culturalmente bien porque e nombre signifique algo en si mismo (véanse lo alegoricos
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gue son muchos nombres de mujer: Pura, Casta, Dolores, Martirio, Fina, Blanca, etc.,
aungue también algunos masculinos como es e caso de Modesto o Perfecto) o bien
porque nos remita inmediatamente a una edad o a un tipo de persona. Por g emplo, es
extrafio encontrar a un abuelo que se llame Yeray, a un yonqui que se llame Carlos
Augusto Maria o a un guardia civil llamado Olmo (cf. Schutzle 1991: 92; Franco 2000:
71-74 y Pisa2012: 354). En este caso, hablamos de multidimensionalidad.

La cuestion de la traduccion de los nombres propios en general es delicada —de hecho,
la definicién de nombre propio es, de por si, bastante més dificil de lo que podriamos
suponer (Vaxalaire 2006: 719)—, pues aunque nos pudiera parecer que los
antropdnimos no se traducen, hay diversos casos en los que si se traducen (nombres de
los reyes) o se han venido produciendo traducciones de nombres propios de persona’”
(Vaxalaire 2006: 729-730). Sin embargo, hemos de precisar que en € caso de la
traduccion teatral, no estamos hablando de nombres propios de persona, sino de
personge y este matiz es muy importante a la hora de acercarnos a su posible

traduccion.

Por ello, Virgilio Moya (1993: 237-238) distingue, a hablar de los nombres de
persongjes de ficcion, entre «aguellos con una carga de significacion imperceptible en
su signo Yy los que presentan una traduccion transparente». En e primer caso, el autor se
inclina siempre por transcribir los nombres aunque e lector del texto meta tenga méas
dificultades en comprender su carga fonética. Incluso indica que seria «atentar contra
las motivaciones fonéticas y naturales que llevaron a autor a ponerlox». El autor cita a

Barthes (1980: 186) y menciona que:

Es la cultura la que impone al Nombre [sic] una motivacion natural: lo que es imitado no esta
ciertamente en la naturaleza sino en la historia, una historia sin embargo tan antigua que

congtituye al lenguaje que ha producido como una naturaleza fuente de modelos y de pruebas.

Ademas, hace hincapié en las expectativas del lector, a poner de ggemplo que un lector,

al leer unanovelarusa, esperard encontrar nombres en ruso con €l objetivo de «entrar en

170 5 salimos del caso espafiol, no es raro encontrar libros en Portugal en los que aparezca «Frederico
Garcia Lorca» en vez de Federico. Esto, aunque pudiera parecer antiguo, se documenta incluso en una
edicion de 1998, como puede verse en el siguiente registro de la Tetra Base, la base de traducciones
teatrales del grupo TETRA de la Universidad de Lisboa:
http://tetra.l etras.ulishoa. pt/base/view?action=edit& id=772.

233

—
| —



la atmosfera» de ese pais. Asimismo, nos remite a lo que Bernardez (1987: 21)
denomina «connotacion de diversidad cultural». Por esa linea sigue Matteini (2008:
481-482) quien, més centrada en € ambito teatral, critica «la mania de muchos
traductores ala antigua de modificar los nombres, por lo que te encuentras a un Manolo

o aunaMari en una comedia ambientada en Nueva Y ork».

En e segundo caso, es decir, cuando los nombres tienen carga de significado, como
pudiera ser € caso de los aegoricos, Moya (1993: 238) se inclina por traducirlos y

menciona las palabras de Newmark (1992: 290) a respecto:

Cuando son relevantes las connotaciones (las conseguidas, por jemplo, por los efectos sonorosy
la transparencia de los nombres) y la nacionalidad, he propuesto que el mejor método es traducir
primero alaLT [lenguatérmino] la palabra latente en el nombre propio delaLO [lengua origen]
y luego volver a naturalizar la traduccion ala LO de tal forma que lo que resulte sea un nombre
propio en esta lengua. Aunque he de decir que el método es vaido solo cuando el nombre del

personaje no es todavia corriente entre los lectores cultivadosde laLT.

Esta postura es compartida por Cantero y Braga (2011: 167) quienes afirman que los
nombres propios deben traducirse cuando tengan una carga cdmica o simbdlica
importante y ponen como gemplo e caso de La importancia de Ilamarse Ernesto, cuyo
juego de palabras, que es clave en la obra, se pierde totalmente en espafiol.'”* Sin
embargo, hay ocasiones en |las que se decide que los nombres, a pesar de ser alegoricos,
no deben traducirse, como es e caso del que habla Nieto sobre la obra Acrébatas o
Jumpers (1998: 257-258), y en su lugar se incluyen notas al pie de pagina para
solucionar los juegos de palabras no resueltos. Esto, como afirma el propio Nieto (1998:
258), vuelve a texto mas opaco. En €l polo opuesto tenemos la adaptacion y traduccion
de nombres propios realizada por la dramaturga Itziar Pascua que ilustra Pisa (2012
354) en la traduccion a espaiiol de Les belles-soeurs (Las cufiadas) donde intenta (y

logra) mantener |os efectos que tendria el texto original.

71 E| titulo The Importance of Being Ernest contiene un juego de palabras entre el nombre propio Ernest
(Ernesto) y Earnest (serio), por lo que € titulo podria traducirse como La importancia de llamarse
Ernesto o La importancia de ser serio. Sin embargo, en ambas traducciones €l juego de palabras se
pierde. Sabemos que en Sudamérica la obra se titula La importancia de ser Franco, titulo que se desech6
en Espafia por motivos obvios. Sin embargo, existe otro titulo alternativo en espafiol de Espafia que es La
importancia de ser Severo, que fue e que utilizamos cuando Teatradum realiz6 e montaje en su XlI
temporada.
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La conclusion de este apartado, segun Moya (1993: 239), es que «a mayor carga
simbdlica del signo del nombre, mayor es la obligacién de traducirlo». Sin embargo,
Fernandez (1995: 409-410) sugiere una clasificacion algo diferente pues incluye los
nombres comunes (que siempre seran traducidos), los nombres aegoricos e inventados
(que también seran traducidos) y € resto de nombres, que mereceran una consideracion
especial, en funcién del contexto de la obra'y de la correspondencia con otro nombre en
la lengua de llegada. Este autor destaca un punto con € que concordamos y que, a
nuestro entender, Moya ha pasado por ato: el actor tendra més facilidades a la hora de

172° Asimismo, Fernandez hara estas

pronunciar un nombre si este estd en su lengua.
observaciones basandose en la traduccion del teatro, mientras que los demas se centran
en la traduccion de los antropdnimos en general. De la misma manera, Schultze (1991:
91-92), hablando de la traduccion de los nombres propios en € caso del teatro,
menciona las cinco estrategias que existen ala hora de enfocar |a traduccion de nombres
propios:

Transferencia directa (direct transfer): 1os nombres no se traducen, sino que se

transfieren alaLM enlaformaoriginal.

Adaptacion (adaptation): los nombres se gjustan a las reglas ortogréficas y de

pronunciacion delaLM.

Sustitucién (substitution): los nombres se traducen por un equivaente existente

enlaLM.

Traduccion semantica (semantic trandation): se traducen los aspectos

connotativos del nombre.

Transferencia de un recurso artistico (transfer of an artistic device): e traductor

imitala estrategia seguida por €l autor para acufiar el nombre.

Es importante reconocer la importancia de los nombres propios en € teatro ya que €
publico solo sabra de su existencia a través de las réplicas de los actores o de los
programas de mano, si los hubiera. No es una situacién comparable a la del lector de
una novela que vera de forma continua los nombres de |os protagonistas escritos, |o que
le ayudara a retenerlos en la memoria. Ademéas, como hemos expresado en € apartado

3.2.3.1., somos partidarios de la adaptacion de las obras teatrales para no distraer la

172 Es decir, donde no |legue la mano del traductor, llegara la boca del actor. Por ejemplo, en e caso de la
obra Ubu roi, cuya traduccion es Ubu rey, € nombre de Ubl se «traduce fonéticamente» de manera
directa, ya que la pronunciacién de la «u» francesa no existe en espafiol y se asimila con la pronunciacion
de la «u» espafiola.
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atencion del espectador hacia elementos que no tenian mayor importanciaen lalenguay
la cultura origen y asi poder hacer que €l publico sienta € espectaculo como algo suyo,
no como ago aeno, de modo que sienta la trama, € alma de la obra, con una mayor
intensidad.*”® En suma, la traduccién de los nombres propios de |os personajes serd muy
importante a la hora de crear los vinculos antes sefidlados tal como veremos en €

capitulo siguiente.

Como acabamos de sefidar en esta exposicion introductoria, los nombres propios de
persona requieren un analisis especial debido alas amplias connotaciones que albergan.
Ademas, poseen elementos especificos de la ordidad, la inmediatez y la
multidimensionalidad. Para analizar 1os nombres propios de «persona», presentamos
una tabla con una lista de sus traducciones donde incluimos los nombres de los
personges junto con aguellos otros que solo se mencionan y que, para distinguirlos,
aparecen en cursiva. Excluimos, de forma deliberada, los nombres de personges
histéricos cuya traduccién estd plenamente asentada en nuestra lengua, caso de
filosofos, reyes, etc., salvo s estos corresponden a nombres de persongjes, asi como
aquellos personajes muy secundarios cuyos nombres sean palabras comunes. Segun este
criterio, podemos contabilizar 125 nombres de persongjes, de los cuales 62 pertenecen a
persongjes interpretados por actores —que apareceran en redonda— vy €l resto, 63, solo
mencionados en |as obras, pero que hubo que traducir a formar parte de la obra—y que
apareceran en cursiva—. A continuacion, pasaremos a comentar las estrategias que se
llevaron a cabo en su traduccion, basandonos en parte en la clasificacion anteriormente
ofrecida de Schutzle (1991: 91-92). Asi, tenemos de menor a mayor influencia del
traductor: transferencia cruda, adaptacion ortogréafica o de pronunciacion, traduccion

directa, traduccién funcional y traduccion creativa.

5.3.4.1.1.- Transferencia cruda

Cuando hablamos de transferencia cruda, estamos hablando del paso «en crudo» del
nombre a la lengua meta, sin realizar ningun tipo de modificacion. Este es € caso

paradigmético que se produce cuando el hombre aparece escrito en unalengua que no es

13 En palabras de Pavis (1989: 37): «We would run the risk of incomprehension or rejection on the part
of the target culture: by trying too hard to maintain the source culture we would end up by making it
unreadabl e».
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la de partida, aunque si pueda ser 1a de llegada. Encontramos los siguientes gjemplos de

este tipo:
T, | T To | .| To | .| To | T, T,
LP Max!™ Marie
Bruce Church Bob | Mickey Arnold
TE General
Garza
Dorothy
VH Dalton
PP Tetrallini Pangloss | Von Braun Eucalyptus Charles
Sebottendorf Linkola Brunel Dinamene Gretchen
Blatek Obernach | Esperandio | Kleinbettingen Larissa
. . . Belinda Jaromil
LC Faterniss Marivaux | Sterpenich Bartoffio
Fostoli Sor| off Bernanos Salbonatus
Boabdil SAfEl | enando Isabel Gonzalo
Islam
CM Dona
lsmail Juan Ahmed
Carlota

Como podemos ver, en estos 42 gemplos (33,6 % de total) no se han producido
cambios ni en la escritura ni en la pronunciacion (aunque matizaremos esto Ultimo mas
adelante). Son claro ggemplo de ello los nombres alemanes de La pasion segun Max, los
nombres ingleses de Tercera edad o las diversas denominaciones que recibe €
persongje de Pedro en Padam padam (todas |as mencionadas, menos Charles, Gretchen
y Dinamene). El caso de Dorothy Dalton es el més curioso, ya que es €l unico de Viuda,
pero honrada con nombre en lengua extranjera; este nombre hace referencia, muy
probablemente, a la actriz de cine mudo Dorothy Dalton (1893-1972), como se
desprende de las palabras de Don JB cuando dice que Dorothy Dalton tiene «nombre de
persongje de cine mudo».

Mencion aparte merecen los casos de Los combustibles y Como mujer. En la primera
obra, la autora se inventa nombres de escritores, asi como sus obras y |os persongjes de
estas, por |o que se optd por mantenerlos sin ningun tipo de variacion ortografica. Sin
embargo, a ser nombres inventados, su pronunciacion no quedaba claray los actores la
resolvieron como estimaron oportuno. Como curiosidad, sefidaré € caso del nhombre
Blatek pues, mientras yo pensaba que deberia pronunciarse como aguda /Blaték/, los

actores optaron por la pronunciacion llana /Blatek/. Sea como fuere, con palabras

174 Aunque en el texto original Max aparece referido como Conde, creimos conveniente poner Max en la
traduccioén ya que el propio persongje quiere ser llamado asi.
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inventadas en idiomas desconocidos, no existe una pronunciacion asentada, con lo cual,

cualquier pronunciacién, dentro de unos limites, se puede considerar valida.

Por |o que respecta a Como mujer, se da la paradoja de que se traduce alalengua donde
se desarrollala accion origina. Aungue e autor comete errores histéricos, (cf. 4.3.1.2.),
utiliza los nombres originales en espafnol (excepto en los casos de Féatima e Isaac donde
si realiza algunas modificaciones ortogréficas). Por ende, aungue la pronunciacion
varie, se acerca més a la que seria la pronunciacion rea en espafiol. Por ello, hemos
decidido introducirlo en este grupo donde no hay variacién en la pronunciacion ya que

se vuelve ala pronunciacién «original» de latramade la obra.

5.3.4.1.2.- Adaptacion ortografica o de pronunciacion

En este caso, hablamos de cambios en la pronunciacion o en la ortografia con €
objetivo de acercar e nombre de la lengua origen a la lengua meta. Aqui, a contrario
gue en € punto anterior, se busca una adecuacién —mas 0 menos intuitiva— para que

el nombre suene a espariol (0 aportugués en € caso de Nana):

To | Tz T, | T To T2 To T
MM Laura Matos
Marcello Marcelo Cléaudia | Claudia Pedro Patricia | Patricia
PP André Andrés Armando Fausto Qéndida Qéndida
Pol6nio Polonio Natasha Sara Angela | Angela
Antena Fedra Rogério | Rogelio Nero Nerén
TE Senhor/a Don/Dolr;15a
Merlim Merlin
PM Anton Anton
Dr. Dr. Diabo .
Dr. Dr. - .| Madame | Madame Diablo
VH | Lupicinio | Lupicinio Senatdrio | Sanatorio Cri-cri Cricri da Fonseca
Botelho Botella Fonseca
Luci Carrapeta
BA Aruba ° Amado Ribeiro Matilde Werneck
Sodré'"”’ Pimentel Judith | Judit'™ Barros'”
LC Marina Daniel Sonia Berta
Anna Ana Sefania | Estefania

75 Al persongje se le nombraba de forma masculina y femenina de manera indistinta al ser una de las
claves de la obra, Tercera edad, que no existiera diferencia alguna entre los sexos.

176 E| personaje de Aruba no aparecié en el montaje realizado en 2014 por problemas de reparto. Algunas
de sus réplicas fueron eliminadas y otras fueron absorbidas por Amigo.

77 En |a obra de mayo de 2014, |os personajes de Sodré y Pimentel se fusionaron en el de Pimentel.

178 En |os créditos de la version de la RESAD, el personaje aparece como Judith.

1 También por problemas de reparto, se eliminaron las escasas réplicas del Comisario Barros. En la
version de la RESAD si aparece, pero interpretado por una mujer, cuando €l papel original esta pensando
para un hombre Comissario Barros (Comisario Barros).
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CM Fatima Féatima | saak Isaac Sarah Sara Ezéchiel | Ezequidl

NCE Julia Jllia Sofia Sofia

Como podemos observar, en estos 46 gjemplos (36,8 % del total) se han introducido
ligeras modificaciones ortogréficas como la adicién de acentos (Fatima, Julia, Antén),
su supresion (Claudia, Patricia, Sofia, Sanatorio, Lupicinio) o € cambio dd circunflgo
a agudo (Céandida, Angela). En otros casos se han operado leves modificaciones
ortogréficas (Marcello/Marcelo; Sarah/Sara; André/Andrés, Isaak/lsaac) 0 se han

combinado ambas, como en Rogério/Rogelio y Merlim/Merlin.

Por otra parte, hay que sefidlar que, por pragmética, €l tratamiento no se puede traducir
buscando un equivalente formal, sino funcional. Las diferencias en € sistema de
tratamientos entre € portuguésy el espariol hacen que un idioma tenga unos usos que €l
otro censura. Asi, mientras que €l tratamiento «senhor/a» puede ir indistintamente con
el nombre de pila o € apellido en portugués, en espafiol su equivalente formal «sefior/a»
solo puede ir seguido del apellido. Segin esto, en la traduccion se ha optado por €
equivalente funcional «don/dofia» para traducir ese «senhor/a» del portugués para

acomodar €l texto alalenguay a auditorio meta.

Sin embargo, como también se puede observar, encontramos algunos nombres en los
gue no se ha operado ningun tipo de modificacion ortografica, pero si fonética: son los
casos de Laura, Pedro, Matos, Luci, Carrapeta, Marina, Danidl, etc., donde € nombre
no se traduce stricto sensu sobre € papdl, pero si en la boca dd actor o de la actriz. Es
decir, la Unica modificacion que sufren es la fonética. Nos vamos a detener brevemente
en dos de los nombres que hemos mencionado: Luci y Carrapeta, ambos de Viuda, pero
honrada. El caso de Luci viene dado por una serie de casualidades ortogréficas entre €
portugués y el espariol. Luci, pronunciado en portugues, seria /Lusi/ pero no se acentlia
por ser una palabra aguda acabada en «i», mientras que, en espariol, la palabra es llana
/Luci/ y tampoco se acentta. Por ello, no fue necesario explicarle nada a los actores, ya
que a ver la palabra supieron pronunciarla —y, por ende, <traducirla»—
instantaneamente y de formaintuitiva. En el caso de Carrapeta, €l nombre se mantiene
tal cua, pero la pronunciacion varia, ya que € fonema vibrante mdiltiple /rr/ se

pronuncia gutural en portugués, pero no en espafiol.
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5.3.4.1.3.- Traduccion directa

En estos casos, e nombre propio se traduce de forma directa si existe un equivalente en
la lengua de llegada. Aungue algunos de los g emplos anteriores podrian aparecer aqui,
hemos optado por incluir en este apartado aguellos nombres que necesitan una
modificacion que va més alla de un acento o de una letra que se haya de poner o quitar.
Por tanto, en este apartado se recogen aquellos nombres cuya traduccion no sea tan

intuitiva por parte del actor, asi como los nombres comunes de personajes importantes

en latrama
To T Ty T Ty T
MM Pai Padre Mée Madre Alexandre | Algandro
PP Ferdinando Fernando Tristédo Tristan Joao Juan
Dulcineia Dulcinea Cunegundes | Cunegunda
PM Irma Hermana
Tia Tia Tia Tia
VH | Assambléia | Asamblea Padre Cura solteirona | solterona™®
BA Ddlia Dedlia Vizinho Vecino Vilva Viuda
NC Neus Sueli Nieves Sudli Marlaz'nha/ Maria
Maria
L\ | Govemnador | Gobernador | o \riises . Aninhas | Anita®
civil civil Millones
Nunes NUfiez™®
LC Le Profesor
Professeur

Observamos en estos 22 gemplos (17,6 % del total) que la traduccion no se hubiera
producido de forma tan automética como en los casos anteriores. El gemplo més
paradigmético seria el de Jodo cuya «traduccion fonética» al espafiol seria mas o menos
/Y cao/. Asimismo, hemos incluido € gemplo de Maria/Mariazinha de Navaja en la
carne porque, s bien Maria es un nombre bastante transparente e diminutivo
Mariazinha no lo es tanto y, ademas, € uso de los diminutivos varia mucho de unas
culturas a otras. Asi, decidimos no traducir e diminutivo y dgar e nombre tal cual,
Maria, a considerar que la protagonista, la prostituta Nieves Sueli, no se dirigiriaa una

compariera que le despierta cierta mezcla de pena 'y asco, con € diminutivo de Marita,

180 | a tia solterona no apareci6 finamente en la obra por problemas de montaje y sus réplicas fueron
absorbidas por el personaje de Tia Asamblea.

181 En laversién de Victor Atz (1961: 20), aparece como Ana Baltasar Moscoso.

182 A pesar de haber traducido el resto de nombres, Victor Atz mantiene Nunes, como en la version
original.
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Mariquita, etc. Aunque estuvimos sopesando traducir ese Mariazinha por Mari,

optamos por no hacerlo al considerar que eramejor decir el nombre entero.

5.3.4.1.4.- Traduccién funcional

En estos casos, la traduccion no se ha hecho buscando € equivalente semantico, sino un
equivaente funcional, bien sea por |la frecuencia de uso, bien sea por la necesidad de
renombrar con fines humoristicos o para reproducir juegos de palabras. Por tanto, la
injerencia del traductor es mayor, asi como su responsabilidad y su creatividad. Entre

esos gemplos, encontramos |os siguientes:

To T2 To T, To T,
MM Nuno Nono Natacha/Pachacha | Tofii/Cofii
PP | Consolacdo | Consuelo Armanda Amanda Professor Profesor
Pardal Tornasol
VH Pardal Palomo Dr. Lambreta Dr. Vespa
Delegado Inspector
BA 183

Cunha Amigo

NC Vado Vlado Veludo Vellido

Los 10 casos (8 %) del total merecerian ser estudiados uno por uno. Sin embargo, para
no extendernos en demasia, comentaremos aquellos que merecen a nuestro entender un

trato mas exhaustivo.

Comenzamos con e nombre de Nuno. Se trata de un gjemplo interesante porque es,
junto con su mujer Laura, € protagonista de la obra Mi mujer. El nombre de Nuno no
existe como tal en espafiol y su traduccion directa seria Nufio. Sin embargo, esto nos
plantea un segundo problema. Nufio es un nombre casi inexistente hoy dia en Espafia,
mientras que Nuno no es un nombre extrafio en Portugal para un hombre relativamente
joven. Asi, estuvimos también sopesando la opcion de hacer una traduccion mas
funciona: ¢qué nombre tendria €l personge si hubiese «nacido» en Espafia? La
respuesta que encontramos seria Nono, diminutivo de Antonio, y que no es raro en
hombres de entre 25 y 45 afios. Asimismo, Nono, a igua que Nuno, son nombres

83 En e montgje de la RESAD, e personaje aparece como «Delegado Cunha». Aunque nos pueda
parecer aceptable que se decida no traducir el apellido del persongje, si creemos que se deberia traducir el
cargo, que no dejade ser un nombre comin. De no hacerlo, se podria entender que Cunha es delegado del
Gobierno o delegado sindical, cuando realmente ocupa un cargo similar al de inspector de policia.
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basados en la repeticion fonética de la misma sflaba,*®* con lo cual se mantiene esa

eufoniadel original.

En e caso de Natasha/Pachacha y Tori/Cofii 10 que se busca es un juego de palabras.
El padre de Nono afirma haberse acostado con una mujer [lamada Pachacha y su mujer

lo corrige diciendo que se Ilamaba Natasha:

Mi mujer
Sit. Al final de la obra Padre le cuenta a Algjandro su vida sentimental.
T0 T1 | T2
No meu tempo as mulheres chamavam-se En mis tiempos, todas las mujeres se
todas Maria. Depois latinham um nome [lamaban Maria. Y después tenian otro
gualquer a seguir, mas se te punhas no nombre cualquiera, pero s queriasligar,
engate era certinho: O Maria, andaca diciéndole Maria acertabas siempre:
Pad dancar umavalsinha. Ndo corrias riscos, Maria, vamos abailar un vals. No te
re - ) :
acertavas sempre. Agoratém os nomes equivocabas, siempre acertabas. Ahora
gue querem. Por isso é que é preciso ter a | tienen € nombre que quieren. Por eso es
pontaria mais afinada. Noutro diafui p'ra | necesario tener la punteria mas afinada. El
cama com uma gue se chamava otro dia me acosté con una gue se llamaba
Pachacha. Coiii.
Madre Natacha. Tofi.
Padre Ou isso. E cada nome. E depois ndo Puede ser. Hay cadanombre. Y después
percebem nada de vinhos. no saben nada de vinos.

El chiste se basa en e hecho de que pachacha es una forma portuguesa vulgar para
referirse a la vulva y, s se traduce de forma literal, pierde toda la gracia. Asi pues,
decidimos traducirlo por Cofi —palabra inventada pero cuya referencia al cofio es
bastante apreciable— y dgjar e nombre verdadero de la susodicha como Tofii. Si bien
es cierto gue se puede perder laidea de que € padre se acostd con una prostituta, como
podria sugerir e nombre de Natasha, creemos que es méas importante el hecho de que €
padre reconozca publicamente una infidelidad a si 1o fue con una meretriz 0 no, cuando
ademas no hay ninguna otra referenciay es solo un hecho puntual en la obra sin mayor

trascendencia

Pardal, € servil subalterno de Don JB en Viuda, pero honrada, es otro caso de
traduccion funcional. Pardal, que es apellido y no nombre de pila, es una palabra que
equivale a «gorrion» en espariol. Se da, pues, la imagen de un gorrion, de un pequefio
paaro indefenso y ddcil, incapaz de cometer mal alguno. Es esa misma imagen la que

hay que traducir. Tras sopesar brevemente la idea de traducirla por Gorrién, ya que es

184 En portugués (de Portugal) la pronunciacion de Nuno se asemeja a /Nunu/, aunque la tltima «u» no
Sea exactamente una «u», € sonido se asemeja bastante.
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inexistente'®

y podria quedar incluso ridiculo, seguimos buscando en € campo
semantico de las aves. Es ahi cuando dimos con la solucion: Palomo. Los palomos
también son aves déciles y, S se nos permite, aves tontas. Ademas, Palomo es un
apellido rea en Espafia (como lo seria Paoma o Palomas), por lo que cumplia
perfectamente con todos los requisitos necesarios. hacer referencia a la docilidad, ser

nombre de pgjaro y existir como apellido real en Espafia.

Si pasamos a caso del inspector Amigo, nuevamente hay un intento de acercarnos ala
funcién més que a la forma. Cunha en portugués significa enchufe en e sentido de,
segun € DRAE, «Cargo 0 destino que se obtiene sin méritos, por amistad o por

18 por tanto, aunque nunca se dice en e texto que e policia haya

influencia politica».
obtenido su puesto de forma poco ortodoxa, sabemos por las primeras informaciones
gue le provoco un aborto a una mujer tras darle patadas en € vientre. También tuvimos
en cuenta la relacion de este persongje con € resto: el inspector Amigo tiene todas sus
escenas con e periodista Amado Ribeiro. Por ello, vimos adecuado traducir ese
«Cunha» por «Amigo», para crear €l tandem Amigo/Amado que, aunque pudiera pecar
de cacofonia en un primer momento, es muy efectivo ya gque la relacién que mantienen
estos dos persongjes es de dominacién/sumision en un plan no carna: Amado, €
periodista, es el amo que hace con Amigo, el policia bruto, 10 que quiere como s fuera
un perrito faldero o, més concretamente, un perro de presa. Descartamos la traduccion
de «Enchufe» porque ese apellido no existe en Espaiia, seglin la base de datos del INE,

y podria gquedar algo ridiculo.

5.3.4.1.5.- Traduccioén creativa

Cuando hablamos de traduccion creativa, estamos hablando deir un paso méasalaen las
decisiones traductoras. Se trata de una estrategia de traduccion que hay que degjar para
cuando no sea posible, por los motivos que fuere, utilizar 1as anteriormente presentadas.
Paraddjicamente, sera la existencia de las anteriores las que justifiquen la existencia de

esta ya que, al poder producirse algun tipo de transferencia en € resto de los casos, nos

185 Seglin la base de datos del Instituto Nacional de Estadistica (INE) no existe en Espafia nadie cuyo
apellido sea Gorrién, mientras que hay mas de 30 000 personas que se apellidan Palomo, bien sea de
primer o segundo apellido.

186 Como puede consultarse aqui: http://lema.rae.es/drae/val=enchufe.

243

—
| —



vemos obligados a realizar estas traducciones pues se ha de optar por traducir todos los

nombres o ninguno con &l fin de mantener la coherencia.

To T2 To Tz To T2
VH Dr.JB.de | DonJB |bafez Ivonete de Covadonga
Albuquerque de Albuquerque Ibafiez de

Guimaraes Alburquerque Guimaraes Alburquerque

BA Arandir Pelayo Selminha Desi Aprigio™ | Hipdlito

Como vemos, los nombres de este apartado son una minoria (5, un 4 %), ya que
debemos entender esta jerarquia como una piramide, que se va estrechando conforme se
va subiendo. No obstante, son quiza los mas interesantes para e traductor o €
investigador.

Los casos de Don JB y Covadonga en Viuda, pero honrada son llamativos. Ante la
imposibilidad de encontrar un buen equivaente para Ivonete (que seria algo asi como
Ivonne), decidi pensar en e apellido, Guimaraes, que remite a una poblacion portuguesa
gue es considerada la «cuna de Portugal» por ser e centro administrativo del Condado
Portucalense en época de Alfonso Enriquez, asi como € sitio donde se produjo la
batalla de San Mamede (1128). En esa linea, buscando un simil en la historia de Espafia,
nos vino a la cabeza la batalla de Covadonga (722), que marca € inicio de la
Reconquista. Por otra parte, e nombre de Covadonga tiene connotaciones de «rancio
abolengo». El siguiente paso consistio en transformar e apellido Guimar&es en nombre,
Covadonga, y e nombre Ivonete en apellido, Ibafiez. El resultado fina fue Covadonga
Ibéfiez de Alburquerque, donde e apellido compuesto «lbafiez de Alburquerque»
transmite también en nuestra traduccion laidea de nobleza o de ata alcurnia presente en

el original.

Para Don JB, una vez traducido el apellido a la inversa —podemos decir que aqui es €l
apellido de la hija & que ha pasado a padre— hubo que realizar otros cambios. Por un
lado, € titulo de «doutor» se ha de traducir por el ssmple «don», pues ese «doutor» no

significa que tenga un doctorado (0 que sea médico), sino que indica apenas que es €

187 En | os créditos de la obra realizada por la RESAD, e personaje aparece escrito como Aprigrio, lo cual
entendemos que es una errata —también aparece € nombre del autor a principio como Nelson Rodriguez
—, pero es curioso que € actor, a pronunciar € nombre del personaje no haga una pronunciacién
espafiola/Aprigio/ ni portuguesa/Apriyiu/ sino algo parecido alaitaliana/Apridyiol.
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jefe y se usa en sefia de respeto. Por |o que respecta a nombre (o, mejor dicho, alas
iniciales), JB hace referencia al archiconocido periédico brasilefio Jornal do Brasil.*®
Estuvimos dilucidando s traducir € nombre como EP, por El Pais, EM, por El Mundo
0, incluso como Don ABC. Sin embargo, ninguna de las opciones nos satisfacia 0 nos
parecian demasiado opacas o ridiculas. Finalmente, decidimos mantener JB que, en

Espafia, evoca automaticamente una marca de whisky.

Los ggemplos de El beso en €l asfalto van un paso més ala. El nombre de Arandir pasa
aPelayo al considerar que es € ggemplo del héroe un tanto desdichado que se enfrentaa
una masa superior a é, aungque a diferencia de Pelayo, pierde. Desi, diminutivo de
Desideria (de hecho, Amigo y Amado se refieren a ella como Dofa Desideria), viene de
Selminha, diminutivo de Selma, emparentado con Anselma. Sin embargo, Anselma es
un nombre muy poco comin en Espafia’® y no es un nombre tipico entre las mujeres de
la edad del persongje. Optamos por Desi porque Desideria se traduciria como «deseada»»
y la idea de deseo hacia ella esta presente en toda la obra y porque es un nombre que
tiene un facil diminutivo. Esto Ultimo era muy importante porque en la obra original sus
seres queridos y los desconocidos siempre la [laman Selminha, con e diminutivo.
Creemos que en Espaia no funcionaria igual pues una persona desconocida no suele
tratar a otra con un diminutivo carifioso. Asi, en la version final los familiares se
refieren a ella como Desi, mientras que los desconocidos, en este caso la policia, la

[lama por el nombre completo: Desideria

El Ultimo caso es quiza € més llamativo. Dado que Aprigio no tiene un equivaente
claro en espafiol y su pronunciacién puede dar lugar a error, como atestigua €l caso de la
RESAD de 2012, antes referido, buscamos en la etimologia: Aprigio significa «cazador
de jabalies» y, por medio de esa intuicion Ilegamos hasta Hipdlito, que es un personagje
mitolégico conocido por su aficion a la caza. Ademés, Hipdlito es un simbolo de la
castidad, 1o cual viene muy bien a un persongje que parece no desear a nadie, aungue al
final se descubra que todo es mentira. Asimismo, es un nombre que da imagen de sefior

mayor e, incluso respetable, 1o cual cuadraala perfeccidn con e personaje.

188 Hemos de tener cuenta de que Don JB es el duefio del periédico La Patrafia y es descrito por € propio
autor como un «ganster de la prensa».

189 Seguin la base de datos del INE solo hay 886 mujeres llamadas Anselma con una media de edad de
70,9 afios.
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En resumen, la mayoria de los 125 nombres analizados no requieren un grado muy alto
de intervencion traductora (88 de los 125) y su traduccion es bastante intuitiva. Sin
embargo, € hecho de que € 70,4 % de nombres apenas requieran traduccién, nos obliga
atraducir el 29,6 % restante para mantener la coherencia del texto y que no parezca que
algunos persongj es son extranjeros o tienen nombres extrafos cuando en € origina todo
era mucho mas homogéneo. Sin embargo, de esos 37 casos de traduccién, 22 se hacen
por via directa, por 1o que solamente 15 (un 11,6 % dd total) requieren de un mayor
grado de creatividad e investigacion por parte del traductor. No obstante, como hemos
sefidado, es la existencia de esa gran base de vocablos de «facil traduccion» la que
justifica las traducciones més creativas o las que mas se algan dd origina ya que, por
motivos de coherencia, o se traduce todo o no se traduce nada.

5.3.4.2.- Nombres propios de cosa

Al igua que las personas, las cosas también pueden tener nombre propio. Es € caso de
los libros, las peliculas, las poblaciones, los animales, etc. Sin embargo, cuando se habla
de nombres propios nos solemos olvidar de esta parte y nos centramos mas en la

190

traduccion de antropénimos.™ Cuando hablamos de elementos reales, no hay mas que

1 1o obstante, cuando nos

acudir a una traduccion ya acufiada, siempre que exista;
encontramos con elementos inventados, |a traduccion supone un plus de creatividad por
parte del traductor, bien porque conste de un juego de palabras o bien porque, a no

tener un referente, e traductor deberéa hacer uso de alguna estrategia traductora.

Por gemplo, Amélie Nothomb crea en Los combustibles una serie de autores con sus
respectivas obras. En e apartado anterior, vimos el modo de afrontar la transferencia de
nombres extranjeros, que pueden resultar extrafios en boca del actor o para € oido del
espectador a desconocer su pronunciacion exacta; empero, cuando hablamos de
nombres de obras inventadas, no nos parece buena estrategia mantener el nombre

original, yagque s son libros muy importantes parece |6gico que hayan sido traducidos.

1% |_a respuesta més comuin cuando hago la pregunta de s se traducen los nombres propios siempre es
gque no porque «yo me llamo Fulanito y mi nombre es igual en todas partes». Aparte de que esa
afirmacién es falsa, pues yo mismo solia traducir mi nombre en Portugal con objeto de hacerlo mas
pronunciable, nos da un buen gjemplo de cdmo siempre nos centramos en antropdnimos y no nos damos
cuenta de gque estamos rodeados de nombres propios (peliculas, libros, poblaciones) que se traducen.

91 En e caso de Los combustibles se haré referencia a libros reales como son la Iliada, la Odisea y El
cuarteto de Algjandria de Lawrence Durrell, pero cuya traduccion es tan simple como documentarse.
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192

Nombre «original» Traduccion
Le Bal del'observatoire | El baile del observatorio
Le Mythe du sultan El mito del sultan
La Poupée parle La mufieca habla
Soies crissantes Sedas rechinantes
Enfinir Acabar de una vez
Leliquide El liguido
Supéfactions Estupefacciones
L'Honneur del'horreur El honor dd horror
Combats éterndls Combates eternos
Le Mal mobile El mal movil
Lacuirasse du prophéte | La coraza del profeta

Como puede verse, en la mayoria de los casos se ha seguido una traduccién literal. De
todos ellos, € caso més problematico tal vez sea €l de En finir que, sin contexto, puede
traducirse de varias maneras (incluso por Acabar simplemente), aunque optamos por la
traduccion més literal de forma intuitiva. También hay que decir que salvo algunos
casos puntuales como El baile del observatorio, que se menciona en toda la obra, y El
honor del horror, mencionado sobre todo en € primer acto, €l resto de los nombres
apenas aparecen una vez. En cuanto a El liquido y Estupefacciones, son los Unicos
titulos con los que se juega un poco mas. Al principio del tercer acto Profesor y Daniel
discuten sobre la idoneidad de quemar un libro u otro. Es entonces cuando Profesor
considera irénico quemar un libro que se llama El liquido. Sobre Estupefacciones, €
titulo del libro, que tanto defiende Daniel, es un claro giemplo de sus sentimientos. esta
verdaderamente estupefacto ante la situacién que esta viviendo, pues es consciente de la

«relacion» que mantienen Profesor y Marinay de la situacion de guerraen la que vive.

En otros casos, e nombre inventado, aparte de ser importante, tiene un vaor
humoristico que es preciso respetar como sucede con e periddico de Don JB en Viuda,
pero honrada. En la version original, Dr. J.B. es € duefio de un diario llamado A
Marreta. Marreta es una palabra que puede traducirse de multiples formas: puede ser
un tipo de mazo, un palo grande, el nombre con el que se conocia a los portugueses en
la época de la independencia de Brasil (1822), un embuste, una lisonja, un vendedor
ambulante, un antiguo partido politico de Ceard y los seguidores de dicho partido.'*

Obviamente, sea cual sea la definicion, € cariz del nombre es hilarante. Nosotros nos

92 Original aparece entre comillas por lo siguiente: los apellidos de los autores sugieren nombres
alemanes o0 de Europa Oriental por lo que, posiblemente, la «traduccion» que la autora nos propone
dentro del juego escénico sea, de por si, unatraduccion.

193 (Cf. http://www.priberam.pt/dIpo/marreta)
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decantamos por € sentido de «embuste», ya que los periddicos se caracterizan (0
deberian caracterizarse) por decir laverdad y Don JB es més partidario de «no dgjar que
la verdad le estropee una noticia». No obstante, dentro de este campo podiamos
encontrar multitud de términos: mentira, embuste, falsedad, trola, bola, calumnia, etc.
En Ultima instancia, nos decidimos por La Patrafia por dos motivos principalmente: e
primero porque una patrafia tiene el matiz de ser algo burdo, mal hecho, de no estar bien
elaborado y, e segundo, porgue patrafa rima de forma consonante con Espafia. De
hecho, en un momento dado cuando Don JB se jacta de que su periddico es o vespertino
de maior circulacdo, imaginamos que, posiblemente, €l lema del periodico fuera €
periédico mas vendido de Espafia, como finamente utilizamos cuando hicimos la
portada del periddico paralaobra, (cf. 9.2.).

Ahorabien, ¢qué ocurre cuando e nombre de una publicacion existe realmente? En este
caso tenemos varias posibilidades. Una de ellas es la neutralizacion y convertir el
nombre propio en nombre comun a entender que no aporta ninguna informacion

adiciona y que latraduccion literal despistaria més:

Nana (Canco de embalar)

Sit. Juliale cuenta a Sofialo dura que es su vida.
To T | T
Eslahistoriade siempre. Un dia E ahistériade sempre. Um dia
Ilia horrible. Como todos los dias. horrivel ._Como todos os di as.
Compras el Segunda Mano, llamas, | Compras o jornal, telefonas, deixas
dejas e curriculum, (...) o curriculum, (...)

Aqui € traductor, a entender que no habia ningun equivalente claro, prefirié pasar €
nombre propio Segunda Mano por € nombre comun jornal. Como comentamos, la
traduccion literal, Segunda Méao, hubiera generado mas desconcierto que informacion
hubiera aportado. Es importante censurar este tipo de traducciones literales en aquellos

casos en que se conviertan en un obstaculo parala comprension.

En una ocasién, asisti como publico en Lisboa ala representacion de una obra traducida
al portugués a partir del cataldn. Entre los diversos fallos de traduccion, que podian
apreciarse claramente, a pesar de no conocer € texto original, la actriz, que hacia de
prostituta, le decia a actor, que hacia de su cliente, que la ténica no era muy buena
porque era do Dia. No es preciso sefldar que se trataba de los supermercados Dia

espanoles, conocidos por sus bagos precios, los cuales se conocen en Portuga con €
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nombre de Mini Prego. Cuando acabd la funcion, le pregunté a mis acompaniantes,
todos €ellos lusohablantes, qué habian entendido a escuchar do Dia, y me respondieron
gue la tonica habia sido comprada ese mismo dia sin mencionar para nada €

supermercado espafiol, que la mayoria desconocia.

Concluimos que es necesario saber cudl es el papel que juega e nombre dentro de la
obra para poder traducirlo correctamente. Pero habra ocasiones en las que € nombre

cumplaunafuncion tan testimonia que la supresion serélameor solucion:

Nana (Cancéo de embalar)

Sit Juliase qugade lo miserable de su viday delo dificil que es conseguir un
' trabaj o digno.
To T, | T
(...) Y llegas @ barrioy dices: un (...) E chegas ao bairro e dizes: uma
Ilia tercio. Untercio, o dos. Unpar de | mini. Umamini, ou duas. Um par de
birras, en € Pino Rojo, igual de bej ecas, natascadaesquina, velhae
cutrey devigo que siempre. (...) foleira como sempre. (...)

El nombre del bar del jemplo es una invencion del autor y apenas tiene importancia
dentro del mondlogo de Jllia, por lo que € traductor opté por eliminarlo a entender que
no era relevante. Ademas, la traduccion literal seria Pinheiro Vermelho, un nombre
mucho mas largo, con la consiguiente pérdida de ritmo. Si tuviéramos que poner un
pero a esta opcion traductora seria que se pierde un matiz de cercania, es decir, con la
mencion del nombre propio se da a entender que € bar forma parte de una vivencia
compartida entre las dos protagonistas. Ahora bien, la no mencién del nombre también
puede entenderse como un rasgo de cercania: como soliamosir a un bar, no es necesario

decir su nombre, es el bar.

Los nombres de localidades también tienen sus respectivas traducciones como, por
gjemplo, son los casos de London/Londres, Paris/Paris, Porto/Oporto o Girona/Gerona
o de tantos otros cuyo traslado supone un cambio fonético, pero no formal, como
Miami'® o Lisboa. Sin embargo, ¢qué hacemos cuando e autor utiliza una referencia

geogréfica que es conocida para el espectador origen, pero no para el espectador meta?

19 Aunque la pronunciacion clésica en espafiol siempre ha sido [Miami] tal como se leg, dltimamente,
quiza por esnobismo, se esta adoptando la pronunciacién inglesa [Maiami] e incluso [Mayami], que la
RAE censura (cf. http://lema.rae.es/dpd/?key=Miami).
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El beso en €l asfalto

Sit. Estd a punto de empezar €l interrogatorio de Desi por parte de Amado y Amigo.
To L S P Ts
Aqui, dofia Desideria, aqui. | Aqui, Selminha, aqui. En

Aqui, d. Selminha, agui! Na

delegacia, propriamente, néo I_En Iacom_i%ria, ladelegacion, la verdad,
s pode trabalhar. E stéa’ssim propiamente dicha, no se esqueno se puede
de reporter, de fbtégrafosl pugde 'trabaar. ESt,é‘ asl de trabay ar. ESté asl de
_ NZO hé'mi Sério. d ' periodistas, de fotpgra_fos. periodistas, d_e
Amigo Seminha. Etamos em S5 No hay mayor misterio. fotégrafos. No tiene
— Estamos en San Juan del ningln misterio,

Jodo de Meriti. Essacasa é
de um amigo do Amado
Ribeiro. Amado Ribeiro, da
Ultima Hora!

Rio. Estaeslacasadeun Selminha. Esta casaes

amigo de Amado Ribeiro. | de unamigo de Amado

Amado Ribeiro, del Ultima | Ribeiro. Amado Ribeiro,
Hora. delaUltima Hora.

Nelson Rodrigues habla de Sao Jodo de Meriti, una ciudad que se encuentra a las
afueras de Rio de Janeiro. Digamos de paso que se trata de una de las pocas referencias
locales que aparecen en la obra, junto con unas pocas mas que se refieren a plazas o
calles. Como se apuntd en su momento, €l tema de esta obra es bastante universal y, por
tanto, es muy fécil adaptarla. Por ello, decidimos inventarnos el nombre de la poblacion
en lugar de traducirlo literamente (San Juan del Meriti) y dgjarlo tal como esta, aunque
la pronunciacion seria similar a [sGo yodo de meriti], algjada del original [sdun yoaun
chi merichi], ssimplemente eliminarlo (como es e caso del T3), 0 haber hecho una
neutralizacion y haber hablado de las afueras o € extrarradio. Todas las opciones nos
parecen vdidas, incluso la traduccion literal o fonética, para transmitir e sentido. En
nuestro texto creamos un referente inventado San Juan del Rio, formado por la
traduccion literal del primer elemento del nombre Sdo Jodo y la neutralizacion del
segundo, ya que € Meriti es un rio que pasa por Rio de Janeiro que, creemos, no
despista al espectador y le aporta la informacion de que no estén en la ciudad, o en €

barrio, donde deberian estar.

Pasemos ahora a ver algunos gjemplos de nombres propios de lugares y vias:

Viuda, pero honrada

Sit. Acaban de terminar |as presentaciones y |os expertos hablan entre ellos.
To T | T
Dr. Lupicinio Acho quejavi o Diabo nalgumarevista | Creo que hevisto al Diablo en
- -up da Praca Tiradentes! agunarevistade laplaza
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Viuda, pero honrada

Madame Cricri intenta convencer a Psicoanalista para hacerle algin servicio.

Sit.
To T: Ts
. O doutor psicandistaquer-medar | ¢El sefior psicoanalista podria darme
Madame Cricri . . :
uma palavrinha, em particular? una palabra en particular?
Dr. Lupicinio Com prazer. Con mucho gusto.
Madame Cricri Oh, por queo doutor’)nao Vemno meu ¢Por qué no sevieneami casa?
Dr. Lupicinio Por guem me toma, Madame? ¢Por quién me toma, sefiora?
.. | Eufazer um abatimento, um preco de .
Madame Cricri avenida P o L e haré descuento, dos por uno.

El beso en €l asfalto

Amado |le explicaa Amigo lo que acaba de ver en la plaza.

Sit.
To T T, T3
Olha. Agorinha, na Praca Mira. Ahoramismo, en la Mira. Hace solo un
daBandeira. Um rapaz foi plaza, un muchacho fue momento en la plaza de
atropelado. Estavajuntinho | atropellado. Estabaal lado la Bandera han
Amado | de mim. Nessadistancia. O mio. A esadistancia. La atropellado aun chaval.
fato € que caiu. Vinhaum | cosaes que se cayd. Venia Lacosaesque seha
lotacdo raspando. Renteao | un autobus pegado, arasde | caido. Venia un autobls
meio-fio. (...) bordillo. (...) pirataatoda hostia. (...)
El beso en €l asfalto
Sit Deliaintenta convencer aDesi para que vaya aver asu marido a hotel donde se ha
' escondido.
To Ty T, T3
Mas, o Arandir mandou Pero, Pelayo me dijo que | Pero Arandir me hadicho que
Ddia dizer que o hotel. O hotel é el hotel. El hotel esta le digaque € hotd. El hotel
pertinho do Largo de S50 cercadelacalle San esté cerquitade laplazade
Francisco. (...) Francisco. (...) San Francisco. (...)
El loco y la muerte
Sit. Sr. Millones sigue discutiendo con Gobernador civil.
To T T, T3
Gobernador 4 4o A . .
aivil O senhor € doido! Usted esta loco. Usted esta loco.
AT Z
Doido! doidot 'Z' Jae jLoco! jLoco!... Estaesla | jLoco! jLoco! Estaesya
com estaaterceiravez
ue mo chama. (..) O _terceravez quemelo _ laterceravez que melo
que dice. (...) El loco puedeir | llama. (...) El loco puede
doido pode andar de
. con lacaraenteratatuada | pasearse con albarcas por
Sr. chinelos de ourelo pelo . . 195 :
. : S por lacale Génova. Chiado.™ Nadie se
Millones Chiado. Ninguém . ; P Y
L Nadie reparariaen €. El preocupa. Quien tiene
repara. Quem tem juizo do vi imid S imid
Vive constrangido e esta cuerdo vive oprimido y juicio vive oprimidoy
S ) sujeto a muchas esta sujeto amil
sujeito a mil . =
S complicaciones. (...) complicaciones. (...)
complicacoes. (...)

19 Calle muy céntricade Lisboa. (N. del T.) [Notadel traductor aparecida originalmente en la obra]
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Vemos en estos cinco gjemplos que las estrategias adoptadas han sido diferentes, seguin
la importancia que tiene e nombre del lugar para € desarrollo de la obra. Asi, en
algunos casos se han producido neutralizaciones (praca Tiradentes > plaza o praca da
Bandeira > plaza), pues como hemos visto son localizaciones féacilmente reconocibles
para cualquier carioca o brasilefio, del mismo modo que un espafiol medio sabe que en
Madrid se encuentran la Gran Via, la plaza de Cibeles, la Puerta del Sol o la Puerta de
Alcala, o en Barcdona las Ramblas o € parque Glell, a pesar de gque no haya estado
196

nunca.”> Sin embargo, estas referencias brasilefias no aportan informacion extra a

espectador medio espafiol.

En otros casos se optd por hacer traducciones literales como plaza da Bandeira > plaza
de |la Bandera en e T3 o Largo de Sdo Francisco > Calle San Francisco (T1-2) 0 >
Plaza de San Francisco (T3). Como hemos sefidlado, esta traduccién es posible a veces
s lo que queremos es crear referencias locales nuevas, aunque no proporcionen la

informacion de lareferencia original.

Habra ocasiones en las que la traduccion no pueda ser literal porque e nombre del lugar
remite a unas caracteristicas de la zona que lo circunda. Por ggemplo, si hablamos de La
Moralgja, sabemos que estamos hablando de un barrio de gente rica; s decimos
Lavapiés, sabemos que remite a un barrio de gente humilde. Asi, cuando Madame
Cricri, para convencer a Psicoanalista de que se vaya a su casa, le dice que le hara um
preco de avenida Passos, le esta dando a publico una informacion que va mucho mas
aladelalocalizacion, y que es necesario transmitir. En este caso, paratransmitir laidea
dgjamos a un lado € elemento original y tradujimos dos por uno, ya que nos parecia
hilarante que | os servicios de una madame tuvieran ofertas, como si de un supermercado

se tratase.

En & dlitimo gemplo vemos estrategias muy diferentes: mientras que en e T3 ©
traductor ha pasado €l nombre del barrio «en crudo» y ha puesto una nota del traductor,
estrategia solo valida en «traducciones paraleer» 0 en € caso de que aporte un plus para

que & actor entienda mejor lo que pasa o 1o que esta diciendo. Ademés, la nota es

1% Como ya he referido anteriormente, fui espectador de una obra con algunos problemas de traduccién.
Ademas de los gemplos ya mencionados, era interesante ver como se hacia referencia a playas (la
Barceloneta) o lugares (Férum) que, aungue conocidos o reconocibles para un espectador espariol, eran
totalmente desconocidos para €l espectador portugués si no se mencionaba que, por gemplo, la
Barceloneta era una playa. Hubiera sido, a nuestro entender, mucho més sencillo neutralizar los nombres
de estos lugares en pro de una mejor recepcion.
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erronea, pues Chiado no es una calle, sino un barrio. Sin embargo, los traductores del
T1.» optaron por hacer una traduccion més creativa y hablar de ir con la cara tatuada
por la calle Génova. Podria discutirse la idoneidad o no de la traduccién, aunque
creemos gue es bastante efectista, pero no llegamos a saber s era adecuada a esta
situacion comunicativa, lo cierto es que se consiguié traspasar el efecto a hacer
referencia a una localizacion que cualquier espafiol conoce: la cale Génova de Madrid
donde se encuentrala sede del Partido Popular.

Por ultimo, no podemos dejar de comentar un elemento que nos ha llamado mucho la
atencion. Si nos fijamos en la pendltima réplica, la de Amado, veremos que lotacdo se
tradujo por autobus pirata; més adelante se traducira por autobus ilegal, en una réplica
de Hipdlito (Aprigio), y las demés veces por autobls. A nuestro entender, € error
estriba en haber mezclado las dos definiciones de lotagdo: microbls y sistema de
transporte ilegal que funcioné en Brasil en los afios 50-60.>*” Como hemos visto a lo
largo de este capitulo, no es este el Unico error en € que incurre esta traduccion que no
vafirmaday, por lo tanto, estamos cas convencidos de que se ha realizado con mucho
diccionario y poca logica—¢es posible un sistemailegal de autobuses?—, 1o que le da
gran actualidad a las palabras que Larra escribié en 1836, «...porque para traducir (...)
[una obra de teatro] mal no se necesita mas que atrevimiento y diccionario: por lo

regular, €l que tiene que servirse del segundo no anda escaso del primero» (Larra 1836).

Por |o que respecta a los nombres de programas de television o de radio, muchas veces
es megor neutralizar, ya que € nombre original puede ser muy conocido para €
espectador origen y la traduccion literal, o la transferencia «en crudo», puede provocar

mas desconcierto que informacion en & espectador meta:

Viuda, pero honrada

Sit. Madame Cricri se «cuela» en casa de Don JB.
To T | T,
Madame Cricri Eu soube do desgracal Y 0 «sabi» de desgracia.
Don JB Soube? ¢Si?
Madame Cricri o &m (,je.u edion «El» radio dio noticia extraordinaria.
extraordinérial
Mas como?! Essa cidade tem JPero como? Esta ciudad tiene una
Don JB umaimaginacéo de balde de imaginacion prodigiosa cuando se trata
ginecologistal de ginecologia.
I Todoomundotemosexona | «Todo» gentetiene «.TOdO» gente
Madame Cricri tiene sexo en
cabecal Sexo en cabeza. boca.

197 (Cf. http://www.aul ete.com.br/autol ota%C3%A 7%C3%A 30)
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Viuda, pero honrada

Sit. Justo después de la «noche de bodas», Covadonga pone laradio.

To T, | T,

Atencao! Atencdo. Conforme o
Repdrter Esso” anunciou em edi¢éo
extraordindria, faleceu, esta
madrugada, conhecido critico teatra
Radio danovageracdo e fugitivo do SAM,
Dorothy Dalton. O extinto foi
atropelado, segundo uns, por um papa-
filas, segundo outros, por uma
carrocinha de chicabon.

Atencion, atencion. Segun las noticias
en su edicion extraordinaria, esta
madrugada hafallecido e conocido
critico teatral de nueva generaciony
fugitivo del orfanato Dorothy Dalton.
El difunto fue atropellado, segln
algunos, por un autobus de lineay,
segun otros, por un carrito de helados.

n

En su segunda réplica, Madame Cricri menciona un programa de radio (1941-1968) y
television (1952-1970), € Repdérter Esso, muy popular en el Brasil de la época. Ahora
bien, decir Reporter Esso 0 Reportero Esso no aportaria ninguna informacién e incluso

% Optamos, pues, por hablar de el radio en

podria quedar un tanto ridiculo en Espafia
su lugar. Como ya hemos visto antes, Madame Cricri, debido al desconocimiento del
idioma, se inventa palabras (o, al menos, confunde los géneros), expresiones, €tc., tal
como puede verse en su segunda réplica cuando utiliza edicon por edi¢cdo. En nuestra
traduccion, para compensar posibles pérdidas, se habl6 de sabi por supe; € radio por la
radio y toda gente por todo € mundo. Este ultimo caso es particular ya que € fina se
modificd durante los ensayos: del sexo en cabeza se pasd al sexo en boca. El motivo fue
crear un juego de palabras con la palabra sexo, que ademas del coito puede referirse,
entre otras definiciones, a los genitales. Por otra parte, tener algo siempre en la boca
significa, dgiando a un lado lo literal, estar hablando siempre de un tema. Asi, tener (el)
sexo en boca puede significar estar siempre hablando de sexo o estar practicando una

felacion.

En & segundo € emplo, en cambio, se optd por las noticias ya que la traduccion antes
mencionada no funcionaria. Como puede verse, la traduccion de un nombre propio

puede variar alo largo de la obra sin que por ello se produzca una falta de coherencia,

1% Sin embargo, hubo versiones de Repdrter Esso en varios paises de Hispanoamérica como Argentina
(que se mantuvo en el aire hasta 1998), Chile, Per(i y Venezuela. Nos parece interesante subrayar esto ya
gue las traducciones teatrales, muy influidas por el aqui y el ahora, no solo tienen una vida muy corta
(aunque seglin qué estrategia se adopte, ya que con la debida neutralizacion se puede conseguir aumentar
la «vida Util» de las obras), sino que serdn necesarias adaptaciones segln la zona geogréfica
correspondiente no solo por cuestiones de |éxico, que también, sino por & conocimiento compartido de la
referencias culturales.
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ya que, ante la ausencia del referente cultural, se ha de gjustar la informacion 1o mejor

gue se pueda para que €l publico disfrute de la obra.

Con los nombres de las publicaciones ocurre o mismo. Una traduccion literal o cruda

no aportatodo aguello que € nombre esconde y elimina el efecto humoristico:

Viuda, pero honrada

Sit Psicoanalistay Otorrino se enzarzan en una pelea sobre como deben regirse
' |os matrimonios.
To T | T
. . O nobre colegajaleu o ¢Mi noble colegayahaleido a
Psicoanalista Segismundo? Segismundo?
Otorrino Leio X-9! Yo leo El Caso. \ Yo leo la Siper Pop.
Psicoandista E mhigggalor?erinr c;r?e uma &Y cree que el amor es una perversion?
Entre marido e mulher, sm. Entre Entre un marido y unamujer, si. Entre
Otorrino mgrido_ e mulher, deve haver marido y mujer, debe haber respeto,
respeito, sim, senhor. Oubemolar | claro que si. ¢O acaso un hogar es ahora
€lar ou é gafieiral una pista de discoteca?

En la primera réplica del otorrino, se hace referencia a X-9, un tebeo sobre un agente
secreto que da nombre a la tira, que se publico entre 1934 y 1996. En un primer
momento, optamos por mantener el matiz de los crimenes y lo tradujimos por El Caso
(1952-1997), un semanario muy famoso en la Espafia de la posguerra especializado en
noticias de sucesos (normamente crimenes y tragedias) al creer que su existencia era
vox populi. Sin embargo, a trabgjar con los actores, nos dimos cuenta de que no
conocian esta referencia y decidimos sustituirla por otra que quedaba mas ridicula, la
Slper Pop (1977-2011 y, desde entonces, en formato electronico), una revista enfocada
al publico femenino adolescente —recordemos que el papel del Otorrino fue realizado
por una mujer vestida de hombre—. Asi, aunque los dos referentes se algjen mucho,
creemos que a ser una comedia el cambio puede justificarse.

En cuanto a su segunda réplica, encontramos una referencia cultural, gafieira, un baile
popular del Brasil de los afios 50-60 que evoca tanto a personas de bajo estrato social
como € lugar donde este baile se practica. Observamos claramente cua es la oposicion
gue Otorrino hace entre 1o que considera un lar (hogar), donde los conyuges han de
dormir en cuartos separados, y una gafieira que seria un equivalente ala casa de tocame
Roque. Asi, en un primer momento, degjamos una doble posibilidad para debatir entre

los actores. pista de discoteca y pista de regueton, ambas con € mismo significado, si
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bien la primera era méas neutra y la segunda mas paralela a original. Finamente, la

actriz y € resto del elenco prefirid laprimeraopcion a considerarlamas natural.

5.3.4.3.- Nombres propios de las obras

Dentro de los nombres propios, no podia faltar la traduccidn de lo primero que ven y
gue es, junto con € programa de mano en caso de haberlo, de lo poco que el espectador

lee (exceptuando aguella posible informacién |éxica que aparezca en escend): €

199

titulo.”™ Por €llo, la traduccién de los titulos puede influir en € publico a la hora de

asistir o no a un espectéaculo,*®

uno de los grandes «poderes» que tiene el espectador,
ademés de abandonar la sala. Veamos, pues, cud ha sido la estrategia utilizada en las

obras que conforman este corpus:

Comme une femme Como [una] mujer
A minha mulher Mi mujer
Padam Padam Padam padam
Les combustibles Los combustibles
Terceiraidade Tercera edad

Vilva, porem honesta

Viuda, pero honrada

O doido e a morte

El locoy la muerte

Nana

Nana (Cancao de embalar)

O beijo no asfalto

El beso en € asfalto

Paixao segundo Max

La pasion segiin Max

Navalha na carne

Navaja en la carne

Como observamos, en la mayoria de los casos se ha seguido una traduccion literal,
aunque en otros, bien sea por un juego de palabras o bien por unareferencia cultura, €l

titulo ha sufrido un ligero cambio.

Empecemos por Comme une femme, que se tradujo en un primer momento de forma
literal Como una mujer. Sin embargo, los traductores vieron a poco que se basaba en la

1% Somos conscientes de que el espectador pudo haber leido criticas de la obra en la prensa o que,
incluso, puede haberla leido en caso de tratarse de una obra ya publicada. Sin embargo, aqui nos
referimos a primer contacto que € espectador tiene con la representacion y que, como hemos visto, se
diferenciara de anteriores montgjes realizados por otras compafiias o las redlizadas por la misma
compafia, al ser el hecho teatral Unico eirrepetible.

20 Como afirma Santaemilia (2000: 204) en la traduccién de los titulos de las peliculas, aunque creemos
gue es extensible a la traduccién de los titulos de cualquier espectaculo: «Los titulos nos divierten, nos
exasperan o nosirritan (...) Un titulo es un texto en si mismo, una cifra, un resumen, un texto que contiene
0 remite a multiples textos o discursos, y (...) constituye uno de los indices mas claros e inequivocos de
nuestra enciclopedia cultural ».
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famosa frase que pronuncio la madre de Boabdil, Fatima: «Llora como mujer o que no
supiste defender como hombre» que también admite la variante «Llora como una mujer
lo que no supiste defender como un hombre». Los traductores prefirieron la primera

opcion y variaron € titulo de la obra.

En e caso de Nana, por tratarse de una representacion bilingle, se optod por mantener
los dos titulos. No obstante, €l titulo entre paréntesis no deja de ser una traduccion

literal del titulo en espariol.

Para Paixao segundo Max se afiadio Unicamente el articulo en laversion a espafiol por
dos motivos: porque iba a ser mas natural y porque €l articulo iba afiadirse de forma oral
y esponténea por parte del publico siguiendo otros referentes como la pelicula La

Pasion seguin san Mateo de Bach o La Pasion de Cristo de Mel Gibson.

Quiza el caso que merezca un comentario mas detenido sea el de Vilva, porém honesta,
cuya traduccion literal seria Viuda, y sin embargo honesta. Pero € titulo incluia ya un
juego de palabras, a ser una expresion gue remeda a pobre, porém honesto, que esta
intimamente relacionada con nuestro pobre, pero honrado. Por €llo, decidimos
mantener € juego de palabras y hablar de Viuda, pero honrada y, por coherencia, todas
las referencias a la honestidade pasaron a ser sobre la honradez. Ademés, €l propio

titulo es un chiste pues da a entender gue las viudas no son personas honradas.

5.4.- A modo deresumen

A lo largo de este capitulo, hemos analizado €l corpus de obras que durante varios afios
hemos traducido y representado en la Facultad de Traduccion e Interpretacion de la
Universidad de Granda, amén de otras. Hemos aplicado un método que pensamos puede
ser dtil tanto para la mejora de la ensefianza de |a traduccion teatra como para otros
tipos de traduccion subordinada (doblgje, traduccion de guiones, comic, etc.), sin
olvidarnos de su aplicacion a futuros model os de calidad en traduccion teatral. Nuestra
intencién ha sido poner en orden todos agquellos elementos que, a nuestro juicio,
influyen directamente en & espectaculo teatral y sobre los que € traductor puede actuar,
quiza nunca mejor dicho, con € fin de «mgorar» —o, a menos, de no empeorar 0
dificultar en demasia— las condiciones de trabgjo de la compafiiay las de recepcion del

espectador. Asi pues, aungque algunos de los elementos de nuestro andlisis puedan
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parecer subjetivos, estamos firmemente convencidos de que estamos ante un punto de
partida importante para € desarrollo de nuevos modelos. No se trata de un modelo
acabado y cerrado —de hecho, € texto teatra es, de por si, un texto que siempre exige
cierto punto de «maceracion»—, por lo que serd muy Util que se unan a él otros puntos
de vista que complementen y pulan su estructura con €l fin de hacerlo lo mas funciona

y provechoso posible.

Asi pues, dentro de la oralidad hemos analizado elementos como la fluidez, que nos
indica que deben intentarse mantener las condiciones de pronunciabilidad o de
«impronunciabilidad» originales siempre que sea posible; los encadenamientos, que
pueden interpretarse tanto dentro de la pragmética de la conversacion (articulacion de
las preguntas y respuestas, por giemplo) o por la repeticion de una determinada pal abra
o familia de palabras; las cacofonias y eufonias, muy importantes en el ambito teatral
dado que los textos estan pensados para ser declamados en voz alta y deben evitarse
cualquier tipo de obstaculos innecesarios para, a mismo tiempo, favorecer la
combinacion de ciertos sonidos que aparecian en el origina; la puntuacién y los
conectores, ya que los idiomas articulan las ideas de diferentes modos y con, por
gemplo, periodos oracionalles ma& 0 menos extensos, las interjecciones y
onomatopeyas, con un marcado caracter oral y cultural y que suelen pasar inadvertidasy
los elementos de real ce que nos hacen focalizar 1a atencion en un determinado elemento
de la frase. Como hemos visto alo largo de la primera parte del andlisis, es importante
gue € traductor conozca el idioma del que traduce y sepa utilizar todas las herramientas
que tiene a su disposicion en su lengua para conseguir el mismo grado de naturalidad

que teniad original.

En un segundo gran grupo, hemos estudiado la inmediatez y, més concretamente, €l
calco, que supone siempre una barrera para conseguir una buena traduccién y donde €
trabgjo con e actor y director puede, a nuestro juicio, ser mas vaioso; las
ambigledades tanto deseadas, es decir aquellas cosas que € autor no quiso descifrar
por e motivo gque fuere, como no deseadas, es decir, las que se producen por € distinto
significado de las palabras en uno u otro idioma; 10s neologismos, desde una perspectiva
muy amplia, tratando tanto aguellos que crea el autor, como los que puede crear €
traductor ante un determinado problema o para mantener e ritmo y también
entendiendo este concepto como la posibilidad de otorgar nuevos significados (segun se

desprende de la definicién que da e DRAE (cf. 5.2.3.)) a vocablos ya existentes y los
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juegos de palabras que pueden suponer un auténtico quebradero de cabeza a la hora de
pasar de una lengua a otra. Como vemos, cuanto mas descendemos en la tabla, més
necesaria es la creatividad del traductor para la solucion de problemas, y en aquellos
casos donde su resolucion sea imposible (0 muy poco satisfactoria) deberd sopesar

buscar otros momentos en el texto donde compensar.

Por ultimo, Ilegamos a la multidimensionalidad donde hemos visto aquellos elementos
gue, en nuestra opinidon, estdn méas enraizados en la cultura. Asi, tenemos los
tratamientos, que hemos subdivido entre formas de cortesia, apelativos carifiosos e
insultos y palabrotas, los cuales, aunque aparentemente invisibles, seran muy
importantes a la hora de determinar las relaciones entre persongjes dentro de la obra 'y
como son de fluidas las interacciones entre dlos; las referencias culturales, que €
traductor debera reconocer y saber cdmo verterlas |o mejor posible segin su estrategia
de traduccion a la lengua de llegada; € argot, cuyo mayor problema es que no suele
aparecer en los diccionarios «convencionales» y exige un gran y amplio conocimiento
linglistico en ambas lenguas y, finalmente, los nombres propios, que se han enfocado
desde una perspectiva abierta ya que no solo se tienen en cuenta los antroponimos
(aungue agui hayamos hablado de nombres de personaje y no de persona), de «cosa»,
es decir todos los objetos inanimados que también pueden portar un nombre propio asi
como los titulos de las obras, que son uno de |os primeros contactos que tiene €l posible
espectador con la obra. En este Ultimo punto es donde la creatividad del traductor es
mayor, segun nuestro punto vista, ya que no solo debera conocer la lengua y, muy
importante, la cultura tanto origen como meta, sino también saber aplicar correctamente
la estrategia que haya considerado mas conveniente. Es por ello necesaria la
colaboracion entre los miembros de la compafiia, asi como la correcta formacién del
traductor para que sepa hacerse las preguntas correspondientes para dar con las
respuestas adecuadas, siempre contando con el apoyo de los restantes miembros de la

compaiia.
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6.- Conclusiones

Llegados a este punto, conviene recapitular algunos aspectos esenciales de esta tesis.
Nuestra idea fundamental era destacar la importancia del traductor teatral —
especiadmente del traductor a pie de escenario, aunque no solo— y la necesidad de su
correcta formacion para la consecucion de un trabgjo de calidad. También queriamos
aportar nuestra semilla a este campo otrora tan yermo, pero que poco a poco va dando
sus frutos a igual que ha ocurrido en otros campos del saber traductol6gico. Asimismo,
hemos sentado las bases de un modelo de andlisis de traduccién teatral que en nuestra
opinion puede ayudar a la formacion de traductores —no solo teatrales, pues como
hemos analizado |a traduccion teatral comparte muchos elementos con otro tipo de
traducciones— y también puede servir a la creacion de modelos de calidad. Para
demostrar su viabilidad, sin perjuicio de otras posibles aproximaciones a la traduccion
teatral, hemos dividido esta tesis en una serie de capitulos en los que se ha procurado
ofrecer una progresion que va de lo general alo més particular con objeto de clarificar

nuestra propuesta y que ha culminado con el andlisis del corpus de textos.

Por ello, tras e primer capitulo introductorio, ya en e capitulo 2, hemos empezado
haciendo un breve recorrido por la historia del teatro en e siglo XX. El hecho de
habernos centrado en este siglo no es baladi, sino que obedece a que fue durante esta
centuria cuando se produjeron los mayores cambios en € ambito teatral debido a la
aparicion del director como figura independiente a imagen y semejanza del director de
cine. Esto trastoco los esquemas y relaciones de poder en €l texto y la representacion
teatral preexistentes, o que llevd a la creacion de nuevos 6rdenes que causaron, entre
otros, la cuas salida del autor como figura independiente en e teatro en los afios 70 y
que se recuperaria en los afos 90 cuando este ocupe mas roles, como el de director o €
de actor. Esta modificacion de patrones afecta, obviamente, a traductor, que se ve
inmerso en estos juegos de poder. Asi, sera visto con recelo por € autor y €l director al
verlo como un «mercenario» del otro en su propio territorio (el texto y e montgje,
respectivamente). No obstante, también se percibird como una especie de «embajador»
capaz de controlar los «desmanes» del director y de conseguir sacar € mayor partido a
la representacion gracias a sus conocimientos de ambas lenguas. Este es uno de pilares,
si bien no € Unico, para hablar de la importancia del traductor a pie de escenario, es
decir, e traductor que forma parte activa del montaje teatral y que ayuda a todas las

partes implicadas en e mismo. Nos algamos, pues, de la imagen tan negativa de
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Bassnett (Di Pasquale y Carvalho 2012: 13) sobre esta figura cuando afirmaba que €l
traductor a pie de escenario supone una «sumision» del traductor a director a entender
gue es precisamente en €l cara a cara donde € traductor puede hacer valer su trabgo y

exponer sus ideas.

La figura del traductor también es importante porque cumplird, aparte de su rol, € de
primer autor en lengua meta, a tener que enfrentarse a los mismos problemas que un
autor de teatro; e de primer director, pues tiene que imaginar una puesta en escena,
aunque no sea la que se vaya aredizar finalmente; el de primer actor, dado que ha de
imaginar las motivaciones de los persongjes para dar con los tonos y las palabras
necesarias, y €l de primer espectador, puesto que se ha de «poner en su piel» con objeto
de medir hasta qué punto es capaz de entender en € tiempo de la representacion, que
siempre sera muy inferior a tiempo global de los ensayos, todas las referencias
culturales, juegos de palabras, etc.,, y siempre pensando que son ellos —la masa
heterogénea que conforma el publico— los destinatarios finales del texto, pero que

paraddjicamente no tienen acceso directo a su version escrita.

Ya en e capitulo 3, hemos realizado un breve recorrido por la historia de la
investigacion en traduccion teatral que, como se puede apreciar, hunde sus raices mucho
antes de la aparicion de la llamada Traductologia o los Estudios de Traduccién a
encontrar reflexiones sobre esta materiaen los siglos XVl y XIX y en la primera mitad
del XX. No obstante, la reflexion mas concienzuda empezo a partir de los afios 80 con
Susan Bassnett y Patrice Pavis, entre otros, donde destacan Julio César Santoyo, Raquel
Merino o Pilar Ezpeleta en el &mbito espafiol. Por ello, como la reflexion es bastante
reciente y tiene en cuenta dos ambitos (teatro y traduccion) dados a la teorizacion y la
abstraccion, existen muchos conceptos que no estan del todo esclarecidos. Uno de estos
conceptos es € de fidelidad, que reviste muchas caras: ¢a qué se ha de ser fiel? ¢Al
autor? ¢Al texto? ¢Al estilo? ¢Al publico? ¢Al efecto?; ¢en qué consiste esa fidelidad?
¢En un respeto escrupuloso a la palabra plana? ¢En mantener el nimero de réplicas? Por
esto, concluimos que la fidelidad, que se ha utilizado frecuentemente como «arma
arrojadiza» (cf. 9.1.1.), depende mucho mas de quien juzga o realiza la traduccion que
de una norma escrita 0 no. Asi pues, es preferible, en nuestra opinion, que no se
desvirtie la funcion del texto, de la trama o de la historia y, por consiguiente, la
traduccion més «fiel» sera aquella cuyo efecto esperado en e publico se asemeje més a

del publico original en el momento de la recepcion original. Sabemos que esto puede
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suponer modificaciones a diversos niveles, pero dado que la traduccion teatral permite
la reconfiguracién, al contrario de la traducciéon subordinada stricto sensu como la
audiovisual para doblaje o subtitulado o la de cémic, creemos que es labor del traductor
no solo realizar su trabgo de forma profesional, sino también colaborar con los
diferentes agentes teatrales para poder recrear ese efecto. Se unen agui, pues, esas
funciones antes descritas de primer espectador, primer director, etc., junto con €l papel
del traductor a pie de escenario antes comentado.

En intimarelacion se hala la cuestion de la terminologia: existen muchas pal abras para
definir una traduccion teatral (amén de traduccion): adaptacion, version, version libre,
recreacion. Las motivaciones para elegir una u otra pueden ser de diferente indole,
como por gemplo la econémica, puesto que las adaptaciones o las versiones pagan
menos derechos de autor, del mismo modo que se hacen retraducciones de clésicos para
no pagar los derechos a los traductores; en definitiva, por desconocimiento, a no saber
realmente en qué consiste el trabajo del traductor y basarse en topicos desactualizados y
en una particular vision sobre la (no) dificultad de nuestro trabajo, o de estatus. Es decir,
durante muchos afios en € ambito teatral se ha considerado la traduccién como algo
rancio, plano y sSin ninguna perspectiva escénica, principalmente porque las
traducciones de obras teatrales eran realizadas por fil6logos que no buscaban esa
«dimension escénica» del texto, sino una «fidelidad a la letra» propia de una
«traduccién de estudio». Por ello, durante afios se ha proscrito la palabra «traduccion»
de los escenarios dando lugar a lo que Uriz (2012d: [en linea]) comentaba de «versién
es mas». No obstante, como hemos visto, tampoco |os propios directores o dramaturgos

se ponen de acuerdo sobre donde estan los limites entre uno y otro término.

Centrandonos més concretamente en nuestra area y sin salirnos del tema, hay un
término bastante polémico en ese campo que es € de «adaptacion». Por su polisemia, ha
sido muy criticado tanto por autores como por investigadores o traductores, dado que
cada uno lo usa como lo cree mas conveniente. Asi, mientras que para unos la
adaptacion supone «el hecho de modificar una obra no pensada inicialmente para la
escena en un texto teatral», para otros supondra una «adecuacion a publico» 0 una
«eliminacion de la cultura extranjera» que es totalmente inaceptable en una traduccion
«fiel». Frente a esta vision, hemos visto 1o que hemos denominado |la paradoja de la
adaptacion, es decir, dado que cuando no adaptamos una cultura extranjera o un tiempo

remoto estamos dandole nuevas funciones (didacticas, por gemplo) a texto que
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originalmente no tenia, estamos, en redlidad, realizando ya una adaptacion y siendo
«infidles» a la funcién origina del texto. Justo a contrario, cuando realizamos
modificaciones en los referentes culturales o temporales, es decir cuando adaptamos, en
realidad |0 hacemos para no adaptar el efecto final del texto. Por lo tanto, deducimos
que toda traduccion en este ambito supone, por si, una adaptacion de manera mas o
menos consciente. En resumen, nosotros, por nuestra parte, hablaremos de adaptacion
cuando se produzcan cambios en la cultura o en € Iéxico (clasicos para adolescentes,
por gemplo) conducentes a una mejor comprension de la trama por e auditorio y de
version cuando haya modificaciones en la trama como variables o reivindicaciones o

cuando se lleva a escena un texto inicialmente no pensado paraello.

Por su parte, otro concepto espinoso es € de la actualizacion, sobre todo a hablar de
clésicos o de obras escritas en tiempos remotos. A nuestro juicio, la actualizaciéon se
hace necesaria porque la forma de concebir el mundo ha cambiado desde que esas obras
se escribieron y, por ello, no se pueden plantear de la misma manera. En esta misma
linea, también hay que ser conscientes de que no es o mismo traducir una obra cuya
accion se desarrolle en € tiempo presente —aunque ya sea pasado— gue una donde la
trama se produzca en el pasado —véase €l caso de La venganza de don Mendo de Pedro
Mufioz Seca—, pues puede producirse una situacion de «desequilibrio» que no existia
en los textos originales. Con respecto a esto, existe o que podriamos denominar la
paradoja de la actualizacion que consiste en que: «actualizar supone crear un texto més
sensible a devenir del tiempo que e original» (Sanderson 2002: 60). Ahora bien, hemos
resaltado, a ser el teatro algo Unico, efimero e irrepetible, que lo importante en verdad
es gque € texto perdure en la memoria de los espectadores. Por ello es interesante
mencionar la «tercera via» que apunta Sellent y que consistiria en dotar a los textos de
una especie de «halo de atemporalidad», interesante concepto, pero cuya aplicacion
puede resultar dificultosa como puede observarse en la parte practica de la siguiente

tesis (cf. 5.), sobre todo al no saber exactamente ante qué publico nos vamos a situar.

En este mismo capitulo, hemos visto las caracteristicas del texto teatral que son,
basicamente y a nuestro juicio: oralidad, € texto teatra tiene una vocacion de ser
pronunciado en voz atay no de ser mera palabra escrita, aunque sin olvidar que esta
oralidad no es espontanea, sino que se tratard de una oralidad fingida, puesto que tiene
en cuenta una serie de factores que se analizan en el capitulo 5; inmediatez, dado que €

publico ha de entender de forma casi instantanea aguello que se le plantea o, a menos,
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no ha de tardar (mucho) més que € puablico de la representacion origina;
multidimensionalidad, al confluir en @ texto diversas estructuras comunicativas tanto
verbales (didlogos, mondlogos, etc.), no verbales (gestos, atrezo, decorados, vestuarios,
maquillgjes, etc.) y culturales (todos aquellos elementos de la cultura que confluyen en
el texto); publicidad, pues, por un lado, es un texto que, a contrario de la novela u otros
tantos, esta pensado para ser recibido por un amplio publico y no de manera privada, y
porque, por otro lado, serdn necesarios un gran nimero de agentes para su realizacion
que no se relacionan (0 no tienen por qué relacionarse) en condiciones de igualdad
como ya hemos analizado en € capitulo 2; teatralidad que, aunque poco desarrollado,
consideramos que no se trata de una «esencia» textual, sino de los elementos que
asocian los textos a la escena (Carvaho 2012: 268) y representabilidad, ya que
entendemos que la finalidad de cualquier texto teatral es la representacion y, por ende,
todas las acciones deben ir encaminadas a este fin. Es, asimismo, un hecho que
diferencia este tipo de traducciones de otras traducciones estrictamente literarias. la
realizacion practica del texto.

Asi pues, hemos sintetizado las relaciones entre estos diferentes elementos de modo
esquematico —pues no podemos afirmar que sean fendmenos que se producen

independientemente— de la siguiente forma:
R=[(O+1+M)* P’

Es decir, la representabilidad (R) es € resultado de la suma de la oralidad (O),
inmediatez (1) y la multidimensionalidad (M) multiplicadas por la publicidad (P) y todo
ello elevado por €l potencial de teatralidad (T). Dado que € traductor debe 0 a menos
deberia aspirar a mantener la representabilidad de la obra original, entendemos pues

que:
Ro<R;
O, de formadesarrollada, para que se vea mas claro:
[(Qo+ 1o+ Mo)* PI"<[(O1+ 11+ My)* P
Que despgado quedaria:

O tlg+Mg<O1+ 11+ M,
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Es decir, la suma —recordemos que esto es una idealizacion— de los elementos de
oralidad, inmediatez y multidimensionalidad, que se han desarrollado en e modelo de
andlisis del capitulo 5. Estas formulas nos indican que € traductor debe aspirar a hacer
una obra tan representable como lo era el original, o incluso més, siendo conscientes de

las dificultades de esta aspiracion.

Desarrollando esta férmula arriba mencionada, hemos creado un modelo de andlisis que
ha sido fruto de un desarrollo ya esbozado en Lapefia (2012) y cuya concrecion se
realizo, en gran parte, en Lapefia (2014b). No obstante, como ya hemos afirmado en €l
presente trabaj o, no creemos que se trate de un model o cerrado y acabado, sino que este
se puede complementar con otros model 0s presentes y futuros y que se vera enriquecido
con diversas y diferentes miradas que puedan hacerse sobre é. Asi pues, hemos
dividido las caracteristicas que consideramos esenciales a la hora de enfrentarnos a los

textos en estos tres elementos, como puede apreciarse en esta tabla:

Fluidez
Encadenamientos
Cacofonias y eufonias
Oralidad Conectores
Puntuacion y conectores
Interjecciones y onomatopeyas
Elementos de realce
Calcos
- Deseadas
Ambiguedades No deseadas
. . Palabras
Inmediatez Neologismos Frases hechas
Juegos de palabras
Formas de cortesia
Tratamientos Apelativos carifiosos
Insultos y palabrotas
Referencias culturaes
Multidimensionalidad Argot
De persona
Nombres propios De cosa
Titulos

Como puede observarse, los problemas no son nuevos ni afectan solamente a este tipo
de textos, pero si son importantes a la hora de enfrentarnos a texto teatral. Aunque
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haremos mencion més adel ante a sus aplicaciones practicas, adelantamos que pensamos
gue puede servir para que los estudiantes reflexionen sobre los problemas con los que
pueden encontrarse ala hora de traducir este tipo de textos, amén de otros.

Centrandonos exclusivamente en € andlisis del corpus utilizado en € presente trabajo,

gueremos extraer algunas conclusiones que nos parecen pertinentes:

La oralidad tiene una importancia relativa. A pesar de que sea quiza la primera
diferencia que observemos entre un texto teatral y otros como el técnico o €
juridico. Sin embargo, no debe confundirse con e concepto de
pronunciabilidad. Es decir, que un texto sea oral no implica, necesariamente,
que sea fécil de pronunciar. El traductor debera, en nuestra opinion, no
complicarle en demasia la tarea a actor, pero tampoco aplanar € texto.
Recordemos aqui € gemplo de canos e goteiras (Tp)-cafios y canalones (T1)-
cafnos y tuberias (T2) (cf. 5.1.3.) donde € actor se nos quej6, con razon, de la
dificultad de pronunciar la palabra elegida, habida cuenta de la simplicidad del
original. Este es uno de los casos donde la intervencién del traductor a pie de
escenario es necesaria para juzgar si es conveniente o no modificar una palabra
determinada. Como ya hemos dicho, no se debe cambiar «a ciegas» solo porque

lo diga d actor, aunque debe primar € in dubio pro actore.

El calco también juega un papel muy importante ya que resta naturalidad a texto
0, incluso, puede llegar a tergiversar su sentido. ES importante para evitar este
tipo de problemas, a los que ningun traductor puede escapar, que exista un
didlogo cordia y profesional entre las tres partes implicadas en el montaje, que
son de forma esguematica € traductor, € director y €el/los actor(es), donde
nuevamente, € traductor debera saber escuchar las propuestas gjenas y defender

las propias llegando a un punto de encuentro y entendimiento entre las partes.

El tratamiento es importante, a la par que aparentemente invisible, dado que
marca relaciones de poder entre |os personajes que pueden cambiar alo largo de
la obra o incluso en un mismo monologo, como hemos visto con Amado en El
beso en € asfalto. Su naturalizaciéon sera importante a la hora de lograr que a
espectador no le resulten extranias las relaciones entre persongjes, que suelen ser

clave en casi todas |as obras.
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Quiza uno de los elementos més dificiles a la hora de traducir sean todas las
pal abras relacionadas con € insulto y €l carifio ya que es necesario conocer tanto
el término en si como @ caracter del persongje que lo pronuncia o e momento
en € que se emite. Tendremos que tener en cuenta todo esto Si queremos crear
textos que guarden la misma coherencia que € original. Nuevamente, el trabgjo
entre actor, director y traductor serd muy importante y enriquecedor para todas

las partes.

La domesticacion de los referentes culturales se convierte, a nuestro juicio, en un
elemento indispensable teniendo en cuenta que e espectador no tiene apenas
tiempo de reaccion (inmediatez) y que ha de llegar a comprender € fondo y €
trasfondo de la trama (multidimensionalidad) y no es conveniente desviar su
atencion hacia elementos poco importantes originalmente. Ademas, puede darse
el caso de que un mismo referente puede significar dos cosas totalmente
diferentes en dos culturas —el caso del INEM en Espaiia y Portuga— o que,
simplemente, € referente sea totalmente desconocido para € espectador en e
tiempo meta. Por dlo, tanto la adaptacion como la actualizacion nos parecen
pertinentes si queremos que €l espectador llegue a entender la trama y no se
guede solo en la superficie o se detenga en elementos que no eran importantes
originalmente, siendo conscientes de que estos dos procesos no podran llevarse a
cabo en todas las obras, ya que existen algunas cuyas tramas estan fuertemente
enraizadas en la cultura origen, por lo que el traductor deberé sopesar si puede

realizarse o no.

Por ultimo, con respecto a los nombres propios, habra que tener en cuenta que
estamos hablando de personajes y no de personas y, por €elo, serd méas
importante transmitir mas sus implicaciones que su forma. Asi pues, después de
comparar diversas clasificaciones de nombres propios y de degar claro que €
nombre comporta un significado mas alla de la alegoria, dado que es indicador
de edad, clase social, etc., apostamos claramente por la traduccion de los
nombres de los persongjes con idea de que € espectador se sienta mas
identificado con aquello que esta viendo y pueda acceder a todos los aspectos
del nombre que, de otra manera, no conseguiria (cf. 5.3.4.).
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En cuanto a las posibles aplicaciones del modelo, creemos que nuestra propuesta puede
tener varios desarrollos en funcién de los destinatarios y tipologias textuales. Una
primera aplicacion iria dirigida a ambito académico, en concreto a la ensefianza y
didactica de la traduccion teatral. Este tipo de traduccién comparte caracteristicas con
otras areas afines caso de la traduccion de comics o de la traduccion audiovisual, tanto
en su vertiente previa (traduccion de los guiones para la realizacion de remakes) como
posterior (doblaje, subtitulado, voice over, etc.), por 10 que podria servir de base para
desarrollar nuevos modelos de andlisis y de ensefianza en el ambito audiovisual. En ese
sentido, puede servir de modelo previo para que los estudiantes observen los problemas
a los que pueden enfrentarse y sean conscientes de la toma de decisiones que han de
adoptar.

Por otro lado, junto con & investigador Enrique [fiiguez, tenemos en mente investigar
un modelo de evaluacion de la calidad en traduccion teatral en verso, como forma de
continuar 1o que @ mismo expone en su TFM (cf. [fiiguez 2012) sobre la cuantificacion
de la medicién de calidad en traduccidon poética. Se trata de un primer paso para
posteriormente desarrollar conjuntamente un modelo cuantitativo para evaluar la calidad
en traduccion teatral en general que, a nuestro entender, es bastante necesario ya que no
existe, hasta donde sabemos, ningin modelo de control de la calidad en traduccién

teatral basado en los factores de oralidad, inmediatez y multidimensionalidad.

Desde un punto de vista profesional, pensamos que esta tesis puede ayudar a
concienciar sobre laimportancia de los traductores teatrales asi como de la necesidad de
estar formados en e mundo del teatro y en las lenguas de las que traducen; un claro
giemplo de lo que decimos y que, en cierto modo, hemos pretendido denunciar con
casos como los analizados en la traduccion del T de El beso en e asfalto, obra que fue
representada en la prestigiosa Real Escuela Superior de Arte Dramético de Madrid y
cuya traduccion fue realizada por alguien que desconoce tanto la traduccion como la
lengua portuguesa. En este sentido, nos gustaria que esta tesis sirviera para reivindicar
el estudio de la traduccidn teatral y a la vez ayudara a mejorar la visibilidad de los
traductores, tan denostados hasta hace bien poco dentro del propio ambito teatral; pero,
sobre todo, nos gustaria que sirviese para alertar sobre larelevancia del trabajo conjunto
entre e traductor y la compariia con vistas a la consecucion de condiciones de trabajo
reales y redlistas que permitan la megor comprension y la posibilidad de dar todo €l

potencial al destinatario Ultimo del texto teatral que es €l espectador.

268

—
| —



En definitiva, es una tesis abierta que plantea nuevos retos que nos gustaria seguir
afrontando en futuros proyectos de investigacion. Ademas, nos gustaria continuar
colaborando con mas traductores teatrales y compafias para las que trabajan. Queremos
aprender de forma simbiética de sus técnicas y sus estrategias a la hora de enfrentarse a
un texto tan cargado de significado como el teatral. Asimismo, debido a nuestra
experiencia, que hemos relatado a lo largo del presente trabgo, creemos que la figura
del traductor dentro de los grupos de teatro enriquece a todos los agentes. por un lado,
ofrece a traductor un «control de calidad» sobre su texto y una posibilidad de
mejorarlo; por otro lado, permite una mejor comprension del texto a la compania
(recordemos que € traductor es un primer lector, primer actor, primer director, €etc.)
gue redundara en una mejor puesta en escena. AlUn mas, € hecho de que € traductor
esté presente en los ensayos ayuda también a los actores. Mencionaré, ya para concluir,
una anécdota que paso cuando estdbamos haciendo €l montgje de El beso en € asfalto:
el actor gque hacia de Amado pensd que yo me habia equivocado porque mezclaba las
formas tu y usted en un mondlogo. Sin embargo, le indiqué que esa aternancia de
tratamiento estaba hecha a conciencia, pues en € origina Amado divaga entre los tres
tratamientos existentes en € portugués. tu, vocé y a senhora (en este caso). Este
giemplo nos parece que ilustra muy bien la importancia de los traductores a pie de
escenario y cémo € traductor es a la vez receptor del «control de calidad» que los
actores favorecen y una parte imprescindible del «control de calidad» de los actores ya

que permite laresolucion de dudas y la defensa del trabajo realizado por € traductor.
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7. - Resumo e conclusdes

Como ja vimos no inicio desta tese, a traducéo teatral € uma das grandes éreas
esquecidas dentro dos Estudos de Traducéo. Por isso, fez-se necessario um estudo mais
especifico das caracteristicas deste tipo de traducdo que procurasse um olhar abrangente
deste fendmeno. Segundo as nossas teorias, a traducéo teatral est baseada em seis
pilares. oralidade, imediatez, multidimensionaidade, publicidade, teatralidade e
representabilidade. A seguir, vamos revisar estes conceitos de uma maneira mais
detalhada e compl eta.

A oralidade é, sem divida, um dos aspetos mais 6bvios. Perante 0 romance, o teatro
tem uma vocacdo de oralidade uma vez que é escrito para ser recitado e falado em voz
alta. Porém, como ja foi analisado, este ndo € o fator essencial para entender as
diferencas entre este e outros tipos de traducéo, levando em conta que ha romances com
uns elementos orais muito importantes ou que podem ter sido escritos na sua totalidade
em forma de didogos. Alias, faz-se necessario ressaltar que esta oralidade € uma
oralidade fingida, pois visa eliminar cacofonias, erros de sentido ou ambiguidades néo
desgjadas. Portanto, apesar de reconhecer a sua importancia, néo devemos lhe dar tanta

predominancia face aos outros fenébmenos.

A imediatez, por suavez, € mais importante se comparada a oralidade, segundo 0 nosso
ponto de vista, j& que o publico presente na representacdo ndo pode decidir o ritmo, ou
mesmo o volume do espetaculo e ndo pode voltar atras se ndo percebeu alguma coisa.
Podemos dizer que o poder do publico perante o espetaculo € muito limitado: apenas
pode escolher sair da sala se achar que a montagem n&o lhe satisfaz. E por isso que
muitos investigadores falam de passividade do publico. Todavia, ndo concordamos com
iSS0: 0 espectador ndo é passivo porgue precisa esforgar-se para entender aquilo que esta
a assigtir. Cabe ao espectador, inclusive, criar um significado para o espetaculo,
diferente daquele ja proposto pelo autor, 0o encenador ou os atores. Assim, nos
preferimos falar em submisséo do publico ao espetéculo. Esta palavra, submissdo, ndo
deve ser mal interpretada por simplesmente refletir uma realidade espetacular: sdo os
atores que fazem o espetéculo para o publico e este tem de admitir as suas regras, da
mesma maneira que o espectador de cinema ndo espera poder influir no filme que esta a
ver. Apesar de haver nos Ultimos anos uma tentativa de ativar o publico por parte dos
novos encenadores, somente se produz, como acabamos de dizer, a submissdo do
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publico ao espetaculo nos casos em que 0s atores tém uma idela de encenacdo que
precisa (aparentemente) da colaboragéo do publico. Mas, como dito anteriormente, essa
ideia de colaboragdo do publico esta sempre presente, seja como for, na criagdo do
significado.

A multidimensionalidade é um conceito bem interessante e importante para a traducéo
teatral. Principamente, podemos ver trés dimensdes no texto teatral: uma dimensdo
escrita, isto €, um roteiro e tudo quanto vai ser dito; uma dimensdo ndo escrita, 0s
gestos, os tons e tudo quanto aparece nas rubricas, e uma cultural, agueles elementos
que sdo reconhecidos pelos encenadores, atores e espectadores como préprios (ou
alheios). Paranés, atarefa do tradutor consiste em recuperar essa familiaridade (ou n&o)
existente entre ator, espectador e texto. Por isso, € importante o tradutor conhecer e
reconhecer aquelas referéncias que podem resultar estranhas para o destinatario meta e
tentar adequéa-las ao contexto de chegada. Consequentemente, como jafoi analisado nos
apartados 3.3. e 5., pensamos que a adaptacdo (ou neutralizagdo) cultural € mais
apropriada para uma melhor conexéo entre o publico e a cena e, alias, tenta reproduzir
as sensacOes e as emocgdes experimentadas pelo pablico original.

Quanto a publicidade, temos de procurar entendé-la por duas éticas distintas, mas
complementares. para a encenagdo do texto teatral é necessario um grande nimero de
agentes que interatuam e trabalham juntos para a consecucdo de um mesmo objetivo, a
encenagdo da peca; da mesma maneira, as pegas ndo sdo, salvo alguma excegdo
possivel, embora desconhecida, representadas para uma sO pessoa, mas varias. Estas
duas particularidades véo diferenciar a tomada de decisdes do tradutor que ndo pode
pensar em individual, mas em coletivo e ser consciente de que, ao ser manuseado por
tantas pessoas, € bem possivel o texto ser modificado. Isto ndo deve ser interpretado
negativamente, mas como uma chance de melhora para o bem comum. Por isso é téo
importante a figura do tradutor a pé de palco, ja que, por conhecer o texto e ambas as
culturas, pode discutir as mudancas com a equipa e explicar aguelas coisas que podiam

nado ter sido corretamente percebidas.

A teatralidade é um conceito pouco desenvolvido e pouco definido. Para nés, seréo
aquelas carateristicas que nos permitirdo reconhecer como teatral um texto, como
podem ser o facto de estar escrito de maneira dialogada, uso de rubricas, etc. Por fim, a
representabilidade pode ser concebida como a soma das anteriores. Isto €, o resultado
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de um texto com vocacdo oral, de compreensdo imediata, multidimensional, de caréater

publico e carateristicas teatrais.

Neste ponto, achamos necess&rio relembrar alguns aspetos essenciais desta tese. A
nossa ideia principa era por em relevo a importancia do tradutor teatral —
nomeadamente do tradutor a pé de palco — e a necessidade da sua correta formacéo
para a consecucdo de um trabalho de qualidade. Queriamos aportar a hossa semente
neste campo outrora t&0 ermo, mas que gradualmente comega a estar coberto de
vegetacdo aimagem e semelhancga de outras areas do conhecimento tradutol 6gico. Além
disso, propomos um modelo de andlise de traducéo teatral que, na nossa opinido, pode
gudar na formacao de tradutores — ndo apenas teatrais, pois, como ja analisamos, a
traducdo teatral partilha muitos elementos com outros tipos de tradugdo — e também
pode servir para a criacéo de model os de qualidade. Para mostrar a sua viabilidade, sem
prejuizo de outras possivels aproximagoes a traducdo teatral, dividimos esta tese numa
série de capitulos onde procuramos oferecer uma progressao, do mais geral a0 mais

especifico, e gue culminou com a andlise de corpus dos textos sel ecionados.

Dessa forma no capitulo 2, comecamos fazendo um breve percurso pela historia do
teatro no século XX. O foco neste século ndo é por acaso, mas pelo facto de que nessa
centUria foi quando se produziram as maiores mudancas no ambito teatral por causa da
aparicaéo do encenador como figura independente, como ja acontecera com o realizador
de cinema. Isto transtornou as relacbes de poder no texto e as encenacOes teatrais,
levando a criagdo de novas ordens que provocaram, entre outras coisas, a quase saida do
autor como figura independente no teatro dos anos 70 e que SO Se recuperaria nos anos
90 ao ocupar mais papéis (encenador, ator, etc.). Estas mudancas nos padrfes teatrais
também alcancam o tradutor que se encontra imerso nesses jogos de poder. Portanto, o
tradutor pode ser visto com receio, pelo autor e pelo encenador, ao ser percebido como
um «mercen&io» do outro no seu proprio territério (o texto e a encenacao,
respetivamente). Contudo, também sera entendido como uma espécie de «embaixador»
capaz de controlar as tropelias do encenador e conseguir tirar maior forca a
representacdo, gracas aos seus conhecimentos de ambas as linguas. Isto € um dos
pilares, ndo o Unico, para falar da importancia do tradutor a pé de palco, ou sgja, 0
tradutor que faz parte ativa da encenagdo teatral e que guda a todas as partes.
Distanciamo-nos, pois, daguela imagem téo negativa de Bassnett (Di Pasquale e

Carvalho 2012: 13) sobre esta figura ao afirmar que o tradutor a pé de palco supde uma
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«submissdo» do tradutor ao encenador, por entendermos que € precisamente no cara a

cara gue o tradutor pode fazer valer o seu trabalho e expor as suasideias.

A figura do tradutor também é importante porque ocupara, além do seu papel, os papéis
de primeiro autor em lingua meta, por ter que enfrentar 0s mesmos problemas que um
autor teatral; de primeiro encenador, pois tem de imaginar uma encenagéo, mesmo que
ndo seja realizada finalmente; de primeiro ator, dado que tem de pensar as motivacoes
das personagens para encontrar 0s tons e as palavras necessarias, € de primeiro
espectador, ja que tem de se «colocar na pele» do publico para poder ponderar sevai ser
capaz de compreender, no tempo da representacéo, que sempre é inferior ao tempo total
dos ensaios, as referéncias culturais, os jogos de palavra, etc., e sempre tendo em conta
gue sdo eles — amassa heterogénea que conforma a plateia— os destinatarios finais do
texto, mas que paradoxa mente ndo tém acesso direto a versdo escrita

JA no capitulo 3, realizamos um breve percurso pela historia da investigagdo em
traducdo teatral que, como se pode observar, afunda as suas raizes muito antes da
aparicdo da chamada Tradutologia ou Estudos de Tradugdo visto que encontramos
reflexdes sobre esta matéria nos séculos XVIII e XIX e na primeira metade do XX.
Contudo, as consideragdes mais conscienciosas comegaram a partir dos anos 80, com
Susan Bassnett e Patrice Pavis, entre outros. Também no &mbito espanhol € preciso
salientar os contributos de Julio César Santoyo e de Pilar Ezpeleta. Assim, como a
reflexdo é bastante recente, abrangendo dois campos (teatro e traducéo) com facilidade
para ateorizacdo e a abstracdo, existem muitos conceitos que ainda ndo estdo totalmente
esclarecidos. Um deles é o conceito de fidelidade, que apresenta muitas caras. a que ser
fiel? Ao texto? Ao estilo? Ao publico? Ou, ao efeito? Em que consiste essa fidelidade?
Num respeito meticuloso na palavra plana? Em manter o nimero de réplicas? Nesse
contexto, concluimos que a fidelidade, que tem sido utilizada com frequéncia como
«arma de arremesso» (cf. 9.1.1.), depende muito mais de quem julga ou redliza a
traducéo que de uma norma escrita ou ndo. Portanto, na nossa opinido, € preferivel que
ndo se desvirtue a funcdo do texto, da trama ou da historia e, consequentemente, a
traducdo mais fiel é aguela cujo efeito esperado no publico seja mais semelhante ao do
publico origind no momento de rececdo inicial. Sabemos que isto pode supor
modificacbes a diferentes niveis, mas sabemos também que a traducéo teatral permite
reconfiguracdo, ao contrario da traducdo subordinada stricto sensu como a

audiovisual para dobragem ou legendagem ou a traducdo dos quadrinhos. Acreditamos
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que faz parte do trabalho de tradutor ndo sb realizar a suatarefa de maneira profissional,
mas colaborar com os diferentes agentes para conseguir recriar o efeito referido.
Juntam-se aqui essas fungdes anteriormente descritas de primeiro espectador, primeiro

encenador, etc., além do papel do tradutor a pé de palco ja mencionado.

Ainda relacionada a isto se encontra a questdo da terminologia: existem muitas palavras
para definir uma traducéo teatral (além de traducéo): adaptacéo, versdo, versdo livre,
recriagéo, etc. As motivagOes para escolher uma ou outra podem ser de diferente
natureza, por exemplo, a econdmica, dado que as adaptaghes ou as versdes pagam
menos direitos autorais, da mesma maneira que se fazem retraducdes de cléssicos para
ndo pagar direitos de autor aos tradutores; ou também por desconhecimento, ao néo
saber realmente em que consiste o trabalho do tradutor e basear-se em tOpicos
desatualizados e numa particular visdo sobre a (n&o) dificuldade do nosso trabaho, ou
de status. Isto €, durante muitos anos no ambito teatral a traducéo foi considerada uma
tarefa «rancax, plana e sem nenhuma perspetiva cénica, principa mente por ser realizada
por filblogos que ndo procuravam essa «dimensdo cénica» do texto, mas uma
«fidelidade a letra» propria de uma «traducdo de estudo». Por consequéncia, durante
anos a palavra «traducéo» foi proscrita dos palcos produzindo aquilo que Uriz (2012d)
comentava de «version es mas». Todavia, como ja vimos, nem os proprios encenadores

ou dramaturgos concordam sobre os limites entre um e outro termo.

Mais concretamente na nossa &ea e sem sairmos do tema, ha um termo bastante
polémico que € «adaptacdo». Por causa da sua polissemia, tem sido muito criticado
tanto por autores como por investigadores e tradutores, ja que ndo ha consenso para o
uso. Assim, enquanto para uns a adaptacéo pressupde «o facto de tornar uma obra néo
pensada inicialmente para 0 palco numa peca teatral», para outros envolvera uma
«adequacao ao publico» ou uma «eliminagdo da cultura estrangeira», 0 que é totalmente
inaceitavel numa traducéo «fiel». De acordo com esta visdo, identificamos aquilo a que
chamamos o paradoxo da adaptacdo, isto € quando ndo adaptamos uma cultura
estrangeira ou um tempo ulterior estamos a dar novas funcgdes (por exemplo, didaticas)
ao texto que ndo tinha originamente, portanto estamos a adaptar e a ser «infiéis» a
funcdo original do texto. Ao contréario, quando realizamos modificacdes nos referentes
culturais ou temporais, isto €, quando adaptamos, fazemo-lo para ndo adaptar o efeito
final do texto. Assim, podemos deduzir que toda traducéo neste ambito envolve uma

adaptacdo mais 0 menos consciente. Em resumo, nos, pela nossa parte, falaremos em
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adaptacdo quando se produzirem mudancas na cultura e no léxico (classicos para
adolescentes, por exemplo), conducentes a uma melhor compreensdo da trama pelo
auditério e de versdo quando houver modificagbes na trama como variaveis ou

reivindicagdes ou quando se levar a cena um texto inicialmente ndo concebido paraisso.

Outro conceito espinhoso € 0 conceito de atualizagcdo, nomeadamente ao falar de
cléssicos ou de pegas escritas em tempos passados. Segundo esta pesquisa, a atualizacéo
torna-se necesséria porque a forma de conceber o mundo mudou desde que essas pegas
foram escritas e, por isso, ndo podem ser encenadas da mesma maneira. Nesta linha,
também temos de ser conscientes de que ndo € igual traduzir uma peca cuja acéo
acontega no presente — mMesmo que este sgja ja passado — e uma pega em que a trama
desenvolva-se no passado — caso de La venganza do Don Mendo®* de Pedro Mufioz
Seca —, pois pode produzir-se uma situacdo de «desequilibrio» que n&o existia nos
textos originais. A esse respeito, existe aquilo que poderiamos nomear o paradoxo da
atualizacdo, que consiste em que «actualizar supone crear un texto mas sensible a
devenir del tiempo que € original» (Sanderson 2002: 60). Contudo, como ja foi posto
em relevo, por ser o teatro uma coisa Unica, efémera e irrepetivel, o que importa € que o
texto perdure na meméria dos espectadores. E por isso que achamos necessario
mencionar a «terceira via» que assinala Sellent e que consiste em dar aos textos uma
espécie de «aureola de atemporalidade»; interessante conceito, mas cuja aplicacéo pode
ser dificil como se verifica na parte prética da presente tese (cf. 5.), especialmente por
ndo termos a certeza de qual € o publico que vamos encontrar.

Neste mesmo capitulo, vimos as carateristicas do texto teatral que sdo basicamente:
oralidade, o texto teatral tem vocagao de ser pronunciado em voz alta e ndo apenas de
ser palavra escrita, mesmo sem esquecer que esta oralidade ndo € esponténea, mas
fingida, dado que leva em conta uma série de fatores que foram analisados no capitulo
5; imediatez, o publico tem de entender de maneira quase instantanea aquilo que lhe é
exposto ou, pelo menos, ndo tem de tardar (muito) mais do que o publico da
representacdo original; multidimensionalidade, a0 convergir nos textos diferentes
estruturas comunicativas tanto verbais (didogos, mondlogos, etc.) como ndo verbais
(gestos, aderegos, decorados, guarda-roupa, maquilhagem, etc.) e culturais (agueles

elementos todos da cultura que aparecem no texto); publicidade, por um lado, € um

2! Segundo a Tetrabase, nd0 existe uma traducdo para o portugués de Portugal desta peca. (Cf.

http://tetra.letras.ulisboa.pt/base/).
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texto que, ao contrario do romance ou da poesia, esta pensado para ser recebido por um
publico amplo e ndo de maneira privada e, por outro lado, sera necessario um grande
nimero de agentes para a sua realizagdo que ndo se relacionam (ou ndo tém por que se
relacionarem) em condi¢des de igualdade como ja referimos no capitulo 2; teatralidade,
ainda pouco desenvolvida, e consideramos que ndo se trata de uma «esséncia» textual,
mas de elementos que associam o0s textos ao palco (Carvaho 2012: 268), e
representabilidade, ja que entendemos que a finalidade de qualquer texto teatral € a
representacdo e, entdo, todas as agdes devem encaminhar-se nessa diregdo. Alias, este €
0 aspeto que diferencia este tipo de traducdo doutras estritamente literarias: a realizacéo

prética do texto.

Conseguentemente, resumimos as relacbes entre os diferentes elementos de modo
esguematico — pois ndo podemos afirmar que sgam fendmenos produzidos

independentemente — da seguinte maneira:
R=[(O+1+M)* P

Isto €, arepresentabilidade (R) € o resultado da adi¢cdo da oralidade (O), imediatez (1) e
a multidimensionalidade (M) multiplicadas pela publicidade (P) e tudo isso elevado
pelo potencia de teatralidade (T). Dado que o tradutor deve ou, pelo menos, deveria

aspirar amanter arepresentabilidade da pega original. Dessa forma, entendemos que:
Ro<R1
Ou, de forma desenvolvida, paraficar maisclaro:
[(Og+ 1o+ M) * PIT<[(O1+ 11+ M) * P’
Que ssmplificado ficaria:
Oo+lo+Mp<O1+ 11+ My

Assim, a adicdo — recordemos que isto é uma idealizagdo — dos elementos de
oralidade, imediatez e multidimensionalidade foi desenvolvida no modelo de andlise do
capitulo 5. Estas férmulas indicam-nos que o tradutor deve aspirar a fazer uma pega téo
representdvel como a original, ou mais, sendo conscientes das dificuldades dessa

aspiracao (cf. 5.).
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Desenvolvendo esta formula, criamos um modelo de andlise que é o fruto de um
rascunho iniciado em Lapefia (2012) e cuja concregdo se realizou em grande parte em
Lapena (2014b). Todavia, como ja temos afirmado no presente trabaho, ndo pensamos
que se trate de um modelo fechado e acabado, mas que pode ser complementado com
outros trabalhos, presentes e futuros, e que podera, inclusive, ser enriquecido com
diferentes olhares sobre este tema. Alias, dividimos as carateristicas que consideramos
essenciais na hora de traduzir os textos tendo em conta estes trés elementos, como se

pode observar natabela:

Fluidez
Encadeamentos
Cacofonias e eufonias
Oralidade Pontuagéo e conetores
InterjeicOes e onomatopeias
Elementos de realce

Calcos
- Desgadas
Ambiguidades N0 dessadas
Imediatez Neologismos Pal avras
Frasesfeitas
Jogos de palavras
Formas de cortesia
Tratamentos Apelativos carinhosos

Insultos e palavrbes

Referéncias culturais

Multidimensionalidade Giria
De pessoa
Nomes préprios De coisa
Titulos

Como é€ possivel observar, estes problemas ndo sdo novos nem incumbem sO a esta
tipologia textual, mas, pelo contrério, séo importantes na hora de encarar o texto teatral.
Apesar de mencionarmos mais adiante as aplicacOes préticas, acreditamos que estes
apontamentos podem servir para os estudantes reflexionarem sobre os problemas que

podem encontrar antes de traduzir este tipo de textos.

Concentrando-nos na andlise do corpus utilizado no presente trabalho, queremos

ressaltar algumas consideragfes que nos parecem pertinentes:
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A oraidade tem uma importancia relativa, apesar de ser a primeira grande
diferenca que observamos entre um texto teatral e outros tipos de texto como
técnicos ou juridicos. Todavia, ndo devemos confundir este conceito com o
conceito de pronunciabilidade. Isto é um texto ora nd implica,
necessariamente, que sgja facil de pronunciar. Na nossa opinido, o tradutor ndo
devera complicar demasiado a tarefa ao ator, e nem devera aplanar o texto.
Recordemos agui 0 exemplo de canos e goteiras (To)-cafios y canalones (T1)-
cafios y tuberias (T,) (cf. 5.1.3.) no qual o ator se queixou, com razdo, da
dificuldade de pronunciar a palavra escolhida (canalones), tendo em conta a
simplicidade do original. Este € um dos casos onde a intervencéo do tradutor a
pé de palco é necessaria para julgar se é conveniente ou ndo modificar uma
palavra determinada. Como ja afirmamos néo se deve mudar «as cegas» somente
porgue o ator o solicita, mas deve primar amaximain dubio, pro actore.

O calco tem também um papel muito importante, pois tanto pode tirar
naturalidade ao texto, ou mesmo deturpar 0 seu sentido. Para evitar este tipo de
problemas, € importante que exista um didlogo cordia e profissiona entre as
trés partes implicadas na montagem que, de forma esquemética, sdo: o tradutor,
0 encenador e o(s) ator(es). Relembramos gue o tradutor devera saber ouvir as
diferentes propostas e defender as suas proprias para chegar a um ponto de
encontro e entendimento entre as partes.

O tratamento € interessante e a0 mesmo tempo, pouco percetivel, dado que
marca relacbes de poder entre as personagens que podem mudar, evoluir ou
retroceder, ao longe da peca ou ainda num mesmo mondlogo, como acontece no
caso de Amado em O beijo no asfalto. A sua naturalizacéo sera importante na
hora de conseguir que o espectador néo estranhe as relagbes de poder entre as

personagens, que costumam ser chave em quase todas as pegas.

Talvez os elementos mais dificeis para traduzir sgjam todas as palavras
relacionadas com insulto e carinho, ja que é necessario conhecer tanto o termo
como o carédter da personagem gue 0 pronuncia e 0 momento em que se emite.
Temos de levar em conta tudo iSO se quisermos criar textos que guardem a
mesma coeréncia do original. De novo, o trabalho entre ator, encenador e

tradutor sera muito importante e enriquecedor para as partes envolvidas.
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A domesticagdo dos referentes culturais € um elemento indispensével visto que o
espectador ndo tem quase nenhum tempo de reacdo (imediatez) e que precisa
compreender o fundo e a substancia da trama (multidimensionalidade), dessa
maneira ndo € conveniente desviar a atencdo para elementos originalmente
pouco importantes. Alias, pode acontecer que um mesmo referente possa
significar duas coisas totalmente diferentes em duas culturas — caso de INEM
em Espanha e Portugal — ou que, simplesmente, o referente sgfa completamente
desconhecido para 0 espectador no tempo meta. E por isso que consideramos
pertinentes tanto a adaptacéo como a atualizagdo, para que o espectador possa
compreender a trama e ndo fique apenas na superficie ou se detenha em
elementos que originalmente eram pouco ou nada importantes. Obviamente
Somos conscientes de que esses processos Nao podem ser realizados em todas as
pecas de teatro, pois existem algumas cujas tramas estéo fortemente enraizadas
na cultura origem, dessa maneira o tradutor devera ponderar se esta estratégia

pode ser utilizada ou ndo.

Por fim, com respeito aos nomes proprios, temos de refletir sobre o facto de
estarmos a falar de personagens e ndo de pessoas e, por isso, talvez sga mais
importante transmitir as suas implicagcbes do que a sua forma. Depois de
comparar diferentes classificacbes de nomes proprios e deixar claro que 0 nome
implica um significado além da alegoria por ser um marcador de idade, classe
social, etc., apostamos firmemente pela tradugdo dos nomes das personagens
com 0 objetivo de aproximar o espectador e fazer com que se senta mais
identificado com aguilo que esta a ver para que possa aceder a todos 0s aspetos
do nome que, doutra maneira, ndo ia conseguir (cf. 5.3.4.).

Quanto as possiveis aplicagdes do modelo, acreditamos que a nossa proposta pode ter

varios desenvolvimentos em funcdo dos destinatérios e das tipologias textuais. Uma

primeira aplicacdo pode ser orientada a0 ambito académico, mais concretamente ao

ensino e a didatica datraducdo teatral. Este tipo de traducdo comparte carateristicas com

outras &reas afins, caso da traducéo de bandas desenhadas ou da traducéo audiovisual,

tanto na sua vertente prévia (traducéo dos roteiros para a realizacéo de remakes) como

posterior (dobragem, legendagem, voice over) e, portanto, podera servir como base para

desenvolver novos modelos de andlise e de ensino no campo audiovisual. Pode ainda

servir de modelo prévio para os estudantes que devem ponderar sobre os problemas
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recorrentes em suas préticas e serem conscientes na tomada de decisdo e dos recursos

gue podem adotar.

Além disso, junto com o investigador Enrique ifiiguez, temos em mente investigar um
modelo de avaliacdo da qualidade em traducéo teatral em verso, como forma de
continuar aquilo que ele expde no seu Trabalho Fim de Mestrado (cf. ifiguez 2012)
sobre a quantificagcdo da medicdo de qualidade em traducdo poética, para depois
continuar com a criagdo de um modelo de qualidade em traducéo teatral. Segundo o
NOsso ponto de vista, estes par@metros S0 Necessarios ja que nado existe, que saibamos,
um modelo de controle de qualidade em traducdo teatra baseado nos fatores de

oralidade, imediatez e multidimensionalidade.

Do ponto de vista profissional, pensamos gue esta tese pode gjudar na conscientizacéo
da importancia dos tradutores teatrais e também aertar sobre a necessidade de os
profissionais serem formados no mundo do teatro e das linguas de traducdo. Um claro
caso do que afirmamos e que, de certa maneira, quisemos denunciar pode ser observado
nos exempl os que foram analisados (cf. 5.) natraducéo do T3 de O beijo no asfalto, peca
que foi encenada na prestigiosa Real Escola Superior de Arte Dramética de Madrid, mas
cuja traducgdo foi realizada por alguém que desconhece tanto a traducdo como a lingua

portuguesa.

Assim, temos a intencdo de que esta tese sirva para reivindicar maior relevo para o
estudo da traducdo teatral e que, a0 mesmo tempo, gude a melhorar a visibilidade dos
tradutores, que ainda séo desprestigiados no ambiente teatral. Acima de tudo, queremos
chamar a atencdo para a relevancia do trabalho conjunto entre o tradutor e a companhia
Esta interagdo pode aproximar os profissionais das condicOes reais de trabalho o que
levaria a uma compreensdo melhor e mais realista das obras, potencializando o produto
final e fazendo com que chegue de forma mais auténtica ao ultimo destinatério do texto

teatral: 0 espectador.

Por fim, € uma tese aberta que projeta novos retos e que possibilita projetos futuros de
investigacdo. A nossaintengdo é de continuar a colaborar com mais tradutores teatrais e
as suas companhias. Queremos aprender de maneira simbiética das suas técnicas e das
suas estratégias na hora de trabalhar com um texto carregado de significado como o
teatral. Além disso, deixamos as nossas impressdes ao longo deste trabalho e segundo

nosso ponto de vista, a figura do tradutor dentro dos grupos de teatro enriquece atodos
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os agentes envolvidos. por um lado, oferece ao tradutor um «controle de qualidade»
sobre 0 seu texto e uma possibilidade de melhora; por outro, permite uma melhor
compreensdo do texto a companhia (recordemos que o tradutor € um primeiro leitor,
primeiro ator, primeiro encenador, etc.) que vai culminar numa melhor encenacéo.

Aindamais, o facto do tradutor estar presente nos ensaios também guda os atores.

Para concluir, gostariamos de mencionar uma histéria que presenciamos quando
estdvamos a encenar El beso en el asfalto. O ator que representava o papel de Amado
pensou que havia um engano, uma vez que sua personagem misturava as formas de
tratamento tu y usted no mondlogo. Para esclarecer, explicamos que alternancia de
tratamento foi feita conscientemente, pois no originad Amado divaga entre os
tratamentos existentes em portugués: tu, vocé e a senhora (neste caso). Acreditamos que
este exemplo ilustra muito bem a importancia dos tradutores a pé de palco e mostra
como o tradutor pode ser a0 mesmo tempo recetor do «controle de qualidade» dos
atores, ao receber as suas opinides e, aias, uma parte imprescindivel do «controle de

qualidade» dos atores, ja que permite a resolucdo de dividas e a defesa do seu trabal ho.
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9.- Anexos

A continuacion reproducimos las entrevistas que realizamos a traductor y dramaturgo
portugués José Maria Vieira Mendes, a la traductora teatra y profesora en la
Universidad de Lisboa Vera San Payo de Lemos, a actor, traductor teatral y director del
grupo de teatro de la Universidad Técnica de Lisboa Jilio Martin da Fonseca y a
investigador y traductor teatral Claudio Castro Filho. Asimismo, también exponemos
los carteles de algunos montajes y aportamos algunos enlaces de interés.

9.1.- Entrevistas

Hay que apuntar que siempre que cuando hay una parte que no se haya podido
transcribir, aparecerala siguiente indicacién ([...]). Cuando uno de los dos interlocutores
se exprese durante € turno de palabra del otro, aparecera la frase en cursiva y entre

corchetes.

9.1.1.- Jos¢ Maria Vieira Mendes
Realizada €l 8 de marzo de 2013 en e Centro Cultural de Belém en Lisboa.

Algandro: Entdo, muito obrigado por teres conseguido tempo pararealizar esta pequena
entrevista para a minhatese. Pronto, vou perguntar-te sobre o paradoxo do teu teatro. Ja
falamos e mesmo nos teus textos mais falas de que ndo sabes exatamente que € o teatro
e mesmo num texto de ha pouco dizias que ndo gostavas de quando os criticos diziam
do teu teatro que ndo erateatro. Podes explicar um bocadinho isto?

JMVM: Se calhar é melhor dividirmos um bocadinho as coisas. Ou sga, eu tenho dois
discursos. Tenho um discurso enquanto escritor e tenho um discurso enquanto membro
de um coletivo que € o teatro Praga e € importante ndo confundir porgque essa ideia de
gue ndo sei 0 gue € o teatro esta bastante mais expressa a ideia do escritor e na outra
onde estd mais expressa a ideia do coletivo. Ainda assim, sd0 duas ideias que estdo nos
dos sitios. [...] O que me interessa € que a palavra teatro ndo desapareca na negacéo da
palavra teatro. Eu digo: eu ndo fago... eu ndo quero... eu N0 sei 0 que € o teatro no
entanto, aquilo que eu fago € teatro. 1sto o que significa que eu estou a tentar fazer uma
criacdo, uma ideia de teatro que ndo sabe ainda 0 que € mas que esta a tentar ser
qualquer coisa. Portanto, é essa a diferenca: a diferenca de... eu quando parto para o
espetaculo ou quando parto para o texto (mais quando partimos para o espetaculo) nés

ndo sabemos 0 que o espetaculo vai ser mas estamos a tentar descobrir qual quer coisa. E
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coisa vamos chamé-la teatro. Portanto, é coisa de ndo ter ideias feitas sobre que €
gue é o teatro. E isso é aplicavel atudo o resto da sociedade. Ou sgja, nédo tenho ideias
feitas sobre que € um homem, sobre que é uma mulher, sobre que é a sexualidade, sobre
que € a politica. Portanto, € uma ideia de tentar sempre fugir a narrativas socioldgicas
impostas por uma sociedade, impostas pela histéria. E como € que nds nos colocamos
numa dessas narrativas? Eu acho que o papel de um artista é tentar criar qualquer coisa
para la disso, que ndo se deixe influenciar em demasia por essas narrativas. Sendo que,
talvez sgja 0 paradoxo, essas narrativas existem. Ou sgja, ha umaideia preconcebida que
nos temos de que € que € o teatro. Portanto, quando as pessoas vém para ca tém uma
ideia preconcebida de que é o teatro. Eu proprio tenho. O espetaculo esta sempre a por
iSso em causa. Penso que isto € o paradoxo da minha colocagdo perante a palavra teatro.
E uma espécie de anular o passado ou tentar... nd0 é anular, mas tentar por aparte o
passado e criar para o futuro. E pensar no teatro como uma coisa futura. O que € que ai
vem? Ou que é que pode ser o teatro? Um bocadinho a expressao do Agamben que é «a
comunidade por vir». O que é que ai vem? Estamos em criacdo de realidade, criagdo de
narrativas. Ter esse poder ou tentar ter esse poder, obviamente que isto pode ser
completamente contraditério porgque nds temos de usar palavras que sdo feitas, que sdo
incluidas nesta narrativa, que sdo criadas pela sociedade, que sdo criadas por uma
historia, etc. Tu ndo consegues escapar disto. Mas estiveres consciente deste fora-
dentro, acho que é a unica coisa que podes fazer, 0 maximo que podes fazer. Nés temos
uma expressao, ca, que o Teatro Praga usa do André Teodosio que invoca estaimagem
guando nos fala da palavra sublime e diz que «a arte ha de ser sublime». Exemplifica
isto com uma imagem que € um homem, num quadro roméantico, um homem que esta
num penhasco e que esta solitéario naguele penhasco e tu percebes que se ele da um
passo a frente, ele cal. E esta posicdo de estar no penhasco, naguele limbo, € aquilo que
ele chama sublime. E é esta posicdo do sublime que € uma espécie de estar dentro e
estar fora que nos, enquanto artistas, tentamos procurar, procuramos. Como € que eu
consigo estar e acho que os meus textos tém muito isto. Eu estou dentro do teatro, de
uma tradicéo teatral, mas a0 mesmo tempo também estou fora da tradicdo teatral. E
sempre jogar nestes dois planos. E por isso 0s meus textos sdo um bocadinho
metateatrais... mas ndo € sO isso. Mas ndo é sO isso, é mais do que metateatral. E um

fugir... fugir das regras e, a0 mesmo tempo, saber que as regras existem.
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A: Jadisseste que ndo sabes 0 que € o teatro mas, [...] sabes 0 que ndo € o teatro? O que

nao é o teatro?

JMVM: Também ndo sei. Nd posso dizer que.. Acho que seria contraditorio.
Percebes? A minha relacdo com o verbo saber € que acho que pode ser a solugdo. O
problema é a pergunta de «tu sabes o0 que € o teatro?» E o problema da pergunta esta no
verbo saber. N&o sei se ja se falou sobre isto, mas € uma coisa que tenho falado muito e
acho que na minha tese vai estar em causa ago disto... e se calhar temos de falar um
bocadinho de filosofia. HA um problema na filosofia cléssica que é levantado pelo
ceticismo e que é 0 seguinte: como € que eu e as outras Coisas existem. Eu penso que o
Descartes no fundo esta a dizer isto. Como sel que aguilo existe e como sei que tu vés a
mesma coisa que eu. E ndo ha solugdo paraisto. Tu ndo consegues sair da tua cabeca e
n&o consegues por na cabega de outra pessoa. Tu ndo sabes se aquilo existe. O problema
de «como € que eu sei que a arvore existe», se a arvore caiu. E no principio do século
XX ha uns fil6sofos analiticos que surgem como o Wittgenstein, sobretudo, € a figura
de proa, que tentam responder a esta pergunta. E a questdo que eles conseguem, que
Wittgenstein encontra paraisto, haum [...] que diz assim: «eu acho que o problema néo
€ este, que o problema esta na colocacdo sequer da perguntax». Porque se nos colocamos
a pergunta: «como € que sel que esta mesa existe?», nos estamos a por em causa todo o
mundo e isto ndo é possivel. Ndo é possivel viver, ndo € possivel estar num mundo em
gue se pde tudo em causa, em que SO eu gue existo. Disse que € uma pergunta absurda.
Wittgenstein diz, eu ndo posso responder assim. O que tu tens de fazer é... O problema
da pergunta néo € a pergunta ser colocada, o problema da pergunta é o verbo. E o verbo
ndo devia ser saber, mas devia ser reconhecer. Ja muda a palavra. E ele disse: «a
pergunta devia ser: como € posso reconhecer isto?». Porque, o problema do saber é que
implica uma espécie de esséncia do mundo. O saber é uma coisafixa. N&o €? Eu sel que
isto existe. Enquanto reconhecer implica um confronto num momento com aguela coisa:
o reconhecer o outro. Portanto, eu estou aqui, a tua frente, reconheco que tu estas ai. SO
por isso é que estou aqui a falar. E portanto ndo tenho de saber se tu existes, essa
pergunta é completamente absurda. Tenho de reconhecer a tua existéncia. E muito mais
uma relacéo de espelho e uma relagdo de confronto do eu como o outro do que uma
coisa essencial do saber. Pronto, depois deste discurso. [...] Mas, 0 que é que isto
importa para o teatro? O que importa é que as relagdes que nds devemos ter com uma
coisa como o teatro sdo relagdes do momento, do reconhecimento desta existéncia. Ou
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sgja, sdo relagdes que ndo tém uma esséncia, ou sgja, eu ndo Sel 0 que € o teatro, mas eu
reconheco que neste momento aquilo que eu estou a fazer € teatro. Neste espetaculo,
neste momento € o teatro. E s6 isto que consigo dizer. Eu nunca te vou conseguir dizer:
o teatro € isto, isto e isto e a Unica coisa que eu posso dizer € eu vou ver um espetaculo
e digo: isto paramim é teatro. Eu reconheci aqui teatro. E portanto, ndo posso extrapolar
aquilo que eu vi para uma definicdo generalista, mas consigo a te dizer dia a dia,
momento a momento, espetaculo a espetaculo se aquilo para mim é teatro. Percebes a
diferenca? Frente a maneira de nés respondermos a perguntade se eu sel 0 queéque €0
teatro. O verbo ser aqui esta errado porque o teatro ndo € uma coisa que perdure, que
fique. Uma coisa que esta sempre em constante mutagdo como eu, como tu, como... Ou
sgja, 0 ser ndo € uma coisa que fica. Eu sou eu, neste momento sou eu. Naquele minuto
SOu eu, haquele outro minuto sou eu. E cada um destes eu esta sempre de mudanga, ndo
€?Eu A, euB, euC, euD, euE.. E, portanto, esta divisdo essencialista da arte [...]
porque ndo € uma esséncia da coisa, ndo é uma coisa fixa. As coisas estdo sempre a
mudar e, portanto, o texto vai mudar sempre, vai estar sempre em mutagcdo. Sgja uma
mudanca de uma palavra que o0 espetaculo escolheu mudar, sga na propria maneira
como as palavras sdo ditas. E nds ndo podemos controlar isso. E, portanto, essaideia de
gue as palavras ndo sdo cristalizadas, ndo devem ser cristalizadas, ndo devem ser fixas,
€ agquilo que me interessa. Por isso € que ndo consigo dizer em relacdo a que € o teatro.
O teatro estaa ser. Néo é.

A: Acho muito interessante aideia, a concegdo. Acho muito logica. [Pois] Aliés, vamos
tentar trazer um bocadinho a conversa ao meu terreno. Tu disseste uma coisa «que eu
estou aqui, que eu estou a reconhecer que tu estas agui» mas que ndo Posso colocar-me
na tua cabeca. [Exatamente]. Entdo, quando h& uma traducdo qualquer, de um texto
qualquer, sempre hd uma situacao do tradutor para reconhecer o texto e paratentar levar
as palavras, aideia, para a sua lingua mas sempre vai ser uma transferéncia ideol 6gica,

num sentido abrangente. [e circunstancial]. E circunstancial do préprio tradutor.

JMVM: Ou sgja, eu acredito que se tu traduzires uma pega minha hoje e traduzisses
mesma peca daqui a dez anos, e ndo precisava de dizer dez anos, podia dizer dois, a
traducéo ia ser diferente. Porque a tua vida mudou entretanto. [ Concordo plenamente] O
mais dificil depois € uma das questdes do teatro é mostrar respeito pelo autor. E que é
que € isto, o respeito pelo autor? E uma questdo complicada. E nds temos muito... Aliés,

ha uma entrevista que te posso fazer chegar entre o André Teodésio e o Luis Miguel
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Cintra. Eles falam muito do respeito pelo autor. Luis Miguel Cintra fala disso. S6 ha
uma parte onde eles falam disso. E 0 André responde: eu ndo sei que € isso de respeitar
0 autor. Para eu saber 0 que € o respeitar 0 autor, eu teria de conhecer o que é que o
autor... Mais do que isso, 0 autor, ele proprio, tem que saber 0 que € que seria para ele
respeitar-se. [...] N&o €? E portanto, essa hocéo de respeito pelo autor € uma nocéo que
muitas pessoas acham que é uma coisa normativa, mas que € muito vaga. E muito vaga.
E € um respeito que muitas vezes... essa ideia de respeito é muito mais da pessoa que
diz que respeita do que o proprio autor. E, portanto, o que € gque iSso de respeitar o
autor. E muito complicado. Depois, ha autores que si0 mais... que tiveram mais
diretivas, o Beckett deu mais diretivas. Ainda assim, ha uma liberdade que o Beckett

nao consegue controlar, obviamente.

A: E extraordinério ouvir um autor falar assim depois de termos falado da polémica em

Espanha...

JMVM: Sim, mas eu acho que é uma polémica completamente falsa. E completamente
falsa. E uma polémica que vai a procura de um pormenor. Ha pessoas que acham que
respeitam mais o autor porque dizem as palavras todas, quando provavelmente estdo a
respeitar muito menos o autor por uma palavra. Quando uma pessoa faz um espetéaculo a
partir daquele texto e que o autor vai ver aquilo e diz: olha, disseram |4 0 10 % do meu
texto, mas eu identifico-me muito mais com este espetaculo do que com outro que
disseram as palavras todas. E depois, hd uma outra ideia que € o que é que é o respeito
do autor no teatro. Primeiro € que é o autor no teatro. Depois, 0 gue € que € o texto no
teatro. Para mim ndo €&, o texto de teatro ndo € necessariamente um texto, pode ser uma
parte do texto. Se eu quiser que as pessoas leiam 0 meu texto, se eu quiser apresentar o
meu texto, as pessoas leem 0 meu texto. Se eu sou um autor de teatro, isto € uma
perspetiva muito pessoa e eu compreendo que haja outros autores que pensem doutra
maneira, eu aceito que as pessoas peguem no meu texto e fagam com ele o que
quiserem. As pessoas que vVao ver aquele espetaculo, ndo vao ver o meu texto, vao ver o
espetaculo. Vao ver espetéculo. O Unico problema é quando o espetaculo diz que este €
um espetaculo com um texto de José Maria Vieira Mendes e tudo o espetéculo éisto. Se
0 meu home esté associado como criador daguele espetaculo, do texto e o que aparece la
ndo € 0 meu texto € esguisito. Agora, se for uma coisa, uma criagdo, um espetaculo do
Teatro Praga onde nos dizemos: textos de José Maria Vieira Mendes, de ndo sei quem,

de ndo se quem. Estdo ta |4 Texto de José Maria Vieira Mendes mas o espetéculo ndo
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se chama... tem textos da minha peca mas tem textos meus. Eu néo vejo problema nisso.
E o texto ndo é o teatro. O texto ndo é teatro. A peca ndo € teatro. A peca é pega e é
literatura.

A: Acho interessantes estas palavras quanto aos teus textos. Li ha pouco umas palavras
do Ortega y Gasset, ndo sei se conheces [Conhego, sim] Queria dizer as palavras... Ele
disse que a encenagao € ma no teatro porque se a encenagao € ma, faz mal ao texto e se

aencenagdo é boa, come o texto. Entdo, a encenagdo sempre vai ser ma para o texto.

JMVM: Ou sga, setu és autor de teatro ndo podes estar a espera de ver o teu texto.
Primeiro, que é que é isso de ver o teu texto? Houve uma altura, eu ja passel por fases,
japassal por fases em que, no fundo, o que queria ver no espetacul0? Eu queria ver no
espetaculo o espetaculo que eu imaginava. N&o € 0 meu texto, é o espetaculo gque eu
imaginava que aquel e texto podia sugerir. Portanto, 0 que eu quero ver, 0 que eu estou a
procura ndo € o texto, ndo € um respeito pelo texto. Estou a procura. Se eu pensar assim,
€ 0 respeito pelaminhaideia de teatro. Se eu deixo de ter uma ideia de teatro, descanso.
Pronto, ja sl que agquilo que vou ver... ja sei que quando estou a escrever ndo sei que
isso vai dar. [...] O problema é que muitos autores estéo a escrever com uma ideia de
teatro. E ha autores que depois tém a imensa sorte de ter, aém de que as suas ideias s
muito convencionais em relacdo ao teatro, e portanto as suas ideias vao ser
correspondidas no espetaculo. Chamam-se regras convencionais do teatro que eles vao
encontrar. Por exemplo, eu acredito que o Arthur Miller quando escreve para uma peca
e va ver uma encenacdo daquilo, ele vai encontrar 0 espetéculo que imaginou na sua
cabega porque o espetacul o que imaginou na sua cabega € muito... quadrado. E aquilo. E
um teatro que ele ja tinha visto e propaga-o quando escreve. N&o é? E uma tradicéio de
um tipo de encenacdo que ele ja conhece e, portanto, escreve uma estrutura de peca que
sabe que val ser encenada daquela forma. Mais ou menos. As mudangas sdo poucas. Se
0[...] eamarelo ou se é vermelho. Se um ator diz aguilo bem ou diz mal. Mas ha uma

série de coisas que el e sabe e que vai reconhecer.

A: Mas quando estés a escrever, por exemplo, uma peca ndo estas aimaginar [ndo] uma

possivel encenacdo mesmo que sgja...? [Nada] Simplesmente escrever?

JMVM: S6. [S6?] Simplesmente me interessa escrever.
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A: E qua éagénese, qua € o inicio datua escrita? Como € que comega a escrever uma

peca, um conto? Quais sdo as tuas fontes?

JMVM: N&o ha uma resposta para isso. Ndo ha uma razéo. Cada texto comega de uma
maneira diferente, vai se fazer. Portanto, ndo ha uma resposta para isso. Por exemplo, ha
pecas... Padam Padam comegou de uma maneira com ideia do cinema catéstrofe, o
espetaculo catéstrofe. O Terceira Idade comegou também com a ideia da terceira idade,
dos velhos que fazem filmes de acdo, como Sylvester Stallone aos 65 anos, que esta a
fazer filmes de agc&o com os seus amigos também de 65 anos. Os velhos reformados que
voltam. Isso se vai misturando com ndo sei quantas outras coisas e da o texto. Sendo
também que Terceira Idade surge num workshop em que eu me obrigo a escrever um
texto. Que eu também tinha essa obrigatoriedade. Portanto, hd uma serie de fatores que
podem entrar numa escrita. E que depois podem ir mudando.

A: ladizer uma coisa mas ndo me lembro. Mas pronto. Falas no texto que ndo gostas de
dar as costas ao publico. Entdo, o que é que é parati dar as costas ao publico?

JMVM: Dar as costas ao publico € ndo reconhecer que o publico la esta. Basicamente
isso. Para mim, pensar no espetaculo que ndo contemple a presenca do publico € [...].
Mas € sO isto. Porque eu sei perfeitamente, eu tenho textos, escrevi textos sobre o
publico que foi ver o nosso espetédculo Sonho de uma noite de verdo que eu pPosso
enviar, € um texto que nés tinhamos publicado no nosso livro do Teatro Praga e eu fiz
uma versdo mais curta para um coloquio sobre o publico, precisamente. A ideia que eu
falo nesse texto é que nds temos uma ideia de publico mais uma vez, como temos uma
ideia de teatro, temos uma ideia de publico. Nés temos muitas vezes, alias, 0s
espetaculos que ndés construimos s80 com uma ideia do publico que vai ver. Por
exemplo, nos fizemos um espetaculo que se chamava Conservatorio e so fizemos este
espetaculo porque nés achamos que o publico tem uma opini&o sobre o Teatro Praga
gue é a seguinte: o Teatro Praga é uma companhia de jovens que tentam... provocadores
e que estdo sempre a tentar fazer um teatro contemporaneo, moderno e gque rasga as
convengdes. E como nos achamos que o publico tem opini&o de nos, [...] ha uma
espécie de ideia de que o publico acha isto de nés. Nos vamos contrariar o publico e
fazer um espetaculo atamente conservador. Pronto, esta ideia de espetaculo
conservador sO surge porgue nds temos essa ideia de publico. Quando o espetaculo, de
facto, acontece, nGs ndo sabemos quem é que vai ver o espetéculo. O gue é que ees
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acham? N&o nos interessa saber. No fundo ndo nos interessa saber. Mas nds precisamos
da ideia de publico para pensar no espetaculo. [...] Depois, a seguir, a Unica coisa que
nos precisamos daguele publico é aideia de reconhecimento. Ou sgja, aideia de que, se
eles ndo estiverem 14, n0s ndo estdvamos. Se eles ndo estiverem, nos ndo assistimos. Ou
Sgja, eu SO existo se tu estiveres aqui. Porgque sdo os teus olhos a olhar para mim que me
garantem a minha existéncia. Como nos fizéssemos um espetaculo e & ndo ha ninguém
na sala, o espetaculo ndo existe. Existe para nés, mas ndo tem interesse nenhum. Para
mim o plblico é isto. SO isto. E o reconhecimento da minha existéncia O
reconhecimento no meu trabalho, no fundo. N&o estou a fazer isto para nada. N&o estou
a fazer isto no vazio. E vou continuar a fazé-lo. [...] S6 ganha a vida, s6 ganha a

existéncia quando alguém |€, quando alguém vé.

A: Jame lembrei daguilo que queria perguntar antes. Nao sei se recebeste o meu email
com um artigo que escrevi [Sm| E no artigo, eu falo detti [...] e dizia que para mim és
um homem do Renascimento porque podias fazer coisas a partir de fontes muito
diferentes, por exemplo, os filmes de catéstrofe, Os Mercenarios, mas também podes
fazer teatro a partir do Kafka. N&o sei se concordas com este defini¢do que eu di deti ou

Nnao.

JMVM: Eu acho que neste caso € mais um homem da contemporaneidade. Ndo me
parece possivel hoje em diafazeres um espetacul o ou escreveres, quero dizer, é possivel
[...] sem olhar a aquilo que esta a passar a tua volta e, como n&o tenho uma perspetiva
hierdrquica do mundo. Eu ndo acho que o Kafka sga mais importante do que o
programa da televisdo. Pensava como reformular isto, mas no fundo € isto. N&o é mais
importante porque o que quer dizer que € mais importante. S80 coisas que estdo no
mundo. Eu olho para a minha direita e tenho os livros; olho para a esquerda e tenho a
televisdo; olho a minha frente e tenho o vizinho no prédio de enfrente; olho para baixo e
tenho os meus pés. Tudo isto faz parte do mundo em que eu vivo. E portanto, a minha
ideia é fazer curto-circuitos com estas coisas. E vamos misturar isto com isto e ver o que
€ que isto da. E somente isto porque nada disto é sagrado: o Kafka ndo é sagrado, a
literatura ndo é uma coisa que vem la de ndo sei que. E uma coisa que esta no mundo,
gue esta disponivel para nds pegarmos nela e fazer o que quisermos. Entdo, como o
livro esta disponivel, a musica também esta, os filmes também estéo, o que interessa é
gue nos fazemos com eles e como nés juntamos estas coisas e que é que elas nos

proporcionam. E, portanto, obviamente que sou capaz de ficar mais tempo, a ler mais

307

—
| —



vezes um poema do Kafka do que ver o filme de Os Mercenéarios. O filme de Os
Mercenarios eu consigo ver menos Vezes e ja hao me interessa ver mais. O Kafka, se
calhar, gosto de ver mais vezes. Mas é s0 isto. E uma questdo muito pessoa que eu
aceito perfeitamente que haja uma pessoa que diga o Kafka ndo me interessa para nada,
eu prefiro ver trinta vezes o filme de Os Mercenarios. Quem sou eu para dizer que essa
pessoa tem menos valor que eu? Nao acredito nisso. Nao compro essaideia. Acho que é
Mesmo uma coisa pessoal e que essa pessoa tem esses interesses. Acho que o homem do
Renascimento € muito mais atento a essa ideia de estar acima das outras pessoas. E aqui

ndo, € uma questdo de estar no meio do mundo.

A: Entdo, acho que isto € tudo. Muito obrigado por ter, de novo, ainda, mais uma vez,

concedido esta entrevista. [Tafeito, ndo €].

9.1.2.- Vera San Payo de Lemos
Realizada &l 29 de abril de 2013 en laFacultad de Letras de la Universidad de Lisboa

Algandro: Entdo, queria fazer-lhe algumas perguntas sobre a tradugdo do teatro. Eu sei
que a senhora tem muitissima experiéncia no campo, no ambito da traducéo teatral.
Acho que vai ser uma grande entrevista e acho muito importante para a minha tese
conhecer a sua experiéncia e a sua opinido sobre algumas questdes. Se calhar, podemos
comegar. [Sm, sim] Eu queria perguntar... segundo a opinido da senhora, quais séo as
diferencas entre a traducdo do teatro e atraducdo da literatura em geral, isto €, quais sdo

as diferencas entre traduzir uma pega de teatro ou traduzir um romance ou uma poesia.

VSPL: Sim, ndo tenho asssm uma experiéncia de traduzir outras obras que ndo sejam
obras de teatro. Traduzi ocasionamente alguns textos de ensaio e outro tipo de prosa,
mas que ndo é propriamente a literatura. Mas, poderia dizer, comparando no entanto a
minha experiéncia em tanto tradutora de romance ou de poesia, porque ndo tenho muita
experiéncia nesse campo. De traducdo de poesia, tenho no sentido dos poemas que
aparecem nas pegas de teatro, nalgumas pecas de Brecht, que como sabe contém sempre
também poemas, que geralmente depois também sdo cancdes. E, portanto, eu posso
falar dessa especificidade, mas agora, para responder a sua pergunta, eu faria que... de
acordo a minha experiéncia, estabelecer entre traduzir, por exemplo, um ensaio ou um
artigo que, de vez em quando, traduzo um artigo ou um ensaio nos programas dos

espetaculos: um ensaio sobre um autor ou assim e a traducdo de uma peca. Esta seria a
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minha experiéncia. E eu diria que, quando se traduz uma peca de teatro como iSso
também depende muito de como € que essa pega de teatro estd escrita. Eu acho que
também nés nd podemos generdlizar dizendo traducdo de teatro tem estas
especificidades, mas depois, no fundo, cada peca exige do tradutor uma determinada
abordagem e também, a0 mesmo respeito, se NOs vamos traduzir uma pecga que vai ser
publicada ou se nés vamos traduzir uma peca para um determinado espetéculo e
fazemos com vista & uma encenagdo ou colaboramos com 0 encenador, que € 0 meu
caso, entdo é ai... a traducdo é também diferente. Portanto, eu diria, comecando, uma
diferenca asssim digamos genérica entre a traducéo do teatro e a traducéo de um ensaio.
Na traducdo de um ensaio, eu posso te dizer que procuro ser ou traduzir de uma forma
mais literal, diria eu. Numa pega de teatro, tenho de... muitas delas tém personagens e
tém didogo, portanto, tenho uma linguagem falada embora essa linguagem falada segja
muitas vezes uma linguagem elaborada, embora falada e ai a traducéo pode ser, em
certo modo, mais livre, digamos. Portanto, n&o fico téo agarrada talvez a determinadas
palavras e, portanto, a sua correspondéncia exata, mas posso, em certo modo, recriar um
pouco essa maneira de dizer. Porque no fundo, no teatro, o que importa muito € que nés
temos em conta a personagem, a situagcao em que personagem se esta a exprimir, as
relacfes que a personagem esta a ter com outro personagem, portanto, deveriamos ver a
traducdo de teatro [...] analisamos as situacOes enquanto situagbes comunicativas e,
portanto, ai vamos ver quem € gque fala com quem, em que papel, em que situacdo, em
gue tempo ou em que lugar e 0 que é que essa personagem pretende exprimir e,
portanto, de acordo com essa analise, podemos dizer, da situacdo comunicativa, isso vai
condicionar também a perspetiva da traducéo. Portanto, eu diria que, de uma forma
muito genérica, a traducdo do teatro, uma vez gque tem a ver com a linguagem falada
tem mais... talvez peca mais liberdade no modo de se exprimir em certos atos de fala
enquanto se for um ensaio pede, a meu ver, uma literalidade maior. Eu tenho essa
perspetiva de ser mais literal e quando é o teatro aquilo que digo é reproduzir um modo
de falar, um modo de dizer e isso pode ser descrito de uma lingua para outra. Mas isto
seria assim, uma caracteristica muito, muito genérica. Mas eu gostaria depois de
especificar esta carateristica e dizer que cada peca tem a sua poética e numa mesma
peca nos podemos ter varias abordagens. Portanto, h& situagdes em que a situagdo em
que as personagens se encontram, no caso de haver personagens, que pedem que nos
estajemos mais literais e ha outras situagdes em que se € um pouco mais libre. Portanto,

eu diria que, dentro da abordagem de uma tradugdo, nés temos essas... de cena para cena
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e de personagem para personagem nos podemos ter estratégias ligeiramente diferentes.
Depois, uma outra questdo que eu ha pouco referi também é se nos traduzimos para um
determinado espetéculo, porque isto que eu disse, estas primeiras consideracfes seriam
vdalidas para umatraducdo gque eu faria para entregar a uma editora e para ser publicada.
Agora, se eu for fazer uma traducdo para um espetaculo em que eu colaboro com o
encenador, eu vou ndo so fazer uma traducdo, eu vou fazer aquilo que eu geramente
faco que € uma versdo do espetaculo e essa versdo, uma versdo do texto para o
espetacul o, isso, como tem a ver com 0s pontos e ideias da encenacdo, o texto pode ser
transformado de maneiras diversas. eu posso, por exemplo, vou dar um exemplo
concreto que eu tenho assim mais presente da versdo que eu fiz do Jodo Lourenco de
uma peca de Brecht que se chamava O senhor Puntila e o seu criado Matti®® que se
passa na Finlandia e ha imensas personagens. E um texto que comegou por Ser escrito
por uma finlandesa, depois o proprio Brecht fez uma versdo dessa peca finlandesa,
transformando-a numa peca de teatro épico e nos quando fizemos uma versdo dessa
peca muitos anos depois fizemos, no fundo, outra transformagdo desse texto que o
Brecht ja tinha transformado em relacéo ao texto finlandés. Portanto, essa peca passa-se
na Finlandia e nos tinhamos a ideia, isto sO para dar um exemplo, de... gostavamos de
gue entrasse no espetaculo musica do tango filandés que nds apreciamos muito,
conhecemos também a Finlandia e estivemos muitas vezes na Finlandia, em festivais de
teatro na Finlandia, conhecemos finlandeses, conhecemos o tango finlandés e
apreciamos muito e, portanto, tinhamos essa ideia de que neste espetaculo o tango
finlandés teria que aparecer, seja como for. Entdo a ideia foi, huma das cenas em que
aparecem varias mulheres a quem o senhor Puntila propfe casamento e antes de lhes
propor casamento disse: como agora quero casar contigo, eu quero saber como € que € a
tua vida e cada uma dessas mulheres conta brevemente a sua vida dizendo... a estas
horas da manha eu acordo, eu ganho tanto dinheiro e no fim de semana eu fago isto e
aquilo. Portanto, elas descrevem muito brevemente a sua vida. A ideia foi entdo
transformar essa descripgdo da vida em tango finlandés. Entéo, sd para dar um aspeto de
que é uma versdo. Portanto, aqui foi versdo no sentido de uma re-escrita e
transformamos aquela descripcéo de vida das mulheres finlandesas em poema rimado e
depois esse poema foi composto pelo Max Gianni em tango finlandés. Portanto, as
atrizes, que faziam de mulheres de Kurgela e dizem: a minha vida é assim, e depois

22 Herr Puntila und sein Knecht Matti en el original y traducido a espafiol como El sefior Puntila y su
criado Matti.
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cantavam e dancavam descripcéo da vida dela. Portanto, eu diria que, nesse
momento, a minha traducdo, eu comecel por traduzir a peca, comecei por traduzir essa
fala e depois fiz uma re-escrita dessa fala para essa conceicdo do encenador e minha.
Um aspeto da versdo também passa por, por exemplo, cortes de cenas, cortes de
personagens. E uma transformacdo que se faz com o texto que € novamente, muito
livre. Portanto, é tomar um texto como matéria-prima. Portanto, eu faria uma diferenca
entre, para mim, uma vez que o trabalho com o texto no teatro é sempre diferente tendo
em conta as perspetivas de encenacdo e tendo tambiém em conta a propria poética do
texto, eu diria que a traducéo, para mim, traduzir seria o texto integral e o texto que
entregaria a uma editora para publicar. Portanto para mim, aquilo que é importante € o
facto de ser um texto integral. E claro que eu nessa traducéo teria essas perspetivas que
lhe disse ao principio, traduzo teatro, com certeza de uma forma mais livre, menos
agarrada a forma escrita. Mulitas vezes, se €, por exemplo, uma pergunta, pergunta
pode aparecer como uma exclamagdo, por exemplo. Ou uma frase mais longa pode
aparecer subdividida em trés frases, ndo €? Portanto, pode haver mudancas de sintaxe,
mas se depois trabalhar esse texto para uma encenagdo, ou sgja, eu vou fazer uma
versdo desse texto, essa versdo passa por cortes de, quase sempre, cortes de fala, cortes
de personagens, cortes de cenas inteiras, transposi¢des, deslocagbes de cenas, da ordem
das cenas e tratar 0 texto como matéria-prima o0 que passa por cortes, como eu disse
agora, por re-escritas de certas passagens também. Um outro processo também que eu
gostaria também de resumir &, por vezes, a perspetiva de encenacdo pode ser, tendo em
conta também a poética do texto, pode sugerir uma adaptacdo. Entdo, adaptacdo para
mim € quando eu transporto um universo da pega para um outro universo, ou seja,
quando adapto, por exemplo uma peca que se passa na lrlanda a beira mar a um local
portugués. Ou uma peca que se passa hum pub irlandés passar para um café no
Alentgjo. Entdo eu ai, chamaria a essa versdo, transposicdo de um horizonte cultural
para outro, € isso que se chama adaptacdo. Portanto, eu procuro para os varios modos
em que eu trabalho o texto, paraeu diferencar as diferentes maneiras em que eu trabalho
o texto de forma a sempre ter a perspetiva de ditada, digamos, pela poética do proprio
texto e que logo, como a encenacdo, Ve a-Se essa poeética que se quer pdr em cena e que
pode ser uma traducdo, no caso do texto integro, e posso citar um exemplo em que iSso
aconteceu: A soliddo dos campos de algoddo®™® de Koltes, que é uma peca

23 Originalmente La solitude des champs de coton, traducida al esparfiol como La soledad de los campos
de algodon.
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extremamente poética em que ndo se cortou nada, portanto, o texto que os atores
disseram era o texto que eu levaria para a editora. Depois, a minha prética € mais a
versao e, portanto, passa pelos cortes, deslocagdes de cena, por momentos de re-escrita.
Portanto, dentro da versdo, que €, digamos, tratar o texto como matéria-prima para a
encenacdo e, depois, um outro processo gue seria a qual eu chamo adaptacéo, que €
quando transporto a peca de um horizonte cultural para um outro horizonte cultural.
Geramente, de um horizonte estrangeiro para um horizonte portugués. E isso
aconteceu-me s6 com duas pegas irlandesas que eram téo locais e tinham na sua poética,
na sua base, uma complicidade tédo grande com o espectador, porque a pega centrava-se
nisso, na complicidade com o espectador, no contar historias muito localizadas e nos
pareceu que haver muitos nomes estrangeiros, muitos locais estrangeiros funcionariam
como um elemento de estranheza dentro de um horizonte que nés queriamos que fosse
muito proximo porque também o autor quis que fosse muito proximo. E dai, nesses dois
casos, duas pegas do mesmo autor Conor McPherson, uma pega chamada This Lime
Tree Bower?®, que nés colocamos na Figueira da Foz, sem dizer que era a Figueira da
Foz, que nés fizemos um trabalho de campo onde percorremos toda a Figueira da Foz,
encontramos sitios, lugares analogos agueles que eram referidos na peca [...]. E houve
uma peca desse autor que nos estrelamos também chamada The Weir, a barragem, e essa
peca transpusemo-la para o Alentejo e chamamos-lhe Lucefécit que é o nome de uma
barragem no Alentgjo ao pé de Terena onde nos fizemos 0 mesmo processo de trabalho
de campo levantando as referéncias do autor, encontrando paralelismos nessa zona do
Alentegjo. Entdo, nessas duas pegas, eu diria que o trabalho de traducdo, além da
traducdo, foi uma adaptacdo. Eu referi estas diferengcas de nomenclaturas. Essas
diferencas, eu diria que sdo diferéncias genéricas porque dentro de cada um destes
processos, ha sempre préticas dos outros. Portanto, numa traducdo feita para uma
editora eu posso ter alguns momentos de adaptacdo, ndo €? Em certas palavras, em
certas referéncias, em certas especificidades que aparecerem dadas na outra lingua
exigem uma adaptacéo, ndo €? E outras exigem que sejam muito literal e outras que se
recriem um pouco. Portanto, acho que estes processos sdo sempre ditados pela situagéo,
pela cena, pelas fungdes da linguagem, podemos dizer, pelo ato de comunicagdo, pelas
personagens, como € que elas se pronunciam naquela situagdo concreta. Portanto, acho

gue é muito conforme, acho que ndo ha assim uma regra, diria eu. A minha pratica é

2% Traducida a portugués como Agua salgada.
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muito ditada por como eu leio a poética daquela peca especifica e, por exemplo, para
dar um exemplo também do alemao, um exemplo um autor como [...] tem personagens
e, portanto, tem historias. Mulitas vezes, nds temos situagdes que, a primeira leitura nos
parecem situagcdes do quotidiano, de duas pessoas que estéo sentadas a mesa de um café
a conversar, mas se nos formos ler com muita atencéo, vemos que aquela conversa ndo
€ uma conversa de café. Portanto, a maneira como eles falam uma com a outra, hd uma
certa elaboragcdo dessa linguagem do quotidiano no que diz respeito a Bernstein com tal
efeito de estranhamento ou [...], que € uma linha muito prépria dos autores de a
linguagem falada ser uma linguagem elaborada, una linguagem estranha e eu considero
gue isso lanca um desafio ao traductor portugués porque a nossa maneira de escrever
teatro em Portugal ndo ha essa visdo de tornar estranho a linguagem quotidiana. Pode-se
ter uma linguagem estranha num poema, mas ter uma linguagem estranha em situagcoes
de linguagem falada para o recetor portugués ndo faz parte da nossa tradi¢éo as pessoas
estarem na mesa de café a falar uma linguagem quotidiana que é estranha e que pode
soar a mal traduzido porque as pessoas hdo falam assim na mesa de um café. E isso é
um desafio para um tradutor que traduz um didlogo de duas personagens na mesa de un
café de [...] ou de Brecht onde se percebem umas estranhezas que podem soar a ma
traducdo ou a ma portugués, mas que tem aquel efeito de estranheza. Ja €
completamente diferente se for traduzido, por exemplo, autores anglosaxdnicos, mesmo
autores contemporaneos, que tem uma poética [...] onde o falar € mais préximo do
quotidiano, ndo é? Esses mesmos autores até escrevem como se fala e em Inglaterra ha
também muito essa perspetiva de colocarem, as vezes, 0s coachs para ensinar aos atores
a falar como se fala naquela regido. Portanto, a tradicdo do teatro realista é muito
importante no mundo anglosaxonico e isso ve-se também nas escritas. E claro, ndo se
pode generalizar. As grandes tendéncias do teatro norte-americano, do teatro inglés,
teatro briténico, ja € um pouco diferente o teatro irlandés, acho eu. Mas € essa
linguagem do quotidiano sem ter uma grande elaboragcdo no sentido de tornar estranha
linguagem quotidiana. E ai eu acho que para traduzir essa linguagem para o
portugués tem de se tornar também essa linguagem t&o quotidiana como € a linguagem
portuguesa quotidiana. Apesar de, eu ai dizer que, também se tem de... quando se faz
essa tradugdo. Por exemplo, muito concretamente, agora me estou a lembrar da Ultima
traducdo que eu fiz, foi uma... ndo foi a Gltima, mas foi a penultima de um autor norte-
americano, Nell LaBute, uma peca de 2008, Reasons to be Pretty que ficou traduzido

por Ha muitas razdes para uma pessoa querer ser bonita [eu vi 0s cartazes no metro],
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que ficou muito, muito longo e essa peca abre com uma discussdo entre um rapaz e uma
rapariga, dois jovens. Essa discussdo tem muitos palavrdes, portanto, ela agrede-lhe
mesmo com a linguagem verbal muito pesada que esta no original e, portanto, teria de
aparecer em portugués. Mas ai, por exemplo, se 0s americanos, 0s ingleses estéo
permanentemente a dizer fuck, fuck, fuck, fuck, nos também temos essa palavra em
portugués mas na traducdo, nos talvez, nalgumas situagdes dissessemos merda, noutras
porra e noutras se cahar dissemos mesmo f word. Portanto ai, tens de moduar de
acordo com a situagdo, 0 que € que seria a palavra que se diria mais imediatamente.
Portanto, ndo seria uma traducéo, claro esta, literal no sentido de se aparece fuck tem de
aparecer sempre fuck em portugués. Em portugués, eu, eu modulei e foi assim como
acabou por ficar. A linguagem é uma linguagem de palavrdes e, portanto, necessitaria
uma linguagem falada néo é apenas corrente, falada, quotidiana, mas é uma linguagem
grosseira, uma linguagem ordinaria, uma linguagem com muitos palavrfes e ai ndo tem
nada aver com querer censurar, ndo se deve dizer tantas vezes f word. N6s ndo dizemos
tantas vezes em portugués, dizemos outras palavras, temos muitas e, portanto, essas
palavras todas aparecem nessa primeira cena. Portanto, eu acho que, peca por peca e
poética por poética é que se decide a estratégia de traducdo. Portanto, a estratégia
genérica de traducdo. E depois, conforme cada uma das cenas pode pedir uma outra
estratégia. Digamos isto assim grosso modo, ndo €? Portanto, eu acho que ndo ha
propriamente uma receita. E acho que isso também se espalha nos proprios estudos que
existem na traducéo de teatro que, namaior parte, séo estudos de caso. Porque de facto,
cada caso é um caso, cada autor € um autor e cada cena € uma cena e cada personagem é
uma personagem. Portanto, acho que essas abordagens estdo sempre dependentes de
acordo com a poética do autor, o que € fundamental, e depois, mais tarde, se o texto for
utilizado para um espetacul o, a poética do encenador ou a poética do grupo de trabalho,
ndo €7 [...] Portanto, eu optarei por entregar um texto para uma editora ou para editar
um texto de teatro, eu ai iria interpretar a poética o autor, portanto, consciente de que
estou a transferir, a transpor de uma lingua para outra lingua, de uma cultura para outra
cultura. As vezes, de um tempo para outro tempo. No final, isso também se nota quando
nos estamos a ler uma traducdo datada porque tem marcas proprias da época do
tradutor, mas se eu vou traduzir um texto para um espetaculo, nés podemos chamar
também a isso traducdo, mas eu prefiro estabelecer essa diferenca terminol égica entre
traduc&o, que € para mim o texto que vou entregar a uma editora e versao, adaptcao, re-

escrita, seriam os procedimentos que faco a partir do texto traduzido para um
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espetaculo. Portanto, aquela base. O texto traduzido é a base e depois, a partir de ai, de
acordo com os objetivos de uma encenagdo, o texto transforma-se, o texto traduzido
transforma-se numa versdo 0 numa re-escrita ou numa adapatacdo ou a versdo tem
momentos de re-escrita, tem momentos de adaptacéo e, portanto, € muito conforme ao

projeto de encenacéo.

A: Muito obrigado. Muito interessante a sua resposta, alias muito completa porque na
primeira pergunta ja respondeu a primeira, segunda, terceira (Risos) e outras perguntas
gue eu ja tinha preparadas. Alias, a senhora tem muita experiéncia neste campo e a
senhora pode falar com aquilo que podemos chamar «autoridade» na matéria. Ha uma
coisa que para mim é muito interessante que € gue a senhora trabalha para a encenacéo
das pecas. Ndo sei se também trabalha para editoras [ Também, também]. H& sempre
problemas, a senhora jatera ouvido faar disto, que é aideia de poder do tradutor numa
encenacdo. Entdo, qual é que é, segundo a Vera, o limite, o poder do tradutor deve, por
exemplo, permitir que a sua traducéo seja transformada pel os atores ou tem de defender

asuatraducdo perante as opinides do encenador. Qual é a sua visdo deste tema?

VSPL: Eu acho que é muito conforme, ndo €? Mesmo quando a traducéo ja esta feita,
mesmo quando a versdo j& esté feita, como trabalho normalmente com Jodo Lourenco,
quando nGs comegcamos a fazer os ensaios, 0 texto que estd nos ensaios, ho primeiro
ensaio, ja € uma versdo, entdo, ja vem com os cortes. Outras vezes, por exemplo, no
caso de O senhor Puntila e o seu criado Matti, houve coisas que, ao longo dos ensaios,
ainda se foram acrescentando e se foram cortando. Isto também acontece quase sempre.
Eu ndo defendo muito essa quest&o, talvez ndo pusesse a questdo como uma questéo de
«poder». Eu acho que o texto, se ndés acompanhamos os ensai os, nos proprios podemos,
ao ouvir aguela linguagem que nos traduzimos, ao ouvi-la depois dita no palco, nés
podemos ainda mudar qualquer coisa, mas eu diria que essa mudancga geralmente néo
acontece assim tanto, esse mudar, porque soa ma o porque o ator diz que dava mais
jeito se... porque no caso destes textos que eu referi havia uma forma um bocado
estranha de falar. Eu ai, se poderia dizer com alguma «autoridade» ou com algum
«poder» pelo conhecimento que tenho da lingua de partida e dizer, mas em aleméo
também é estranho, ndo é? E, portanto, a ideia era criar aqui também uma maneira de
falar estranha propositadamente. Ai, eu poderia explicar e dizer: agui eraimportante que
aquilo soasse estranho e ndo se deve aideiatalvez de que soaria melhor doutraformaou

isto se diz assim de outra maneira. Mas, acho que acontece estas situagoes de dizer néo,
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isto convém porque € propositadamente estranho e também acontece a situagdo de
mudar porque de repente no palco ndo soa bem, ficaria melhor aquela outra palavra ou
outra ordem da frase e entdo modifica-se. Acho que ai também é muito conforme. Eu
acho que mais do que as relagbes de poder, acho que é importarte estar-se atento e ser-
se maleavel, ser-se flexivel e estar sempre aver e aouvir e de acordo com as diferentes
situagdes insistir que se mantenha ou transformar. Entdo, eu acho que € muito
conforme. Acho que tenho as duas atitudes, posso fazer cita ao pé, explicando porqué, e
pOSsOo ceder porque 0s argumentos me convencem ou porque eu propria acho que aquilo
que eles fazem, de repente, acho que seria melhor fazer de outra forma ou porgue tenho

de repente aideia de que isso soaria melhor de outra maneira.

A: Acho que é muito interessante a visao que a Veratem desta questdo que sempre esta,
a polémica do «poder» do tradutor, se o tradutor deve defender a sua traducgdo, a sua

criacdo ou se deve ser mais flexivel.

VSL: Acho que isso tem muito a ver essaideia a propdsito dos atores davamais jeito ou
soa melhor. Esse soar melhor ou dava mais jeito, eu acho muitas vezes, acho isso
conveniente. Nesta caracterizacdo um bocado... uma caracterizagdo quase robd de uma
peca anglosaxdnica ou de um escritor norte-americano onde ha muito essa poética da
linguagem corrente, da linguagem falada. Entdo ai, eu acho que... as vezes, ha questdes
de idade. Por exemplo, nesta peca que eu estava a referir antes de Ha muitas razoes
para querer ser bonita, as figuras sdo muito jovens, sd0 pessoas na casa dos vinte anos.
Eu ndo tenho vinte anos, eu tenho sessenta e, portanto, ha muitas expressdes dos jovens
gue posso ouvir mas gque ndo fazem parte do meu vocabulario. E ha certas expressoes,
COMO eu SoU uma pessoa atenta a linguagem, faz parte da profisséo, aos modos de falar,
gue acho que isso € também muito importante, eu havia certos momentos em que eu
diriaassim. Eu aqui talvez dizia «tirar o barrete», mas eu também tinha essa impressao,
tinha a sensacdo que «tirar o0 barrete» eu uma coisa que se dizia, que eu digo, que as
pessoas da minha idade dizem mas penso gue os jovens ndo dizem «irar o barrete». E
como é que se diz «tirar o barrete»?, como é que os jovens dizem «tirar o barrete»? E
entdo, com muitas das expressoes que havia no texto, em que eu tinha essa sensacéo de
gue a minha geragdo diria, mas que esta geragdo de hoje em dia ndo diria assim. E
passel as expressdes todas com uma rapariga muito jovem que trabal ha connosco e que
também traduziu uma peca e eu perguntei: Marta, aqui que é que tu dirias nesta

Situacéo? E, portanto, ela traduziu, digamos, as expressoes de uma pessoa mais velha,
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aquilo que eu diria naquela situacédo, ela traduziu para como € que uma pessoa mais
nova diria naguela situagdo. E seria isso que seria adequado para a poética deste autor
que é a linguagem falada. Entdo, eu ai, digamos, sendo uma pega onde a linguagem
falada, linguagem do quotidiano, linguagem mais rasteira, como eu disse, até linguagem
ordinéria, caldo, insultos... Eu ndo falo assim, posso ouvir falar assim, mas eu ndo falo
assim. Eu n&o tenho vinte anos, portanto, traduzir o texto, com todos os coloquialismos
e as ordinarizes que eu conhego e, em certos momentos, quando eu tinha a sensacdo de
gue h& outras maneiras de dizer, perguntei a essa jovem e depois no trabalho no palco
surgiram outras coisas que 0s proprios atores também jovens disseram e que
substituiu... mas digamos, sdo exemplos esporadicos. Também poderia dizer que sendo
uma pessoa mais velha ndo sou capaz de traduzir a linguagem dos jovens de vinte anos.
Acho que tal e qual, como eu, se fosse traduzir uma peca do Shakespeare vou ter em
certos momentos que fazer uma pesquisa de traducdo pelo sentido daquela palavra
naquela época e vou estudé-la e vou pensar como € que vou traduzi-la. Essa atitude de
pesguisa também pode-se ver num texto quotidiano com a linguagem rastreira dos
jovens. Portanto, vou fazer também uma pesquisa e vou ter também uma sensibilidade
porque a minha maneira de falar ndo € a maneira de falar destas personagens com esta
idade e nesta situacdo. Portanto, eu terei de recorrer a outras fontes para traduzir aquela
lingua ja de uma forma considera apta a situacéo.

A: Muito obrigado. Na verdade, acho que a entrevista vai ser muito proveitosa porque a
senhora esta a dar muitas respostas. Dai que muitas perguntas que eu tinha ca ja foram
respondidas. Entdo, se ndo tiver problema, eu vou fazer mais uma pergunta. [A
vontande, esteja a vontade] Vamos falar aum nivel puramente textual. Quais sdo para a
Vera as maiores dificuldades a nivel textual para fazer essa primeira traducgéo, traducéo
para publicar, a base, a matéria-prima para uma futura encenacdo, para uma futura

versdo. Quais seriam as maiores dificuldades a nivel puramente textual ?

VSL: Pois, eu acho que... ai também veria a resposta de que depende de cada autor. Eu,
por exemplo, ha uma autora sobre a que eu escrevi ja varios artigos, mas que ndo me
atrevo a traduzir porque ndo tenho tempo, pura e simplesmente, que é Elfriede Jdinek,
gue é uma autora austriaca que ganhou o premio Nobel em 2004. Ela é muito conhecida

a205

pel os seus romances, por exemplo, A pianista™, que € um romance autobiografico dela

%5 En original Die Klavierspielerin, conocida en espafiol como La pianista.
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e que é muito conhecida sobretudo por esse romance. Mas ela no espaco de lingua
adema é conhecida, sobretudo, como uma autora de testro e ela tem um modo de
trabalhar a linguagem t&o propria, porque ela também vem da musica, portanto, ela ndo
so trabalha com muitas citagbes de muitos autores e da publicidade, da filosofia e da
musica... Pronto, de todos os jornais, os média, poemas, textos filosoficos, portanto, ela
tem um manancial enorme de fontes e ela escreve de uma forma associativa de
superficies de textos que ndo tem personagens, ndo tem acdo, nem nada. Portanto, séo
associagoes textuais que ela vai fazendo e como ela vem da musica, para ela é também
muito importante o ritmo, as aliteractes, as repeticdes nesse texto. Os jogos de palavras
com as carateristicas do demao que tem muitas palavras com os prefixos e pode-se
fazer um jogo com os prefixos e 0 jogo com o prefixo da uma outra palavra. 1sso é
impossivel de manter os jogos de palavras em portugués. Portanto, traduzir uma autora
como Jelinek, tendo em conta a sua poetica, sabendo o que ela faz quando ela escreve
esses textos € um trabalho imenso, imenso, imenso. Com uma dificuldade imensa para
fazer justica aos trocadilhos, fazer uma pesquisa das fontes todas que ela convoca e que
mesmo acunhado, distorce, parafazer justica ao ritmo, a musicalidade dos textos dela €
um trabalho imenso com uma dificuldade imensa de buscar muito para encontrar os
textos dela. Eu pensava: gostaria de traduzir os textos dela, mas sdo pura e
simplesmente demasiado dificeis. Os tradutores que eu conhego que a traduziram
demoraram muito, muito, muito tempo e desesperam muitas vezes com essa traducéo,
chegam ao limite. Portanto, ca esta, € uma autora com uma poética que col oca extremas
dificuldades a traduc&o. Eu acho que, alias, € uma das razbes, uma delas porque ele ndo
€ traduzida para o teatro noutros paises, porque € muito dificil. Eu diria que conforme a
poética ha autores mais dificeis, menos dificeis. Por exemplo, acho que traduzir autores
norteamericanos modernos... ndo acho que a dificuldade sga grande porque o que
importa é encontrar uns equivalentes em portugués que tenham essa oralidade, porgue
S80 pegas que tém personagens que estdo em situagdes em que importa quem estd, em
que papel, onde e encontrar 0s equivaentes em portugués. Traduzir uma peca de um
autor contemporaneo alemao, por exemplo traduzir Brecht, € mais dificil. Exatamente
por essa questdo de ser uma poética que tem uma linguagem falada excessiva, artistica,
uma linguagem elaborada. Como n&o existe essa tradicdo em portugués, é ver até onde é
gue se consegue levar esse texto sem soar amal traduzido e soar como ter esse efeito de
ser uma linguagem gue se note que € uma linguagem que tem elementos literarios no

sentido de uma linguagem trabalhada, ndo uma linguagem quotidiana. Portanto, ai, eu
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acho que tem essas dificuldades que € até onde € que se vai a estranheza, até onde é que
0 portugués leva a estranheza. Essa acho que €, para mim, uma das dificuldades. E
depois, quando se traduz aquilo que ha bocado também referi. Para mim, muitas vezes,
uma dificuldade também é esta dificuldade quando estou a traduzir uma frase muito
longa e em portugués, uma frase muito longa dita soaria, seria pouco uma linguagem
falada. Eu ai tendo a partir uma frase muito longa, por exemplo, no caso do aleméao
onde as frases s80 muito longas. Partir essa frase em duas, mas fico sempre um bocado
desconfortavel porque fico sempre a pensar que, se calhar, eu deveria fazer a frase
também longa em portugués. Eu sinto essa dificuldade, fico assim... e posso, como eu
disse h& pouco, as vezes, avancar e deixar a frase mais longa mas, se calhar, na faa
seguinte corto a frase em duas. E depois muito conforme. Tudo o que invoca essa frase.
Portanto, € dificil também de dizer assim uma receita, uma resposta muito clara, porque
acho que depende sempre das exigéncias que cada texto coloca e da escrita desse texto.
Portanto, eu diria que mais do que querer ser fiel, eu penso nesta questdo da fidelidade,
a letra ou ap autor, a mim me interessa recriar a poética do autor. Portanto, 0 modo
como eles escrevem, aquilo que eu acho que séo as caracteristicas daquela escrita. Se
uma escrita com momentos de estranheza, eu vou procurar incluir esses momentos
mesmo que em portugués ndo faca parte da tradicdo. Acho que ai também um aspeto,
gue eu acho que é muito interessante. Ao fazer isso, eu as vezes se cahar, vou abrir, de
vez em quando, longe demais. Eu acho que isso também contribui a que se crie na
dramaturgia portuguesa maneiras de escrever que também possam entrar por esse
territorio na estranheza. Assim, € o teatro e a traducdo, o teatro traduzido serve para
conhecer outras formas de escrita, no sentido de novas dramaturgias, mas também novas
formas de linguagem, novas formas de falar, de se aparecer em palco e ndo é por acaso
que, por exemplo, em Inglaterra, os textos dos autores aleméaes ndo se levem muito a
cena porgue a tradicdo anglosaxbnica € uma tradicdo do teatro muito proxima do
quotidiano. Eu sai que, em Inglaterra, hd um processo que o Algjandro ja conhece, que é
muito contra os tradutores. Eu conhego alguns tradutores ingleses que traduzem do
alemdo e que sdo figuras completamente marginalizadas pelo sistema teatral inglés.
Portanto, muitas vezes, incluindo um tradutor que faga uma traducéo de uma peca de
um autor austriaco [...] que também tem uma poética muito sui generis entregam essa
traducdo a um tradutor que domine alingua alema e que, portanto, traduz parao inglés o
mai's proximo a poética do autor com os conhecimentos que ele tem da lingua de partida

e dalingua de chegada, mas geralmente depois entregam essa traduc&o a um autor, aum
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dramaturgo que vai fazer a sua versdo para soar inglés e o tradutor ndo aparece.
Aparece, uma versdo de [...], portanto, a traducdo, a Ultima traducéo que existe de|...] €
uma traducdo de David Hart, € uma versdo de David Hart. Eu comparei e, de fato,
algumas das marcas que tem €, para além dos cortes evidentes a0 ser uma versao, eles
também tém essa pratica de publicar as versdes, como ja tém tantas traducdes, podem
publicar também as versdes e pode haver uma versdo do David Hart, uma versdo deste,
uma versao daguele. E, muitas vezes, pode-se ver como as frases longas do aleméo séo
partidas em frases curtas e € uma linguagem muito mais simples, muito mais direta e
que apaga muitas especificidades do alemé&o. Portanto, € uma traducdo extremamente
domesticadora. Portanto, ndo se pretende ficar digamos, numa terra de ninguém, o uma
terra de ambos onde se guardam asperezas do origina e se traduz para a lingua de
chegada mas como uma traducdo com especificidades da lingua de partida. Estranho se
for de facto a poética do autor, mas em Inglaterra a perspetiva € muito mais
domesticadora para tornar o texto mais inglés possivel e soar mais inglés possivel e,
portanto, o tradutor que teria tido atencdo a poética do autor, em certo momento, para
tratar recriar em inglés essa estranheza, que faz parte da poética do autor, isso é
entregue a um dramaturgo para soar 0 mais inglés possivel paratirar essas aristas, esses
momentos de friccdo que a lingua teria séo apagados, sdo ligados, de forma que sgja um
inglés correto. Portanto, as perspeticas sdo diferentes e ndo por acaso que, por exemplo,
em Inglaterra... eles tém muitos autores, portanto, ndo traduzem assim tanto teatro
como por exemplo em Portugal. Em Espanha, por exemplo, também ha muito mais
teatro escrito pelos autores espanhdis do que teatro em traducdo. Eu acho que isso tem
muito a ver com as convencdes e 0 proprio ambiente cultural, se € mais aberto ao que
vem de forma ou se € mais orgulhoso das suas proprias tradi¢@es... Os portugueses, isto
também é um retrato robd, ha sempre aquela ideia de que ndo sdo bons a escrever teatro
mas sd0 bons a escrever poesia. Pais de poetas. Mas que ndo é um pais de dramaturgos.
Eu nunca tive essa ideia mas, de facto, ha mais interesse no publico e também nos
fazeedores de teatro por textos de teatro de outras dramaturgias, de dramaturgias
estrangeiras, do que pelos autores portugueses mais contemporaneos. Talvez, por isso,
haja mais teatro em traducdo. Mas isso tem a ver com essas questdes todas da abertura
aos outros ou da curiosidade por aquilo que € diferente do que por aquilo que € proprio.
Acho que isso depois se reflete nas atitudes face ao textos, nas escolhas que se fazem,

todas essas questdes tem aver com o fazer teatro.
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A: Entdo, acho que isto é tudo. Muitissmo obrigado pela entrevista e pelo seu tempo

[De nada] Ent&o, acho que podemos deixar isto aqui.

9.1.3.- Entrevista con Julio Martin da Fonseca

Readlizada €l 23 de mayo de 2013 en la Universidad de Lisboa.

Algandro: En los estudios de traduccion de teatro, siempre esta la cuestion de s €
traductor de teatro debe conocer € funcionamiento del teatro o no tiene porque. ¢Cud

seriatu opinion a respecto?

JMdF: Yo creo que si, que es muy importante que conozca las tablas. Por |0 menos, en
mi experiencia como traductor, me ha ayudado muchisimo porgue cuando hago una
traduccion de teatro estoy siempre pensando en como sonard en escena. O sea, hago la
traduccion en voz ata, me imagino las palabras. No es una traduccion, digamos
«mental», sino una traduccion sonora. Y eso me parece que es importante cuando
quieres dar la misma fuerza, la misma vida, la misma importancia, la misma
significacién en otra lengua, en este caso en portugués. Lo que he traducido es, sobre
todo, de otras lenguas, de espariol, de franceés, del inglés a portugués. Es unatraduccion

yacon unavision teatral.
A: ¢Hastraducido para publicar o siempre has traducido para montgje en escena?

JMdF. Mira, publicada tengo una traduccion de portugués a espafiol, que fue una
coproduccion que hizo el festival de Mérida, no recuerdo € afio hace cuatro o cinco
anos, y la obra se llamaba Viriato rey, sobre el persongje de Viriato en Lusitania, y fue
la obra principa de ese afio, del festival de Merida y es una obra original de un autor
portugués, que murié hace tiempo, Osorio de Castro. Latraduje a espariol. La hicimos
en el festival de Mérida, fue una coproduccion, dirigida por un gran director portugues,
gue es Jodo Mota, que en este momento es e director del Teatro Nacional, pero sobre
todo es € director de un grupo muy importante, independiente, que es € Teatro de la
Comuna (Teatro da Comuna), que tiene su teatro en la plaza de Espaia (praca de
Espanha), aqui en Lisboa, y que es un hombre muy importante, que fue director de la
Escuela de Teatro y Cine de Lisboa durante muchos afios y trabajé con Peter Brooks,
muy reconocido en Portugal y en algunas partes de Espaiia también. El dirigi6 laobray

era un reparto muy grande, porque es una obra con muchos personges y fue una
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experiencia muy bonita porque teniamos un gran reparto de actores y actrices esparioles
y portugueses que durante tres meses estuvimos entre Badajoz y Mérida para preparar €
montaje. Eso esta traducido en una edicién bilingie en portugués y en espafiol.

A: ¢Crees que tiene que haber diferencias? Esta es otra cuestion en la que | os tedricos de
la traduccion del teatro no se ponen de acuerdo. ¢Tiene que haber diferencias entre una
traduccion para montgje y una para edicion? ¢O la misma traduccién que se hace para

montaje es valida para ser publicada?

JMdF: Yo creo que cuando haces... La publicaciéon de esa traduccion, pues s ya ha
estado en escena, ya se ha comprobado que funciona y creo que eso es importante.
Ahora, claro que siempre y hoy en dia, los directores cogen €l texto original, € origina
de lalengua o una traduccién, y hacen una adaptacion, cortan cosas... pero yo creo que
si, que es importante si publicas una traduccion, que sea algo que haya estado en escena,
0 sea, que se sabe que funciona, que te ha funcionado, que suena bien, que es
equivalente a original. O por lo menos lo méas cercano posible. [que haya pasado |la

prueba de fuego] Exacto, eso es.

A: Y bueno, ya que has comentado las adaptaciones que hacen los directores. Se habla
mucho en teatro de la diferencia entre una traduccion, una adaptacion, una version.
Términos gue son un poco difusos muchas veces porque se usan indistintamente. ¢Cud
seria, si pudieras més o menos marcar € limite, la distincion entre estos conceptos?

JMdF: Si, bueno. Yo cuando hago traducciones las hago para montajes teatrales y por
€30 creo que no estén publicadas porque han sido proyectos muy especificos los que me
han pedido la traduccion. Y cuando la hago... Pues mira, tengo la experiencia, por
giemplo, de Yerma de Lorca, que hice la traduccion de la obra entera, pero después €l
director, que se llama Luis Castro, hizo una adaptacion, porque después é juega mucho
con la perfomance y con la instalacion. O sea, no es un espectaculo exclusivamente
teatral. No era solamente € texto, sino que tenia muchos componentes visuales y de
artes plasticas. Es una adaptacion. Sin embargo, hice la traduccion de La revista del
siglo XX de Arrabal y ahi respetaron totalmente la traduccién gue hicimos, hicieron todo
el texto y salié muy bien. Por ggemplo, otras versiones como de jAy, Carmela! o de El
veneno del teatro o de Javier Tomeo, Historias minimas. Bueno, Historias minimas,
como son pequefias historias, las hicimos todas. Pero en jAy, Carmelal y con El veneno

del teatro hicimos una versién escénica: cortamos algunas cosas por los medios que
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teniamos, tuvimos que reducirlas. ¢La diferencia? Bueno, la diferencia es la libertad del
director, 1o que @ quiere hacer. A mi me gusta trabajar con los textos originaes, pero
también me gusta mucho hacer un trabajo, aqui en Portugal se dice de «dramaturgia»,
gue viene de la escuela dlemana. Es decir, poder intervenir en €l texto, cortar escenas...
sobre todo eso: no afadir elementos extranios, utilizar el texto original, pero cortando
algunas escenas 0, bueno, a veces hay algunos persongjes que hablan mucho y lo puedes
reducir un poco manteniendo la esencia de lo que esta diciendo, pero reamente
adaptando. Una version libre es algo completamente distinto. Bueno, una cosa que aqui
en Portugal sucede, por cuestiones de derechos de autor. Muchas veces se dice que es
una version libre cuando no es tan libre. [Risas] Es una forma de huir un poco de la
cuestion de los derechos de autor que, a veces, para compahias pequefias 0 compafias
de jovenes que no tienen muchos medios y quieren mucho hacer un autor, es la forma
que tienen de representarlo Sin pagar a veces C0sas que Son muy caras para una
estructura que es muy pequefia. De todas formas, hay mucho trabajo detras de una
version libre y eso pasa con los autores clésicos, mas con 1os clasicos, en que a veces se
inspiran en la obra, hay partes que son originales, pero después afiaden otras o de otros

autores o que €l propio director o algun actor escribe. Esa es una version libre, digamos.

A: Has referido una cosa que es muy interesante que también se trata mucho en los
estudios de traduccion teatral. Bueno, hay muchos temas que son muy candentes, que es
el poder del traductor en e montaje. Porque hay quien defiende que, cuando el traductor
entrega su traduccién a la compafiia, a un director, tiene que hacer respetar su
traduccion. Hay también quien defiende que, a través de los ensayos, es cuando se
pueden afinar todas aquellas cosas que e traductor no ha podido. ¢Cual es tu postura al
respecto? ¢La traduccion meora con € montge o € traductor debe ser més

«conservador» hacia su traduccion?

JMdF: La experiencia me dice que, porque yo soy también actor, empecé sobre todo
como actor y después como director y aunque estudi€ lo que aqui se llama Dramaturgia
en ese sentido de la escuela alemana de ver un texto como materiales, es decir, que
puedes reunir y que puedes hacer teatro con todo: con una noticia de periédico, con una
historia... Todos son materiales dramatlrgicos que puedes mezclar, reunir, afadir y
crear un guion de una obra de teatro. Yo vengo de esa escuela y me identifico mucho
con eso Yy, desde muy temprano, participo en experiencias de afiadir textos. Me acuerdo,

por giemplo, de una obra que hicimos en e teatro de la Universidad Técnica [de
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Lisboa], las primeras obras que hicimos que fue Ledbncio e Lena na estalagem de
Mirandolina®®. Le afiadimos €l texto de Biichner, que es Leoncio y Lena, €l texto de
Goldoni, La locandiera. Es decir, hicimos la traduccion, respetamos € texto original,
pero cortamos escenas y afiadimos Leoncio y Lena a La locandiera. Ellos, cuando
escapan, porque se quieren venir a sur, van altaliay entraban en la posada, es decir, en
La locandiera de Goldoni. Fue una experiencia dramaturgica muy, muy interesante. Es
algo que me gusta hacer. Ahora, sin salirme de lo que me has preguntado, creo que es
una cuestion muy libre, depende de cada director. ¢La traduccion? Mira, tengo la
experiencia de trabgjar con autores vivos o también con sus viudas, sobre todo con
autores portugueses. Hay autores a los que no les gusta nada que se toque su obra, que
piensan que hay que decir las comas y los puntos y que no se puede cambiar nada. Con
las viudas es peor todavia, porque entonces hay un respeto absoluto. Me acuerdo de
haber hecho algunos ensayos y ellas intervenian e interrumpian €l ensayo para decir que
el actor no dijo las cosas como deberia. O sea, hay un respeto muy grande. Y o también
respeto eso, la decision de un autor y de los descendientes y |as personas que tienen los
derechos de autor, pero creo que es mas interesante que se puedan hacer pequefias
adaptaciones porque | os tiempos cambian, las compafias también depende de qué grupo
estamos hablando, depende de para qué publico estamos trabajando y creo que un texto
puede tener también esa flexibilidad, de pequefias adaptaciones. Yo creo que eso si se
puede hacer. Yo, como director, hago eso. También depende de si estoy trabajando con
un grupo universitario o con un grupo profesional. En un grupo profesiona puedo exigir
alos actores que digan un texto exactamente. Imagina un personaje gue tiene que decir
en un determinado momento un mondlogo grande. Un actor profesional 1o puede hacer
de una forma de excelencia. Todo lo que dice se entiende, se escucha, se siente. Lo
expresa bien. Si es un actor, por gemplo, universitario, es distinto, ya no suenatan bien.
Entonces tengo que cortarlo e ir alo esencial. Creo que es bueno que haya esa libertad.
¢Si-unatraduccion tiene que ser respetada? Pues es como la cuestion del autor, depende.
Hay traductores que si, que quieren que todo se respete. Hay otros que dan libertad. Yo
creo que eso pasa cuando son traductores que vienen de la literatura y, por g emplo, es
una editoria la que te pide la traduccidon de una obra de teatro para publicarla. Son
traductores que vienen de la literatura, que hacen traducciones estupendas, pero que a
veces escrito parece muy bien, pero cuando lo dices la vida no pasa. Pero cuando son

26 e traduciria por Leoncio y Lena en la posada de Mirandolina.
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traductores que generamente trabajan de cerca con la compariia o que son invitados por
el director de la compafiia para que les haga una nueva traduccion, son personas que
saben lo que es € teatro, |0 que esla escena, |0 que son los actores, a veces los conocen.
Yo creo que ahi, € trabgjo gana muchisimo. Porque la traduccién es la traduccion, se
respeta lo que dice € autor, pero hay esta vision teatral. Creo que esta cuestion de la
vision teatral es muy importante. Es como quien lee una obra de teatro y no sabe lo que
es teatro. Eso pasa muchas veces en la universidad, en los Estudios Teatrales en donde
hay gente que lee las obras desde € punto de vista literario y se piensa que la obra no
funciona, que no tiene interés. Sin embargo, cuando una personatiene unavision teatral,
pues ya ve, porque € teatro no es solamente €l texto. Tiene que estar en escena. Es
tridimensional. Y cuando hay esa visidn, a veces una persona que viene de la literatura
se piensa que algo no interesa; a otro, que viene del teatro, le parece estupendo, que es
un trabajo para un actor 0 una actriz estupendo, que va a conmover a publico. Ademas,
€S Ccurioso porgue, como sabes, vengo del teatro universitario y mi tesis de master fue
sobre e teatro universitario. Realmente, al inicio del s. XX €l teatro universitario tuvo
una fuerza muy grande y vino de las universidades francesas donde los profesores de
Literatura'y de Clasicas se dieron cuenta de que € teatro no se podia estudiar solamente
leyéndolo. Habia que ponerlo en escena. Y fueron ellos dentro de la universidad, como
proyecto mismo de estudio e investigacion, quienes empezaron a montar las obras. Alli
se dieron cuenta ellos y los alumnos de la belleza de esos textos. Por eso pienso que hay

que tener unavision teatral.

A: Por gemplo, lo que acabas de mencionar que es muy interesante. Lei un texto al
respecto que me parecio interesante. Hay gente que estudia Filologia Hispanica,
Francesa, Inglesa, Roméanica.. que estudian teatro, pero nunca han visto una obra de
teatro. Con lo cual, es imposible que Ileguen a entender un Lorca, un Shakespeare, un
Chgov, cualquier autor, si 1o leen solamente o, incluso, yo me acuerdo en € instituto
que leiamos fragmentos descontextualizados totalmente. Eso no sirve para dar una

vision de lo gue es realmente ese espectacul o, esa obra o todo |o que ello conlleva.

JMdF: Si, eso es una cosa que también me sorprende siempre, pero es verdad. Se ven
muchos estudiantes de Estudios Teatrales que no han visto teatro. A veces les
preguntamos y les animamos a ello, pero no quieren ir. [Risas] Es un poco extrafio. Sin
embargo, tenemos otras personas que vienen del teatro universitario, del teatro amateur

y que, a veces, tienen interés por el teatro, pero no tienen la experiencia de crear un
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personge, de estar en escena y, a veces, leen una obra y dicen que algo les parece
interesante, pero no saben cdmo hacerlo, pero empiezan aleerlo y a ensayarlo y se dan
cuenta de que es un vigie maravilloso. Se dan cuenta de qué es €l teatro. ES otra cosa.

Hay que llenar esas palabras de vida. Es la palabra que se hace carne [Risas].

A: Totamente de acuerdo. Entonces, una cuestion que hemos hablado un poco de
pasada es e respeto a autor. También en traduccion hay una palabra clave muchas
veces que es fidelidad. En e caso del teatro, ¢crees que lafidelidad debe ser a autor o
debe ser, |o més posible, a espectador y a montaje?

JMdF: Bueno, creo que debe haber un equilibrio. Porque si coges un autor, si 1o eliges,
es porque crees que dice algo que es importante parati, paratu pablico. Y eso creo que
hay que respetarlo. Puedes hacer pequefias adaptaciones, cortes, como ya hemos
hablado, pero creo que la esencia tienes que respetarla. O sea, no deturpar |o que € esta
diciendo. No aprovecharte, no hacer un gercicio de retdrica politico-demagdgica, es
decir, no aprovechar las palabras del autor para decir una cosa que él no queria decir.
Yo creo que eso no es correcto, hay una cuestion, una dimension ética que es
importante. Si quieres decir otra cosa, pues escribela tu [Risas] o €lige a otro autor.
Ahora, hay que respetar al autor, porque respetando a autor también estas respetando al
publico. Si dices que estés haciendo Valle-Inclan, pues tienes que dar a publico Vale-
Inclan. Si le estas dando otra cosa, no respetas a ninguno de ellos. Creo que eso hay que
respetarlo para las dos partes. Lo que si puede haber, y eso ayuda muchas veces a una
obra, porque una obra fue escrita para una determinada época, y sobre todo eso pasa
mucho con autores mas clasicos, que no son tan contemporaneos, tan cercanos para
nosotros, escribieron en una época donde no habia television ni cine ni internet ni nada.
La gente tenia otro tiempo para escuchar, otra sensibilidad. Se podia decir més porque
eso formaba parte de un imaginario. Y, aveces, si nos guedamos también en un respeto
absoluto, la obra, con todo lo bello que tiene, todo lo que puede decir, queda
obstaculizada por demasiadas pal abras que dificultan la recepcion. A veces, para ayudar
a la obra, tienes que limpiarla un poco; es como una pintura que tienes que restaurar
buscando € original, la esencia de la obra. Yo creo que ese es un trabgo que es
importante hacer, porque muchas veces hay autores que tienen cosas importantes que
decir, que son intemporales 0 intempestivas pero que, s se quedan en € lenguge
original, no llega porque la recepcion del espectador ya no tiene esa riqueza linglistica

0 ese imaginario. Estamos en otro momento. Entonces, ayudas a autor a hacerse
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contemporaneo, porque la cuestion es esa: los clasicos son contemporaneos, pero hay
gue ayudarlos a que lo sean. Hay que hacer, pues, ese trabajo de pequeiia adaptacion, de
cortar, deir alo esencial, pero respetando siempre e espiritu del autor, eso si. Creo que
es fundamental. Si no, haces otra cosa. [Risas] Pero si 1o eliges, tienes que ayudarlo. Y
la traduccioén es eso, es como ayudar a un amigo que viene y que te habla en una lengua
extranjera, pero tl sabes que lo que é tiene que decir es importante. Entonces, haces esa
traduccion. Ayudas a que lo é tiene que decir, llegue a los que son de tu lengua. Yo
creo gue €@ traductor debe ser eso: un amigo, un amigo del autor. Es un amigo que
ayuda a que € autor se pueda expandir hacia otras lenguas, otras gentes, otras culturas.
Creo que debe tener esa perspectiva de amistad, de una gran y profunda amistad con €l
autor.

A: Me ha parecido, aparte de interesante, muy bonito. [Risas| Y bueno, ya vamos a
acabar con la ultima pregunta. ¢Cuéles son, parati, las mayores dificultades ala hora de
traducir desde un punto de vista puramente textual? No estamos hablando de montar la
obra, sino simplemente a la hora de verter la traduccién. ¢Cudles son los mayores
problemas que te sueles encontrar en tu trabgo?

JMdF: Mira, a veces hay dificultades con obras contemporaneas. ¢Por qué? Porque a
veces tienen realidades que son muy locales y, de un lenguge que es muy
contemporaneo... Por ggemplo, con Nana, las mayores dificultades fueron precisamente
en e lenguaje més coloquial, mas de calle. Las equivalencias en otra lengua, en este
caso € portugués. A veces son peguefios detalles pero que te tiras algin tiempo
pensando cud es la megor opcion. ¢Qué dices? ¢Un tubo o una cafia? Son pequefias
cosas. ¢Le pones e nombre del bar, del barrio... 0 no? Porque a lo mejor no tiene
sentido. Son esas pequefias cosas. A veces hay un lenguaje que es muy callgero. Me
estoy acordado ahora de una obra que es Bajarse al moro, que hablamos de eso €l otro
dia, ¢como lo traduces? ¢COmo lo dirias en portugués? No hay exactamente una
equivalencia. Son esas cosas. Siempre en e sentido de hacer mas cercana la obra a la
cultura para la cual estas traduciendo. Con los clasicos también pasa eso: a veces los
nombres. ¢Qué haces con los autores rusos, por gemplo? ¢Pones Antonio 0 Maria o
mantienes los nombres? Porque hay opciones distintas, hay los que lo ponen todo en
portugués, en el caso del portugués, o mantienes eso a pesar de que puede resultar a
veces un poco extrafio. Porque a veces hay cosas que traduces y son muy cercanas y

que, de pronto... Me parece un poco como a veces en Espafia, yo que creci en los dos
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paises. En Portugal no se doblan las peliculas, es todo subtitulado y, cuando voy a
Espafia, las peliculas estan todas dobladas. Y es muy curioso, porque, por € emplo, los
musicales, cuando era nifio, llegaba a Espafia y habia musicales de El mago de Ozy me
resultaba siempre muy extrafio escuchar cuando estaban hablando en espafiol y, cuando
cantaban, cantaban en americano. Bueno, y eso es o que ocurre también cuando haces
una traduccién. El equilibrio que tienes que mantener. Porque a veces estas en un
lenguaje muy portugués y, de repente, te entra una palabra que es en ruso o que es en
francés. Hay que pensarlo. No tengo unaidea absoluta de esto, depende de qué es mejor
para quien estas haciendo la obra. Hay cosas que hay que mantener. Hamlet hay que
mantenerlo, no vas a poner Ambrosio u otra cosa [Risas]. Puedes pensar Si a veces no
gueda tan extrafio poner Fritz o por qué no poner Federico, Francisco o lo que sea.

A: También, por gemplo, en nuestro par de lenguas, € espafiol y € portugués, a lo
mejor la diferencia en los nombres propios es un simple acento, una letra... [S, en
nuestro caso, si.] Tuve esta misma conversacion con una traductora de aleman a
portugués y del inglés a portugués. Claro, sus problemas son diferentes a los que yo
tengo, que traduzco del francés y del portugués a espafiol. Por ggemplo, en Nana,
tenemos e caso de Julia y Sofia. Ambos nombres existen, pero pronunciados a la

portuguesa.

JMdF: Claro, aqui no hay problema, pero si o estas traduciendo, por gjemplo, a inglés
o al franceés, tendrias que cambiar los nombres, obviamente tendrias que adaptarlos,
porgue si no, parecerian dos espafiolas que estan viviendo en Francia o en Inglaterra, y
yaesunarealidad francesa o inglesa

A: A mi me ha pasado hace poco que he traducido a Plinio Marcos, Navalha na carne, y
hay un personagje que se llama «Vado». En espafiol, un «vado» es algo que te impide
aparcar en un sitio determinado. Decir que alguien se llama Vado es un poco absurdo en
espariol. Descubri que Vado viene de Vladimir y, por lo tanto, €l diminutivo espafiol

seria Vlado.

JMdF: Y también hay el caso como en Nana, que sabiamos que iba a ser una obra
montada en portugués y en espafiol, hicimos un compromiso. En Nana hay canciones
gue son canciones espafiolas. Bueno, pues mantuvimos la cancion, cuando lo cantan, 1o
cantan en espariol. ¢Por qué? Porque sabiamos que | as actrices iban a representar la obra

en portugués para un publico portugués, pero también en espafiol para un publico
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espanol. Es un caso de una traduccion que tiene ese compromiso y que, en su misma
esencia, mantiene las dos lenguas. Si fuera exclusivamente para un publico portugués,
pues quizas hubiéramos encontrado una cancion equivalente o habriamos hecho una
traduccion a portugués. También la cuestion de la interculturalidad es importante. Hoy
en dia es muy importante, sobre todo nosotros aqui en Portuga que tenemos
comunidades africanas y brasilefias muy fuertes. A veces también es muy importante
subrayar eso. Hay obras que son realmente interculturales y es muy bonito que suene €l
portugués de Portugal y e de Brasil o un portugués de Africa Es algo que es,
artisticamente, musicalmente... es muy bonito escucharlo. La misma lengua pero con
estos sabores distintos. Ademas yo, como soy bilinglie, en obras que hago... Por
gjemplo, hicimos una obra hace unos afios una version de La vida es suefio que aqui en
Portugal se llamé Segismundo en la torre de Belém, porque la hicimos dentro de latorre
de Belém. Lo que haciamos es que Segismundo, cuando estaba en un estado salvaje,
prisionero, hablaba en espafiol y cuando entraba en e suefio, hablaba en portugués. Y
cuando hablaba en esparfiol, hablaba € Calder6n puro, en verso, y cuando era en
portugués, ya era una traduccion y ya no era en verso. Y eso dio una riqueza muy
grande a la obra. Porque aungue los portugueses no entendieran todo del Barroco de
Calderdn, entendian la poética, la poesia, [0 extrafio de un hombre que pasa de un estado
para otro y que no sabe lo que es suefio o realidad. Esto le daba una fuerza muy grande
y fue muy impactante aqui en Portugal. A veces, esa cuestion de mantener la lengua
original, o dos lenguas, es interesante. Como ahora con € inglés, porque e inglés es ya
una segunda lengua, que ocupa todo e mundo, Portugal también, incluso en la
universidad ya hay licenciaturas, doctorados, méasteres que son en inglés. Es una lengua
gue es muy cercana ala gente. A veces puedes hacer esas experiencias de, en lamisma
obra, tener momentos, palabras 0 un personaje que hable en portugués y en inglés. O
gue uno hable en portugués y responda en inglés. ¢Por qué no? Puede ser interesante,
como un campo de investigacion. Ya he hecho yo con portugueses obras en inglés
porque quieren, através del teatro, mejorar su nivel deinglés. Y € teatro es excelente
para eso. Es interesante. Sobre todo con lenguas més cercanas como el portugués o €
espanol o € portugués de Portugal y € brasilefio o € africano. Es muy bello, porque le
da ala escena una musica que es inesperada y le das también lariqueza del lenguaje, los
varios tonos que una lengua puede tener. A mi eso me gusta como campo de

investigacion: experimentar...
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A: Bueno, creo que lo podemos dejar aqui. Muchisimas gracias, Julio, por tu tiempo.

9.1.4.- Entrevista con Claudio Castro Filho

Redlizada € 13 de febrero de 2014 en e aula 7A de la Facultad de Traduccion e

Interpretacion de la Universidad de Granada.

Algandro: Me gustaria antes de empezar que nos presentaras un poco €l trabajo que
haces, tienes una compafiia de teatro ali en Brasil. ¢Como funciona més 0 menos?

¢Cud esvuestraformade funcionar?

CCF: Pues yo dirijo @ Teatro do Acumulo que es un grupo independiente en Rio de
Janeiro. Empezamos a trabgjar juntos en 2003. En aquella época yo estudiaba Artes
Escénicas en la Universidad Federal de Rio de Janeiro y empezamos con un grupo
teatral universitario con alumnos de Artes Escénicas, pero también otros alumnos de
otras carreras se unieron al proyecto y poco tiempo después abandoné la facultad, no
terminé la licenciatura de Teatro, pero € grupo siguié trabagjando en Rio de forma
independiente y su Ultimo espectéculo hasido afinales de 2011. Después de eso, vine a
vivir aqui a Espaiia, pero todavia oficialmente &l grupo sigue existiendo. Siempre hemos
trabajado mucho a partir de la adaptacion de clésicos. Claro, yo estoy en contacto con la
obra de Lorca desde hace por |0 menos diez afios. Hemos trabajado en primer lugar con
un gercicio dramatico a partir de Yerma, luego trabgamos con una recreacion
dramatica a partir del Fausto de Goethe. Después volvimos a Lorca a trabajar con Dofia
Rosita la soltera, pero también en una forma de recreacién poética de la obra, Ilamamos
al espectéculo Fado de Rosita porgque pensamos en esaidea del abandono, de la soledad,
apartir de laidea de lalengua portuguesa de la saudade. Mezclamos un poco € texto de
Lorca con otros referentes de la poesia portuguesa y de Sudamérica que trataron estos
temas de la afioranza, del echar de menos, de la saudade. Después me atrevi, sobre €
universo de Lorca, a escribir un texto propio, pero que también mezcla algunos trozos
de las obras de Lorca y de Neruda, sobre todo, porque es e espectaculo que se
construy6 a partir de las obras de Lorcay Neruday de laamistad entre ellos. Asi resultd
en ese espectaculo que se llamd Negro reldampago perpetuamente libre, que es un verso
de Neruda para definir a su amigo Lorca
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A: ¢Cuando trabgjabais con Lorca trabagjabais con traducciones, me imagino, a

portugués, no?

CCF: Pues en €l caso de A tragedia de Margarida que fue un espectaculo de 2006 sobre
la obra de Goethe, trabajamos con la traductora, Elisa, que también formaba parte del
grupo, que tradujo especialmente para nosotros. O sea, fue también un proceso de
creacion muy dentro de la sala de ensayos. No hemos tenido desde el principio un guion
ni un proyecto terminado sino que ibamos experimentado escenas a partir de las
imagenes que la obra de Goethe nos daba y Elisa también asistiaalos ensayos y nos iba
trayendo e texto a lo largo del proceso. Asi que quince dias antes del estreno aln
estabamos experimentando no solamente las escenas sino también e texto y ese hasido
para mi uno de los procesos maés fructiferos porgue no te acomodas, no estas comodo y
estatico dentro del proceso respecto a texto. De todos los espectaculos, € Unico que
hicimos a partir de una obra ya consagrada fue el primero, Yerma. Trabajamos sobre la
traduccion de Cecilia Meireles, pero claro, fue nuestro primer trabgjo y estamos
empezando a conocer un poco ese universo del teatro. Fue un poco més seguro y, de
hecho, es una traduccion preciosa, muy lirica, muy musical, asi que te facilita

muchisimo €l trabgjo.

A: Nos centramos ahora un poco més en la préctica de la traduccién teatral. Ta,
supongo, que habras traducido también para |la compaiiia, para la escena. Se habla
mucho en traduccién teatral de si hace falta conocer € teatro para ser traductor teatral.

¢Cudl estu opinion a este respecto?

CCF: Es una pregunta dificil porgque por un lado estoy de acuerdo, hace falta conocer €l
teatro y sobre todo comprender la dinamica oral del texto. O sea, yo siempre que he
traducido, aunque estuviera en mi despacho, hablando para percibir la musicalidad del
texto, la potencia oral de la palabra. Pero |0 que pasa es que, por gemplo, estabamos
hablando de la traduccién de Cecilia Merieles, no creo que fuera una sefiora que
conociera la pragmética de la traduccién teatral, pero era una gran poeta. O sea, creo
que por e hecho de que conocia muy bien la poesia, estaba traduciendo un texto de un
dramaturgo-poeta. Creo que su comprension del universo de la poesia le permite hacer
una buena traduccion también para el escenario. O sea, |0 que quiero decir es que la
materia con la que trabajan |0s poetas es una materia muy concreta. Hay una concrecion
de la palabra que es también muy pléastica. O sea, que en ese sentido, es también teatral.
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Si eres, por lo tanto, un buen poeta, tienes todas las condiciones para hacer una buena
traduccion para e escenario. Pero si, si eres un traductor-filélogo que estés preocupado
por la verdad filolégica de la palabra, puede pasar ese peigro de gue hagas un texto
perfecto desde e punto de vista linguistico o desde el punto de vista del sentido, de las
raices filologicas de la palabra y de las expresiones, etc., pero que puede resultar mal
sobre €l escenario. Asi que si, creo que son importantes dos cosas. conocer un poco del
teatro, pero también de la comprensién poética de la palabra.

A: Interesante. Existe en este campo un debate sobre la traduccién para publicar y la
traduccion para representar 0 i han de existir dos versiones de una misma obra o s

solamente debe haber una que cumpla ambas funciones. ¢Qué piensas a respecto?

CCF: Pues creo que se puede llegar a un acuerdo. Se puede llegar a un término de
equilibrio entre las dos cosas. Ahora mismo, la traduccion que he terminado de Asi que
pasen cinco afios ha sido la primera traduccién que he hecho directamente para
publicar. Siempre he mantenido una preocupacion con la teatralidad de aguellas
palabras. Como acabo de decir, 10 he traducido en mi despacho, pero hablando las
palabras, escuchandolas y, en cierta forma, imaginandolas también. Creando imagenes
escénicas gue me hiciesen creer que aguello era posible teatramente. Claro, estaba
preocupado por hacer una traduccion correcta, pero entendiendo aquel texto como un
texto de teatro. Y eso, cuando traduces Lorca, te viene mucho a la cabeza porque en
todas las entrevistas, en todas |as declaraciones, |as conferencias, en todos |os textos, en
todas las reflexiones de Lorca sobre el teatro, esa dimension teatral de la palabra le
preocupaba mucho. Asi que creo gue es posible intentar un camino de equilibrio entre
las dos posturas. Por otro lado, o que creo es que e espectaculo teatral es una obra
autonoma, totalmente independiente poéticamente hablando, del texto. Incluso cuando
he trabajado con Yerma o con Dofia Rosita, he trabajado asi, sobre el esqueleto que era
la obra original, pero siempre hice hincapié en que e espectaculo tuviera un nombre
distinto, un titulo distinto de la obra original porque aunque pongas ali todas las
palabras del autor, la obra original me parece literatura mientras que lo que esta sobre el
escenario es su version, tu mirada sobre aguella obra. O sea, una cosa es Navaja en la
carne de Plinio Marcos, otra cosa es Navaja en la carne de Algandro. Claro, vas a
imprimir tus huellas ali, tu forma de comprender aquel texto. No creo que exista un

montaje 0 una puesta en escena mas verdadera, mas fidedigna que otra, porque siempre
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se va a hacer otra construccion artistica aunque sea desde una obra literaria prexistente a

laobrateatral, a espectaculo.

A: Estoy totalmente de acuerdo. En €l teatro hay mucha més gente: estan los actores, €
director... Ademés, ¢hasta qué punto se puede hacer 1o que estaba pensando € autor?
Todos pensamos cosas gue son dificiles de exponer. Si, por g emplo, los dos pensamos
en una gallina, ¢como sé que lagalinaen laque tu estés pensando esigual o diferente a
lamia? Ademas, Si es un concepto abstracto, ya es mas complicado pensar eso. Esto |o
podemos enlazar con e concepto de fidelidad a texto ya que nunca vas a conseguir esa
fidelidad que, ala postre, tampoco sabes cual es realmente. Esto nos lleva a la siguiente
pregunta. También se menciona mucho en este campo una palabra, aparte de fidelidad,
gue es respeto al autor y, por ampliacién, de respeto al traductor. ¢En qué consiste esta
idea de respeto al autor? ¢COmMo crees que se puede conseguir o si, como hemos dicho

hace muy poco, es muy complicado hacerlo?

CCF: Pues yo creo gque existe un sentido comin respecto a respeto a autor y a
traductor que tiene mucho que ver con € contexto social, cultural, historico, de la obra
original. Si se quiere poner en escena una tragedia griega se tiene que estudiar y
comprender los codigos sociales, las fechas histéricas, comprender € contexto
socioldgico y filosofico de los griegos para desde ahi para asi conseguir inscribir la obra
en larealidad contemporanea, pero esto de forma simplificada. En la practica, a mi me
parece gue cuanto mas potente teatralmente sea una puesta en escena, un espectaculo
mas fidl al autor sera porque la verdad es que estamos buscando una potencia teatral de
aquella obra, asi que aungue desde un punto de vista mas tradicional, una subversion de
las iméagenes, de las acotaciones pueda interpretarse como poca fidelidad a la obra
original. Pero, ¢cuantas obras hemos visto totalmente fieles a las acotaciones y acabaron
siendo un espectaculo soso? Yo pienso que esa idea de fidelidad al autor tiene mucho
gue ver con encontrar, més que e sentido de las palabras, € sentido de teatralidad de
aquella obra. Es un poco abstracto, pero es asi. Porque estamos hablando del universo
poético. Hay muchas maneras de llegar a lo teatral de la obra, a lo poético de la obra.
Existen directores que siguen las acotaciones y lo hacen todo de una forma muy
conservadora, de una forma muy clésica, muy elegante, pero puedes llegar ali mediante
una adaptacion. Para mi, eso de la fidelidad tiene que ver, no con una obediencia a la

obra, sino con una capacidad de encontrar una teatralidad original. Original no en €
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sentido de una génesis historica, sino en un sentido de contexto. Una potencia de la

propia obra. Es algo demasiado abstracto, ¢no?

A: Es abstracto, pero me mangjo en ese mundo de abstraccién. [Risas| Bueno, s te
parece, vamos a acabar, para que esto no sea muy largo. Solamente una Ultima pregunta
yaanivel puray duramente del trabajo del traductor teatral, en cuanto a texto. (Cuéles
son las dificultades —a nivel textual solamente, sin hablar del espectaculo— a la hora
de traducir un texto teatral?

CCF: Es que son tantas. [Risas] [Lo sé] Pues, voy a centrarme en mi propio trabgjo, que
estoy trabajando con dos lenguas hermanas y eso es un lio porque son lenguas muy,
muy cercanas, pero ala vez, cuando deciden chocarse se abre un abismo sin solucién.
Puedo hablar por lo menos de dos dificultades: la primera son los contextos sociales de
lalengua. O sea, yo tengo dificultades con Lorca en decidirme si cuando traduzco una
frase que estd en la segunda persona, en tl, si en portugués voy a cambiar eso. No sé s
poner tu 0 S pongo Vocé. Vocé, en rigor, equivale a usted, pero € usted es un
tratamiento més formal mientras que en e mundo luséfono va a variar muchisimo: hay
regiones donde vocé esta empleado formalmente y otras informalmente. ¢Por qué son
dificultades? Porque son decisiones que tienes que tomar como traductor y que van a
resultar imperfectas, porque nunca vas a conseguir fijar un texto que sea universal
porque hay distintos contextos sociales a nivel del uso de la lengua. Pero tienes que
tomar tu decision y dormir, porgue no hay manera. La otra dificultad, que me parece
complega, pero no tanto, son las expresiones. Recuerdo «del coro a cafio y del cafio a
corox» porgue no hay una expresion que pueda equivaler a esta. Por giemplo, yo tengo
dos opciones: 0 hago una traduccion literal «do cano ao coro e do coro ao cano»,
aunque eso no significa rigurosamente nada en portugués, simplemente parece un
trabalenguas; o hago como una traduccion del sentido y hablo en portugués «esta num
vai e vem e num vem e vai». La gente lo va a comprender, pero se pierde lo ludico o 1o
poético de la expresion, la propia musicalidad. Es también una situacion sin solucion.
No se llega a una solucion perfecta. Es un caso més en e que tienes que dormir
consciente de que tu trabgjo tiene un limite. Yo creo que esa cuestion del contexto, de
los usos de lalengua y, sobre todo, de las expresiones son bastante tristes. Por g emplo,
hay cosas menos draméticas, pero que duelen un poquito en € corazén. Por g emplo,
«me has dgjado lamiel en los labios», eso es dulcisimo, es una expresion muy sensual

del castellano. Hay una traduccién perfecta que es «Me deixaste com a agua na bocax.
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Agua en la boca no es tan dulce como miel en los labios. Se pierde algo. Hay una
expresion equivaente, pero se pierde algo. Tenemos que dormir con esos lios, pero ala
vez pasa muchas veces —no recuerdo ahora ningln gemplo para darte—, pero otras
muchas veces ocurre justo lo contrario. Hay cosas que no son tan interesantes en
espanol, pero en portugués se le da una vida a las palabras, también pasa. A veces se

ganaalgo, también, en la traduccion. Creo gque entre pérdidas y ganancias... [Risas]

A: Al fina se equilibra. Me siento muy identificado porque a mi me pasa exactamente
lo mismo. Solo que en mi caso portugués-espafiol. También he tenido problemas con los
tratamientos y como traduzco del portugués de Portugal y del portugués de Brasil, hay
VECes gque ya no sé cOmo poner los tratamientos. Y con las expresiones me ha pasado
exactamente 10 mismo. Hay expresiones del portugués que me encantan como <«por
morrer uma andorinha, ndo morre a primavera», que no tiene traduccién, pero que yo
digo en espariol tal cua «por morir una golondrina, no se acaba la primavera», aunque
no exista, pero me encanta. Y también me ha pasado con la expresiones, el portugués y
el espaiiol son lenguas primas hermanas, que se parecen, pero cada unatiene cosas que
alaotralefata Recuerdo una, Mi mujer, donde se habla siempre de un pozo y, aunque
en el original ponialaexpresion «sair do buraco», literalmente «salir del agujero», pude
traducir por «salir del pozo», que no tiene equivalente en portugués. No existe «sair do
poco». Consegui darle mayor impacto porque la frase entera fue «mi hijo nuncavaaser
feliz ni salir del pozo» [Mas fuerte]. Y la verdad es que dormi bien esa noche [Risas].
Otras noches no, pero esa dormi bien. Es nuestra profesion...

CCF:. Me parece una profesién fundamental. ¢Como ibamos a conocer Ibsen?
[Aprendiendo noruego] [Risas] Exactamente. Me parece un trabajo fundamental, muy,
muy importante que te permite justamente mirar a autor de unaformamuy plural. Yo, a
los Ultimos congresos alos que he ido sobre teatro, me sorprendid, por € emplo, que uno
de los paises del mundo donde mas se lleva Lorca a escena es Hungria. Hay
innumerables traducciones de Lorca al hungaro. Me parece fascinante y estas alli, en un
pais que tiene una historia politica muy fuerte y complejay que es interesante ver como
captan € tema lorquiano. La casa de Bernarda Alba en Hungria tiene otro sentido. Me
encanta esa posibilidad de que un autor gane otras miradas, otras formas de

comprenderse su universo. Eso solo |as traducciones.

A: Bueno, muchas gracias de nuevo por tu tiempo y tus palabras.
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CCF: Yo telo agradezco por escucharme. [Risas]

A: El placer hasido mio, o prazer é meu.
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9.2.- Carteles

A continuacion, presentamos los carteles de algunas obras que conforman € corpus de
la presente tesis.

Mi mujer. Cartel realizado por Algjandro L .Lapeia

Estreno

Teall.r d U m mundial en

presenta espaiol

\% | una obra de
José Maria Vieira Mendes

gocfg{;“c’yo de 2011 Agradecimientos

Escuela Superior de
Arquitectura Técnica ] c CAMOES

2 euros PORTUGAI
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Padam padam. Dos versiones del cartel realizadas por Efrain Cruz Camacho.

T3 ATRADUM PRESENTA

* UNA OBRA DE
' JOSE MARiA ViEiRA MENDES

l33SJ



T3 ATRADUM PRESENTA

* UNA OBRA DE
' JOSE MARiA ViEiRA MENDES

l3391



Los combustibles. Cartel realizado por Fabian (Efe) Suérez.

9 de mayo / 20.00h
AULA MAG NA
ers ARQUITECTURA TECNICA
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Tercera edad. Cartel realizado por Efraim Cruz Camacho

THATRADUM PRESENTA:

una_ obra de
JOSE MARIA VIEIRA MENDES

TERCERA

¢tendras el talento suficiente
para hacer algo.que perdure?

27 de mayo 2013 20:00
Aula 14 Facultad de TRADUCCION

ESTRENO MUNDIAL EN ESPAﬁOL agradecimientos:

=%

C ﬁ UGT | vaversitas
copicentra R de Granada
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Viuda, pero honrada. Cartel realizado por Marcos Arroyo

TEATRADUM PRESENTA
Una obra original de Nelson Rodrigues

Viuda e
honrada

E!’{F’mm

Salon de grados (Edificio Buensuceso)

16 y 17 de enero 20:00h

'
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La Patrafa. Periodico ficiticio creado por Efraim Cruz Camacho y Algandro L. Lapefia

como atrezo para Viuda, pero honrada.

=

= [T =
S v T =
2= (D He
i 2 7
D A) ‘§;Z;
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El beso en €l asfalto. Cartel realizado por Lara Carrion.

TEATR DUM

EL BESO EN EL
ASFALTO

SIPARADAZE A F40, PO-
%o‘trm‘hlﬂ‘i E%TJ"

8y9de mavo
20:00h

Traduccion e Interpretacion
Salon de Grados
(Edificio Buensucesol

h‘.._..._
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Navaja en |la carne. Cartel realizado por Fabian (Efe) Suérez.

TRIPICO teatro presenta

NAVAJA

17 de MAYD - 3 PASES

18:00h - 19:30h - 21:00h - -
Thllos

Cuesta de Santa Inés,4




La pasion segun Max. Cartel realizado por Efrain Cruz Camacho.

FoaTeADUM CesseavTa

A | A o ety Bt et
WA URPa D5 YOSE Mapia Yicwea MMENDES

|

M DAL MINTTOS

27 DE rapyg 20T 2000
SalOv 1D URADOS im0 Husisud 250
ESTRENS MUNDIAL S ESCANOL

agradecimientos:




9.3.- Enlaces de Tercera edad
Se cita en este apartado la grabacion de la traduccion de la obra de José Maria Vieira
Mendes, Tercera edad.

http://www.youtube.com/watch?v=ehQOj 7dds9PQ& feature=youtu.be
http://www.youtube.com/watch?v=yFj L -kFJ-nw& feature=youtu.be
http://www.youtube.com/watch?v=SDX pJM x10us& feature=youtu.be
http://www.youtube.com/watch?v=-WkaFrvJHvg& feature=youtu.be
http://www.youtube.com/watch?v=KvJyKla5_ kM & feature=youtu.be
http://www.youtube.com/watch?v=DpE-9rg0A hg& feature=youtu.be
http://www.youtube.com/watchv=NmNxW3BNKZk& feature=youtu.be
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