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0. Introduccion

[E]s verosimil que también sucedan muchas cosas
contra lo verosimil (Aristdteles, 1974: 1456a 24-25)

Aunque cueste el arranque, el final compensa. Esto resume el estado actual que nos embarga
al haber llegado a esta etapa. Cuando decidimos hace unos afios llevar a cabo un proyecto de
tesis doctoral sobre la traduccidn teatral, sabiamos perfectamente que nos estdbamos metiendo en
un mar cuya profundidad no conociamos bien. Y, efectivamente, ha sido una travesia larga y

bastante intensa, pero el resultado, sin lugar a dudas, ha merecido la pena.

El afan por descubrir ambitos poco explorados siempre ha orientado el rumbo de nuestra
carrera investigadora. En este todavia corto trayecto hemos contado con una ventaja, nuestra
lengua materna, el arabe, que nos ha permitido abrir puertas que estaban cerradas y explorar
nuevos espacios. Estos dos motivos juntos han sido las lineas de fuerza que han guiado hasta el
momento nuestra investigacion que se inicio en el afio 2009 con un Trabajo Fin de Master sobre
la traduccion de la literatura infantojuvenil en el par linglistico arabe-espafiol y que culmina
ahora con esta tesis doctoral sobre las traducciones al arabe del teatro espafiol de Antonio Gala,
dos campos relativamente nuevos cuando el arabe forma parte del binomio linguistico estudiado.
Este idioma semitico, considerado una lengua relativamente lejana con respecto al espafiol, nos
ha brindado la oportunidad de adentrarnos en tierras no frecuentadas por muchos. En relacion
con el &mbito de la traduccidn, literaria en este caso, la investigacion que parte de la lengua arabe
ha sido tradicionalmente un campo poco explorado y falto de estudios, en comparacion con otros
idiomas, como pueden ser el inglés y el espafiol. Por tanto, el arabe ha proporcionado un valor
afiadido a nuestra investigacion porque nos ha permitido profundizar en campos poco explorados,

animando de esta forma a futuros investigadores.

La eleccion de investigar en el master en el ambito de la traduccion de la literatura
infantojuvenil y, posteriormente, centrarnos en la tesis doctoral en la traduccion teatral respondia
a que en aquel entonces el tema de la literatura infantojuvenil, aunque en su momento nuevo,
guardaba bastantes rasgos comunes con nuestros conocimientos sobre la traduccién literaria,
mientras que la traduccion teatral nos parecia distinta y, por tanto, necesitaba una investigacion
méas detenida. Y ahora, después de tanto tiempo investigando y de tantos conocimientos

adquiridos, nos alegramos de haber tomado aquella decision.
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Durante este tiempo que hemos dedicado a la traduccion teatral, se nos han ido abriendo los
ojos ante un hecho muy contundente: nada es fijo. Al principio, empezamos este proyecto con
una idea y una postura que, poco a poco, fueron evolucionando hasta cambiar al final de
perspectiva. En un principio, estuvimos de acuerdo con la postura actual de Susan Bassnett: el
texto teatral es literatura y, por ello, hay que traducirlo como tal, mientras que la representacion
es tarea de otros. No obstante, a partir de la lectura exhaustiva de distintas referencias
bibliograficas, y teniendo en cuenta siempre el contexto egipcio como contexto meta en este
proyecto, nuestras ideas evolucionaron hacia una posicion mas intermedia que considera texto y
representacion como dos caras de una misma moneda. Con esto, queremos resaltar que el tiempo
dedicado a la lectura de las diferentes fuentes bibliograficas, sobre todo aquellas que plantean
puntos de vista mas diversos, nos permitié ampliar nuestra perspectiva ayudandonos a relacionar
la teoria con la practica, sobre todo con respecto a la realidad predominante en el contexto
traslativo-teatral egipcio. De esta forma, hemos llegado a considerar la traduccion teatral desde
otro punto de vista méas practico y mas til que esperamos pueda fomentar un desarrollo en la

situacion de esta practica en Egipto.

Tenemos que sefialar también que parte de nuestro crecimiento como investigadores se ha
debido al contacto con otros investigadores, caso de nuestro compafiero, Alejandro L. Lapefia,
quien estaba desarrollando su tesis doctoral simultaneamente en el mismo campo y bajo la
orientacion de uno de mis directores, José Antonio Sabio Pinilla, y quien defendi6 su tesis casi
un afio antes que nosotros. El intercambio de ideas y opiniones que mantuvimos fue muy
fructifero ya que Alejandro L. Lapefia cuenta con una experiencia practica en el ambito teatral,
muy considerable para su edad, que abarca la escritura de guiones teatrales, su puesta en escena,
la direccion, la eleccion del atrezzo, etc., a lo que hay que sumar la traduccion de obras teatrales
del portugués y francés al espafiol. Su experiencia nos hizo profundizar en la reflexion en torno
al hecho de la traduccion teatral, valorando la situacion desde distintos puntos de vista —tedricos
y practicos—, y considerando todo esto a la luz de la particularidad del contexto egipcio. La suma

de este conjunto de factores nos ha conducido a donde hemos llegado hoy.

Lo que fue descrito por Santoyo (1995: 20) hace dos décadas como un paramo es ahora un
campo de investigacion rico y fértil, cultivado con distintas variedades. Desde los afios 80, los

estudios sobre la traduccién teatral han conocido un continuo desarrollo. Sin embargo, el
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verdadero desarrollo en este &mbito se observa claramente a partir del comienzo del nuevo
milenio. No solamente ha habido un aumento en el nimero de estudios realizados, sino también
en su tematica, asi como en los idiomas de traduccion. Ahora el panorama de investigacion
abarca distintas areas, entre las cuales: estudios que fusionan la teoria con la practica; estudios
sobre la interculturalidad en la traduccidn teatral; estudios que prestan mas atencién al teatro de
los grupos sociales marginados; estudios que tratan sobre la complejidad de la préactica traslativa
del teatro. No obstante, el arabe ha estado relegado en este desarrollo. Por eso, con esta tesis
procuramos aportar nuestro granito de arena a un campo relativamente descuidado que no goza

de mucho interés por parte de los investigadores.

El desarrollo de este proyecto responde fundamentalmente a dos cuestiones:
i) el dilema que siempre ha marcado la actividad de la traduccién dramatica; v,

i) la particularidad del &rabe como lengua y cultura meta de las traducciones.

La traduccién teatral ha sido por lo general objeto de una gran disparidad de opiniones: i)
unos consideran el texto teatral y su traduccién como fenémenos literarios, desligandolos de su
eventual representacion; ii) otros privilegian la representacién por encima del texto escrito,
considerando este ultimo de categoria inferior; iii) para otros no existe un predominio de uno
sobre otro y, por consiguiente, defienden que la traduccion deberia tener ambos en cuenta porque
son dos caras de una misma realidad. Nuestro proyecto arranca concretamente a partir de este
dilema, considerandolo a la luz de la segunda cuestion mencionada arriba: la particularidad del

arabe como lengua y cultura meta.

A diferencia de muchos otros idiomas, el arabe se caracteriza por la diglosia. Todos los
paises arabes comparten una modalidad estandar del arabe mediante la cual pueden comunicarse
—por via oral y escrita— entre si sin problemas. No obstante, a la hora del habla diaria, cada pais
tiene su propio dialecto que, en algunos casos, presenta grandes diferencias con respecto al
dialecto de otro pais como es el caso de los dialectos de Marruecos, Argelia y Tanez con
respecto al dialecto egipcio. Ahora bien, la diglosia del &rabe en el contexto egipcio depende del
tipo de comunicacion que se esta desarrollando. En el habla cotidiana, los egipcios se comunican
en dialecto. En los programas de television, se usa el dialecto egipcio o el arabe estandar en
funcidn del tipo y objetivo del programa; en cambio, en los congresos y en los actos formales, se

usa el arabe estdndar como regla general. Este tltimo es el que siempre se aplica en la escritura,
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salvo en el caso de la literatura escrita en dialecto egipcio. La misma diglosia se puede ver en el
teatro dependiendo de la tematica de la obra representada: normalmente las obras que tratan
temas historicos se representan en arabe estandar o, por lo menos, una mezcla entre estandar y
dialecto, este Gltimo en un registro relativamente alto, mientras que las que tratan temas sociales
0 cotidianos se representan en dialecto egipcio, ya que de otra forma resultarian artificiales para

el pablico.

Esta misma particularidad del arabe, valorada sobre todo a la luz del teatro, ha guiado
nuestra elecciéon del tema asi como del corpus usado en el andlisis préctico. En esta tesis,
desarrollamos un estudio de las traducciones al &rabe de obras dramaticas del autor espafiol,
Antonio Gala, con el fin de demostrar que, por lo menos en el contexto arabe en general y
egipcio en particular, y teniendo en cuenta las particularidades de ese idioma expuestas
anteriormente, la dualidad traduccion para leer y traduccion para representar se muestra inGtil
en la practica y que una sola traducciéon podria funcionar perfectamente en ambos: lectura y

escenario, ya que se trata de dos etapas de un mismo hecho.

Para ello, nos hemos basado en un corpus compuesto por siete obras dramaticas de Antonio
Gala: las primeras cinco corresponden a cinco guiones televisivos de la coleccion Paisaje
andaluz con figuras (El fruto coronado, Al otro lado de la primavera, Azahara, Averroes y
Almanzor), junto con dos comedias: Anillos para una dama y Los verdes campos del Edén. Sin
ninguna intencion de infravalorar al famosisimo poeta y dramaturgo espafiol, nos gustaria
destacar que la eleccion del corpus responde a un criterio que tenia en cuenta las traducciones
antes que los originales. Todas las traducciones fueron elaboradas por el mismo traductor, que es
un famoso poeta en Egipto. Este fue el motivo concreto que nos animd a escoger sus
traducciones como objeto de estudio. EI hecho de ser poeta se ha visto reflejado en muchos pasos
de sus traducciones. Nos referimos especialmente al registro tan alto que ha usado en la
traduccion junto con su preferencia por la poesia para transferir ciertos pasajes en prosa en los
originales. La primera vez que leimos las traducciones nos dio la sensacion de que eran versiones
para la lectura que necesitarian cierta adaptacion antes de ser eventualmente representadas, sobre
todo por las razones que acabamos de citar. Esto fue corroborado mas tarde por el propio
traductor en un encuentro personal en agosto de 2010: Abu Hammam declar6 que en caso de ser

llevadas al escenario, bajaria un poco el registro linguistico usado para que fueran adecuadas al
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nivel de un espectador normal. Asimismo, comento6 que hubo un proyecto en un momento con un
director de teatro para representar Anillos para una dama pero que nunca vio la luz.
Relacionando este dato con la calidad de traduccion de los textos que no tiene en cuenta los
factores que los distinguen como obras dramaticas, se nos ocurrio de repente que esta actitud por
parte de los traductores egipcios podria ser una de las razones (la mas importante) para explicar
la escasez de teatro extranjero escenificado en Egipto. Salvo las obras mas famosas de
Shakespeare, Victor Hugo y un par de escritores internacionales mas, el teatro egipcio adolece de
obras extranjeras representadas. De ahi que hayamos decidido profundizar en este aspecto con
vistas a estudiar la calidad de algunas traducciones al arabe de obras teatrales espafiolas teniendo

en cuenta los factores que las distinguen del resto de los géneros literarios.

La segunda razon que nos impulso a elegir estas obras de Gala fue la variedad tematica que
presentan y que tendra sus consecuencias en la modalidad del arabe usada en la traduccién y, por
ende, en la representacion. Las primeras seis obras tratan temas histdricos, concretamente
acontecimientos y personajes andalusies, y la séptima desarrolla un tema social de la vida
cotidiana. Esta variedad, como se ha aludido mas arriba, adquiere su importancia a la luz de la
diglosia del arabe. Mientras que una obra historica se puede representar en arabe estandar, como
ha pasado varias veces en los escenarios egipcios, no ocurre lo mismo con una obra social que
trata un tema de la vida cotidiana porque a los espectadores les resultaria ambigua y fuera de
contexto. Cuando hablamos de la representacion, nos estamos refiriendo, a la vez y de forma
directa, a la traduccion escrita. Es decir, al traducirse las primeras seis obras en arabe estandar, el
lector egipcio no se enfrentara a ningn problema que suponga un obstaculo a la recepcién de las
mismas, dado que esta acostumbrado a leer este tipo de libros en esta modalidad estandar cuyo
registro es relativamente alto. Pero, en una obra de tematica social, resultaria incoherente pues el
lector egipcio esperaria un dialecto cotidiano —cuyo registro es considerablemente mas bajo que
el estandar— en el dialogo entre los vagabundos o la gente marginada en general, como es el caso
de nuestra obra. Sin embargo, se encuentra con un dialogo desarrollado en arabe estandar con un
registro tan alto como el que usaria un catedratico de filologia arabe en un congreso sobre el
idioma y no una persona normal hablando de forma intima con los suyos. Aun asi, al ser el
traductor un poeta de élite cuya mayor preocupacion es el estilismo lingiistico —que sin lugar a
dudas lo domina con demasiada eficacia—, ha tratado las siete obras de la misma forma, usando

en su transferencia la misma modalidad estandar con un registro arabe bastante alto. Todo esto
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nos ha llevado a elegir estas traducciones como corpus para esta tesis con el fin de poder
defender la idea que planteamos mas arriba y que constituye la tesis fundamental de nuestra

investigacion.

Para llevar a cabo el anlisis del corpus, nos hemos basado en la propuesta de Alejandro L.
Lapefia (2014, 2015), que estuvo inspirada por otros modelos anteriores: Merino (1994),
Ezpeleta (2007), Brumme (2008) y Littau (1993). En su tesis doctoral, Lapefia (2015) defiende
un acercamiento a los textos escritos teniendo en cuenta los factores que los identifican como
obras draméticas. Con ello, hemos pretendido demostrar que las deficiencias que sufren las
traducciones de nuestro corpus, elaboradas, en gran parte, como versiones para ser leidas y que
estorbarian su lectura, coinciden, en su mayoria, con los problemas que un espectador tendria en
una representacion. Ademas, hemos argumentado que las mejoras que se harian para remediar
estas deficiencias en la lectura se parecen en gran medida a las que se elaborarian para preparar
una traduccion para el escenario. Con esto, pasamos a justificar nuestro punto de vista: a nivel
del arabe como idioma de traduccién, no hacen falta dos traducciones para un mismo original,
sino que una sola traduccién podria funcionar en los dos niveles, textual y escénico. Para ello,
hemos seguido un andlisis descriptivo sistematizado, adoptando la representatividad, en primer
lugar, cualitativa y, en el segundo, cuantitativa como el criterio basico en la seleccion de las

muestras analizadas.

A lo largo del desarrollo del presente proyecto, hemos intentado como norma general ir al
grano del asunto y evitar detalles que no sean relevantes. Esperamos y deseamos haber logrado
este objetivo y que la extension de la tesis se conforme con el criterio actual que privilegia una

delimitacién clara y cefiida al objeto de estudio que se defiende.

Sin contar esta introduccion, el cuerpo de nuestro trabajo abarca seis capitulos. En el
primero, hemos realizado un recorrido epistemoldgico-cronoldgico, trazando la evolucion de los
estudios del teatro como género desde sus comienzos hasta recientemente y partiendo de los
investigadores mas destacados —dentro y fuera de Espafia— y de los trabajos que se han centrado
en sus dos modalidades: la leida y la representada. Con este recorrido, hemos intentado
demostrar el interés creciente que esta recibiendo la investigacion en este campo a nivel
internacional. Asimismo, hemos planteado el dilema de la dualidad texto/representacién que se

considera el origen del dilema parecido que sufre la traduccion de este género. Con este capitulo,
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hemos querido dar una idea de las distintas posturas, opiniones y actitudes que han marcado los
estudios sobre el teatro y que han tenido eventualmente sus consecuencias en la investigacion
sobre la traduccién del mismo. A la vez, hemos querido ofrecer un esbozo de los estudios sobre
el teatro como género antes de pasar a considerar su traduccion, deseando de esta forma aclarar

el inicio del dilema que sufre la investigacion en la traduccion de este género hasta hoy dia.

El segundo capitulo lo hemos dedicado a una parte fundamental de este trabajo: trazar el
desarrollo de la investigacion en la traduccion teatral desde sus comienzos hasta la actualidad. El
primer proposito es ofrecer un panorama amplio de los estudios que han tratado este tema y las
distintas consideraciones que han ido apareciendo a lo largo del tiempo. El segundo ha sido
ofrecer una actualizacién relativamente exhaustiva de la bibliografia sobre este campo para
rebatir la idea de que es pobre y escasa. Hecho esto, hemos tratado las distintas posturas que se
han adoptado respecto al famoso dilema de la traduccion teatral —traduccion para leer y
traduccion para representar— revelando al final nuestro punto de vista y la posicion que
adoptamos al respecto: una posicion intermedia que reconoce el texto y la representacion como
dos caras de una misma realidad y, por ende, apoya una sola traduccién para ambos. A
continuacion, hemos expuesto las tres caracteristicas que distinguen al texto teatral de los otros
géneros literarios —oralidad, inmediatez y multidimensionalidad— y que serdn la base para

nuestro posterior analisis practico.

El tercer capitulo gira en torno a dos cuestiones: primero, exponer la metodologia empleada
en el analisis practico y, segundo, ofrecer una presentacién del corpus manejado que incluye una
breve presentacion de los dos autores —autor original (Antonio Gala) y traductor (‘Abdellatif

‘AbdelHalim ‘AbdAllah, apodado Abu Hammam)-—, asi como de las obras analizadas.

El cuarto capitulo ha estado dedicado enteramente al andlisis de las obras del corpus
mediante la aplicacion del esquema metodoldgico propuesto por Alejandro L. Lapefia (2014,
2015) que examina las traducciones a la luz de los elementos relacionados con las tres
caracteristicas del teatro expuestas en el segundo capitulo: oralidad, inmediatez vy
multidimensionalidad. Conviene mencionar que hemos reproducido integramente los textos en

espafol y arabe en los ejemplos que hemos usado en el analisis, aunque contengan erratas.
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En el quinto capitulo, exponemos los resultados y las conclusiones obtenidas a raiz del
analisis. Finalmente, el sexto capitulo recoge la bibliografia citada a lo largo del trabajo, a pesar
de que haya mucha més la que hemos consultado. Aparte, hemos incluido en notas a pie de
pagina algunas referencias bibliograficas que mencionamos en distintas partes de la tesis pero
que no hemos consultado o bien porque estan redactadas en idiomas que no manejamos o bien
porque no hemos podido localizarlas. Las hemos citado completas con el fin de facilitar su

localizacion a quien esté interesado.

Finalmente, hemos homogeneizado la terminologia usada en este proyecto a favor de una
lectura fluida. Para referirnos tanto a la obra escrita como al arte representado y para evitar
repeticiones que podrian llevar a la confusion, hemos usado indistintamente los términos drama
y teatro y, por consiguiente, texto dramatico y texto teatral. Bien es cierto que existen ligeras
diferencias en el uso de cada término; no obstante, nuestra decision ha pretendido evitar
confusiones y procurar un estilo fluido, carente de ambigledades, asi como no entrar en
polémicas. En el caso de querer referirnos concretamente a uno de los dos aspectos del teatro,
hemos usado las denominaciones texto escrito y texto representado/escenificado/de la puesta en
escena. Para evitar también repeticiones, que pueden dificultar la lectura, hemos usado
acotaciones y didascalias indistintamente para referirnos a las instrucciones dadas por el autor
para la puesta en escena. En cuanto a los componentes del texto dramético, hemos usado a veces
dialogo y acotaciones/didascalias y otras veces texto principal y texto secundario, esta Ultima

sin ninguna intencion de infravalorar un texto frente al otro.

Recapitulando, con la presente tesis hemos procurado alcanzar dos objetivos:

- Realizar un trabajo sobre la traduccion teatral teniendo en cuenta el arabe como idioma de
traduccion para, de este modo, aportar nuestro granito de arena en la laguna que existe en este
campo.

- Demostrar que las préacticas traductoras ejercidas en Egipto respecto al género teatral
podrian ser una de las razones —si no la mas importante— de la escasez de teatro extranjero

representado en los escenarios egipcios.

Esperamos que con este trabajo hayamos podido cumplir este deseo.
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1. El teatro como género dramatico’

Surely no other art has stimulated theoretical
speculation from persons in so wide a variety of other
fields of endeavor as has theatre; it comes from
philosophers and theologians, rhetoricians and
grammarians, musicians, painters, poets, and —more
recently—  sociologists and  political  scientists,
anthropologists and cultural historians, psychologists,
linguists, and mathematicians. Behind each theorist lies
a whole intellectual world, and often a whole
nontheatrical discipline, with concepts, vocabulary, and
a substantial tradition frequently quite remote from
theatre, but within which a specific theoretical statement
about theatre is developed (Carlson, 1993: 10).

Theatre is a crucible of civilizations. It is a place for
human communication (Victor Hugo; cit. en Pavis,
2005: 6)

1.1. Desarrollo de los estudios sobre el teatro
1.1.1. Los estudios teatrales fuera de Espafia

En 1969, el estudioso sueco Lars Hamberg Ilama la atencion sobre el hecho de que, en la
antigua Grecia, el arte dramético era un arte pensado para las masas mientras que el resto de la
literatura no gozaba de igual nimero de interesados. La situacién apenas ha variado a lo largo de
los tiempos de tal forma que en el siglo XIX declara el dramaturgo ruso, Ostrovsky, que “drama
is closer to the people than any other form of literature” (cit. en Hamberg, 1969: 91). En la
actualidad —segiin Hamberg—, persiste esa realidad pero abarcando, junto con el teatro, la radio y
la television. De la misma forma, Marvin Carlson resefia en el prefacio de la segunda edicién de
su libro Theories of the Theatre: A Historical and Critical Survey, from the Greeks to the Present
(1993) el vertiginoso desarrollo que se ha producido en el campo de la teoria del teatro en
cuestion de diez afios que son los que separan la primera edicion de la segunda cuyo contenido
tuvo que actualizar con todo lo nuevo que se habia realizado en el campo, desarrollo tanto en
cantidad como en complejidad de los nuevos enfoques. Por todo ello, llama a los finales del siglo
XX “age of theory” (1993: 11).

! En algunas de las citas mencionadas en este trabajo, hemos subrayado algunas partes con objeto de resaltarlas para
luego comentarlas con mayor profundidad.
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Sin embargo, pese a lo anteriormente apuntado, algunos estudiosos consideran atin el drama?
el geénero literario menos estudiado comparandolo con la narrativa o la poesia, entre ellos
destacamos a Fernando de Toro (2008: 26), quien subraya que entre 1987 y 1995 solamente se
publicaron tres libros y unos cuantos articulos que trataban de la semidtica teatral. No obstante,
basandonos en un articulo recopilatorio de M2 del Carmen Bobes (2004) en el cual recoge lo méas
importante que se ha hecho en el campo de la semidtica teatral en la Gltima década del siglo XX,
ademas de los estudios que hemos localizado por nuestra parte, pensamos que lo realizado en el
ambito de la semidtica teatral no es tan desolador como indica De Toro. De todas formas, por
razones de relevancia en este trabajo no discutiremos en detalle si este campo sigue o no igual de
descuidado y nos limitaremos a hacer un recorrido epistemologico-cronologico por los

estudiosos cuyas ideas han ejercido mayor impacto en el campo del teatro.

Las tesis sobre el teatro se remontan a la Poética de Aristoteles. A pesar de existir antes
algunas observaciones en torno a ese ambito en los comentarios de Aristofanes y Platon, la
primacia de la Poética aristotélica tanto en la teoria literaria como en la teoria del teatro es

incuestionable.

Primer género tratado en la teoria de la literatura, el drama —en su variedad de tragedia,
sobre todo— se estudiaba en su modalidad escrita como parte de la critica literaria sin apenas
atender a la representacion (Bobes, 1997a: 9-17). Esta actitud en la que prevalecia el aspecto
escrito en los tratados y estudios sobre el drama no era algo solamente del pasado, sino que se
prolongd hasta bien entrado el siglo XX. Hasta entonces todo lo relacionado con la
representacion se dejaba “as the happy hunting ground of reviewers, reminiscing actors,
historians and prescriptive theorists” por considerarse “too ephemeral [...] for systematic study”
(Elam, 1993: 5) y, por consiguiente, ajeno a la critica cientifica. Entrado el siglo XX, empiezan a
pronunciarse muchos estudiosos en contra de esta tendencia, entre ellos distinguimos a la
espafola M? del Carmen Bobes, quien hace hincapié en el doble objetivo del teatro —lectura y
representacion—, lo cual lo distingue del resto de los géneros literarios. Bobes afirma que texto y
representacion no se separan, que como existe el dialogo en el texto escrito, existe de la misma

forma en la escena (escrito en el texto y hablado en la escena). Y lo mismo que existe lo verbal

2 Dejamos para el siguiente apartado la discusion de la distincion entre drama y teatro. De momento, usaremos los
dos términos indistintamente para referirnos al mismo fenémeno.
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en ambos, se halla también en ambos lo no verbal: en el texto como referencia de los términos —
Texto Espectacular—y en la representacion como objeto. La investigadora espafiola opina que,
como sucede en la lirica cuando se limita a estudiar un solo fendmeno entre varios —los valores
métricos o semanticos, etc.—, en el teatro se puede limitar a estudiar solamente el texto linguistico
pero sin perder de vista el marco general y presentar como total lo que nada mas forma un solo
aspecto. En resumen, confirma que, pese a ser de naturaleza distinta a la de los signos verbales,

los signos no verbales son signos y pueden ser objeto de estudio semidtico (Bobes, 2004: 22-23).

Desde Avristoteles y a lo largo de varios siglos la teoria del teatro no experimenta cambios
considerables y se mantiene en los limites fijados por el filésofo griego®. Es en el siglo XX
cuando se produce un cambio sustancial en los estudios sobre el lenguaje y la literatura como
consecuencia de la aparicién y el desarrollo de los estudios estructuralistas y de la Semidtica que
afectaran al teatro y al drama. Sin embargo, pese a ello, no podemos pasar por alto los esfuerzos
de algunos nombres que siguen siendo hoy dia referencias ineludibles en el campo de los

estudios teatrales.

En 1926, Bertolt Brecht procede a acufiar en el terreno de la practica teatral la nocion de
distanciacion —en inglés distancing, estrangement o alienation effect— o “conjunto de estrategias
utilizadas para crear un efecto de extrafiamiento entre el actor y el espectador” (Ezpeleta, 2007:
31). No obstante, conviene sefialar que esa nocion no se considera totalmente nueva, sino que se
remonta por su parte a la Poética de Aristoteles (1974: capitulo 22), donde el filésofo griego
habla de lo mejor que seria la poesia si el poeta utilizara un lenguaje peregrino en vez del
familiar mediante el uso de las metaforas, el adorno y las palabras extrafias. Es mas, puede
decirse que Brecht se inspira para desarrollar este principio en las ideas que formalistas rusos
como B. Eichenbaum, V. Sklovski, B. Tomachevski y R. Jakobson habian desarrollado en el
campo de la linguistica y los estudios literarios con el fin de resaltar cdmo se construye la
literariedad (Ezpeleta, 2007: 30-31). Sin embargo y pese a esa falta de originalidad en la nocion,
no deberiamos subestimar la importancia de Brecht en el &mbito del teatro, ya que, de acuerdo
con Carlson (1993: 382), “[n]o other twentieth-century writer has influenced the theatre both as
dramatist and theorist as profoundly as Bertolt Brecht (1898-1956)".

®para més informacién sobre la situacion de los estudios teatrales en algunas épocas fundamentales con
posterioridad a Aristoteles, véase Marvin Carlson (1993).
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No menos importante en este ambito es el linglista francés A. Julien Greimas (1966; cit. en
Elam, 1993: 126-127), quien se inspira en la propuesta de su paisano, el filosofo E. Souriau
(1950)*, en la que recomienda analizar el argumento del drama a partir de la posible disposicion
funcional de los elementos, asi como en los hallazgos del formalista ruso V. Propp (1928)°, quien
establece una taxonomia del cuento basada en las funciones de los personajes. Greimas
desarrolla la teoria de la semiotica teatral aprovechando las contribuciones de Souriau y Propp,
modificando sobre todo la nocion de funciones del Gltimo que sustituye por el concepto de
actante para expresar la manera como observamos a los personajes. Asi, constatamos en la
propuesta de Greimas la influencia, directa o indirecta, que han tenido Souriau y Propp en los

estudios semioticos sobre el teatro.

Tampoco podemos obviar los esfuerzos del filésofo y cientifico norteamericano Charles S.
Peirce, considerado el padre de la teoria de la semi6tica moderna quien, a finales del siglo XIX'y
principios del siglo XX, establece su famosa clasificacion de las funciones del signo y su
concepcién triadica al distinguir entre icono, indice y simbolo. Este trabajo sigue siendo
considerado hoy dia uno de los legados méas importantes en el campo de la semidtica teatral.
Peirce sefala que las definiciones de las tres funciones del signo podrian cambiar segin el
contexto en que aparezcan. Las teorias de Peirce han servido para responder a cuestiones
relacionadas con la manera como se genera el significado a partir de los elementos de los que
dispone el autor teatral cuando escribe un texto dramatico, asi como la forma de integracion de

esos diferentes elementos en la representacion (véase Houser, 1998).

Ahora bien, sin perder de vista los precedentes de la semiologia general en Francia (F. de
Saussure) y en Estados Unidos (Ch. S. Peirce), podemos localizar el nacimiento en su vertiente
estética y poética de la semiologia teatral en los paises eslavos occidentales —la antigua
Checoslovaquia y Polonia— durante la época que transcurre entre las dos guerras mundiales de
1914 y 1939. Ambas escuelas, la checa y la polaca, hacen hincapié en la diferencia entre el teatro
y los otros géneros literarios dedicando especial atencion a los signos dramaticos no verbales, es
decir, a los signos de la representacion. Empecemos primero con Checoslovaquia y luego

pasamos a Polonia.

* Sourieau, Etienne (1950). Les Deux Cent Mille Situations dramatiques. Parfs: Flammarion.
® Propp, Vladimir (1968). Morphology of the Folktale. Trad. Laurence Scott. Austin: University Texas Press.
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El afio 1931 representa una fecha importante en la historia de los estudios dramaticos. Es
entonces cuando aparecen en Checoslovaquia dos trabajos que cambian las perspectivas del
andlisis cientifico del teatro: el primero es el libro de Otakar Zich cuya traduccion al espariol
serfa Estética del arte dramatico® y el segundo es el articulo de Jan Mukatovsky, “An Attempt at
a Structural Analysis of a Dramatic Figure”. Estas obras pioneras son fundamentales para el
posterior desarrollo de la semidtica del teatro dentro y fuera del Circulo Linguistico de Praga.
Estos dos estudiosos, junto con el resto de los miembros del Circulo, darén el primer paso hacia
la consideracion de ambos: texto y representacion, insistiendo en una semiotica particular para
cada uno de los dos. Se excluye a Veltrusky, quien se aferra a la postura tradicional que daba

todo el crédito al texto sin entrar otras consideraciones.

Otakar Zich, precursor inmediato y padre fundador de la teoria del teatro en la Escuela de
Praga, es considerado “uno de los méas destacados e inclasificables estéticos checos, que marcé la
transicion entre la estética filosdfica todavia psicoldgica y la teoria de las artes ya semidtica y
estructural” (Jandova y Volek, 2000: 319). Zich apoya sus propuestas en la estética psicologista
y en la filosofia husserliana. Su obra es considerada la primera gran obra checa sobre la teoria del
teatro. En ella, expresa sus opiniones sobre la esencia y funcion del texto dramético, centrando su
atencion en el drama y la 6pera. Reivindica que el teatro se compone de sistemas heterogéneos
pero interdependientes y rechaza que un sistema predomine sobre los otros. En este sentido, es el
primero entre los semioticos del teatro en negar la preponderancia automatica del texto escrito;
mas bien lo entiende como un sistema mas entre el resto de sistemas que dan lugar a la
representacion. Por consiguiente, niega al lenguaje verbal cualquier privilegio frente a los otros
sistemas de signos en la representacion. Mas bien considera que todos los signos dramaticos —
verbales y no verbales— mantienen en la obra una tension dinamica, con lo que cualquiera de
estos sistemas puede predominar sobre los otros estableciendo unas relaciones jerarquicas que no

son ni fijas ni estaticas ya que cambian en cada representacion (en Bobes, 1987: 49).

Gracias a este teatrologo checo, el componente linglistico del texto dramatico vuelve a ser
integrado en la estructura teatral después de la separacion que habia hecho Max Hermann en

1914 al excluir la literatura dramatica de la historia del teatro. Es mas, Zich llega a afirmar que el

® Que sepamos, este libro no ha sido atn traducido —al menos a ningn idioma que conocemos (espafiol, inglés,
arabe)—, por lo que la informacién que incluimos ha sido recogida de trabajos en espafiol y en inglés.
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texto dramatico no pertenece al arte literario, que la poesia dramaética no existe y que el drama
para leer pertenece al género épico (Veltrusky, 2011), consideraciones que harian reaccionar a
algunos investigadores en su contra, como Jifi Veltrusky y Miroslav Prochazka. Prochdzka
(1984: 61) alega que el texto dramético esté efectivamente influido por la épica pero no hasta el
punto de poderse hablar de una dependencia completa. Veltrusky (1941), por su parte, y pese a
sus elogios de las aportaciones de Zich, considera que el punto débil de su teoria reside en que
limita en exceso el objeto material de su estudio, pues abarca solamente las funciones que cada
uno de los componentes teatrales desempefia en el llamado teatro realista, por lo que le acusa de

parcialidad por atender Unicamente a este teatro.

No obstante, y pese a estas criticas, no podemos negar las contribuciones de Zich en el

campo de la semidtica teatral, y que desglosamos a continuacion:

i) Divide los componentes del teatro en visuales y auditivos y los relaciona con la distincion
entre las artes del espacio y las artes del tiempo: en el teatro, tanto los signos auditivos como los
visuales se organizan en ambos: espacio y tiempo. Esta diferenciacién demuestra la eficacia de
Zich como esteta y teatr6logo, pues presenta en los afios treinta temas considerados hoy dia
actuales. Al haber estudiado la forma en que se mezclan e interpenetran estos dos tipos de signos
y los dos principios que los organizan, Zich presenta la caracteristica principal que distingue el

teatro de los otros géneros artisticos.

ii) Desarrolla el concepto crucial de lo que denomina espacio dramatico o ‘dramatic space’,
que se refiere a “the dynamic ([...]) spatial aspect of dramatic action or [...] the constantly
changing cluster of relations among the subjects, tools and complements of that action; these
space relations continually change in time because every movement, gesture, utterance or sound
—[...]- modify their pattern” (Veltrusky, 1981: 232).

iii) Sienta practicamente las bases de la semidtica teatral cuando distingue en el proceso de
la actuacion entre los conceptos de signans y signatum: “[he separated] the stage figure created
by the actor from the character, or dramatis persona, represented by that figure — and [...]
separated them both from the actor as an artist” (Veltrusky, 1981: 232). Huelga decir que la
mayoria de los tedricos de la Escuela de Praga se muestran reacios a aceptar que el concepto del

‘stage figure’ sea distinto tanto del actor como del caracter.
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En cuanto a Jan Mukafovsky, es considerado uno de los estructuralistas mas famosos en el
campo de estudio de la literatura y el mas tedrico de los miembros del Circulo de Praga. Su
articulo “An Attempt at a Structural Analysis of a Dramatic Figure” (1931), donde clasifica el
repertorio de los signos gestuales y sus funciones en la mimica usada por Charlie Chaplin en
Luces de la ciudad (City Lights), representa el primer paso hacia una semiética propia de la

»! pronunciada en el VIII

representacion. En su conocida comunicacion “Art as Semiotic Fact
Congreso Internacional de Filosofia celebrado en Praga en 1934, Mukatovksy insiste por
primera vez en la esencia del arte como un hecho significante, es decir, como un hecho
semioldgico y afirma que es a la vez signo, estructura y valor que puede ser interpretado por los

receptores.

Partiendo de la definicion de signo ofrecida por Saussure (1916), Mukatovsky distingue
entre dos aspectos de la unidad de arte que, en este caso, es la representacion teatral en su
totalidad: el primero es el significante® que es el soporte del significado, es decir, la obra de arte
en si misma como ‘artifact’ (Mukatrovsky [1934] 1986: 3); y el segundo aspecto es el significado
que es el ‘aesthetic object’ ([1934] 1986: 8). Continta afirmando que la obra de arte no puede
reducirse a su aspecto material como ‘artifact’, ya que, al desplazarse en el tiempo y el espacio,
“cambia completamente de aspecto y de estructura interna” ([1934] 2000: 89). Al contrario,
destaca que es un significado en si que adquiere significacion a través del acto de la percepcion,
cosa que afirman Fokkema e Ibsch cuatro décadas mas tarde: “Puesto que el transfondo social y
cultural, en el que se percibe el artefacto, cambia, la interpretacion y valoracion de la obra de arte

cambiara paralelamente” (Fokkema e Ibsch, 1988: 50).

Asimismo, Mukafovsky ([1934] 1986: 5-6, 9; 2000: 90-91, 94) considera la obra de arte
como un signo autébnomo compuesto por tres partes: i) objeto material (significante) creado por
su artista; ii) objeto estético (significado) existente en la conciencia colectiva; y iii) relacion con
lo que esta siendo expresado, que se refiere al contexto total del fendmeno social como, por

ejemplo, filosofia, religion, politica, economia, etc. Este signo autonomo se caracteriza por el

" Con respecto a este trabajo, las citas y referencias se toman unas veces de la traduccion inglesa (1986) y otras
veces de la traduccidn espafiola (2000) debido a la diferencia que manifiesta la traduccién del trabajo entre los dos
idiomas, lo que hace que algunas partes llamen la atencién en uno sin encontrar su equivalente de la misma forma en
el otro.

® La primera unidad de representacién ha recibido distintas denominaciones: por ejemplo, para Saussure es el
‘signifiant’, para Mukarovsky ([1934] 2000) simbolo externo, y para Elam (1993) es el ‘sign vehicle’.
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hecho de servir de intermediario entre los miembros de una misma comunidad o grupo. Sin
embargo, no es necesario que se refiera a objetos o situaciones reales que nos rodean, sino basta

con gue sea entendido de la misma forma por ambos: emisor y receptor.

En otro estudio, Mukafovsky (1940; cit. en Ezpeleta, 2007: 38-39) realiza una reelaboracion
del concepto de estructura, entendida como la suma total de sus partes, para afiadir la idea de que
cualquier conjunto estructural significa cada una de sus partes y viceversa, que cada una de esas
partes significa este conjunto. En este sentido, el texto de la representacion se convierte en un
macrosigno cuyo significado se establece por su efecto total. La importancia de esta
aproximacion para la semiotica del teatro y del drama reside en dos razones:

i) enfatiza la subordinacion de todos los elementos que contribuyen a construir un conjunto
textual unificado y resalta la importancia del papel del espectador en la construccion del
significado de este conjunto (macrosigno).

ii) permite considerar la representacion no como un solo signo, sino como una red de

unidades semidticas que pertenecen a sistemas diferentes pero cooperativos.

Otro de los pioneros del estructuralismo checo, cuyos estudios han sido, y siguen siendo,
fundamentales en el trabajo actual de la semidtica teatral, es Jifi Veltmskyg. De entre ellos
destacamos su articulo “Dramatic Text as a Component of Theater” (1941) y su exhaustivo libro
El drama como literatura (1990), descrito por F. de Toro en una nota introductoria como “una

piedra angular mas en el estudio y el conocimiento del teatro” (1990: 7).

A diferencia de los otros miembros del Circulo de Praga, quienes centran sus estudios en los
signos no verbales de la representacion, Veltrusky dirige su atencion hacia los signos linguisticos
del texto dramatico. Este enfoque ha sido criticado mas tarde por algunos investigadores como F.
Gutiérrez (1993) por producir una parcelacion y una reduccion no deseables del objeto de estudio

1
I 0

de la semidtica teatral . En sus trabajos, Veltrusky trata de averiguar las relaciones que existen

entre el sistema de signos lingiiisticos del texto dramatico (‘language sign system’) y el sistema

°En el apartado de Jifi Veltrusky, las citas y referencias se toman unas veces de traducciones de sus estudios al
inglés y otras veces de traducciones al espafiol debido a la diferencia que manifiesta la traduccidn del mismo trabajo
entre los dos idiomas, lo que hace que algunas partes llamen la atencidn en uno sin encontrar su equivalente de la
misma forma en otro.

19 A diferencia de Fabian Gutiérrez, M2 del C. Bobes (1987: 56) considera la preferencia de Veltrusky por el aspecto
linguistico del texto dramatico mas que por su virtual representacién como un enfoque parcial pero no reduccionista,
ya que, segun ella, su actitud no supone una vuelta al privilegio de la palabra que habia sostenido la critica
historicista, sino una eleccion de un objeto de estudio parcial.
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de signos de la representacion (‘acting sign system’). Su objetivo es analizar las propiedades del
texto dramatico —entendido como uno de los principales componentes de la estructura teatral—
que determinan su lugar en la estructura del teatro. Entiende que debe ser asi porque la
complejidad de la relacion entre el drama —como obra poética— y el teatro —como espectaculo—
ha originado frecuentes polémicas cuyo fundamento radica en la suposicion aprioristica de que
“el drama se realiza con perfeccion solo en su escenificacion y, viceversa, que el teatro queda

vinculado obligatoriamente al drama” (Veltruskly, [1941] 1997: 33).

Veltrusky comprueba que el drama como texto escrito ejerce una gran presion sobre los
distintos componentes de la representacion teatral, puesto que el significado total de los
componentes de la realizacion escénica asi como su posicion en la estructura de la representacion
“esta[n] predeterminado[s] por el texto” ([1941] 1997: 53). Esta predeterminacion de la
representacion en el texto es criticada mas tarde, sobre todo por los vanguardistas, como G.
Pugliatti (1976; cit. en Elam, 1993: 209) quien no consideran el texto escrito como aquello que
se traduce en la escena sino que, al revés, es la transcripcion linguistica de la potencialidad
escénica. Otra critica en contra de esta consideracion viene de parte de M. Prochdzka (1984: 65)
quien alega que:

[...] Veltrusky sobrestima el valor de las acotaciones y subestima las posibilidades
semanticas de los signos quinésicos y paralinguisticos, los cuales, en la representacion,
pueden ir mas alla de las «instrucciones» del texto; la tesis sobre el «significado total» de
un componente concreto no es condicion suficiente, pues estd basada en la

correspondencia de significados y cosas (no signos) y es demasiado general respecto a la
importancia de los signos que aportan los actores.

En cuanto a su trabajo EI drama como literatura (1990), es considerado el primer intento de
tratar profundamente la diferenciacion de la literatura en géneros —lirica, épica y drama—, ya que
tanto a los estructuralistas como, anteriormente, a los formalistas rusos les interesaba més su
diferenciacion en poesia y prosa. Veltrusky lleva a cabo este intento siguiendo los pasos de Max
Hermann (1914) quien, como aludimos anteriormente, a principios del siglo XX decide excluir la
literatura dramatica de la historia del teatro, considerando este ultimo como un arte sui géneris y,
por consiguiente, independizando los estudios teatrales de los literarios. Al separar el teatro del
drama, se hace posible percibir el drama como un género literario comparable desde todo punto
de vista con la lirica y la narrativa (Veltrusky, 2011: 350). Asi, Veltrusky establece una primera

diferenciacion entre el teatro y el drama, entendiendo el Gltimo como literatura o género literario
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en primer plano basandose en la integracion conceptual de las acotaciones en la estructura
literaria del drama efectuada por Roman Ingarden (1931)™ —que veremos mas adelante— y en la
descripcion lingiiistica del dialogo realizada por Mukarovsky (1940; cit. en Ezpeleta, 2007: 38-
39). Asi, el texto dramético para él es un texto escrito para ser leido segun las convenciones de
ese género, mientras que su posterior relacion con la representacion queda fuera de sus limites
genericos. Es mas, sugiere que las acotaciones estan, ante todo, pensadas para los lectores y que
desaparecen en la representacion siendo sustituidas por otros signos no lingtisticos. Con lo cual
concluye que un texto con estas caracteristicas es sin lugar a dudas literario. Por consiguiente,
rechaza el razonamiento falso que hacen varios tedricos al excluir deliberadamente el drama de
la literatura y refutar su existencia autonoma manifestando que se trata meramente de un
componente —verbal- del teatro. Veltrusky presenta abundantes pruebas que muestran la
inexactitud de esta opinion: por un lado, sefiala que otros tipos de texto —la lirica y la épica—
pueden ofrecer material para la representacion escénica; por otro, matiza que la integridad de una
obra dramaética se manifiesta de una forma suficiente en su lectura. Prueba de ello es la cantidad
de obras dramaticas que han sido escritas Unicamente para ser leidas y no representadas. Ademas,
resalta que junto con los casos de obras producidas para ser leidas, todas las obras draméticas son
leidas con frecuencia de la misma forma que los poemas y las novelas:
El lector no tiene frente a él ni a los actores ni al escenario, sino sélo el lenguaje. Muy a
menudo, no se imagina a los personajes como figuras escénicas o el lugar de la accién
como un espacio escénico. Y aun si lo hace, la diferencia entre drama y teatro se conserva
intacta puesto que las figuras y los espacios escénicos corresponden entonces a

significados inmateriales, mientras que en el teatro se constituyen en los soportes
materiales del significado (Veltrusky, 1990: 15).

Las contribuciones mas significativas de la Escuela de Praga en relacion con la
semiotizacion de la representacion (‘stage semiotization’) han sido las llevadas a cabo por Petr
Bogatyrév y Jindfich Honzl. Los estudios folkloristas del primero han jugado un papel esencial
en la paulatina concrecion de la Semiotica de este Circulo. Su estudio mas interesante en este
sentido es el titulado “Semiotics in the Folk Theater” (1938) donde enuncia uno de los principios
mas importantes en la semidtica teatral y que resultard muy fructifero en la teoria posterior: que
el signo dramatico es connotativo, es decir, que muchos de los signos producidos en el teatro no

son sencillos, sino que son signos de signos: “In the theater, [...], all theatrical phenomena are

! Ingarden, Roman (1931). Das literarische Kunstwerk. Tiibingen: Max Niemeyer.

29



signs of signs, or signs of material objects” (Bogatyrév, [1938] 1986: 47-48). En este trabajo,
Bogatyrév intenta por vez primera delinear los componentes basicos de la semiosis teatral,
discutiendo la movilidad, flexibilidad y dinamismo de los signos teatrales. Trata el teatro como
un medio que lo transforma todo en una estructura semiotica de tal manera que incluso los
objetos reales se vuelven para los espectadores signos de signos o signos de objetos verdaderos.
Cuando habla de la transformabilidad de los signos teatrales, a lo que se refiere mas que nada es
a la forma en que estos signos pueden cambiarse, tanto por derecho propio como en la forma en
que son percibidos. Como consecuencia, mantiene que los signos en el teatro adquieren un
conjunto de valores y funciones por derecho propio y se vuelven infinitamente variables y
complejos. Con su tesis acerca del poder significativo que el escenario confiere a los objetos
materiales que podrian no poseer en su funcién social normal, Bogatyrév se convierte en el
primer semiético que considera la funcion significativa de todos los elementos de la
representacion (Bogatyrév, [1938] 1986: 35-36). Dos afios mas tarde, Veltrusky adopta la misma
postura sosteniendo que “[a]ll that is on the stage is a sign” ([1940] 1964: 84).

La tesis de Bogatyrév pasa a ser practicamente el manifiesto de la escuela dramatica
semioldgica de Praga y su aportacion mas destacada ya que la semiotizacion de los objetos, por
el hecho de estar en el escenario, serd la tesis fundamental para establecer diferencias entre
signos previos a la representacion, signos codificados socialmente y signos circunstanciales, que
son los objetos situados en la escena y que pasan a significar en un conjunto dramatico (Bobes,
1987: 52).

En cuanto a Jindfich Honzl, combina en “Dynamics of the Sign in the Theater” (1940) el
enfoque estructuralista de Zich con el énfasis de Bogatyrév sobre la transformabilidad,
contribuyendo asi a un mejor entendimiento de la percepcion y la variabilidad de los signos
teatrales. Honzl expone en su estudio las diversas implicaciones que encierra el hecho de que
todo lo que esté sobre el escenario significa otra cosa y asi el teatro es esencialmente una serie de
signos facilmente transformables. Concibe la estructura de la representacion teatral como una
jerarquia dindmica de elementos que no puede determinarse a priori y resalta que la variabilidad
de esta estructura corresponde a la transformabilidad de los signos teatrales (Honzl, [1940] 1986:
93). Es mas, Honzl descubre que la capacidad del espectador para leer los signos afiade una

dimension extra de complejidad; observa que hay momentos cuando “one of the components
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submerges below the surface of the spectator’s conscious attention” ([1940] 1986: 90) porque su
atencion al dialogo o a la accion dramatica podria o bien desviar los componentes visuales hacia
el fondo o bien anular la percepcion acustica. Estima que es esta misma transformabilidad la que
ha causado tanta confusion a la hora de definir el arte dramatico, distinguirlo de las otras artes y
localizar su esencia. Para €1, ‘acting’ o ‘action’ es la esencia del arte dramatico “[which] unifies
word, actor, costume, scenery, and music in the sense that we could then recognize them as
different conductors of a single current that either passes from one to another or flows through
several at one time” ([1940] 1986: 91). Las transformaciones en esta corriente reflejan distintas

representaciones, diferentes estilos y diversas épocas.

Con esto, no cabe ninguna duda de que “[...] the Prague School theory of theater brought to
light certain problems of the semiotics of art that would otherwise have remained hidden; which

of course does not mean that it was always able to solve them” (Veltrusky, 1981: 225).

La orientacidon semioldgica en el estudio del teatro arranca en Polonia por las mismas fechas
que en Checoslovaquia, concretamente lo hace con la obra de Roman Ingarden, a la que sigue la
de M. Wallis y, un poco mas tarde, la de Tadeusz Kowzan. Tres afios después de haber
presentado Mukatovsky su articulo “Art as Semiotic Fact” en Praga, Wallis (1937; cit. en
Gutiérrez, 1993) presenta una comunicacion en el Il Congreso Internacional de Estética y
Ciencia del Arte en Paris en la que propone la aplicacion del método semioldgico al estudio de la
obra de arte, principalmente las artes que él llama semanticas como el teatro, puesto que

considera incompleto el estudio de formas de esas obras.

Roman Ingarden, fildésofo y teorizador de estética, es discipulo del filosofo aleman Husserl,
cuya influencia sera decisiva en su orientacion estética. En 1931, publica su obra mas importante
que ve la luz el mismo afno que las dos obras claves praguenses de Zich y Mukatovsky. En ella,
realiza un estudio sisteméatico de la obra literaria en general, siguiendo los principios de la
fenomenologia, aunque de forma original (Bobes, 1987: 57). A partir de la tercera edicién,
Ingarden incorpora a su trabajo un articulo sobre “Las funciones del lenguaje en el teatro” (1958),
en el cual continua la labor que habia iniciado anteriormente en su libro y trata en detalle las
diferentes utilizaciones y funciones —que Illama a menudo complejas— de las formas linguisticas
en el teatro. Es mas, critica el hecho de que varios tedricos se centren Unicamente en la forma de

la obra sin prestar suficiente atencion a como se usa el lenguaje en el drama escenificado.
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Ingarden estudia la obra literaria aislada como una entidad estatica. En su articulo, amplia
dos tesis que habia planteado anteriormente en su libro: a) en una obra dramatica se distinguen
dos textos, el principal que son “las palabras pronunciadas por los personajes”, que cualifica la
obra como dramatica frente a la poesia y la narrativa, y el secundario que son “las acotaciones
para la puesta en escena dadas por el autor” que la cualifican como teatral (Ingarden, [1958]
1997: 155); b) el texto dramatico es un caso limite de la literatura puesto que utiliza, ademas del
lenguaje, otros signos en la representacion como los cuadros visuales. Ingarden rechaza la idea
de que la escenificacion sea una realizacion de una obra literaria anterior y defiende que la
puesta en escena afiade elementos no linglisticos pero significativos a la vez que reinterpreta

otros en el original.

En cuanto a la distincion de Ingarden entre texto principal y texto secundario, Jean-Marie
Thomasseau ([1984] 1997: 84) se muestra reacio prefiriendo la division texto dialogado y
paratexto, puesto que considera que la primera distincion “corre el riesgo de establecer un juiCio
de valor entre ambos textos”; por ello, rechaza cualquier tipo de relacion jerarquica entre ambas
formas textuales. EI mismo rechazo muestra Pilar Ezpeleta (2007: 36) quien aplica en su libro
Teatro y traduccion: Aproximacion interdisciplinaria desde la obra de Shakespeare la division
de Thomasseau y no la de Ingarden para evitar esa jerarquizacién entre ambos textos. Por nuestra
parte, usaremos la division de Ingarden, pero sin ninguna intencion de establecer relaciones
jerarquicas entre los dos textos; solamente porque nos parece oportuna por basarse el andlisis en

esta tesis en los didlogos, por lo que en este caso suponen una prioridad para nosotros.

Como acabamos de ver, durante los afios treinta y principios de los cuarenta los miembros
del Circulo Linguistico de Praga en Checoslovaquia junto con Roman Ingarden en Polonia
toman la iniciativa para sentar las bases de una semidtica del teatro. No obstante, sus
investigaciones no son continuadas y pocos son los trabajos que encontramos en las siguientes
dos décadas. Después de la Segunda Guerra Mundial, cuando la metodologia semiédtica comienza
a aplicarse al arte, se empleard primero en el estudio de la literatura para luego pasar
paulatinamente a la pintura, la musica, el cine y el teatro (Carlson, 1993: 490-491). La naturaleza
compleja del signo semidtico del drama, mas compleja que en la narrativa o la lirica, y la
posibilidad de andlisis de los sistemas sémicos no verbales proporcionan a las investigaciones

dramaéticas un nuevo horizonte y es a partir de los afios sesenta cuando la semiotica se convierte
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en una base tedrica importante para los estudios teatrales. A partir de entonces, aparecen estudios
que enfocan los problemas de los signos dramaticos sin presuponer un enfrentamiento entre texto

y representacion, sino que mas bien los consideran complementarios (Ezpeleta, 2007: 39).

El detonante de esta nueva situacion son algunas paginas publicadas en 1963 por el
semidtico francés, Roland Barthes, en donde el teatro se privilegia como objeto semiotico. Alli,
Barthes explica como podria relacionar su interés por la semiotica con el teatro en general y el
teatro de Brecht en particular. Llama al teatro “[u]na especie de maquina cibernética” que en
cuanto se levanta el telon, empieza a enviarnos mensajes simultaneos informativos (tanto del
decorado, de los trajes, de la iluminacién, como de los actores y sus ubicaciones, sus gestos, su
mimica y sus palabras). Algunas de estas informaciones se mantienen (caso del decorado),
mientras otras cambian constantemente (caso de las palabras y los gestos). Continta diciendo
que esta polifonia informacional o espesor de signos es la caracteristica fundamental del teatro
que lo convierte en uno de los mayores desafios en el andlisis semiotico (Barthes, 2003: 353-
354). Lamentablemente, Barthes no pudo continuar desarrollando los puntos que habia planteado

en sus discusiones.

Es entonces cuando el semidtico polaco Tadeusz Kowzan retoma en los afios setenta la
herencia estructuralista de la Escuela de Praga. Kowzan centra su interés en el teatro tanto en los
aspectos textuales como en los correspondientes a la fase espectacular. Pero sefiala que el objeto
de la semidtica teatral es la mise en scéne y no el texto literario. Tanto en su articulo “El signo en
el teatro” (1968) —obra que abre la via a la renovacion de la semiologia teatral- como en su libro
Literatura y espectaculo ([1975]1992), Kowzan trata la semiologia del arte del espectaculo
mediante un analisis estructuralista y asi reafirma los principios basicos de la Escuela de Praga,
sobre todo la semiotizacion del objeto: “En una representacion teatral todo se convierte en signo”
([1968] 1997: 126). Consolida la nocion estructuralista de transformabilidad de los signos entre
diferentes sistemas, asi como criticar las reflexiones de Mukatovsky (1934) por ser de caracter
muy general, por no proponer ningun método de analisis semioldgico en el dominio del arte y
por considerar la obra de arte como un signo en vez de considerarla como un conjunto o una

secuencia de signos (Kowzan, 1997: 123).

A Kowzan, se le debe una de las primeras y mas coherentes tipologias de los signos teatrales.

Al principio, distingue entre signos naturales y otros artificiales, diferenciacion conocida desde
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San Agustin (1957). Se sitta en el nivel de la emisién y no en el de la percepcion y depende de la
presencia o ausencia de la intencionalidad o voluntad de emitir el signo. Entiende que los signos
naturales “nacen y existen sin participacion de la voluntad; adquieren caracter de signo por el
que los percibe, quien los interpreta, si bien ellos son emitidos involuntariamente. Esta categoria
comprende principalmente los fendmenos de la naturaleza (...), y 1as acciones de los seres vivos
no destinados a transmitir un significado (actos reflejos)”, mientras considera que los signos
artificiales “son creados por el hombre o por el animal voluntariamente, para sefialar algo, para
comunicarse con alguien” (Kowzan, [1968] 1997: 129-130). Coincidimos con Kowzan al
considerar que esta oposicion no es nada absoluta ya que una vez utilizado un signo en el teatro,

adquiere un valor significativo mucho més acusado que en su uso primitivo (Ibid.: 130).

Sin embargo, y pese a la relativa claridad de la anterior distincion de signos, el semiético
polaco se muestra insatisfecho alegando que no resuelve todos los problemas practicos en la
escena. Por lo que propone otra codificacion de signos, aun mas delimitada, precisa y
transparente, basada en tres dicotomias: i) signos localizados dentro/fuera del actor; ii) signos
auditivos/visuales; y iii) signos desarrollados en el tiempo, en el espacio o en ambos. Asi, logra
determinar trece sistemas de signos que agrupa en cinco apartados dependiendo de si se refieren
al texto hablado, a la expresion corporal, a la apariencia externa del actor, a la configuracién del
espacio escénico o a los efectos sonoros no articulados. A la vez, hace especial hincapié en la
naturaleza no jerarquica de los distintos sistemas de signos. A continuacién, desglosamos lo que

acabamos de expresar de forma mas clara:

1. Sistemas que se refieren al texto pronunciado: (conciernen al actor)

i) la palabra (signo auditivo — funciona en el tiempo)

ii) el tono (signo auditivo — funciona en el tiempo)
2. Sistemas que se refieren a la expresidn corporal: (conciernen al actor)

iii) la mimica del rostro (signo visual — funciona en ambos: espacio y tiempo)

iv) el gesto (signo visual — funciona en ambos: espacio y tiempo)

V) el movimiento escénico del actor (signo visual — funciona en ambos: espacio y tiempo)
3. Sistemas que se refieren a la apariencia externa del actor: (conciernen al actor)

vi) el maquillaje (signo visual — funciona en el espacio)

vii) el peinado (signo visual — funciona en el espacio)
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viii) el traje o vestuario (signo visual — funciona en el espacio)
4. Sistemas que se refieren a la configuracion del espacio escénico:
iX) los accesorios (signo visual — funciona en el espacio)
x) el decorado (escenografia) (signo visual — funciona en el espacio)
xi) la iluminacion (signo visual — funciona en ambos: espacio y tiempo)
5. Sistemas que se refieren a los efectos sonoros no articulados:
xii) la musica (signo auditivo — funciona en el tiempo)
xiii) los efectos sonoros (los ruidos) (signo auditivo — funcionan en el tiempo) (Kowzan,
[1968] 1997: 132-145).

Gracias a esta codificacion sistematica, Kowzan logra establecer que el lenguaje en que esta
escrito un texto dramatico forma un solo signo entre los varios que componen una representacion.
Asimismo, muestra que un texto dramatico comprende una serie de sistemas extralingisticos —
como el tono, la entonacion, etc.—, asi como un subtexto o texto gestual determinado por los

movimientos que hace un actor cuando pronuncia ese texto.

Mas tarde en 1990, Kowzan plantea la discusion sobre la existencia o no de un signo teatral
especifico, exponiendo opiniones a favor (Erika Fischer-Liche) y en contra (Patrice Pavis).
Ademas, argumenta la cuestion de la unidad semiol6gica que sirve de instrumento para la
segmentacion de la textura de un espectaculo, manifestando su rechazo hacia el uso del término
unidad en beneficio de la nocién de entidad sémica que resultaria mas adaptada a la
especificidad teatral (Kowzan, 1990: 250). Anteriormente a este estudio y con un enfoque
parecido, Alessandro Serpieri, junto con otros investigadores, realizaron en 1981 un trabajo
colectivo en el cual proponian la segmentacién del texto dramético con el fin de identificar las
unidades semioldgicas que intervienen en la produccion del significado en la escena. Serpieri
definié la unidad semioldgica del lenguaje teatral como “a unit of performative discourse
simultaneous with its indexical axis” (Serpieri et al., 1981: 169). Segun este planteamiento, “[i]n
a dialogue, two characters speak, but not always on the same axis: they simulate, declare, order,
project, allude. Thus their utterances can be segmented at every change of performative-deicitic

orientation by one speaker with regard to the other” (Ibid.).

La delimitacién estructuralista de Kowzan de la posicion del texto verbal en la creacién del

teatro ha sido seguida por una serie de intentos para explicar la relacion entre el texto escrito y el
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representado asi como para establecer una gramatica de la representacion. Asi, es a partir de los
afios setenta cuando empiezan a proliferar los estudios dedicados total o parcialmente a la
semiGtica teatral en varios idiomas: francés, inglés, italiano, espafiol, checo, polaco, etc. En
efecto, los estudios de Patrice Pavis (1976, 1984), Anne Ubersfeld (1989, 1997), Keir Elam
(1993), Marco De Marinis (1978, 1979)**, Manfred Pfister (1993), por citar sélo algunos
nombres, han tenido una importancia fundamental para consolidar definitivamente la semiologia

teatral.

En 1976, el semidlogo francés Patrice Pavis propone, supuestamente por vez primera, un
modelo tedrico que puede ser usado para estudiar tanto la semidtica de la puesta en escena como
la del texto dramatico. Siguiendo con su interés por la semidtica, le concede un espacio
importante en su Diccionario del teatro'* (1984) que categoriza como diccionario enciclopédico

donde propone una vision general del lenguaje teatral e invita a profundizar en la critica.

En cuanto a Anne Ubersfeld, se manifiesta de acuerdo con Bogatyrév sobre la flexibilidad
del signo teatral al constatar la posibilidad de sustitucion de un signo por otro procedente de un
codigo distinto (1989: 24). Su obra Semiética teatral (1989) es considerada uno de los estudios
mas rigurosos y ambiciosos. En ella, estudia, desde un punto de vista semidtico, el texto
dramético como base para la representacion realizando un analisis semiotico del texto escrito
teniendo en vista la representacion. Insiste en dos cuestiones importantes: la primera, que
cualquier nocion de teatro debe considerar ambos —texto escrito y representacién— como un todo
indisoluble; vy, la segunda, que el texto dramatico es incompleto (troué), lleno de grietas y
lagunas que, supuestamente, representan la dimension gestual insertada en él y que se realiza
solamente en la mise en scéne. Por consiguiente, Ubersfeld llega a distinguir entre T (texto
escrito), R (representacion) y T! que es un texto interpuesto como mediador entre los dos,
necesario para el producto final; dicho de otra forma, es el texto de la puesta en escena o el guion.

Asi, propone la ecuacién: T + Tt = R, donde T* es el texto que proporciona respuestas a las

12 pavis, Patrice (1976). Problémes de sémiologie théatrale. Montréal: Les Presses de I’Université du Québec.

B pe Marinis, Marco (1978). “Lo spettacolo como testo I”. En: Versus, n.° 21, pp. 66-100; (1979); “Lo spettacolo
como testo IT”. En: Versus, n.° 22, pp. 3-28.

Y En este contexto, no podemos pasar por alto otros diccionarios Gtiles para los distintos tipos de estudios
dramaticos asi como para los semioldgicos, como el Dictionnaire Encyclopédique du Théatre (1991), concebido por
Michel Corvin, la monumental Encyclopedic Dictionary of Semiotics (1986) de Thomas A. Sebeok, junto con otros
diccionarios, aunque algunos sin planteamientos semiéticos, como los de Genoveva Dieterich (1974, 1995), Manuel
Gomez (2007), Ricardo de la Fuente (2002, 2003), Marc Vuillermoz (1998), José Antonio Pérez (1997), entre otros.
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preguntas planteadas por los vacios en el T. Asimismo, Ubersfeld plantea la pregunta sobre los
limites del texto escrito y la posibilidad de un texto interior que se lea entre lineas. En este
sentido, coincide con ella Fernando de Toro (2008), quien apoya la existencia de un objeto
tedrico intermedio entre el texto dramatico y el texto espectacular, al que Ilama primeramente
texto de la puesta en escena y mas tarde lo denomina texto espectacular virtual. A favor de la
altima denominacion de De Toro, se manifiesta Marco de Marinis en el prefacio de su libro
diciendo: “El aspecto mas interesante de esta nocion de “texto espectacular virtual”, en nuestra
opinion, reside en el hecho de clarificar de una manera definitiva e indiscutible bajo qué
modalidad el texto dramatico entra en el proceso teatral y cdmo, desde aqui, puede ser

correctamente captado por una semiotica teatral” (De Toro, 2008: 12).

Sin embargo, Marco De Marinis (cit. en Carlson, 1993: 499-500) rebate en dos articulos
consecutivos —1978 y 1979 la consideracion de Ubersfeld del texto draméatico desde un punto
de vista semi6tico como base para la representacion. De Marinis afirma que una verdadera
semidtica teatral “must move away from a consideration of the (written) text as a spectacle to
one of the spectacle as (semiotic) text” (cit. en Carlson, 1993: 499), destacando la idea de la
ostentacion, que toma de Umberto Eco (1977), como un proceso fundamental para la produccion
de signos en el teatro™.

En 1977, aparece un estudio realizado por Keir Elam sobre el lenguaje dramético en el cual
trata el tema de su ‘foregrounding’ 0 actualizacion a través de ciertos medios como el
metalenguaje y la connotacion y llega a la conclusién de que el lenguaje en el escenario nunca
puede llegar a actualizarse totalmente. Un poco mas tarde, ve la luz su libro The Semiotics of
Theatre and Drama (1993), siendo el primero de su clase en lengua inglesa y el primero en
presentar un estudio exhaustivo de todo lo que se habia hecho anteriormente en este campo.
Considera el teatro en sus dos dimensiones —texto y espectaculo—, ademas de abarcar
investigaciones en la kinésica, proxémica y prestarle atencion a la ostension y la deixis. A modo
de conclusién, propone un modelo de analisis dramatologico ademas de Ilamar la atencion sobre
la importancia de dirigir los futuros estudios hacia la investigacion en el texto y el contexto de la

representacion. Pese a ello, Jean Alter (1981) critica a Elam el hecho de introducir varias teorias

> Umberto Eco introduce en su articulo “Semiotics of Theatrical Performance” (1977) el concepto de ostentacion
que, segun ¢él, consiste en “de-realizing a given object in order to make it stand for an entire class”, siendo, al mismo
tiempo “the most basic instance of performance” (1977: 108).

37



que, segun él, podrian ser tiles para una futura teoria general del teatro pero que son ajenas a la
teoria semidtica. Al mismo tiempo, sefiala que tanto la teoria psicoanalitica como la sociocritica
no son representadas concienzudamente. Aun asi, subraya que las referencias que incluye el libro
respecto a la semidtica teatral son bastantes. Por nuestra parte, tras haber leido el libro, nos

sumamos a las opiniones que califican el libro de Elam de denso y oscuro.

Aunque no presenta una orientacion especificamente semioética, el estudio de Manfred
Pfister The Theory and Analysis of Drama (1993) es importante porque se inspira en la teoria de
la comunicacidon y en el estructuralismo que constituyen el fondo intelectual de la Semidtica. De
esa forma, suministra una orientacién sélida hacia un posterior anlisis semio6tico en varias
universidades alemanas. Sus secciones sobre los temas referidos al habla y la comunicacion en el
teatro, a la organizacion del tiempo y del espacio y a la figura dramatica se relacionan
sorprendentemente con las secciones paralelas en dos estudios semidticos importantes: el de
Gilles Girard et al. (1978)'® y el de Keir Elam (1993) (Carslon, 1993: 500-501).

A principios de los sesenta, John L. Styan aborda el terreno sin explorar entre la literatura y
la representacion considerando el proceso a traves del cual se crea el significado en el teatro:
“Words written, seen and heard must meet first in the mind of the playwright, then in the theatre
in the person and voice of the actor, and finally, in the minds of the audience. All this is the
common ground of the word dramatized. One word of dramatic dialogue has many functions to
fulfil” (Styan, 2001: 3-4). Junto con Martin Esslin (1991), Styan procura dar cuenta de todos los
componentes de la experiencia dramatica, desde la creacién de una obra hasta su recepcion
critica en el escenario. A pesar de ignorar la relevancia de la semidtica en los estudios teatrales,
la conclusién a la que llega Styan, y que tiene que ver con la estética de la recepcién, anticipa lo
que alcanzan posteriores teorias teatrales: para el una obra dramatica “is not on the stage but in
the mind” (Styan, 2001: 288).

Los verdaderos comienzos de la estética de la recepcion empiezan a percibirse con el ensayo
de Marco de Marinis, “Semiotica del teatro: Una disciplina al bivio?” (1983), en el cual plantea
la encrucijada en la que se encuentra la semiotica teatral por haberse centrado exclusivamente en

el andlisis estructural del texto dramatico. Opina que si quiere establecerse como disciplina,

1 Girard, Gilles et al. (1978). L Univers du théditre. Paris: PUF.
38



tendra que abandonar esos analisis estructurales para desarrollar una pragmatica de la
comunicacion teatral, atendiendo tanto al contexto histérico como al sociolégico de ambas:
realizacion escénica y recepcion. Y, efectivamente, a partir de mediados de los ochenta empieza
a notarse un cambio en el enfoque de los estudios semioticos orientado hacia el aspecto
pragmatico del signo, como habia recomendado antes De Marinis. Unas primeras iniciativas en
esa direccion, en términos semidticos, se aprecian en los trabajos de Achim Eschback (1979)' y
Ross Chambers (1980)*®. Eschback considera la accién como la base de la semiética teatral,
aunque reconoce que es fundamental el proceso de recepcion para el entendimiento de la accion.
Atribuye el abandono que sufre ese proceso a la influencia saussureana cuyo modelo dicotomico
significante-significado pasa por alto el tercer elemento primordial para la significacion: el
interpretante, el cual se ve reflejado més claramente en el modelo de Peirce. En la misma linea
se pronuncia Chambers, quien sostiene que deberia aplicarse en el teatro una teoria relacional —

‘relational theory’— que tenga en cuenta la relacion escenario/publico (Carlson, 1993: 505-507).

Del mismo modo, Georges Mounin se pronuncia en una seccién de su Introduction a la
sémiologie (1970)* dedicada al teatro, en la cual propone que la semiologia teatral deberia
buscar las formas a través de las cuales el teatro elige y organiza sus estimulos con el fin de
Ilevar a los espectadores al proceso de interpretacién, conocido como la experiencia estética. No
obstante, el primer trabajo exhaustivo sobre esta rama es el de Rainer Warning, Estética de la
recepcion (1989). En él, remonta el andlisis moderno de la recepcion a la Escuela de Praga
recordando a Mukatovsky, quien insistia en una indeterminacion en la referencialidad especifica
de la obra dado que el individuo que la percibe no responde con una reacciéon normal, sino que

con un impulso condicionado por su posicion en el mundo y en la realidad.

Valga destacar que la primera generacion de los semidticos teatrales modernos ha mostrado

poco interés por el proceso de recepcion y el papel del piblico®. Sin embargo, en los afios

7 Eschback, Achim (1979). Pragmasemiotik und Theater. Ein beitrag zur Theorie und Praxis einer pragmatisch
orientierten Zei chenanalyse. Tubingen: Narr.

18 Chambers, Ross (1980). “La masque et le miroir. Vers une théorie relationnelle du théatre”. En: Etudes littéraires,
vol. 13, n.° 3, pp. 397-412.

¥ Mounin, Georges (1970). Introduction & la sémiologie. Paris: Les Editions de Minuit.

% Marco de Marinis habia declarado en sus articulos de 1978 y 1979 (cit. en Carlson, 1993: 507) que el analisis del
papel del publico en el espectaculo era el area mas abandonada de la semiética teatral y que necesitaba mucha mas
atencién. Prueba de su confirmacion es lo que hace Keir Elam en The Semiotics of Theatre and Drama (1993)
dedicando 9 de las 210 paginas de su libro a este tema, o John L. Styan quien en Drama, Stage and Audience (1975)
le asigna un espacio similar: 18 de un total de 247 paginas.
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ochenta se constata un cambio de orientacion y el publico pasa a ocupar un espacio relativamente
importante en la investigacion teorica. Percibimos esta tendencia en algunos trabajos de, por
ejemplo, Régis Durand (1980)%, Ruth Amossy (1981), Anne-Marie Gourdon (1982)??, Marco de
Marinis (1982%, 1987), Patrice Pavis (1982), André Helbo (1982%%, 1983%°, 1987), Herbert Blau
(1982, 1983, 1990), Michael Kirby (1982), Raimondo Guarino (1983)%, Daphna Ben Chaim
(1984), Bert O. States (1985), Franco Ruffini (1985)%’, Jill Dolan (1988), Marvin Carlson (1989,
1990), Jean Alter (1990)%, John Rouse (1992), Susan Bennett (1997), y recientemente un estudio
etnogréfico elaborado como parte de una tesis doctoral por David R. Kilpatrick (2010), en el cual
examina la experiencia observada en el vestibulo del teatro antes, durante y después de la

representacion desde la perspectiva del publico.

De la misma forma, en los afios noventa dos notables tedricos de la semiotica teatral, Erika
Fischer-Lichte (1990) en Alemania y Patrice Pavis (2005) en Francia, toman la iniciativa con una
serie de estudios, que editan en dos colecciones suyas, para promover una nueva tendencia en el
ambito teatral: el interculturalismo. Es mas que probable que esa tendencia se deba a tres
circunstancias principales: i) la creciente internacionalizacion del teatro; ii) los proyectos
interculturales que emprenden directores famosos como Ariane Mnouchkine, Eugenio Barba y
Peter Brook; y iii) el creciente interés por un teatro fuera de la corriente cultural tradicional
(Carlson, 1993: 523).

En cuanto a las publicaciones periddicas, a partir de los afios setenta se percibe la aparicion
de articulos de semiotica teatral en diversas revistas que en ocasiones dedican nimeros
monograficos sobre semiologia draméatica como Littérature, Poétique, Travail théatral,

Strumenti Critici, La scéne, Revue d’esthétique, Théatre, Biblioteca Teatrale, Versus, Degrés,

2! Durand, Régis et al. (eds.) (1980). La relation théatrale. Lille: Presses Universitaires de Lille.

22 Gourdon, Anne-Marie (1982). Théatre, Public, Perception. Paris: Editions du Centre National de la Recherche
Scientifique.

% De Marinis, Marco (1982). Semiotica del teatro: L analisis testuale dello spettacolo. Milano: Bompiani.

# Helbo, André (1982). “Problémes d’une rhétorique scénique”. En: Hess-Liittich, Ernest (ed.), Multimedial
Communication: Theatre Semiotics. Tubingen: Gunter Narr, pp. 95-106.

> Helbo, André (1983). Les mots et les gestes: essai sur le théatre. Lille: Presses Universitaires de Lille.

% Guarino, Raimondo (1983). “Le théatre du sens. Quelques remarques sur fiction et perception”. En: Degrés, vol.
10, n.° 31, pp. 1-10.

2" Ruffini, Franco (1985). “Testo/scena: Drammaturgia dello spettacolo e dello spettatore”. En: Versus, n.° 41, pp.
21-40.

% Este libro de Jean Alter ha sido calificado como una referencia en el terreno de la semiética teatral.
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Sémiologie du spectacle, Quaderni di teatro, Discurso, Poetics Today o Segismundo (Bobes,
2004: 26).

En el recorrido anterior, hemos incluido a los investigadores que se han interesado por el
estudio del texto y de la teoria teatral. A continuacion, recogemos otros que se han interesado por
el &mbito de la préactica escenica del teatro, muchos de los cuales han desarrollado su poética
dramaética sobre el espacio escénico. Podemos citar al escendgrafo suizo Adolphe Appia, el
inglés Edward Gordon Craig, el ruso Konstantin Alexei Stanislavski (contemporaneo de Appia),
el director ruso Vsevolod Meyerhold (discipulo y colaborador de Stanislavski), el director
austriaco Max Reinhardt (contemporéneo de Meyerhold; es con Appia y Craig el gran creador
del teatro antinaturalista), el director de escena Erwin Piscator, el intelectual y director de teatro
francés Jacques Copeau, el director polaco Jerzy Grotowski, el dramaturgo aleman Bertolt
Brecht, el director italiano Eugenio Barba, el escendgrafo polaco Tadeusz Kantor, el director
italiano Giorgio Strehler, el director inglés Peter Brook, el tedrico americano Richard Schechner
y, por ultimo, pero no menos importante, incluimos también al autor, actor y director frances

Antonin Artaud cuyos trabajos son esenciales para la concepcion moderna del teatro.

1.1.2. Los estudios teatrales en Espafia

Antes de pasar a exponer la situacion de los estudios teatrales en Espafia, consideramos
relevante resaltar que el primer estudio organico de semioética teatral en lengua espafiola es
Semidtica del teatro: Del texto a la puesta en escena, realizado hacia finales de los afios ochenta
por el filélogo canadiense de origen chileno, Fernando de Toro. En este estudio, De Toro se
propone hacer una contribuciéon no solamente a la semiologia teatral sino también, y mas
especificamente, a la teoria del teatro latinoamericano. En él, presenta una teoria filoséficamente
informada que integra consideraciones formales con las problematicas de la recepcion tratando
ambos aspectos del drama —texto y espectaculo— como fuente de la experiencia estética sin
privilegiar uno sobre otro. En 2008, aparecio la cuarta edicion de este libro con algunas
secciones reescritas, varios capitulos actualizados y cuatro capitulos nuevos afiadidos como
consecuencia de los enormes cambios que habia sufrido la teoria teatral durante los veinte afios

transcurridos entre la primera y la cuarta edicion.
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En Espafia, es a partir de mediados de los afios setenta cuando empiezan a aparecer
publicaciones de semiologia del teatro. Estas se reparten entre libros, articulos, tesis doctorales,
traducciones de otros libros compuestos originalmente en otros idiomas, como hemos
mencionado anteriormente durante nuestra exposicion de autores no espafioles. En este ambito,
destacan los trabajos de algunos estudiosos como, por ejemplo, M2 del Carmen Bobes (1987,
1988, 1989, 1992, 1997b, 2001, 2004), José Luis Garcia (1981, 1991, 2001), Manuel Sito Alba
(1986, 1987, 1988) y Fernando Poyatos (1980, 1982, 1983, 1986b, 2003), maximo representante

de los estudios sobre los aspectos no verbales en la comunicacion.

Ma del Carmen Bobes, reconocida estudiosa en el ambito de la semiologia en general y en
el de la semiologia del teatro en particular, destaca por su rechazo de la supremacia del texto
escrito y de la idea que prevalecia antes y que entendia la representacion como una traduccion
del texto escrito al considerar incompleto el estudio de la obra dramética limitado al texto
(1997b: 305). Asimismo, se ha mostrado siempre en desacuerdo con las opiniones que
consideran la representacion un fenomeno efimero y, por consiguiente, ajeno a la critica
cientifica, como el caso de Jorge Urrutia (1975) quien reivindica el texto literario teatral al
subrayar la imposibilidad o inutilidad de la critica teatral de la representacion por ser esta un
hecho irrepetible. Para ella, el teatro es la unidn inseparable de la obra escrita y su representacion,
con todas las relaciones que suscitan en el proceso de comunicacion en el que intervienen. De la
misma forma, reconoce en el texto dramatico dos aspectos que estan presentes en ambos —texto y
representacion—, si bien en forma diferente: el Texto Literario y el Texto Espectacular (1987: 12).
De esta forma, advierte que lo verbal se encuentra en ambos —texto y representacion— en forma
de dialogo, escrito en el texto y escuchado en la representacion. De igual manera, lo no verbal
estd en ambos, como referencia en el texto y como objeto en la representacion. Que se limiten a
veces los investigadores a estudiar los signos verbales en el texto escrito no les resta valor
semidtico a los signos no verbales en su manifestacion escenica, y esto es lo que deberia tener
siempre presente el tedrico del teatro. Es mas, recalca la importancia de tener presente que dentro
de los signos verbales del texto escrito se hallan los no verbales y que ambos tipos de signos
crean el sentido de la obra dramética (Bobes, 2004: 22-23). Consecuentemente, considera que no
tiene sentido la oposicion texto/representacion, sobre todo por falta de homologia entre sus
términos (2004: 34). Para ella, “[1]a semiologia, que considera la obra como objeto significante,

tiene en cuenta todos los signos que la crean, tanto en su forma escrita como en la representacion”
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(1987: 10) porque “[e]l texto incluye virtualmente la representacion (no una determinada), y la

representacion implica un texto” (1997b: 304).

Huelga decir que Bobes siempre ha mostrado la misma vocacién en cuanto al objetivo de
estudio de la semiologia teatral. En un articulo publicado en 1997, plantea los objetivos de una
semiologia del teatro revisando las posibilidades de la investigacion dramatica en el conjunto de
la semiologia literaria. Sus obras La Semiologia (1989) y EI didlogo. Estudio pragmatico,
linguistico y literario (1992) son concebidas como marco metodologico y tematico,
respectivamente, de la semiologia dramatica. En la primera, dedica un capitulo a los procesos
semidsicos donde plantea las posibilidades de comunicacion en el género dramatico: como
proceso de expresion del autor, como comunicacion de éste con el pablico espectador y como
proceso de transduccion que va del autor al publico pasando por la lectura del director de escena.
En el segundo libro, analiza los valores pragmaticos, las formas linglisticas y las posibilidades

literarias del dialogo.

Después del estudio semioldgico sobre el Texto Literario que realiza en 1987, la estudiosa
espafiola emprende catorce afios mas tarde, concretamente en 2001, una misién complementaria
analizando el Texto Espectacular. Alli, estudia los espacios escénicos examinando los signos
textuales que disefian una representacion virtual del drama, ademas de repasar los valores
semioticos del &mbito escénico en el teatro clasico, medieval, renacentista y moderno. Igual que
habian hecho anteriormente Zich, Bogatyrév y Honzl, Bobes afirma que lo que se entiende hoy
dia por espacio dramatico no se limita al lugar que acoge la accion o por donde se mueven los
actores, “sino que el espacio se interpreta como un signo dinamico, con autonomia semantica,
pues ha cambiado el valor de las distancias y son otras las relaciones y referencias espaciales del
escenario” (2001: 495).

En cuanto a Fernando Poyatos, empieza a interesarse desde principios de los afios setenta
por la perspectiva no verbal —paralenguaje y kinésica— de la comunicacion, a la que dedica
bastantes estudios centrados en el discurso, la comunicacion intercultural, la interaccion social o
la obra literaria (solamente la novela al principio) con el fin de difundir ese tema con mas o
menos detalle. Es a partir de 1982 cuando empieza a estudiar este fendmeno en el teatro con un
trabajo centrado en la transmision semiotica del caracter desde el autor hasta el lector, director o

actor y su audiencia potencial, asi como en la naturaleza y los problemas de transmision del
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paralenguaje y la kinésica, que denomina “somatic communicational systems” (1982: 75). En
este estudio, y en otros posteriores, Poyatos llama ‘Basic Triple Structure of human
communication’ a la estructura de sistemas de transmision de mensajes corporales mutuamente
inherentes, lenguaje-paralenguaje-kinésica, que forman la base de la comunicacion no verbal y

que son lo que le da vida a la obra en el escenario (1982: 76, 83).

La contribucion de Poyatos desde el campo de la comunicacion no verbal ha sido bastante
fecunda para el ambito teatral. Ha dedicado estudios al sonido (lenguaje/paralenguaje) (1975,
1985, 1986a, 1993) y al movimiento (kinésica) (1984, 1994) —considerados actividades bésicas
en la interaccion humana—, asi como al silencio y a la quietud o calma (1981, 1998) —

considerados las no actividades significativas basicas.

En la misma linea de la comunicacién no verbal, varios estudiosos han seguido los pasos de
Poyatos. Gloria Baamonde, por ejemplo, elabora en 1982 un estudio préactico en el que analiza
los aspectos paralinguistico, kinésico y proxémico en una de las obras de Valle-Inclan, La rosa
de papel. Maria José Conde, por su parte, analiza los procesos kinésicos en la obra de Enrique
Jardiel Poncela, Eloisa esta debajo de un almendro, en su calidad de creadores del efecto comico,
considerandolos “signos de la comunicacidon escénica visual” (1982: 225). De forma parecida,
Ana lIsabel Lobato observa cdmo los signos no verbales consiguen transmitir comicidad en el
escenario segun las preceptivas dramaéticas del siglo XVII (1986). Luciano Garcia estudia,
asimismo, el funcionamiento de los sistemas del gesto, la musica y los objetos y sus valores
expresivos en el teatro de Buero Vallejo (1975). Maria José Sanchez elabora en 2001 una tesis
doctoral en la que estudia la relevancia que adquiere el cuerpo a finales del siglo XIX y en el
siglo XX dentro del &mbito de la teoria y la practica teatral de cuatro teoéricos y directores
teatrales, pioneros en la aplicacion del concepto de escena ligado al cuerpo del actor: A. Appia,
E.G. Craig, K. Stanislavski y V. Meyerhold.

Mencion aparte merece el estudio de Gloria Baamonde (1986a) que se centra en los rasgos
mas peculiares del didlogo dramatico y que lo distinguen tanto de la conversaciéon ordinaria
como del dialogo filoséfico, cientifico-pedagdgico, narrativo, periodistico, etc. Igualmente, en
1988 establece en su tesis doctoral los limites entre el género narrativo y el dramatico en la

produccién de Valle-Inclan indagando en los rasgos textuales que diferencian el discurso
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narrativo del dramatico. Al final de su trabajo, Baamonde afirma que los resultados obtenidos

son tan numerosos Yy objetivos que podrian generalizarse a otros autores y obras.

En 1991, José Luis Garcia elabora un estudio titulado Drama y tiempo: Dramatologia I, en
una linea parecida a la de la tesis de Gloria Baamonde (1988), en el cual sienta las bases de una
dramatologia que entiende como una “teoria del modo de representacion teatral”®. Con él,
contribuye a la fundamentacion de una teoria del modo dramatico, precisamente en cuanto
distinto del modo narrativo, por ser el primero uno de los aspectos menos atendidos desde la
Poética aristotélica y el segundo uno de los que mas atencién han recibido en la poética
contemporanea (Garcia, 1991: 13). Esta considerado como uno de los primeros trabajos, si no el
primero, en abordar el estudio sistematico del modo dramatico de representacion, incluido el
estudio del modo de representacion teatral del tiempo. En la misma linea, otro estudio suyo mas
reciente, Como se comenta una obra de teatro (2001), propone una metodologia para el analisis
de ese tipo de obras tomando en consideracion el tiempo, el espacio, el personaje y la vision —
distancia, perspectiva y niveles— o recepcion en el teatro por via demostrativa, por un lado, y, por

otro, por via ostensiva.

Estos estudios fueron precedidos por otros anteriores donde el investigador espafiol trata de
definir el Teatro y delimitar sus rasgos especificos que lo diferencian del resto de los
espectaculos, incluido el cine. Por ello, critica la concepcion del espectaculo de Tadeusz Kowzan
quien lo entiende como un arte cuyos productos son comunicados en el espacio y en el tiempo
(Garcia, 1981: 256), vy, siendo asi, le hace distinguir entre espectaculo a secas y artes del
espectaculo. Esta distincion es criticada por Garcia por carecer de un poder distintivo
minimamente aceptable y por encontrarse asi el Teatro a caballo entre los dos lados comparados.
En su delimitacion de las diferencias entre el teatro y el cine y a raiz de establecer un paralelismo
entre espectaculo y lenguaje en el sentido de que son ambos sistemas de comunicacion, llega a
sostener que el cine “es la forma escrita por excelencia del espectaculo” mientras que el teatro es
“por excelencia, la forma oral, [...] viva que se manifiesta en el tipo de comunicacidon «cara a
cara», esto es, con la presencia exigida de hablantes y oyentes —actores y espectadores— en unas

mismas coordenadas espacio-temporales, en un mismo contexto situacional” (Garcia, 1981: 269-

% Con el mismo contenido pero bajo un titulo distinto edita su tesis doctoral Contribucién a la determinacién formal
del texto dramatico (drama, tiempo), 1991a.
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270). A partir de esta postulacion, establece una oposicion entre espectaculo sin publico o
escritura —el cine— y espectaculo con publico o actuacion —el teatro—, definiendo el publico
como el “conjunto de consumidores o receptores necesarios para la produccion de una obra

artistica o espectacular” (Ibid: 275).

Destacan también los esfuerzos de José Maria Diez en este campo. En 1975, edita en
colaboracion con Luciano Garcia un volumen en el que incluye una serie de trabajos sobre los
problemas relacionados con el teatro desde el teatro griego hasta Beckett, pasando por el Siglo de
Oro espafiol e incluyendo algo del teatro hispanoamericano. En este volumen, Diez participa con
un estudio sobre los sistemas de signos —palabra, signos kinésicos, signos externos del actor y
decorado— utilizados en la escenificacion del teatro del Siglo de Oro. Unos afios mas tarde,
concretamente en 1983, edita el primer volumen de una coleccién sobre la historia del teatro en
Espafia, cuyo segundo volumen edita en 1988. La coleccidn abarca desde la Edad Media hasta el
siglo XIX y en cuya elaboracion participan varios investigadores: Manuel Sito Alba, Marc Viste,
Fédéric Serralta, Emilio Palacio Fernandez, entre otros. En 1991, elabora un estudio en el cual
determina las caracteristicas de corrales, casas de comedia y coliseos como lugares de

representacion profesional del teatro clésico espafiol.

Aparte de estos investigadores distinguidos, los estudios sobre el teatro no han adolecido del
interés de otros. Por ejemplo, Candido Pérez (1975), uno de los méas notorios especialistas en
Shakespeare en Espafia, sostiene la dependencia de la dinamica interna del teatro de un médulo
basico de entradas y salidas que se comporta con rasgos sintacticos, al cual se le pueden aplicar
las nociones transformacionales de Chomsky. César Oliva, junto con Francisco Torres (1990), se
adentra en la historia del arte escénico para exponer los componentes que intervienen en la
representacion escénica (texto, modos de representacion, técnicas, espacios, etc.), asi como para
ofrecer auxilio a la semiotica teatral a través de explicar la génesis de los elementos de
representatividad del texto (discurso, didlogos, didascalias, personajes, objetualidad, espacio,

etc.), ademas de llenar un vacio de estos estudios en espariol.

Por su parte, Fabian Gutiérrez (1993) propone en su tesis doctoral una teoria de semidtica
teatral basada en la concepcion del hecho teatral como un proceso acumulativo en el que se
detectan dos fases consecutivas: la textual y la espectacular. Utiliza como base metodoldgica

para su teoria el método hipotético deductivo y luego, para probar su validez, lo aplica a la
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primera obra dramatica original de los hermanos Manuel y Antonio Machado: Desdichas de la
fortuna o Julianillo Valcarcel, que escoge para contrarrestar los escasos estudios que se han
ocupado del teatro machadiano. Cuatro afios antes, habia defendido el estudio de la semidtica del
hecho teatral en un trabajo de 1989, en el cual aboga por la necesidad de una semidtica teatral, al
igual que la semidtica del cine y de la narrativa, proponiendo un esquema de analisis semiotico
teatral basado en tres aspectos: sintactico, semantico y pragmatico. En otra tesis doctoral,
Santiago Trancdn (2004) elabora un estudio completo en el que trata de demostrar la integridad
del teatro como un objeto que puede ser abordado objetiva y cientificamente desde un punto de
vista global, superando asi los enfoques parciales, subjetivos y reduccionistas, resultantes de las

orientaciones literarias/textuales y semioticas/estructuralistas.

Mencion aparte merecen algunos trabajos que recogen estudios y andlisis de obras
dramaticas tanto desde el punto de vista semioldgico como desde otros angulos tedricos y
criticos como los de Fernando Cantalapiedra (1982, 1983, 1986), Gloria Baamonde (1986b), M2
del Carmen Bobes (1986), Inés Marful (1990), Jovita Bobes (1997), Rosa Ana Alvarez (1998),
entre otros. Asimismo, destacamos que los estudios tedricos y practicos sobre la actuacion
escénica experimentan cierto enriquecimiento a partir del afio 2000 con la publicacién de la serie
El actor y la palabra de Manuel Angel Conejero, obra que representa un breviario para los
actores donde el centro de la emocion es la palabra y el texto a representar.

En este recorrido relativamente exhaustivo, hemos tratado de sefialar los inicios de los
estudios sobre el teatro, tanto dentro como fuera de Espafia, y su desarrollo hasta la actualidad.
Asimismo, hemos ofrecido suficientes datos bibliograficos que rebaten la conviccion de que es
un &mbito descuidado. A continuacion, pasamos a discutir una de las cuestiones que siempre ha

suscitado diversidad de opiniones y posturas.

1.2. La dualidad texto/representacion

Curiosamente, esta cuestion siempre ha ocupado bastante espacio en los trabajos de los
investigadores, a pesar de reconocerse desde antafio la existencia doble, o hibrida (T6rngvist,
2002: 18), del fendmeno teatral. Se ha cuestionado siempre la identidad y autonomia de ambas

realidades y se ha considerado la posibilidad de que una de ellas sea la especificamente teatral en
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cuyo caso podria prescindirse de la otra. En ese sentido, el teatro seria exclusivamente o s6lo
texto o solo representacion:
From a literary point of view spectacle is indeed liable to appear a superfluous addition,
and at most an adornment, but it is also possible to say that from the point of view of the
theatre the dramatic text is but a deficient work of art, needing the other elements of the

theatrical production in order to be realized aesthetically by the audience (Rozik, 1983:
65).

Asi, y en relacion con este asunto, podemos destacar tres tendencias fundamentales: quienes
privilegian el texto escrito pero no en detrimento de la representacion —tendencia textual—,
quienes creen en la correlacion entre texto y representacion —tendencia reconciliadora— y
quienes, en el extremo opuesto, sustentan que el teatro es puramente representacion —tendencia

representativa—.

La existencia de esa trifurcacion de posturas es corroborada por la historia misma de los
estudios teatrales. Desde Aristoteles hasta recientemente —finales del siglo XIX y principios del
XX-, los estudios de caracter tedrico han sido siempre parciales y se han preocupado nada mas
que por los signos verbales escritos. Ni siquiera tuvieron en cuenta esos signos verbales en su
fase realizada, es decir, el dialogo en el escenario, y por supuesto ni tampoco los otros sistemas
signicos. La supremacia fue siempre privilegio del texto escrito debido, en buena medida, a la
critica literaria que lo separaba del espectaculo al considerar este Gltimo muy efimero y, por tanto,

dificil para estudiarse.

Segun la tendencia aristotélica, el texto escrito es el elemento primero, principal y
autosuficiente del arte teatral, mientras que el espectaculo es secundario, superfluo, dependiente
de la obra literaria y subordinado a ella (Garcia, 1991: 25), con lo cual se considera ajeno a la
investigacion tedrica y se reduce a la practica teatral. Esta vision procede del capitulo sexto de
la Poética de Aristételes donde se distinguen seis partes en el teatro (o la tragedia): dos que
surgen del medio, la elocucién y la melopeya; una del modo, el espectaculo; y tres de las cosas
imitadas, la fabula, el caracter y el pensamiento. El filosofo griego organiza jerarquicamente
esas partes segun su importancia comenzando por la fabula, a la que siguen el caréacter, el
pensamiento, la elocucion, la melopeya vy, finalmente, el espectaculo. Las cuatro primeras son

consideradas elementos verbales, mientras que las dos Gltimas, aderezos. La falta de interés por
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el aspecto escénico del teatro se muestra claramente en la afirmacion de Aristételes de que la
melopeya es el mas importante de los aderezos mientras que
el espectaculo, en cambio, es cosa seductora, pero muy ajena al arte y la menos propia de
la poética, pues la fuerza de la tragedia existe también sin representacion y sin actores.

Ademaés, para el montaje de los espectaculos es méas valioso el arte del que fabrica los
trastos que el de los poetas (1450b: 17-21).

Ese panorama logocéntrico, segin lo denomina Pavis (2005: 32), que dura
aproximadamente dieciocho siglos sin apenas cambio alguno, genera eventualmente una
reaccion opuesta desmesurada que llega hasta el limite de rechazar el texto sin mas y no
solamente algun aspecto de él. Se pueden localizar los primeros vestigios de esa postura
contraria en el siglo XVIII en los esfuerzos de algunos teéricos como Diderot o Lessing®,
quienes mantienen que el teatro es fundamentalmente representacion y que no puede definirse
sin referirnos a su posible escenificacion (Fischer-Lichte, 1984: 138). Més tarde, vuelve a
advertirse esa actitud de una forma mas evidente por parte de algunos actores, directores y
visionarios del teatro, como la compafiia de los Meininger, el director francés André Antoine,
Stanislavski, los vanguardistas y, de una forma especial, con los escenodgrafos Gordon Craig,
Adolphe Appia y Antonin Artaud cuyas ideas han dejado una huella profunda en la préactica

teatral contemporanea.

Esa reaccién se produce a raiz de una polémica en contra del texto escrito que anima a
liberar el espectaculo del dominio del componente verbal e invertir la relacion de prioridad del
teatro-literatura favoreciendo el teatro-espectaculo con motivo de considerar la mise en scéne un
arte genuino. De este modo, los escendgrafos comienzan a sobrevalorar la puesta en escena a
costa del texto escrito dando prioridad a la primera sobre el segundo y considerando que lo
integra, determina y produce. Esa actitud escenocéntrica —usando la terminologia propuesta por
Garcia (1991: 25-27)- se afianza paralelamente con la aparicion de la luz eléctrica y sus
posibilidades simbdlicas, asi como con la afirmacién del director como figura hegemonica del

arte teatral.

% Esa reaccion adversaria al logocentrismo tiene sus inicios finales del siglo XVIII pero se percibe més claramente
hacia finales del siglo XIX y principios del XX, florece en los afios treinta y luego vuelve a florecer en la segunda
mitad de ese siglo cuando empieza a delimitarse la terminologia y el vocabulario relacionado con los estudios
teatrales y de representacion (Puchner, 2011: 292).
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En el &mbito de la critica y estudios teodricos, esta postura ve la luz a raiz de los avances en
la semidtica teatral realizados por las escuelas checa y polaca mencionados anteriormente. Mas
adelante, vuelve a percibirse de forma manifiesta el impacto de este enfoque a partir de los afios
sesenta-setenta al coincidir con un aumento considerable de las publicaciones sobre el tema, lo

que hace que la balanza se incline mas hacia el analisis de la representacion (Merino, 1994: 19).

Por eso existe hoy dia entre algunos la percepcion de que vivimos en un post-dramatic age™
y que el texto dramatico es menos importante de lo que solia ser antes: “theater was able to
become art only by downgrading drama” (Puchner, 2011: 293). Uno de los primeros que han
sostenido esta idea fue el teatrdlogo checo O. Zich (1931; cit. en Bobes, 1988: 31) para quien la

obra de teatro solo existe a partir de su realizacidn escénica.

Desde entonces se recrudece el conflicto tedrico sobre la dualidad del teatro y cada postura
tendra sus partidarios, hasta llegar a un punto en que no puede concretarse si el texto escrito

forma parte de la obra teatral o si es solo representacion.

1.2.1. Origen de las divergencias en el siglo XX: los semi6logos checos y polacos

Se puede fijar el inicio de ese conflicto en la primera mitad del siglo XX en las
consideraciones sobre el teatro de los semi6logos checos y polacos quienes lo definen como una
estructura de signos. El gran precursor de esta nueva postura, O. Zich (1931; cit. en Prochazka,
1984: 59, 78), inaugura el giro hacia el escenocentrismo en los estudios semidticos del teatro al
negar el predominio de cualquier aspecto teatral sobre el otro®2. Como destacamos antes, el teatro
para él no es reductible a ninguno de sus componentes; por ello, rechaza la preponderancia
tradicional del texto escrito y su existencia poética independiente al considerarlo, en cambio, un
sistema entre otros varios que conducen a la representacion final. Zich reintegra el componente
linguistico a la estructura teatral, aunque no contempla el aspecto literario del texto dramatico y
solamente lo considera en el marco de la estructura teatral, Ilegando incluso a afirmar que el

texto no pertenece al arte literario y que el drama para leer pertenece al género épico (Veltrusky,

% Segin M. Puchner (2011: 292), Hans-Thies Lehmann acufi¢ esta denominacién en su libro Postdramatisches
Theater (1999), el cual fue traducido parcialmente al inglés por Karen Jurs-Munby (Postdramatic Theatre, 2006).
%2 a opini6n de O. Zich ha sido re-adoptada casi cinco décadas mas tarde, como veremos mas adelante.
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2011: 354). Al confrontar texto y espectaculo, Zich muestra que la forma y la funcién de los
diferentes componentes del teatro no pueden identificarse ni derivar del texto y asi concluye que
si el componente oral estd mas o menos determinado por el texto, los elementos visuales, por el

contrario, son bastante arbitrarios y subjetivos (Ezpeleta, 2007: 32-33).

Oponiéndose a lo anterior, Jifi Veltrusky reacciona contra la separacion conceptual entre el
teatro y la literatura dramatica calificandola de artificial. Postula que texto y representacion son
los dos aspectos del fendmeno teatral, mostrando interés por los signos linguisticos del texto pero
sin negar las posibilidades de su escenificacion: “en la mente del autor esta presente la estructura
de la representacion con todos sus condicionamientos, a pesar de que el drama no requiera
indispensablemente la escenificacion” (Veltrusky, [1941] 1997: 54). En su opinion, el texto
literario es uno de los componentes basicos del teatro y, dado que los signos creados por la
actuacion contienen también las réplicas del didlogo, afirma que “omitir el componente verbal

equivaldria a la amputacion de la actuacion” (Veltrusky, 2011: 353).

Ante todo, el texto dramatico es, para él, parte de la literatura, por lo que fomenta el estudio
del componente linguistico. Pero no solamente esto, sino que va mas alld y establece una
separacion, ain mas tajante, entre el teatro y el drama: segun él (1990), el drama es un género
literario —igual que la lirica y la épica— basandose en su percepcion de la teoria moderna de la
literatura que establece que toda obra literaria se actualiza suficientemente a través de la lectura
silenciosa, por tanto alega que no hay razon para que el drama constituya una excepcién. De
acuerdo con ello, considera que todas las obras teatrales son obras literarias basandose en que los
tres tipos los une, primero, el hecho de la verbalidad y, segundo, la condicién de la funcion
estética. Consecuentemente, el texto dramatico para él es una obra literaria que se escribe para
ser leida segun las convenciones de su género y su eventual relacion con la representacion queda,

asi, fuera de sus limites genéricos.

La concepcion de Veltrusky respecto al texto dramatico es puesta en duda por Prochazka
(1984), quien subraya la imposibilidad de considerar todas las obras de teatro como literatura
basandose en que al ser la verbalidad y la funcion estética las que unen los tipos literarios, aspirar
a la funcion estética es mas complicado en el drama que en los otros tipos, a no ser que se
elimine el requisito de la funcion estética como criterio de union y se contente solamente con el

registro verbal; ademas, afiade que los dramas que €l considera que cumplen la funcion estética
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no lo hacen como la lirica y la épica. A raiz de esto, Prochazka reclama la necesidad de
desarrollar una nueva tipologia con nuevos criterios que sean capaces de describir la amplia
variedad de los textos. Sin embargo, incluso en el caso de ajustarse a la clasificacion clasica,
exige usar otra formulacion de la funcion estética 0 méas bien dejar de considerarla el rasgo

unificador de los tres géneros literarios tradicionales.

Volviendo a Zich y Veltrusky, una de las divergencias mas cruciales que separa sus posturas
se centra en la duda de si todo lo que percibimos en el escenario estd o no previamente fijado en
el texto dramético. Mientras Zich lo niega, Veltrusky (1941) insiste en el poder predeterminante
del texto escrito sobre la representacién, alegando que aunque la formacién concreta de cada uno
de los componentes no siempre esta clara y explicitamente determinada, su significacion total y

su posicién en la estructura estan siempre predeterminados.

A partir de ahi es cuando empiezan a diversificarse las opiniones de los investigadores ante

este dilema, repartiéndose en tres posturas, como veremos a continuacion.

1.2.2. Posturas ante el dilema de la dualidad teatral a partir de la segunda mitad del siglo
XX

Ante todo, resulta curioso observar que la eleccion de adoptar una u otra tendencia viene
determinada a menudo por el campo de donde procede el estudioso. Asi, advertimos que la
mayoria de los partidarios del texto draméatico provienen de campos de investigacion teéricos,
mientras que los que priman la representacion normalmente mantienen algan tipo de relacion con

la rama practica del teatro, como los directores, escritores, teatrélogos, etc.

Quienes anteponen el texto a la puesta en escena, como Susan Bassnett, reconocen la
relacion dialéctica que une el primero con la segunda, siendo los dos coexistentes. No obstante,
el texto, a su juicio, ofrece material méas estable, permanente y fidedigno para cualquier tipo de
estudio frente a los otros sistemas de signos que son mutables y cambian de una representacion a
otra. A la luz de lo expuesto, no sorprende que Alessandro Serpieri —en un articulo colectivo
realizado con otros investigadores— reivindique que la segmentacion del texto dramatico

beneficiaria la investigacion en ambos aspectos —textual y espectacular— dado que con tal
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segmentacion podrian identificarse las unidades semiologicas que participan en la produccion del
sentido en el escenario: “It is absurd to deny scientific status to a semiotics of the dramatic text
on principle, and indeed such a semiotics is one of the necessary starting-points for the
foundation —[...]- of a semiotics of the theater proper” (Serpieri et al., 1981: 164). Por eso, les
resulta poco pertinente la oposicion texto/escena ya que el sentido de la escena es el mismo que
el del texto y las formas de la escena no son mas que el desarrollo de las indicaciones ya
contenidas en el texto. A esto, se suma la opinion de Meyerhold para quien autor y director “no
son mas que uno” (cit. en Tordera, 1988: 163). Como podemos observar, estas dos opiniones,
entre otras, desarrollan la misma idea de Veltrusky respecto a la predeterminacién de la puesta

en escena en el texto escrito, que se considera uno de los pilares de la postura textual.

Contrariamente a Serpieri (et al.), algunos partidarios de la tendencia opuesta que privilegia
la mise en scene rechazan basar la segmentacion de la representaciéon en la del texto escrito
cuando hablan del analisis de la primera porque, segun ellos, la segmentacién del texto raramente
esta basada en unidades observables en el escenario:

A text-based segmentation, however, does not necessarily correspond to the dynamics of
the performance. The latter has its own rhetorical framework, its breaking points and

pauses which provide the only adequate reference points for any segmentation of the
performance (Pavis, 1997: 217).

Asi, Patrice Pavis (1997: 218) propone una forma de segmentar la representacion que se
basa en el ritmo global de la misma: el ritmo de las acciones fisicas y la composicion musical,

dicho de otra forma, segun la secuencia temporal de los marcos ritmicos.

Volviendo a lo anterior, S. Bassnett ofrece otra justificacion para su postura basada en la
carencia de lenguaje adecuado y herramientas metodoldgicas para describir la representacion. En
este contexto, critica firmemente el concepto de performability como criterio de andlisis al
considerarlo “very vexed term” (1985: 90), “meaningless”, “cannot be defined” y “without
credibility” (1990: 76-77). Por lo que niega que el texto dramatico esté compuesto segun algun
performance:

The fact that the written text may have been set down following a performance or series

of performances becomes irrelevant. Once it is written, the play acquires a solidity and

prominence and, [...], is then treated as a literary text and read as such (Bassnett, 1985:
88).
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De ahi que considere el texto escrito un género literario —drama— que se distingue del teatro
como espectaculo o puesta en escena. Con estos planteamientos, Bassnett sigue los pasos de
Veltrusky al entender que el texto dramético se escribe para ser leido segun las convenciones de
su género y concebir su puesta en escena fuera de sus limites genéricos. Segun la autora, el
dramaturgo se encuentra presente y visible en su obra al dedicar sus comentarios —en forma de
didascalias— sobre todo a los lectores, ya que los comentarios desaparecen en la representacion al
ser sustituidos por otros sistemas de signos paralinguisticos. Consecuentemente, concluye que un

texto de este tipo es esencialmente literario (1990, 1998).

Bassnett (1990) basa sus reivindicaciones en dos hechos importantes: que no todos los textos
dramaéticos estan escritos para representarse —para ello se apoya en los casos de Byron
(Manfred); Tennyson y Hardy (The Dynasts)—, y que no todas las representaciones son puestas
en escena de obras dramaticas ya que la lirica y la narrativa proporcionan también, aungque con
menor frecuencia, bastantes textos que requiere el teatro. Por tanto, y de acuerdo con Veltrusky,
considera que el texto escrito alcanza su realizacion suficiente en la lectura, al igual que los otros

géneros literarios, al ser una obra literaria integral.

Por consiguiente, no resulta extrafio que defienda la relativamente nueva rama cientifica

llamada Antropologia Teatral®®

segun la cual, y siguiendo con las palabras de Bassnett, el texto
deja de ser el componente central o fundamental del teatro y es percibido como una entidad en si
que ejerce una funcién particular en el desarrollo de los teatros culturalmente individualistas
(1991a: 109-110). Lo que pretende Bassnett es reivindicar la independencia del texto dramatico
como un ente separado pero, al mismo tiempo, interrelacionado con la representacion. La autora
inglesa no niega una posible y eventual puesta en escena del texto. Lo que si rechaza es

considerarlo solamente a partir de su escenificacion.

De la misma manera, el texto escrito ha cobrado nuevo interés para investigadores como, por
ejemplo, G. Bettetini (1975) para quien es un espectaculo en potencia o un esquema de un
proyecto sobre el cual o contra el cual se realiza la puesta en escena. Por su parte, otros

estudiosos han mostrado posturas radicales al tratar este tema como C. Segre (1975), quien

% Esta denominacion fue acufiada por Eugenio Barba al fundar en 1979 la ISTA (International School of Theatre
Anthropology). Esa rama estudia los elementos que constituyen la representacion en las distintas culturas. De ahi
que considere el texto un elemento entre otros varios.
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afirma la superioridad del texto escrito sobre la representacion por el simple hecho de preceder a
sus posibles puestas en escena y sobrevivirlas constituyendo, asi, una inacabable reserva de
sentidos abierta a nuevas lecturas y nuevas interpretaciones (cit. los dos en Bobes, 1987: 72-73).
Este radicalismo ha sido refutado por Bobes (1987: 73), quien sefiala que eso no supone ninguna
superioridad. Al contrario, lo Gnico que implica, segun la estudiosa espafiola, es una diferencia
en las posibilidades de estudio ya que la codificacion linguistica del texto le da objetividad y

duracion frente a la variabilidad de la representacion.

El extremo opuesto en el dilema de la dualidad teatral surge, como mencionamos antes, en
forma de una reaccién por parte de los directores, escenografos y los implicados en la practica
teatral ante el predominio del texto dramatico. Los defensores de esta postura abogan por
privilegiar los signos no verbales al tiempo que minusvaloran, o incluso rechazan, la palabra.
Dicho de otro modo, proponen desvincular el teatro de las artes de la palabra y buscar su propio
ser en formas no verbales, es decir, no literarias (Mah, 1997: 15). Entre sus maximos
representantes encontramos a los directores G. Craig y A. Appia para quienes el movimiento, y
no la palabra, constituye el principio fundamental del teatro. Esta postura alcanza su expresion
mas radical con A. Artaud (2001), quien rechaza la palabra y el texto de una forma absoluta al
considerar no teatro las representaciones que se apoyan en el lenguaje verbal. Para él, el dialogo
no pertenece especificamente a la escena, sino al libro, por lo que el lenguaje teatral se crea, en
su opinidn, espontaneamente en el escenario sin pasar por un texto previo. Una de las citas que
refleja a las claras el radicalismo artaudiano es la siguiente: “un teatro que subordine al texto la
puesta en escena Yy la realizacion —es decir, todo lo que hay de especificamente teatral- es un
teatro de idiotas, de locos, de invertidos, de gramaticos, de tenderos, de antipoetas y de
positivistas, es decir, occidental” (2001: 46). Sin embargo, y como pasa con cualquier
radicalismo, Artaud cae en el error tradicional de contradecirse a si mismo al asegurar que sus
espectaculos de alguna forma quedan librados al capricho de la inspiracion inculta e irreflexiva
del actor. De manera que nos encontramos otra vez, en cierta medida, con la idea de la

predeterminacion de la representacion en el texto, sea cual sea la naturaleza de ese ultimo.

Tampoco se salva la semiotica teatral de este radicalismo en los trabajos, por ejemplo, de
Patrice Pavis (1991, 1997, 2005). Este semidlogo francés defiende que texto y representacion son

dos entidades relativamente independientes que no trabajan necesariamente juntas y que no
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guardan ninguna relacion de causa/efecto (Pavis, 1997). Segun él, la relacion que existe entre
texto y representacion no es “one of conversion, translation or reduction of the one to the other”,
sino “a way of establishing effects or meaning and balance between opposing semiotic systems
[...], and as the gap, both spatial and temporal, between the auditory signs of the text and the
visual signs of the stage” (Pavis, 2005: 29). En otras palabras, es una relacion de confrontacién

entre el universo ficticio estructurado por el texto y el producido por el escenario.

Como uno de los defensores mas influyentes de la mise en scene, Pavis (2005: 30) matiza
que esta se manifiesta siempre como una parabola en cuanto al imposible intercambio entre lo
verbal y lo no verbal. Con lo cual, se abstiene de establecer ninguna relacion entre la semiotica
del texto dramatico y la de la representacion al implicar cada una, en su opinion, una
metodologia distinta y tratar diferentes campos de estudio. Por ello, y al contrario de Serpieri y
sus compafieros como hemos destacado anteriormente, recomienda que las dos semidticas
mantengan su autonomia al apegarse texto y representacion a distintos sistemas semioticos
(2005: 25-26), opinion que no compartimos con Pavis dado que, a nuestro juicio, los sistemas
verbales y no verbales no guardan oposicion entre si, sino que se interrelacionan, como

establecen otros estudiosos que veremos mas adelante.

Dado el caso, no sorprende que apoye el semiotico francés la prioridad de la representacion
a costa del texto escrito, poniéndose de acuerdo con Issacharoff (1985; cit. en Pavis, 2005: 37)
quien asegura que “Theatre —the dramatic text as well as mise en scéne— has become a
performance text, a spectacle of discourse as well as a discourse of spectacle”. En su
metodologia, esta claro que Pavis sigue los mismos pasos de O. Zich cuando asegura en varias
ocasiones que no hay teatro hasta que esté representado: “all dramatic writing truly exists only
when produced on stage and received by the audience” (Pavis, 2005: 89); por tanto, hacer que un
texto sea accesible a un lector/espectador es, segun él, hacerlo visible o, mejor dicho, susceptible

de concrecidn en el escenario y por parte del auditorio (1991: 43).

Es por eso por lo que Pavis sostiene el objeto empirico como propoésito del andlisis de la
representacion y no lo que lo ha generado. No obstante, existe otra razén que reside en su
rechazo de la idea de la predeterminacion de la representacion en el texto escrito, defendida por
partidarios del enfoque opuesto: segun él, y varios otros, la escenificacion es un campo

autdbnomo que no necesita ningun tipo de concrecidén ni materializacion de un texto dramatico
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preexistente: “an artistic practice which cannot be foreseen and predetermined from the
perspective of the text” (Lehmann, 1989: 44; cit. en Pavis, 1997: 218). A la luz de todos estos
planteamientos de Pavis, esté clara la semejanza entre su radicalismo y el de Artaud al rechazar
los dos el texto escrito —con diferentes niveles, eso si— y concederle prioridad y predominancia
absoluta a la representacion. Esto ha llevado a Pavis (1997: 204) a plantear la posibilidad de una
semiologia de la representacion como una ciencia bien establecida y un campo de estudios en

proceso de su estructuracion.

Junto con Pavis, otros estudiosos han mostrado igual preferencia por la escena, como Roland
Barthes. Este autor sostiene que la teatralidad es el teatro menos el texto: para él, el texto escrito
Unicamente sirve como un arranque a partir del cual un espesor de signos se materializa en la
escena: ‘“esa especie de percepcion ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos,
distancias, substancias, luces, que sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior”
(Barthes, 2003: 54). Coincide con él Richard Southern (1968; cit. en Veltrusky, 2011: 354) al
afirmar que todo buen teatro deberia ser comprensible para los sordos, asi que el componente
verbal, segun él, sélo provee un canal adicional para conducir ese efecto mas profundo o

secundario de la representacion.

En este sentido, algunos autores, como Jean Alter, han reaccionado contra tanto fanatismo.
Alter (1990: 7) afirma que el texto dramatico juega un papel esencial en el teatro puesto que su
existencia asegura que, como minimo, una etapa en el proceso teatral se mantendria estable:
“Thanks to the texts, theatrical events can thus combine the old and the new, build up the new on
the old, revive the old through the new”. Por su parte, A. Ubersfeld (1989: 8) califica una y otra
tendencia como terrorismo textual y terrorismo escénico de los que tenemos que liberarnos a la

VEZ.

Es curioso advertir que cualquier enfoque radical cae siempre en el error de privilegiar su
punto de vista descuidando, o incluso descalificando, el resto de los aspectos, aunque guarden
alguna relacion con él, y eso es lo que pasa con el teatro. Para aclarar nuestra idea, recurrimos a
la Semiotica pues nos ofrece un ejemplo muy esclarecedor en relacion con este caso: si esta
ciencia pretende, en un sentido amplio y global, estudiar los signos, entonces tanto texto como
representacion estarian incluidos en cualquier estudio realizado segln esa rama, ya que en el

primero son los signos verbales los que priman mientras que en la segunda, los no verbales.
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Consecuentemente, las discusiones y confrontaciones existentes en cuanto a este supuesto dilema

carecerian de sentido.

Es por ello por lo que en la segunda mitad del siglo XX —concretamente a partir de los afios
setenta— surge una postura que rechaza el predominio de un componente sobre el otro, asi como
cualquier oposicion, enfrentamiento o exclusion entre los signos verbales y los no verbales. Esa
tendencia reivindica la integracion y complementariedad entre ellos sosteniendo que en el teatro
la palabra es un sistema de signos que converge con otros sistemas de caracter distinto para crear
sentido (Bobes, 2004: 34). Un destacado partidario de esta opinidn es J. Alter: “contrary to
prevailing views, theatre signs, both verbal and nonverbal, do not operate as independent systems
but follow a single, properly theatrical system based on a mirror image iconicity” (Alter, 1990:
contraportada). De modo que, y siguiendo con las palabras de este estudioso, un teatro completo
necesita de los dos componentes, texto y representacion, dado que, desde un punto de vista
semiotico, no existe oposicion entre ambos sino que representan etapas en la comunicacion de
una historia a través de los signos (Ibid.: 20). Por tanto, invita a desarrollar un metalenguaje que,
eventualmente, ayudaria a abarcar los dos componentes bajo las mismas teorias como un solo
campo de estudio y no como dos distintos entre si. Para él, la esencia de la teatralidad radica en
el proceso de transicion del texto a la representaciéon, por lo que propone un enfoque
sociosemidtico como posibilidad sin precedentes para tratar el fendmeno teatral en su totalidad:

desde la produccion del texto hasta la recepcion del espectaculo.

De la misma forma, otros partidarios de esta postura reconciliadora alegan que un estudio
exclusivo del texto dramatico seria insuficiente siendo necesario complementarlo con el analisis
de la puesta en escena. Por lo que Mick Short (1998: 7) habla de una relacion entre los dos
componentes “which is closer than most threatre critics would have us believe”. Es por ello por
lo que J. Alter (1981) arremete contra la falacia literaria y la falacia de la representacién que
llevan a asimilar el teatro con solo alguno de los dos elementos: o bien el texto, reduciendo su
estatus a un género literario particular, o bien la puesta en escena, delimitando su estatus a un

género particular de show.

Asi, pues, en esta linea reconciliadora se posiciona M? del Carmen Bobes (1988, 1997b,
2004), quien niega cualquier divisidn entre la semidtica del texto y la del espectaculo porque

rechaza sacralizar el texto dramatico como literatura y la representaciéon como teatro v,
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eventualmente, no literatura. La especificidad teatral reside, segun la autora espafiola, en el
lenguaje del texto, tanto en las acotaciones como en los dialogos. Por eso, subraya que uno de los
logros més decisivos de la semiologia dramética ha sido la superacién de tal oposicién. Para ella,
el texto dramético incluye el texto escrito y su representacion virtual, igual que la representacion
comprende el diadlogo y todos los demas signos verbales del texto en sus propias referencias.
Bobes tacha los estudios antiguos —que se remontan a las poéticas y las obras realizadas desde las
coordenadas teoricas del historicismo decimondnico— de ser parciales por no tener en cuenta la
especificidad dramética que distingue este género de la lirica y la épica al atender el texto escrito
solamente en su fase literaria y no prestar ninguna importancia a su finalidad representativa. En
sus reivindicaciones, se basa en el hecho de ser el dialogo solo incapaz de conseguir la unidad y
coherencia del texto al ofrecer blancos e incoherencias que solamente se llenan con las
acotaciones, destinadas a realizarse en el escenario mediante los signos no linglisticos. De este
modo, el pretendido enfrentamiento entre texto y representacion es, segun recoge esta autora,
artificial y procede de una reaccion ante la exclusiva atencién que concedia anteriormente la

teoria literaria a la palabra escrita en detrimento de la puesta en escena y sus signos.

Curiosamente, la idea de la virtualidad de la representacion en el texto escrito, sugerida por
Bobes, ha sido secundada por varios estudiosos. Fabian Gutiérrez (1993), por ejemplo, coincide
con ella en rechazar cualquier oposicién entre texto y representacion al considerarlos fases que
integran el mismo hecho teatral. Paola Gulli-Pugliatti (1976; cit. en Bobes, 1986: 144), por su
parte, sostiene que el texto recoge las indicaciones necesarias para la puesta en escena en forma
de “unidades semioticas latentes”. Asimismo, A. Ubersfeld (1989) defiende que el texto es, a la
vez, literario y teatral y defiende que lo teatral no se reduce a los signos no verbales que afiade la
puesta en escena al dialogo escrito, sino que el mismo texto es ya teatro desde el principio: como
diadlogo preparado para realizarse en el escenario y como un conjunto de signos que se actualiza

en la escenificacion.

La separacion entre texto y representacion ha sido condenada, de igual manera, por otros
autores. E. Fischer-Lichte (1984) y J. Romera Castillo (1993) reivindican que una obra dramatica
es literatura y teatro a la vez. La autora alemana concibe el drama como un trabajo de literatura
en si que no necesita mas que leerse para entrar en la conciencia del publico. No obstante, afirma

que es, a la vez, un texto que muy a menudo se usa como el componente verbal de una
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representacion teatral. Por lo que considera inatil la lucha que existe para determinar la

naturaleza del drama. Semejante postura adopta el profesor Romera Castillo, quien hace hincapié
en la doble existencia artistica del fendbmeno teatral:

Los textos teatrales (escritos) pertenecen de lleno a la literatura, cuando tienen

calidad artistica —¢,cédmo no?— y por lo tanto, pueden ser estudiados en las historias

literarias: pero cuando hay representacion, el texto escrito es una parte mas, integrada en

el conjunto de todos los elementos que articulan el espectaculo teatral (Romera Castillo,
1993: 310; cit. en Mah, 1997: 9).

Por su parte, K. Elam (1977) y R. Ingarden (1958) rehlsan la precedencia o importancia de
un componente sobre el otro por tratarse de dos textos diferentes —texto escrito y texto de la
representacion— que guardan una relacion entre si. No obstante, y al concebir como intertextual
la relacion entre el texto escrito y la representacion, Elam recomienda que el analisis teatral
centre su atencion concretamente en el estudio de este fendbmeno que surge de la accion de
fuerzas reciprocas literarias y teatrales, sustentadas unas en el texto escrito y otras en la
representacion. Coinciden con él T. Kowzan (1992, 1990) y A. Ubserfeld (1989) quienes
reconocen que texto y representacion estan interrelacionados. Kowzan sefiala que los resultados
mas interesantes se obtienen cuando en el andlisis semiolégico de un espectaculo se estudia a
fondo la base textual —verbal- y cuando en el analisis de un texto dramatico se tiene en cuenta la

realizacién escénica virtual.

Ahora bien, con José M? Diez (1983, 1988) se observa una inclinacion méas pronunciada que
el resto de los partidarios de la tendencia reconciliadora hacia la representacion, como se
desprende de la siguiente cita: “;como encerrar en el espacio de la palabra solidificada en letra
de libro, la realidad bullente y desbordada, que necesita presencia viva, del teatro?” (1983: 16).
Pese a admitir que el texto es la materia prima del teatro y que es literatura, considera que
quedarse s6lo en este aspecto es traicionar su esencia porque ante todo es un texto escrito para
ser hablado. Esta clara la preferencia del autor espariol por la faceta representativa del teatro,
aunque no la hace en detrimento de la fase literaria, por eso lo consideramos como partidario de
la tercera tendencia. Diez resalta el importante papel del texto al reconocer que “textos son, a fin
de cuentas, las obras del pasado, cuyas representaciones sincronicas no pudimos ver” (1988: 19);
pero muestra, al mismo tiempo, su preferencia por la representacion reiterando que “no es un
accidente del texto teatral, sino que pertenece a la esencia del teatro” (1988: 22). Y aunque

reconoce la pertinencia para el texto de los estudios habituales de vida del autor, fuentes,
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influencias, métrica, estilo, etc., constata que se trata s6lo de una parte que ha de integrarse en la
totalidad especifica que el estudio del teatro exige. Sin embargo, y aunque aboga, junto con otros
investigadores como A. Helbo y J. L. Garcia, por estudiar la representacion, lo mas importante
de sus trabajos gira en torno al texto teatral.

Lo que més distingue a la tercera postura reconciliadora es la idea de que el texto escrito es
incompleto y que su sentido global se cumple exclusivamente cuando esté puesto en escena. Esta
idea es rechazada rotundamente por los seguidores de la primera postura textual al reivindicar
que el texto en si es una unidad completa que se entiende integramente y que no padece ninguna

deficiencia ni necesita la representacion para actualizar cddigos inherentes en él.

En la mayoria de las ocasiones, se ha demostrado que las prescripciones tajantemente
formuladas son poco funcionales a la hora de aplicarlas a la practica. Es verdad que esto valdria
para la ciencia, pero en las humanidades, formulaciones de este tipo apenas funcionarian. Es la
practica misma o, mejor aun, la vida real, la que, a nuestro juicio, prescribe —por llamarlo de
alguna forma— las normas que en cada caso rigen cualquier campo. Prueba de ello es el rechazo
que han sufrido dltimamente la mayoria de las teorias prescriptivas y el surgimiento de
movimientos y postulados que estimulan el descriptivismo debido a que se han dado cuenta de
que, queramos 0 ho, es lo que pasa verdaderamente en la vida diaria y no podemos negarlo ni
ignorarlo. Al contrario, deberiamos adaptarnos, y adaptar nuestras teorias, para asimilarlo,
aceptarlo y, sobre todo, llevarlo a la practica.

Estamos de acuerdo en que texto y representacion son dos ensembles —usando la descripcién
de Pavis (1997)- que pertenecen a, 0 componen, un mismo hecho artistico, el teatro. En otras
palabras, que los dos mantienen entre si una relacion intertextual, interrelacional o
complementaria. Esto no quita para que concibamos a cada uno como un arte en si que
equivaldria al teatro: la escenificacion es teatro representado y el texto dramatico, teatro escrito.
Razones por ello, hay varias. Pero la mas importante de todas es la existencia de obras teatrales
no representadas —como hemos mencionado antes y como es el caso de las traducciones que
forman el corpus practico de este trabajo— y de representaciones no basadas en un texto escrito —
como es el teatro griego Yy, recientemente, los grupos experimentales, las creaciones colectivas,
los happenings, etc. (De Toro, 2008: 93-94). En ambos casos, ese arte —escrito o representado—

es llamado teatro. Otra razon, que tiene también su logica, es el hecho de que las dos artes estan
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formadas por los mismos signos verbales y no verbales —didlogo y acotaciones— pero adoptando
distintas formas en cada caso: en el texto, aparecen en forma linglistica, mientras que en la
representacion, el dialogo se comunica verbalmente y las didascalias se concretan mediante el

lenguaje paralinguistico, kinésico y gestual.

Es verdad que en la mayoria de las escuelas, facultades e institutos, los sistemas educativos
limitan el estudio del teatro casi siempre a su fase escrita. Asi, se analiza casi exclusivamente
desde un punto de vista literario, igual que la poesia y la narrativa, olvidando su especificidad
representativa. Sin embargo, este hecho ha sido reconocido y, a la vez, lamentado por Andrés
Amoros (1988), quien denuncia en su articulo el estado actual de la ensefianza e investigacion
teatral en el pais ibérico al resaltar que esta practicamente abandonado el &mbito de la mise en
scéne:

En el centro de todo esta, por supuesto, la inaceptable reduccién del teatro a un texto, sin
tener en cuenta la enorme complejidad del fenomeno escénico. [...].

En términos generales, en las Facultades de Letras espafiolas se estudia nuestro teatro
clasico desde un punto de vista casi exclusivamente literario; no se acercan demasiado al
teatro actual y de ningin modo a los problemas escénicos. No existen, por supuesto,

Catedras de Teatro ni Departamentos de Teatro y los que imparten esta materia son
profesores de Literatura Espafiola (Amoros, 1988: 4).

A pesar de ser criticado por varios estudiosos, el panorama educativo sigue practicamente

igual hasta hoy dia y continda la faceta representativa sin recibir apenas interés.

A nuestro juicio, ninglin componente tiene prioridad sobre el otro: ni el texto tiene primacia
sobre la representacion ni la puesta en escena predomina sobre la obra escrita. Son dos realidades
diferentes entre si, cada una presenta unas caracteristicas particulares que hacen que sea, de
alguna forma, un arte autdnomo pero, al mismo tiempo, interrelacionado con el otro. Desde su
gestacion, se sabe que, en general, el texto se concreta eventualmente en el escenario y, de la
misma forma, se entiende que la representacion se basa en un texto escrito, aungue existen
excepciones en los dos casos. Por lo tanto, es fatil comparar ambos o establecer oposicién o

primacia de uno sobre otro.

La interrelacion o intertextualidad entre texto y representacion es innegable. Son dos fases
de un mismo arte cuyo orden de ocurrencia es intercambiable: a veces ese arte empieza por el

texto y termina en la representacion, otras veces pasa al revés. Asimismo, en algunas ocasiones
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se hace teatro basado solamente en la representacion, mientras que en otras se escribe una obra
sin la intencion de llevarla a la escena. Aun asi, todas estas posibilidades no niegan el hecho de
ser el teatro un arte compuesto, en su forma general, por dos componentes: texto y
representacion. Por lo que cualquier intento de separarlos terminaria por romper las bases

fundamentales que estructuran este género.

Esto es basicamente lo que diferencia el teatro de la novela y la poesia. La finalidad de estas
dos ultimas es su lectura. Es verdad que existe poesia recitada o novela adaptada al cine o al
teatro. Pero, hablando en términos generales, lo caracteristico de estos géneros literarios es su
condicion de ser leidos. Sin embargo, esto no pasa con el teatro que se escribe en general para ser
visto. El dramaturgo cuando compone una obra, es consciente de que su destino final va a ser su
escenificacion. Por lo tanto, cuida muchos aspectos artisticos a la hora de componerla. Por
ejemplo, las acotaciones no deberian contener iméagenes literarias o palabras que no podrian
concretarse luego en el escenario; el didlogo tiene que ser real y fluido, que no contenga
dificultades que resulten dificiles de pronunciar para los actores; asimismo, tiene que ser claro
porgque en una representacion no hay tiempo para reflexionar sobre cualquier palabra rara o
extrafia. Todas estas condiciones, y muchas otras, hacen del teatro un género particular y, por
consiguiente, no podria ser tratado de la misma forma que los otros géneros literarios. No
negamos que sea literatura, pero es literatura con caracteristicas especificas. De la misma forma
y segun los postulados de la semidtica teatral, texto y representacion podrian incluirse en todos
los estudios de esta rama dado que los dos estdn formados por signos: en el primero priman los

verbales, mientras que en la segunda, los no verbales.

Con todo ello, no vemos ninguna razon légica que anime a descartar alguna fase del teatro o
privilegiar una sobre la otra. Al revés, todo lo demostrado hasta ahora da fe de que cada uno de

los dos componentes es irrenunciable porque forma una parte inherente de este arte.

Ahora bien, y a la luz de las tres tendencias expuestas anteriormente, nos sentimos mas
identificados con los postulados de la tercera postura reconciliadora ya que son los que mas
concuerdan con nuestro objeto de estudio. La segunda postura —la representativa— la rechazamos
sin mas porque, a nuestro juicio, refleja un radicalismo nada funcional al reivindicar la total
preponderancia de la puesta en escena en detrimento del texto, con lo cual resulta totalmente

alejada de la realidad. En cuanto a la primera —la textual- no nos resulta tan radical aunque no
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estamos de acuerdo con su alegacion de que el texto dramatico sea una entidad literaria completa
sin gaps ni lagunas, que podria leerse como cualquier otra obra literaria y que goza de una
independencia como un arte autbnomo que sigue unas convenciones genéricas particulares
aunque no le niegan, ni minusvaloran, una posible representacion futura. La incoherencia radica
aqui en negar el hecho de que las convenciones genéricas que sigue el texto dramatico se deriven
de su consecuente puesta en escena. Al separar entre texto y representacion, esa postura pierde la
capacidad de ver que la particularidad del drama como género literario deriva de su relacion

eventual con su escenificacion, lo que hace que este enfoque resulte incompleto.

Sin embargo, opinamos que la tercera tendencia —la reconciliadora— es, relativamente, la
mas completa entre las tres. Rechaza la separacion entre los dos a partir de su intertextualidad.
Mas aun, defiende que el texto es incompleto y que alcanza su sentido global exclusivamente en
el escenario, con lo que estamos de acuerdo también y lo explicamos haciendo uso de la misma
alegacion que usa la primera tendencia textual para justificar su postura: Bassnett y los
seguidores de esa tendencia reivindican que el texto es un arte autbnomo y luego la puesta en
escena es trabajo de los directores. Esta misma alegacion explica por qué el texto es incompleto:
por la simple razén de que las didascalias son solamente propuestas para la representacion pero

luego su concrecion en la escena se deja en manos de los directores.
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2. La traduccion teatral

Words in One Language Elegantly us’d
Will hardly in another be excus’d,
And some that Rome admir’d in Caesars Time
May neither suit Our Genius nor our Clime.
The Genuine Sence, intelligibly Told,
Shews a Translator both Discreet and Bold.
(Earl of Roscommon; cit. en Venuti, 1995: 43)

La vida es teatral, y el teatro reproduce la teatralidad de
la vida (Conejero, 1983: 23).

2.1. La investigacion en la traduccion teatral: estado de la cuestion

La importancia de la traduccion en la vida del hombre es, sin duda, inestimable. Muchos han
sido los testimonios que dan fe de ello: Gershon Shaked (1989: 23) explica que “[...] one of the
best ways to understand ourselves is to understand our fellow man”; y George Steiner afirma que
“[s]in traduccion habitariamos en provincias lindantes con el silencio (2009: 125). Desde la otra
punta del mundo, Sirkku Aaltonen (2000b: 1) resume la problematica predominante de la
traduccion: “Translation promises to open for us a window on the world, but we do not always
seize the opportunity to look out. And even if we should manage to steal a glimpse of the ‘Other’
out there, we still only see what we are prepared to see, and what falls in line with the narrative
we have chosen”. No nos detendremos a comentar ahora esta cita ya que, a medida que vayamos
avanzando en este capitulo, iremos ofreciendo una indagacion suficientemente detallada respecto

a ella a la luz de un contexto en concreto: la traduccidn del teatro.

A lo largo de la historia, la traduccion ha sido —y sigue siendo— una via imprescindible de
transmision del saber y un medio de relacionar civilizaciones y sociedades de todos los rincones
del mundo. La traduccion literaria es una rama mas de esa via y la traduccién del teatro, objeto
del presente capitulo, forma parte de ella. En este sentido, Amparo Hurtado (2007: 64) afirma
que “[I]Ja mayoria de reflexiones sobre la traduccion que se han generado a lo largo de la historia
han girado en torno a la traduccion literaria”. No obstante, el verdadero interés por la traduccion
del teatro no empieza hasta bien entrado el siglo XX. Una breve comparacion de los trabajos
dedicados a los tres generos demostraria que la traduccion teatral ocupa el tercer puesto por

detras de la poesia y la novela. Varios estudiosos han resaltado ese hecho, incluso hasta fechas
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recientes. Patrice Pavis (1991) lamenta el estado de la investigacion en la traduccion
especificamente para la escena. Carla Matteini (2008: 475) denuncia la limitada teoria escrita
sobre este campo. Sirkku Aaltonen (2000a: 255), en su resefia del libro de Carole-Anne Upton
(2000), subraya la escasez de estudios sobre la traduccion teatral en comparacion con el papel tan
grande que ha ocupado a lo largo de la historia, ademas de la falta de coordinacion existente
entre los estudios teatrales y los de la traduccion para llegar a un acuerdo a su favor**. Phyllis
Zatlin, por su parte, se queja del abandono y la falta de interés que han sufrido los estudios de
traduccion teatral en comparacion con sus homologos sobre la traduccion de la novela y la poesia,
anunciando que “the relative lack of such studies is also the primary impetus for this book”
(2005: viii).

Algunos, incluso, han dado explicaciones para este hecho desde puntos de vista diferentes. S.
Bassnett, por ejemplo, llama la atencion sobre esa realidad en varias ocasiones —1990, 1991a,
1991b, 1998, 2000- y la remonta a la propia naturaleza especifica del texto teatral. En cambio,
para Gay McAuley (1993: 109), esta situacion se debe a la posicion marginal del teatro en casi

todas las teorias sociales y criticas contemporaneas.

Por lo que respecta al mundo hispanico, muchos investigadores y profesionales del campo se
han pronunciado de igual modo. Pilar Ezpeleta (2007: 21) anuncia que su trabajo pretende
“llenar el vacio que existe en los estudios traductologicos respecto de la traduccion de textos
escritos para el teatro”, y achaca la escasez bibliografica en el campo a la complejidad del objeto
y a la gran variedad de normas estéticas a las que pertenecen los textos dramaticos que hace tan
dificil enumerar sus caracteristicas y determinar un nivel de analisis sistematico e integrador.
Asimismo, Albert Ribas (1995: 27) denuncia la falta de observaciones que permitan crear un
cuerpo tedrico suficiente que delimite la especificidad de la traduccion de los textos dramaticos,

% Recientemente, y respecto a este punto en concreto, Cristina Marinetti (2013) propone considerar las relaciones
interdisciplinarias entre la traduccion y el teatro en el contexto de debates mas amplios sobre el valor de la
interdisciplinariedad en los estudios de traduccion. De este modo pone en primer plano la dimension social de la
traduccion y también la naturaleza representacional de la cultura, y las entiende como nuevas formas productivas
para estudiar la traduccion teatral en el sentido de practica representacional, social y linguistica. Y afiade: “Rather
than arguing for a view of theatre translation as a subfield of translation studies, my argument here, [...] is that we
should look at Translation and Theatre as one of those “new circuits” suggested by Bassnett” (2013: 309),
refiriéndose con ‘new circuits’ a la capacidad del traductor de hacer conexiones entre el pasado y el presente, entre
tierras lejanas y diferentes visiones del mundo. Lo que realmente viene a reconocer Marinetti es el giro de los
estudios de traduccion “from a view of drama and performance as representational (‘signifying something’) to
performative (‘transforming existing regimes of signification”)” (Ibid.).
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a pesar de los trabajos de investigacion literaria realizados sobre aspectos historicos y literarios

de la recepcion de obras de teatro extranjeras.

Una de las primeras voces que denunciaron esta escasez fue el profesor Julio César Santoyo
en un articulo publicado en 1995 donde califica de paramo la situacion de los estudios de
traduccion teatral en Espafia. Santoyo critica el hecho de que no se haya generado un corpus de
reflexion teorico-critica sobre el teatro traducido, a pesar de que en ciertas épocas el teatro
traducido fue méas abundante que la produccion teatral nacional. Apunta en su articulo que
practicamente todo lo escrito sobre este tema hasta entonces gira en torno a las traducciones
teatrales y no sobre la traduccién teatral propiamente dicha. Y concluye refiriendo la existencia
de “tres o cuatro muestras de especulacion pura (sin base en un texto determinado) o aplicada
(con base en él)” (1995: 21). Los trabajos aludidos son: i) el libro de Manuel Angel Conejero, La
escena, el suefio y la palabra (1983); ii) un articulo del mismo Santoyo titulado “Traducciones y
adaptaciones teatrales: Ensayo de tipologia” (1989a); iii) un articulo de Angel Luis Pujante
titulado “Traducir el teatro isabelino, especialmente Shakespeare” (1989); y iv) la tesis doctoral
de Raquel Merino, Teatro inglés en Espafa: ¢Traduccion, adaptacion o destruccion? Algunas

calas en textos dramaticos (1992).

De acuerdo con el investigador espafiol, consideramos estos cuatro trabajos precursores en
Espafia de la linea teorizante en el ambito de la traduccidn teatral: Conejero esboza unos apuntes
sobre la teoria general de la traduccién teatral, Santoyo se centra en la bipolaridad del texto
teatral que desemboca en dos estrategias principales para su traduccion —para la lectura y para el
escenario— de las cuales deriva una tipologia cuyos limites terminoldgicos y antologicos son
dificiles de precisar y que abarca, ademas de la traduccién, las versiones, transferencias,
adaptaciones, refundiciones, traslados y plagios; Pujante ilustra la problematica de traducir teatro,
centrandose en el periodo isabelino; y Merino, aparte de incluir un compendio considerable de

teoria sobre el tema, acufia la réplica como unidad de analisis contrastivo en el &mbito teatral.

No obstante, y pese a ese reconocimiento, Santoyo mantiene su tono desalentado respecto a
la situacion de investigacion en la traduccion teatral en Espafia hasta el punto de criticar, en el
mismo parrafo, los planteamientos de uno de los investigadores que acababa de citar —Conejero—
por ser “demasiado esquematicos” (1995: 21). Esa situacion es corroborada por otros

investigadores, entre ellos R. Merino (1994: 9), quien califica el panorama espafiol de desolado.
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En su denuncia de la situacion, Santoyo critica el hecho de que casi todos los trabajos sobre
la traduccion teatral en Espafa son “basicamente empiricos y nada tedricos o especulativos”
(1995: 20). No podemos estar sino de acuerdo con ello. Pero también hace falta preguntar:
¢acaso no surgen las teorias préacticas y validas a raiz de estudios empiricos? Es mas, si lo
prescriptivo ahora no tiene credibilidad en el mundo cientifico, y méas todavia en el mundo de la
traduccion, sobre todo después de los avances en los enfoques que ha conocido la disciplina a
partir de finales del siglo pasado, no sorprende que los estudiosos busquen primero lo empirico
para llegar al final a teorizar, pero a base de lo probado y comprobado a la vez. En ese sentido, el
panorama esparfiol e internacional actual muestra que se esta avanzando en el camino correcto,
aunque este aun se encuentre en proceso de definicion. En el balance de estudios que haremos a
continuacion mostraremos que desde los noventa hasta la actualidad, la diversidad que ha
presenciado el campo de estudios sobre la traduccion teatral dentro y fuera de Espafia ha sido
bastante reconocible: diversidad en los idiomas de traduccion estudiados; diversidad en las
lenguas usadas en los estudios; diversidad tematica; diversidad geogréafica respecto a los autores

de los trabajos; diversidad de enfoques adoptados, etc.

En esta linea optimista, Josep Marco (2002) asegura que la situacion en Espafia no es tan
extrema como parece, y como prueba de ello cita la aparicion en los Gltimos afios de
publicaciones que han adoptado la linea teorizante en el &mbito de la traduccion teatral, como las
de Upton (2000) y Espasa (2001a). Con todo, la afirmacién de Marco no anula la denuncia
inicial de Santoyo puesto que en los afios que median entre ambos trabajos el panorama cambid
enormemente. Asi lo cree también Ezpeleta (2007: 140), quien asegura que “[e]n Espafia, en los
altimos afios, se ha producido un cambio en el que son cada vez mas numerosas las

publicaciones que se aproximan a la traduccion teatral de manera sistematica”.

Por lo que respecta a los estudios de traduccion teatral a nivel internacional, Inmaculada
Serdn traza el desarrollo de la investigacidn en el campo desde sus comienzos en los afios sesenta
hasta la actualidad, concretamente el afio 2014, en dos articulos consecutivos de 2013 y 2014.
Con ello, Seron viene a contrarrestar la denuncia general que habia predominado hasta entonces
en cuanto a la escasez de estudios y la falta de interés por el campo: “Although there are still
voices that draw attention to it as an under-explored area of Translation Studies, theatre

translation can hardly be considered neglected anymore. In fact, [...], the increasing attention it
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received in the 1990s was reinforced in the following decade and has ultimately led to a
blossoming interest” (Seron, 2013: 90). La misma actitud positiva en cuanto a la situacion
internacional de los estudios sobre la traduccion teatral es adoptada por Cristina Marinetti quien
declara que “The sheer breadth of scholarship published on and around theatre translation in
recent years would make even a cursory review of all approaches and themes a gargantuan task”
(Marinetti, 2013: 309). Esta vision optimista es exactamente la que pretendemos transmitir con
este apartado mediante una puesta al corriente de lo que se ha hecho en el campo hasta la
actualidad. Pero empezamos desde los comienzos para mostrar el salto que dio la investigacion
en la traduccidn teatral a partir de los afios noventa hasta la actualidad con respecto a los afios

anteriores.

Aunque el verdadero interés por la traduccion teatral se remonta a la segunda mitad del siglo
XX, podemos localizar los primeros vestigios de ello en tiempos anteriores, concretamente hacia
mediados del siglo XVIII. A nivel internacional, Carlo Goldoni toma la iniciativa en 1753 y
empieza a reflexionar sobre la traduccion teatral (Lapefia, 2013) y lo mismo hace Luigi
Pirandello en su ensayo “Illustrators, actors and translators” publicado aproximadamente medio
siglo después (1908). En Espafia, los primeros pasos en el campo se remontan a la primera mitad
del siglo XIX por obra de Mariano Jose de Larra. ElI 11 de marzo de 1836, Larra discute en su
articulo “De las traducciones” como deberia hacerse una traduccion teatral, concretamente la
traduccion de la comedia, y quién deberia realizarla y sostiene unas premisas que hoy dia siguen
siendo validas:

Varias cosas se necesitan para traducir del francés al castellano una comedia.
Primera, saber lo que son comedias; segunda, conocer el teatro y el publico francés;
tercera, conocer el teatro y el pablico espafiol; cuarta, saber leer el francés; y quinta, saber
escribir el castellano. Todo eso se necesita, y algo mas, para traducir una comedia, se
entiende, bien; porque para traducirla mal no se necesita mas que atrevimiento y

diccionario: por lo regular, el que tiene que servirse del segundo no anda escaso del
primero (Larra, 1836).

Por consiguiente, afirma que quien traduce una comedia, deberia ser un comedidgrafo
porque, segun él, no puede traducir bien comedias quien no es capaz de escribir las originales.
Larra cierra su articulo diciendo que “Si ha de seguirse nuestra opinion, ciérrense los teatros;

porque no hay reforma ni mejora posible donde no hay por parte de nadie amor al arte”.
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Curiosamente, casi ciento cincuenta afios mas tarde, Michael McGaha (1989) recomendara
los mismos postulados. McGaha sugiere unas cualidades que deberia poseer un traductor de
comedias y las resume en las siguientes: i) tener un dominio excelente de los dos idiomas; ii)
tener experiencia practica en el teatro; y iii) ser un excelente critico literario. Esto lo hace a
través de un andlisis de cinco versiones inglesas de Fuenteovejuna de Lope de Vega con el fin de
mostrar que lo que hace falta son traducciones que respeten el sentido y la forma del original y
que sean representables. Lo mas curioso aln es que McGaha cierra su articulo con una denuncia
parecida a la que cierra el articulo de Larra donde, por su parte, critica que la falta de aplicacién
de los postulados que cita en su articulo es la razon principal del nivel inferior que posee el teatro
espafiol, en este caso fuera de Espana: “Solo cuando las haya, el teatro clasico espafiol por fin
gozara del aprecio que merece por parte del piblico de habla inglesa” (McGaha, 1989: 86), 0 sea
que ciento cincuenta afios después del articulo de Mariano José de Larra no ha cambiado el

panorama de los estudios sobre la traduccion teatral.

Hacia finales de los cincuenta, Edmond Cary dedica seis paginas de su libro La traduction
dans le monde moderne a la traduccion teatral, junto a la radiofénica y la lirica (Lapefia, 2015:
44). No obstante, es en los sesenta cuando comienza el verdadero auge en los estudios de
traduccion teatral con Robert W. Corrigan quien en 1961 publica su importante, aunque no muy
conocido, articulo “Translating for Actors” en el cual resalta lo que deberia tener en cuenta el
traductor teatral a la hora de llevar a cabo su tarea. Tres afios mas tarde, Harry G. Carlson
publica en el volumen diecis€is de la revista Educational Theatre Journal un articulo titulado
“Problems in Play Translation” con el cual se convierte en precursor al publicar un estudio sobre
la traduccion teatral en esta revista. En él, hace hincapié en la naturaleza representativa de las
obras teatrales que, en sus palabras, implica una traduccién que sea adecuada para los actores en
cuanto a duracion. Con este término, se refiere a la relacion entre la longitud de las
intervenciones (numero de palabras usadas por el autor) y la velocidad de pronunciacion
(velocidad con la cual el actor lee las lineas): “The translator of a play should be able to fashion
language that is actable —langauge that will enable the actor effectively to collaborate with the
playwright” (Carlson, 1964: 55).

Un afio méas tarde, concretamente en 1965 la revista Babel sorprende al ambito de

investigacion con cuatro articulos breves sobre el tema; uno en espafiol por Piedad de Salas, dos
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en alemén por Ernst A. Hartung® y Helmut M. Braem® y uno en inglés por Lars Hamberg. Mas
tarde, hacia finales de esa decada, Babel publica otros tres trabajos, dos en 1968 por Georges

Mounin —en francés— y Jiri Levy®’ —en aleman—y uno en 1969 otra vez por el mismo Hamberg.

Lo maés destacado de estos ocho estudios es la gran variedad geogréfica y linguistica de sus
autores. Asi, encontramos estadounidenses, espafioles, alemanes, suecos, franceses y checos, que
se expresan en inglés, espafiol, aleman y francés. Sin lugar a dudas, esa diversidad muestra
claramente que el interés por los estudios de traduccion del teatro surge en varios sitios a la vez,
lo cual ilustra la conciencia que se estaba generando entonces a nivel mundial por la importancia

de esa rama de traduccion y la falta de estudios hasta entonces relevantes.

En cuanto al contenido, se advierte cierta semejanza entre todos en los enfoques y
tendencias adoptados asi como en las cuestiones tratadas. EI enfoque se inclina en general hacia
el prescriptivismo, como en Corrigan (1961) y Hamberg (1969). El primero plantea un punto de
vista un poco radical. Opina que el teatro se escribe para los actores pero nunca para los lectores
(Corrigan, 1961: 98). Para demostrarlo, alega que Shakespeare nunca escribia literatura sino que
escribia sobre todo para los actores, pero tampoco para cualquier actor, sino para unos en
concreto: “I would even maintain that [Shakespeare] would never have created some of the
scenes he did if he had not known the actors who were to play them” (Ibid.: 98). No sabemos
exactamente de donde saca Corrigan esta Ultima informacion que para nosotros es desconocida.
Con todo, no estamos en total desacuerdo con él, aunque matizamos la idea de que un autor
escriba para unos actores en concreto podria parecer demasiado radical y poco préactica®®, a pesar
de que pueda existir en la realidad. Por ello, no sorprende que dos paginas después afirme que el
objetivo principal de la traduccion teatral es hacer traducciones que puedan representarse (Ibid.:
100).

Corrigan sigue con su radicalismo hasta el punto de recalcar que el traductor deberia
mantener el mismo niimero de palabras del original en cada frase de la traduccion: “Finally, it is

important to remember that duration per se in stage speech is a part of its meaning, and stage

% Hartung, Ernst A., (1965). “Was erwarten Theaterleute von einer Bihneniibersetzung?”. En: Babel, 11:1, pp. 10-
11.
% Braem, Helmut M., (1965). “Biihneniibersetzer und Theaterleute”. En: Babel, 11:3, pp. 102-102.

87 Levy, Jiri (1968). “Die Ubersetzung von Theaterstiicken”. En: Babel, 14:2, pp. 77-82.
% No opinamos lo mismo respecto a un adaptador, cuyo trabajo s que encaja en ese perfil.
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time is based upon the breath. This means that the translator must always, whenever he can, try
to keep the same number of words in each sentence” (1961: 106). Una afirmacion que parece
bastante extrema dado que no tiene en cuenta las diferencias inherentes a las convenciones
culturales de cada sistema linguistico. Aun mas, de acuerdo con Artaud aunque de forma mas
leve, Corrigan rechaza que la palabra lo sea todo en el teatro. Al contrario, aboga por que sean
los gestos su verdadera esencia (Ibid.). Para él, lo mas importante en una traduccion es que sea
‘speakable’ o declamable, por lo que recomienda que el traductor trabaje con los actores para
que le ayuden a conseguir este objetivo. Aunque no estemos de acuerdo con algunos de sus
postulados, hay que reconocer que este trabajo pionero de Corrigan abre el camino a posteriores

estudios en torno a la traduccion teatral.

Hamberg (1969), por su parte, discute lo que (no) deberia hacer un traductor de teatro. Con
él, podemos percibir claramente la virginidad de la investigacion en traduccién teatral, que
estaba aun dando sus primeros pasos y llevaba al investigador a caer en contradicciones. Asi,
recomienda que el traductor use notas a pie de pagina en caso de no encontrar una solucion
adecuada para reflejar las intenciones ocultas del autor del texto original y que deje al director
que se encargue de forjar el caracter: “Sometimes, if no other solution can be found, it may
suffice if the translator notes the point in a footnote and leaves it to the stage manager to mould
the spoken character” (1969: 93). No obstante, y contrariamente a esto, una pagina mas tarde,
advierte contra el uso de las notas a pie de pagina en el drama: “One must also remember that
explanations or footnotes cannot be given in a drama” (Ibid.: 94). Aun asi, e igual que Corrigan,
se aprecian los esfuerzos del investigador sueco que se atrevié a adentrarse en un campo que

hasta entonces era practicamente intocable.

Respecto a las tendencias adoptadas, se observa cierta inclinacion general hacia lo
representado a costa de lo textual, como en Corrigan (1961) y Mounin (1968). Mounin insiste en
que en la traduccion de una obra teatral, antes que a lo linguistico, hay que ser fiel a lo que le da
éxito al texto en su pais de origen, resaltando que el valor teatral deberia traducirse junto con el
literario o poético y en caso de que entren en conflicto deberiamos optar por el primero, ya que

no se trata de traducir la obra escrita sino la representada.

Dos estudios de los ocho, los de Piedad de Salas (1965) y Hamberg (1965), ofrecen un
estado de la cuestion de la traduccion teatral en sus respectivos paises. Ademas, De Salas evalla
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la calidad de las traducciones al espafiol publicadas por entonces y el investigador sueco resalta
las dificultades que entrafia esa labor para los traductores que trabajan con un idioma muy

distinto —el finés—y cuya produccion se dirige a un publico bastante reducido en nimero.

Un estudio que merece destacarse en esa época y que presenta una diferencia de enfoque con
respecto a lo que predominaba entonces es el articulo de Reuben A. Brower publicado en 1961
en el cual trata los valores dramaticos y su relacion con el medio poético mediante la realizacion
de una comparacion entre versiones y traducciones de dramas de Shakespeare donde argumenta
lo que ocurre con estos valores cuando el medio poético se altera. Con este articulo, Brower
anuncia los principios del giro epistemoldgico que tendra lugar en los afios ochenta con la
aparicion en escena de la teoria de los polisistemas, la escuela de la manipulacion, las teorias de

las normas, etc.

Los afios setenta

Durante los afios setenta siguen apareciendo trabajos sobre la traduccién teatral, aunque no
aumenta tanto el volumen de titulos publicados. En esta década, los investigadores empiezan a
interesarse por el tema de la ‘readability’ o legibilidad del texto dramaético y se publican trabajos
que estudian los cambios que sufre un texto teatral al ser traducido y como estos cambios afectan
su legibilidad. Es el caso del articulo de Omar A. Dye (1971) en donde corrobora que la
legibilidad de un texto mide la dificultad de su estilo al concluir que las traducciones (inglesas)
resultaban ser mas faciles de leer que el original (francés). No obstante, las dos contribuciones
mas destacadas de esta década son obra del traductor de Ibsen, Michael Meyer, y de la estudiosa

inglesa, Susan Bassnett.

En 1974, Meyer publica su articulo “On Translating Plays” en el cual discute, desde el punto
de vista de un traductor experto, los problemas de la traduccion teatral que, segun él, engloban
varios aspectos: el subtexto, el dialogo, el idiolecto de los personajes, la puntuacion y el drama
poetico. A la vez, resalta la importancia de la concision en este tipo de traduccion argumentando

la potencia destacada que tiene la palabra pronunciada frente a la escrita (1974: 45). Por otro
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*39_en la cual un bilingtie

lado, declara su rechazo de la traduccién mediada —que 1lama ‘literals
realiza una traduccion literal que luego es reelaborada por un dramaturgo de la lengua meta
quien la ajusta a los criterios del sistema teatral meta. Meyer es partidario de que una traduccion
teatral no se publique antes de ser representada. Por ello, no sorprende que se muestre reacio a la
dualidad traduccion para leer y traduccion para representar porque la traduccion teatral para él

es un proceso en el cual se traslada tanto el texto dramatico como el subtexto del mismo.

A finales de los afios setenta, S. Bassnett da el primer gran paso en este campo con su
articulo “Translating Spatial Poetry: An Examination of Theatre Texts in Performance” (1978)
donde reafirma las ideas generales de Meyer expuestas cuatro afios antes, aunque de manera
distinta. Bassnett discute la naturaleza de los problemas especificos de los textos teatrales que,
segun ella, reside en la representacion espacial tanto del original como de su traduccién,
asegurando que las mayores dificultades superan la dimension linglistica para abarcar, asimismo,
lo no linguistico o, en sus palabras, lo gestual: “[...] it seems to me that many, perhaps, most,
theatre translators are unaware of the need to try to recreate that kind of unity [speech and
movement; words and gesture], and are so intent on rendering ideas or trying to reproduce
characterization that the spatial element is ignored” (1978: 171). Propone, también, el concepto
de ‘undertextual rhythms’ —que se parece al ‘subtext’ de Meyer— y que el traductor deberia
buscar entre lineas. Bassnett mantiene igualmente cierta afinidad con Robert W. Corrigan al
coincidir con él en la importancia de la cadencia sonora del lenguaje teatral, la cual distingue

este arte de lo puramente linglistico y, por ende, de la obra escrita.

Los afios ochenta

Esta década representa el boom en los estudios sobre la traduccién teatral ya que en estos
afios se inicia una actividad incesante en el 4mbito donde crece el nimero de trabajos®® y
aumenta la calidad y variedad. Es mas, los primeros libros dedicados enteramente a la traduccion

teatral aparecen en esta década.

% Susan Bassnett llama a este tipo de traduccion “two-tier translation system” y lo define como “a ‘literal’ draft by
a bilingual translator, and a playable version by a monolingual playwright” (1981: 40).
“% Ese aumento sobre todo en cantidad se notara mas atin comenzada la década de los noventa.
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De hecho, el afio 1980 merece ser destacado en la historia de los estudios sobre la traduccion
teatral por dos razones: i) se publica el libro de Ortrun Zuber-Skerritt** (1980), primer libro
dedicado exclusivamente a la traduccién teatral; y ii) Susan Bassnett incluye un capitulo de trece
paginas sobre este tema en su Translation Studies.

La contribucion de Bassnett destaca por denunciar el abandono del teatro en los estudios de
traduccion basados en el género. En esta ocasion, se refiere al subtexto con la denominacién

‘gestural text’y alude al ‘coded gestural patterning’, que es inherente al propio lenguaje.

En el libro de Zuber-Skerritt, la investigadora australiana recoge una coleccion de trece
articulos escritos por traductores, dramaturgos, estudiosos y profesores de drama y traduccion.
Los articulos se centran principalmente en dos temas: los problemas que surgen al efectuar una
traduccion interlinguistica de una obra teatral —de una lengua a otra—, y aquellos que aparecen al
realizar una traduccion intersemiética —llevar una obra del texto escrito al escenario—. En su
contribucion particular, Zuber-Skerritt reafirma dos conceptos que habian sido tratados antes por
Meyer y Bassnett: con Meyer coincide en la conveniencia de comprobar las traducciones en el
escenario antes de aceptarlas como versién final para su publicacion porque, en su opinién, esto
aseguraria la adecuacion de la obra al sistema meta y su conformidad con las intenciones del
dramaturgo; por eso, defiende que el traductor deberia dirigir, interpretar y ver la obra
mentalmente conforme vaya credndola (1980: 93). Por su parte, con Bassnett comparte la
importancia de tener en cuenta los aspectos no verbales y no literarios a la hora de emprender
una traduccion teatral —como la musica, la luz o la escenografia—. Lo mas notorio de este libro es

la propuesta que hace del Drama Translation Studies como una futura disciplina independiente®.

A partir de esta fecha, se publica practicamente cada afio algin nuevo trabajo. En 1981,
George E. Wellwarth publica su reconocido articulo “Special Considerations in Drama
Translation” en el cual considera el texto dramatico como un “how-to-do-it manual” (1981: 140)
para el escenario. De este modo, y coincidiendo en ello con Corrigan, recomienda la

participacion de los actores en una traduccion teatral: “[the translator] should, if at all possible,

! La autora misma afirma este hecho en la introduccion: “[T]he first book focusing on translation problems unique
to drama” (Zuber-Skerritt, 1980: xiii).

*2 Recientemente otros investigadores han reconocido esa independencia de la traduccién teatral y se han referido a
ella como ‘discipline’, caso de Alinne Balduino P. Fernandes en “Travelling Plays, Travelling Audiences: From
Carr’s Irish Midlands to Somewhere Lost and Found in Brazil” (2012: 78) o Silvia Bigliazzi et al. en su
introduccidn al volumen Theatre Translation in Performance (2013: 3) del cual es también la editora.
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read his translation aloud to someone totally unacquainted with the play, preferably an actor”
(Ibid.: 141). Wellwarth rechaza la concision y el ‘tautness of expression’ de Meyer a favor del
‘speakability’ o declamabilidad (Ibid.: 141-142). Pero tampoco sitda esta Ultima, igual que hace
Corrigan, como prioritaria en la traduccién teatral, sino que va precedida por el estilo dado que,
en su parecer, es lo que hace que una traduccion suene como si estuviera escrita en ese idioma
meta: “[...], style is that which causes a play to sound as if it had originally been written in the
target language. A play that sounds like a translation is ipso facto not well translated” (1981:
142). No obstante, coincide con Meyer en rechazar tajantemente la traduccion mediada a no ser
que sea imposible encontrar una persona que controle las lenguas y culturas origen y meta al

tratarse en este caso de lenguas poco conocidas.

Segun lo expuesto, observamos que el aspecto representativo del texto teatral predominaba
en los primeros acercamientos a la traduccion teatral. Méas tarde, los investigadores se dividiran
en dos grupos bien diferenciados en funcion de la postura que apoyen: la traduccion para ser
leida o la traduccion para ser representada. La primera postura encuentra su maxima
representante en Susan Bassnett quien, a lo largo de su carrera y hacia mediados de los ochenta,
sufre un cambio radical de opinién pasando de un extremo a otro, mientras que la segunda
postura halla gran eco en varios estudiosos entre los cuales destaca el semiélogo francés Patrice
Pavis. Huelga decir aqui que el punto intermedio entre estos dos extremos apenas encontraba
seguidores, aunque Gltimamente su nimero va en aumento. Un nombre muy destacado dentro de

esta tendencia intermedia es la griega Ekaterini Nikolarea.

Volviendo a nuestro recorrido cronoldgico, hallamos otra vez a la investigadora inglesa
Bassnett quien también en 1981 publica en la revista Theatre Quarterly el articulo “The
Translator in the Theatre” en el cual analiza las respuestas dadas por traductores de teatro a un
cuestionario que habia disefiado con el fin de conocer sus opiniones acerca de su trabajo y su
responsabilidad ante el texto traducido. Bassnett concluye que las traducciones, al contrario de
los originales, no gozan de una posicion fija en la jerarquia literaria; que los traductores traducen
casi siempre teniendo la cultura meta en mente, por lo que la vida de una traduccién no es muy
larga y siempre existe una demanda para nuevas traducciones que remplazan a las anteriores que
se quedan fuera de tiempo; que ha habido muchas listas de malas practicas traductoras pero no

ha habido ideas claras respecto a cuales serian las buenas.
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En 1983, Manuel Angel Conejero recoge un conjunto de articulos suyos en el volumen La
escena, el suefio y la palabra: Apunte Shakespeariano. Dos de ellos versan sobre la traduccién y
constituyen un primer esbozo para una teoria de la traduccion de la obra de Shakespeare. Con
ello, Conejero reflexiona sobre lo que traducir teatro puede llegar a significar, para concluir que
“teatro y traduccion son lo mismo, y que hasta nuestra propia realidad —complejo sistema de
traducciones maltiples— es susceptible de la misma consideracion” (1983: contracubierta). Ese
mismo afio, lan Donaldson edita en Inglaterra Transformations in Modern European Drama,
coleccion que recoge los trabajos expuestos en el congreso celebrado en la Universidad Nacional
de Australia sobre el drama europeo moderno en 1979. Coincidiendo con el objetivo del
congreso, los articulos tratan los problemas que sufren las obras teatrales que pertenecen al
repertorio europeo moderno cuando son representadas en paises, tiempos o medios distintos de
los originales para los cuales fueron concebidas.

Al afio siguiente, Zuber-Skerritt edita el volumen Page to Stage: Theatre as Translation
(1984) que es complemento de su anterior libro. En esta ocasion, se centra sobre todo en la
transposicion de la pagina al escenario y solo se refiere tangencialmente a la traduccién
interlinguistica. No resulta sorprendente, si tenemos en cuenta que de los dieciocho
colaboradores, seis son estudiosos del fenémeno, cuatro profesionales del medio y ocho teorizan
sobre la préactica teatral a la par que estan involucrados en ella. Destaca especialmente el interés
por los aspectos dramaticos no linguisticos y las funciones relacionadas con ellos como la del
director, el actor, el disefiador, el productor, etc. Como se observa en el subtitulo, los trabajos de
la coleccién Ilaman traduccidn a todo proceso relacionado con el teatro. De este modo, la
traduccion interlinglistica es solo una de las muchas formas de transferencia que la ciencia de la
traduccion dramatica ha de explicar. Es mas, en uno de los trabajos de este volumen colectivo,
Richard Fotheringham llega a usar traduccidn para referirse a la descodificacion que realizan los
espectadores de la obra teatral a quienes incluso llama traductores. La confusion alcanza su
méaximo grado cuando denomina también traductores a actores y directores (Fotheringham,
1984: 33). En otras palabras, el término traduccion aparece usado en esta coleccion como
sinénimo de transferencia interlinglistica, transposicion de un medio a otro y operacion mental
de interpretacion ideologica de una obra teatral. De la misma forma, con traductores se refiere a

traductores interlinguisticos, adaptadores entre diferentes medios y espectadores/
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descodificadores que interpretan una obra teatral. Debido a esta utilizacion tan general del

término traduccion en su relacion con el teatro, el concepto queda difuminado.

En ese mismo afio, aparecen dos articulos importantes: “Sprechbare Sprache — Spielbarer
Text” por Mary Snell-Hornby™® y “Pragmatica e traduzione teatrale” por Laurie Anderson (cit. en
Seron, 2013: 98). Esta ultima autora subraya los pocos medios de que disponen los traductores
de teatro en comparacion con los de novela al trabajar con textos escritos para ser recitados/
escuchados, poniendo el ejemplo de las notas a pie de pagina, que usarian los segundos pero que

no deberian hacerlo los primeros.

Cuatro afios después de su anterior estudio, en 1985, Susan Bassnett reanuda su actividad
investigadora en el ambito teatral defendiendo la postura contraria a la que defendia en 1981 en
un articulo titulado “Ways Through the Labyrinth. Strategies and Methods for Translating
Theatre Texts”, que fue editado en la coleccion The Manipulation of Literature. Studies in
Literary Translation que vio el nacimiento de la Escuela de la Manipulacion. De alguna forma
este dato justifica el cambio radical que sufrié la postura de Bassnett. Si antes aseguraba que el
traductor deberia buscar el subtexto o el texto gestual en el original y concederle igual
importancia, o incluso mas, que al texto linguistico, pues en caso contrario la traduccion
peligraria ya que el fin dltimo de cualquier traduccion teatral es su representacion, ahora
distingue entre drama y teatro; en esta nueva postura considera el drama como género literario y
el texto dramatico como texto escrito segin las convenciones de su género y piensa que su
relacion eventual con la representacion queda fuera de sus limites. Asegura que los traductores
deberian cuidar su autonomia y desvincular su traduccién de cualquier puesta en escena
pensando que su trabajo es publicable tal y como lo presentan. Y asi, la traduccion no determina
necesaria ni completamente la puesta en escena, sino que deja el campo abierto a los futuros
directores. Basandose en la division realizada por Tadeusz Kowzan (1968, 1992) respecto al acto
de la representacion, en la cual distingue cinco categorias de expresion que corresponden a cinco

sistemas semioticos (véase apartado 1.1.1.), Bassnett subraya que el texto recitado es un

¥ Un poco més de una década después, Mary Snell-Hornby vuelve con un articulo en el cual trata los fenémenos
teatrales ‘speakability’ y ‘playability’ llegando a resaltar que el didlogo en ese arte es un lenguaje artificial
“characterized by special forms of textual cohesion, by semantic density, highly sophisticated forms of ellipsis, often
rapid changes of theme, and special dynamics of deictic interaction” (Snell-Hornby, 1996: 33), lo cual la lleva a
considerer el texto dramatico como un “musical score, which can only fulfil its real potential within an ensemble of
instruments and performers” (Snell-Hornby, 1997: 187). Y, asi, la traduccion seria la creacion de un “new dramatic
‘score’ for a performance that is coherent and acceptable within the target culture” (Ibid.: 195).
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componente mas entre otros varios y que el texto escrito, si existe, existe solamente en el sistema
de lo verbal. Con lo cual, descarta su primera propuesta, es decir, que el texto escrito contenga
algln subtexto, y rechaza cualquier dimensién espacial o gestual codificada en el lenguaje del
texto teatral porque, en su opinion, esto hara de la tarea del traductor algo sobrehumano e
imposible. En esta nueva postura, Bassnett arremete contra el concepto de representabilidad —
‘performability’— pues considera que es de dificil aplicacion y es un término polémico que se
resiste a ser definido, llegando incluso a dudar de su verdadera existencia. Estos nuevos
planteamientos los expone la investigadora inglesa en una serie de articulos que tienen su

comienzo en el afio 1985 y siguen hasta recientemente: 1990, 1991a, 1998 y 2000.

En 1985 encontramos también un trabajo de Malcom Griffiths, “Presence and Presentation:
Dilemmas in Translating for the Theatre”, en el cual discute algunas cuestiones y problemas
fundamentales de la traduccion teatral. Griffiths llama la atencion hacia las implicaciones
ideoldgicas y teatrales del texto dramatico y, por ende, defiende la necesidad de que los
traductores tengan en cuenta a la hora de llevar a cabo su tarea tres aspectos fundamentales: la

practica teatral, los contextos culturales y la historia social.

Mencion aparte merecen los esfuerzos de Julio César Santoyo, a quien se debe el comienzo
de la investigacion contemporanea en la traduccion de los textos draméticos en Espafia (Seron,
2012: 211). Sus contribuciones y observaciones en este ambito han sido siempre destacadas y
variadas. En 1985, dedica casi once paginas de su libro El delito de traducir a denunciar con
ejemplos el maltrato que sufre el teatro inglés en las traducciones espafiolas: “Llamese a estas
mutaciones, mudanzas y mixtificaciones otra cosa, pero no se las llame traducciones” (1996: 91).
Dos afios después, publica dos articulos més: en el primero, “Translatable and Untranslatable
Comedy: The Case of English and Spanish”, sefiala la enorme escasez de traducciones de
comedia en general y entre el espafiol y el inglés en particular, achacando este hecho a la
dificultad de traducir el humor, un elemento marcado siempre culturalmente; en el segundo
trabajo, “Dramaturgos contemporaneos de Shakespeare: traducciones espafiolas”, rastrea las
traducciones de la obra de dramaturgos coetaneos de Shakespeare, llegando a concluir que, a
pesar de que en los setenta se produce un aumento notable del nimero de traducciones de dichos
autores, al final de los afios ochenta “el panorama contintia siendo extremadamente pobre”

(Santoyo, 1987a: 313). En 1989, Santoyo edita las Actas del XI Congreso AEDEAN titulado
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Translation Across Cultures: La traduccion entre el mundo hispanico y anglosajon: relaciones
linguisticas, culturales y literarias en donde se recogen dos articulos relacionados con el teatro.
El primero es obra de Jesis Casado y Araceli Copete y versa sobre la terminologia que ha
desarrollado el teatro tanto en espafiol como en inglés respecto a la preparacion y puesta en
escena de un espectaculo; aungue esta terminologia se refiere en la mayoria de los casos a una
misma realidad existente en las dos lenguas, a veces no es equivalente debido a razones técnicas
o historicas. El otro articulo, obra de Blanca Lépez Roman, estudia la traduccion de Moratin de
Hamlet con objeto de resaltar las modificaciones que efectta el traductor para adecuar el texto a
las convenciones neoclasicas. Ese mismo afio, Santoyo publica el articulo “Traducciones y
adaptaciones teatrales: Ensayo de tipologia”, ya mencionado, y unos seis afios después
“Reflexiones, teoria y critica de la traduccion dramatica. Panorama desde el paramo espafiol”
(1995) en el cual divide lo que se ha producido en el campo de la traduccion dramatica en
Espafia en seis ramas: i) estudios bibliograficos; ii) estudios bio-bibliogréaficos; iii) estudios
histdrico-contrastivos; iv) estudios filoldgicos; v) criticas y denuncias; y vi) resefias en prensa

periddica.

No cabe duda de que el afio 1985 supuso el arranque de una cascada de trabajos y
producciones en los estudios sobre la traduccion dramatica que no ha cesado hasta hoy dia
debido, fundamentalmente, al creciente interés por la traduccion, por los estudios culturales y por
la figura del traductor como mediador entre culturas, lo que orientd los estudios sobre la

traduccion teatral hacia el estudio de los usos teatrales y la ideologia de la cultura de llegada.

Asi se constata en muchos trabajos de tematica variada pero concordante con estos enfoques
nuevos. En 1989, Hanna Scolnicov y Peter Holland publican The Play out of Context:
Transferring Plays from Culture to Culture, volumen colectivo que recoge quince articulos que
examinan la relacion entre una obra teatral y su contexto historico-cultural, fomentando la
conciencia intercultural desde una variedad de perspectivas. Los trabajos arrojan nueva luz sobre
el proceso de transferencia de obras teatrales entre culturas distintas y las barreras que dificultan
su comprension, sean linguisticas, historicas, sociales, politicas, ideologicas, o incluso culturales
como, por ejemplo, las que existen entre los espectadores americanos y los britanicos. Asimismo,
tratan las distintas formas de transferencia que sufriria una obra teatral: transferencia

interlinglistica, intercultural e intersemiotica, las adaptaciones de clasicos a versiones modernas
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y de un entorno a otro que comparte el mismo idioma. Se nota claramente el efecto del
movimiento intercultural, que tuvo sus inicios hacia finales de los ochenta, en el libro, puesto que
para los colaboradores de este volumen, el traslado de una obra teatral no se limita a una simple
transferencia linglistica, sino que, y de manera mas importante adn, implica transmitir unos
conceptos y adaptarlos al nuevo contexto cultural. Segun este concepto, el teatro se convierte en
un “mecanismo excepcional para superar las diferencias culturales y llegar a otras culturas,

pueblos y personas” (Seron, 2012: 175).

En esta coleccion, Patrice Pavis participa con “Problemas de la traduccion para la escena:
Interculturalismo y teatro posmoderno”. En esta contribucion fundamental, el semidtico francés
se centra especialmente en los aspectos y problemas especificos de la traduccion para la escena®,
en lugar de hablar de la traduccion de un texto dramatico. Pavis aboga por la inseparabilidad
entre la traduccion y su mise en scéne basandose en la percepcion actual de la indisolubilidad
entre palabra y gesto en el teatro. Para él, traduccion abarca tanto la equivalencia linguistica,
como el paralelismo cultural y gestual. Aparte de ello, Pavis propone el concepto de lenguaje-
cuerpo para referirse a “la union del texto hablado con los gestos que acompafian su enunciacion;
en otras palabras, el vinculo especifico que el texto establece con el gesto” (1991: 54). Por
consiguiente, mantiene que la tarea del traductor es, basicamente, transferir ese lenguaje

corporal mediante la busqueda de otro equivalente en el idioma y cultura meta.

Por esos afios, vieron la luz nuevos trabajos de investigadores procedentes de paises
diferentes. En 1988, la australiana Zuber-Skerritt publica un articulo en la revista Meta donde
propone una tipologia de la traduccion teatral que trate de: i) la transferencia linguistica de un
texto dramatico; y ii) la trasposicion del mismo al escenario y viceversa, la creacion dramética a
traves de procesos de produccion teatral. En el mismo afo, el espafiol Enrique Llovet estudia los
distintos tipos de adaptaciones teatrales y el britanico Peter Newmark dedica un apartado de su

manual de traduccion a la traduccion teatral. En 1989, Angel-Luis Pujante publica en Espafia

“ En la misma linea que Pavis, Sirkku Aaltonen (1997) propone un modelo funcional para el analisis de la
traduccion dramética orientada a la representacion basado en los estudios de peliculas y el modelo funcional de
Victor Papanek desarrollado en los afios setenta respecto al disefio del producto, el cual incluye una amplia gama de
factores aparte de la adecuacion a un proposito especifico. A la luz de esto, la investigadora sugiere que una obra
teatral podria analizarse y estudiarse mediante todas estas dimensiones de funcionalidad —Method, Need, Telésis,
Association, Aesthetics, and Use” (1997: 90)- ya que todos ejercen un papel en la formacién de una traduccion. Su
modelo resalta la importancia del disefio y la planificacion en la traduccion dramatica.
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“Traducir el teatro isabelino, especialmente Shakespeare” y en EE.UU. Michael McGaha “Hacia

la traduccion representable”, a los que hemos aludido anteriormente.

Los afios noventa

Los afios noventa se caracterizan por la aparicion de un namero considerable de monografias
y de articulos innovadores. En 1989, Annie Brisset publica un articulo® cuyo tema amplia al afio
siguiente en la monografia A Sociocritique of Translation: Theatre and Alterity in Québec: 1968-
1988. En este ambicioso proyecto, Brisset trata la relacion entre las traducciones teatrales y sus
contextos socio-culturales e historicos a través de examinar como las transformaciones que
sufren las obras teatrales al ser trasladadas a otro idioma pueden aportar informacién sobre la
ideologia predominante en la sociedad meta y su teatro. En este caso, las obras publicadas o
representadas en Quebec en las dos décadas incluidas en el estudio —entre 1968 y 1988-

muestran conformidad con la ideologia nacionalista que predominaba entonces alli*.

El enfoque adoptado por Brisset es seguido mas tarde por Romy Heylen (1993) y Sirkku
Aaltonen (1996). Curiosamente, los dos trabajos parten de la misma perspectiva: la aculturacion.
A partir del andlisis de seis traducciones de Hamlet publicadas entre los siglos XVIII y XX,
Heylen sugiere que en la traduccion teatral existe una escala de aculturacién que va desde la
conservacion de la cultura original donde se extranjeriza el texto meta, pasando por varias etapas
de negociacion, y llegando a la aculturacién completa donde se domestica el texto de llegada y
se adapta a las expectativas de los receptores y los criterios que rigen la cultura meta. Por su
parte, Aaltonen concluye tras estudiar ocho traducciones al finés de obras teatrales irlandesas
contemporaneas que la aculturacion es inevitable en la traduccion teatral. Esta autora coincide
con Brisset en su consideracion de los textos traducidos como productos de los contextos socio-
culturales predominantes en la cultura meta en la que el traductor actia como un agente que

impone su propia lectura de las obras, la cual es resultado directo del entorno que le rodea.

** Su articulo se titula “In Search of a Target Language: The Politics of Theatre Translation in Quebec”. En: Target,
1: 1, pp. 9-27.

“® Maés estudios sobre el mismo tema, véase Koustas, Jane (1995). “Made in Quebec, Reviewed in Toronto: Critical
Response to Translated Quebec Theatre”. En: META, vol. 40, n.° 4, pp. 529-539.
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La interculturalidad y la representacion intercultural constituyen el tema principal de The
Dramatic Touch of Difference: Theatre, Own and Foreign (1990), volumen editado por Erika
Fischer-Lichte, Josephine Riley y Michael Gisenwehrer. Aunque la traduccion no es el asunto
principal de este libro, aparece en diversas ocasiones entendida como el medio que permite el
traspaso de una obra a distintas culturas con el fin de crear representaciones interculturales que

proceden de las exigencias de la cultura meta.

La duracion de Corrigan (1961) y Carlson (1964) y el estilo de Wellwarth (1981) vuelven a
figurar en el trabajo de Markus Weber, “Dramatic Communication and the Translation of Drama”
(1990). El investigador suizo analiza los principales elementos que caracterizan la comunicacion
dramatica y afectan a la traduccion teatral, sefialando cuatro: i) ‘degree of stylization’; ii)
‘rhythmic progression’; iii) ‘speech duration’; Y V) ‘the role of the audience’ (1990: 106).
Siguiendo a Wellwarth, Weber sitda el estilo en primera posicion entre los aspectos que mas
efecto tienen en la comunicacion de una obra, mientras que coloca en la tercera la
declamabilidad o ‘speech duration’, que habia sido considerada por Corrigan el requisito mas

esencial en este ambito.

En 1991, Egil Tornqgvist publica Transposing Drama: Studies in Representation donde comenta los
textos draméticos a la luz de otras manifestaciones estéticas diferentes del teatro, ademéas de
analizar las diferencias entre la experiencia del drama en la lectura y en la representacion.
Examina lo que ocurre cuando una obra es trasladada de una cultura a otra, de un modo —texto
dramaético— a otro —texto espectacular—, de un medio de presentacion a otro —del escenario a la
radio, cine o television— y hasta qué punto las diferencias entre estos medios influyen en el texto
traducido. Tornqvist hace dos criticas fundamentales en su libro: la primera va dirigida a los
estudiosos de la traduccion por no estudiar si el subtexto que se deduce del texto original podria
deducirse igualmente del texto meta. La segunda critica va dirigida a los traductores por
manipular la informacion en su traduccién de una forma tan injustificable, omitiendo, afiadiendo
0 reorganizando, de una forma que, usando las palabras de Serén (2013: 108), usurpa el papel

del director.

El primer volumen dedicado integramente a la traduccion teatral en Espafia es Teatro y
traduccion (1995) editado por Francisco Lafarga y Roberto Dengler. Los temas tratados son muy

diversos y varian entre adecuacion y aceptabilidad en la traduccién teatral, la idea de modelo de
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traduccion, vision y significacion de la traduccion en la historia, problemas del texto traducido y
de su recepcion y su publico, los cuales, a su vez, dan lugar a estudios con matices netamente
linglisticos o con implicaciones de caracter literario. Asimismo, y de acuerdo con lo planteado
antes por Torngvist, algunos de los temas examinan la trasposicion de una obra entre distintos

medios como la adaptacion del drama al cine y de la novela al drama.

Esta década presencia la publicacion de una de las colecciones mas importantes en la
literatura de la traduccion teatral: Stages of Translation. Essays and Interviews on Translating
for the Stage (1996a), coleccion pionera de David Johnston. Se trata de una compilacion de
entrevistas y trabajos que estudian la trasposicion de la pagina al escenario de obras traducidas al
inglés. Salvo la traduccion orientada a la pagina, la coleccion recoge una variedad de temas que
engloban la propiedad cultural, la invisibilidad del traductor, la relacion entre la traduccion y la
adaptacion, los requisitos del ‘stzagecraft’ 0 la escenotecnia, la naturaleza colectiva del teatro
ejemplificada en la importancia de la colaboracién del traductor con el director y los actores, la
diferencia entre traducir a autores vivos y muertos, etc. El tema de los ‘literals’ es discutido
también en dos trabajos: en el de Joseph Farrell, “Servant of Many Masters”, aparece como
materia prima para eventuales autores/adaptadores; y en la entrevista con Laurence Boswell,
“The director as translator”, presenta cdmo algunos directores los usan como textos directamente
en su forma literal. Lo que mas destaca en el libro es que todos los autores y colaboradores son
traductores teatrales, caracteristica que le confiere una relevancia especial puesto que “it may
well be considered the first step in what has been referred to as the «practitioners’ turn» in the
study of drama translation” (Serdon, 2013: 106). De acuerdo con Aaltonen (1996), varios autores
del libro, incluido el autor mismo, opinan que el traductor teatral impone su propia lectura de la
obra, basandose en el hecho de que el traductor deberia optar por elegir nada mas que una entre
las numerosas formas posibles de traducir el texto original. Asimismo, recuerdan que cualquier
produccién de una obra teatral es ya una traduccion de por si puesto que todos los individuos
relacionados con este proceso —sean director, actores, disefiadores, técnicos, etc.—, participan en
la adaptacion del guion escrito a otra forma antes de que llegue al oido de los espectadores. Por
altimo, y como no puede ser de otra forma, el estatus inferior del traductor de teatro es recalcado
mas de una vez a lo largo del libro. Huelga decir que la aportacion fundamental de esta coleccion,

aparte de su contenido que resulta muy valioso por ser producto de la experiencia practica de sus
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autores, todos ellos traductores teatrales, reside en haber puesto en primer plano de la discusion

la figura del traductor en los afios noventa.

En la segunda mitad de los noventa, se acufia el concepto de ‘theatrical potential’ por Mary
Snell-Hornby (1996, 1997), que sera usado por Sophia Totzeva (1999) para aludir a la relacién
semiotica que existe entre los signos y estructuras verbales y no verbales en la representacion. De
forma parecida a Snell-Hornby quien sugiere que la representabilidad de un texto depende de su
capacidad para generar acciones y efectos no verbales dentro del marco de su interpretabilidad
como sistema de signos teatrales, Totzeva reivindica que el potencial teatral es la capacidad de
un texto dramatico para generar, asi como integrar, diversos signos teatrales en la representacion.
Valga decir que los trabajos de Sophia Totzeva y Snell-Hornby se inspiran en la investigacion
sobre la comunicacion no verbal, concretamente Snell-Hornby se inspira en la investigacion de
Fernando Poyatos sobre la comunicacion no verbal donde estudia los elementos paralingtisticos,

kinésicos y proxemicos.

Antes de entrar en el nuevo milenio, hay dos nombres que no podemos pasar por alto: la
estudiosa griega Ekaterini Nikolarea y su homéloga espafiola Raquel Merino. A pesar de ser la
primera autora que refuta tajantemente la polarizacion tradicional entre traduccion orientada a la
lectura y otra a la representacion, el nombre de Nikolarea no aparece citado en muchos trabajos.
En un extenso estudio elaborado en su valiosa tesis doctoral (1994), la investigadora griega
examina todas las traducciones, adaptaciones y puestas en escena de la tragedia de Séfocles,
Edipo rey, desde la Restauracion Inglesa hasta la actualidad para demostrar que la dicotomia
entre readability y performability no es mas que un ‘reductionist illusion’ y que no se pueden
establecer divisiones precisas entre estos dos polos, sino que existe a ‘blurring of borderlines’*’.
Al final, propone un modelo comunicativo para la traduccion teatral que, aungque sufra leves
alteraciones, espera que pueda ser Util para traducciones y representaciones de textos teatrales

escritos coetaneamente.

En cuando a Raquel Merino, sus aportaciones se han centrado principalmente en la critica de

la censura impuesta a las traducciones al espafiol del teatro inglés durante el franquismo. Su

" Cinco afios més tarde, Isabel Verdaguer (1999: 100) examina unas traducciones del teatro de Shakespeare al
espaflol y llega a la misma conclusion que la investigadora griega: “The analysis that | have carried out, however,
has shown that a strict dichotomy between stage-oriented and page-oriented translations cannot be established”.
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trabajo se encuadra dentro del proyecto de investigacion sobre Traducciones Censuradas,
TRACE. Llama la atencién que su interés por el campo comienza desde sus afios de carrera
universitaria®® y alcanza su auge con su tesis doctoral (1992) en la cual, aparte de incluir al
principio lo que Santoyo llama “un compendio magnifico de teoria sobre el tema” (Merino,
1994: VII), llega a establecer la réplica como la unidad dramatica por excelencia o la unidad
estructural minima del campo dramatico basica para el analisis contrastivo de los textos teatrales,

sean textos dramaéticos o para la representacion®.

Su produccion ha sido tan abundante que no ha cesado desde finales del siglo pasado hasta
la actualidad, publicando, a partir del afio 1999, practicamente, y como minimo, un trabajo por
afio hasta 2012. A veces llega a publicar hasta tres trabajos al afio (2001a, 2001b, 2001c), sin
contar otras publicaciones en colaboracion con otros estudiosos como, por ejemplo, Rosa
Rabadan (2002) y José Miguel Santamaria y Pajares Eterio (2005).

En el mismo grupo de investigacion se encuentra Maria Pérez Lopez quien, a diferencia de
su profesora Raquel Merino cuyos estudios se dedican a las traducciones del teatro britanico, se
ha especializado en el teatro norteamericano, pero adoptando la misma linea de investigacion que
critica las censuras en las traducciones al espafiol de ese teatro durante el franquismo. Por su
parte, LOpez destaca por su extensa produccion en el campo de la traduccion teatral que arranca

con un trabajo de investigacion del Master (1999a) y sigue hasta la actualidad®.

Finales de los 90 y el nuevo milenio

La llegada del nuevo milenio presencia una avalancha de trabajos y publicaciones, que habia
empezado ya desde la segunda mitad de los noventa del siglo pasado, y que fue estimulada por
una reconocible aceleracion en la investigacion en el campo de modo que aparecen alrededor de

diez libros y tres nimeros especiales de revistas en un afio (2007) (Serén: 2013: 112). Esto ha de

*® Raquel Merino realiz6 su Memoria de Licenciatura sobre la traduccion teatral: Estudio critico de la traduccién de
obras de teatro inglés contemporaneo al castellano (1986). Universidad del Pais Vasco, Memoria de Licenciatura,
inédita.

*° Para otros trabajos de Raquel Merino que tratan sobre la réplica, véase “La réplica como unidad de descripcion y
comparacion de textos dramaticos traducidos”. En: Raders, Margit y Martin-Gaitero, Rafael (eds.), IV Encuentros
Complutenses en torno a la Traduccién. Madrid: Editorial Complutense, (1994), pp. 397-404.

%0 para més informacion, véase entre otros trabajos los publicados en 1999b, 2000, 2001a, 2001b, 2003, 2004, 2005,
2006, 2011.
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entenderse como resultado del interés creciente de los investigadores por explorar nuevos

ambitos de investigacion en el campo.

Para dar una vision global de los trabajos producidos en las Gltimas dos décadas, vamos a
ordenarlos en tres categorias: i) estudios descriptivos; ii) estudios teoricos; y iii) estudios
didacticos. Hemos preferido establecer categorias bastante generales y luego dentro de cada una
especificar las diferentes tematicas tratadas para simplificar, asi como ofrecer una muestra

representativa de lo investigado hasta la fecha:

i) Estudios descriptivos: esta categoria recoge una variedad tematica bastante amplia:
a) estudios sobre las diversas estrategias usadas en la traduccion teatral y las consecuencias que
conlleva su uso: como en Ritva Leppihalme (1998), Manuela Perteghella (2002), Joseph Che
Suh (2005), Alejandro L. Lapefia (2012), entre otros;

b) estudios sobre la dificultad que conlleva la traduccidn teatral y los problemas y desafios a los
que se enfrentan sus traductores: como en Catalina Buezo (1999), Marta Guirad (1999), Juan
Antonio Albaladejo (2012), Francisco Calvo del Olmo (2012), Pino Valero (2012), entre otros;

c) estudios sobre los elementos textuales que distinguen una traduccion para la lectura y otra para
el escenario y también sobre la traslacion de la obra dramatica entre distintos medios (texto,
teatro, cine, radio): como en Aletta Kruger (2000), Cristina Marinetti (2007), Rafael Negrete
(2012), entre otros;

d) estudios sobre la traduccién del teatro musical: como en Jean-Frédéric Hibsch (2006),
Francisco Javier Ortiz (2007), Juan Pedro Pérez (2012), Laura Santana (2013), entre otros;

e) estudios que tratan distintas tematicas sobre el aspecto cultural: la traduccion de los elementos
culturales, en M. Rosa Curras Méstoles (2009, 2011) y Concepcion Seron (2012); la traduccion
del humor, en Marta Mateo (1995) y Cristina Marinetti (2005); la traduccién de los juegos de
palabras, en Bartolomé Sanz Albifiana (2009)>*; la traduccién de los dialectos, en Pilar Lirola
Delgado (1994), entre otros.

>l Un estudio que merece citarse en este contexto es la tesis doctoral, There’s a Double Tongue. An Investigation
Into the Translation of Shakespeare’s Wordplay, With Special Reference to Hamlet. Amsterdam — Atlanta: Rodopi,
defendida por Dirk Delabastita en 1993 en la Universidad Catolica de Lovaina en Bélgica, que trata sobre la
traduccion de los juegos de palabras en Hamlet.
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ii) Estudios teoricos: esta categoria abarca una variedad muy grande de enfoques. Aludimos
apenas a algunos de los &mbitos que engloba dando un ejemplo o dos de los investigadores que
los han tratado: reflexiones historicas/diacronicas, como en Francisco Lafarga (2005) y Eva
Mufioz (2012)°%; estudios sobre los marcadores discursivos y su importancia en la construccion
del didlogo en la traduccion teatral, como en Maria Teresa Gil y Clara Miki (2012); estudios
sobre la traduccion de la literatura musical, como en Miguel Angel Vega (2012); analisis de los
elementos escénicos —auditivos, visuales, paralinguisticos, kinésicos y proxémicos— y su efecto
en la traduccion teatral, como en Marta Mateo (1996); las relaciones de poder o relaciones
jerarquicas en la traduccion teatral, como en Marta Mateo (2002); estudios que indagan en el
papel del traductor teatral y como podria asemejarse al del actor, como en Konstantinos Kritsis
(2013), o sobre las cualidades que deberia poseer, como en David Johnston (1996b); estudios
sobre la aculturacién y la apropiacion entre culturas mayoritarias y minoritarias, como en
Stefania Taviano (1998); analisis de las dos estrategias principales de traducir teatro —adecuacion
y aceptabilidad—, como en Albert Ribas (1995); estudios que ofrecen modelos de analisis para la
traduccion teatral®®, como en Jorge Dubatti (1998) y Alejandro L. Lapefia (2014, 2015); estudios
sobre el estado de la cuestion de la investigacion en la traduccion teatral, como en Marta
Villacampa (2005), Alinne Balduino P. Fernandes (2010) y los dos estudios recientes de
Inmaculada Serdn (2013, 2014); estudios sobre aspectos especificos y terminologia propia de la
traduccion teatral —traduccion, adaptacion, version, ‘performability’, ‘speakability’, etc.—, como
en Jorge Braga (2010) y Suh Jospeh Che (2011) **; estudios sobre la importancia del lenguaje no
verbal en el teatro y sus implicaciones en su traduccién, como en Said El-Shiyab®® (1997);
estudios que ofrecen métodos especificos para la traduccion teatral, como en Amalia Ortiz de

Zérate (2011); estudios sobre la dificultad de traducir teatro, como en Philip Boehm (2001); etc.

iii) Estudios didacticos: los trabajos que recoge esta categoria no son muchos en cantidad
como los de las categorias anteriores porque, concretamente, la didactica de la traduccion teatral
no ha gozado de tanto interés entre los investigadores como los otros enfoques cientificos: “The
literature on drama translation has grown significantly over the last decade. Nevertheless,

didactic applications have lagged behind theory” (Marco, 2002: 55). Precisamente, Josep Marco,

°2 En este &mbito también, destacan los trabajos de André Lefevere (1998), Eva Espasa (2004), entre otros.
%% \/éase antes Ekaterini Nikolarea (1994, 1999).

> para més estudios en este &mbito, véase Eva Espasa (2000, 2009), entre otros.

%5 Véase también el estudio de Mary Snell-Hornby (1997) mencionado antes.
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en “Teaching Drama Translation” (2002), ofrece una serie de sugerencias para ensefar
traduccion dramatica en el marco de los cursos de traduccién literaria. Su propuesta es ‘aim-
oriented’ Y ‘task-based’. Las tareas que propone en su articulo para la formacién de traductores
apuntan a mejorar la conciencia de los estudiantes en las dos variables principales de la
traduccion dramatica —performabilidad y grado de adaptacion cultural—, asi como a facilitarles
herramientas para resolver los problemas planteados. Por su parte, Eva Espasa (2001b) discute
las estrategias que usan los estudiantes de cuarto de traduccion de la Facultad de Ciencias
Humanas de la Universidad de Vic en Traduccion audiovisual, asignatura que incluye la
traduccion teatral y el doblaje. En su articulo, resalta la importancia de la concisién, de la
oralidad y la cadena de comunicacion en ambas. Desde luego, han aparecido mas trabajos en
este ambito. No obstante, lo que incluimos aqui es lo que hemos podido localizar hasta el
momento de redactar este proyecto.

Mencién aparte merecen los volimenes colectivos y monografias dedicadas casi por
completo a la traduccion teatral. En 1996, Angel-Luis Pujante y Keith Gregor editan en un
volumen las actas del Congreso Internacional de Murcia sobre Teatro Clasico en Traduccién que
recoge trabajos que discuten la reelaboracion que sufren las obras dramaticas nacidas en una
cultura para que puedan funcionar en otra cultura receptora distinta, reelaboracion que se debe a
los siglos de distancia cultural que median entre original y traduccion. El tema principal de la
mayoria de estas contribuciones se centra en la famosa dicotomia traduccidn para leerse/para
representarse, que se denomina traduccién universitaria o filologica/traduccion teatral. Esta obra
propone en ultima instancia llegar a un acuerdo entre el mundo académico y el teatral que sirva
el proposito final de las obras teatrales, cuyo receptor fundamental es el espectador. En 2004
aparece Drama Translation and Theatre, volumen editado por Sabine Coelsch-Foisner y Holger
Klein que recoge las contribuciones del undécimo congreso anual de la serie Salzburg
Conferences on Literature and Culture. Las treinta y seis contribuciones tratan sobre el drama y
la traduccion dramatica y se centran en las obras teatrales extranjeras traducidas al inglés y
representadas en teatros anglo-americanos. En 2005, Phyllis Zatlin edita su monografia
Theatrical Translation and Film Adaptation: A Practitioner’s View que trata fundamentalmente
la traduccion teatral y dedica poco espacio a la subtitulacion y el doblaje en el teatro y las
peliculas, asi como la adaptacion de piezas teatrales a peliculas. En 2011, Roger Baines, Cristina

Marinetti y Manuela Perteghella editan Staging and Performing Translation: Text and Theatre
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Practice, cuyo tema principal es la traduccion para ser representada entendiéndola como “a
fruitful and innovative meeting ground of disciplines” (Baines et al., 2011: 3). Los autores de
esta coleccidn pretenden explorar el territorio que existe entre la teoria y la practica inspirandose
en perspectivas que abarcan desde la pragmatica hasta los estudios de accesibilidad, pasando por
la sociologia de la traduccién y la teoria de la representacion. Un afio mas tarde, aparece la
monografia La traduccidn en las artes escénicas (2012) editada por Pilar Martino, la cual recoge
veintiséis trabajos que abarcan una variedad tematica destacada como, por ejemplo, la traduccion
intersemiotica y la adaptacion de obras dramaticas para su puesta en escena; las variantes
dialectales en los textos dramaticos; las traducciones realizadas por actores y autores teatrales; la
traduccion del texto dramatico-musical y la adaptacion de textos de musica popular para la
escena, entre otros. Al afo siguiente, Silvia Bigliazzi, Peter Kofler y Paola Ambrosi editan la
coleccion Theatre Translation in Performance (2013) en la cual se examina la idea de la
representacion como un esfuerzo cooperativo por parte del traductor, el director y los actores.
Asi, explora cuestiones actuales referidas al papel del traductor de escena en un contexto cultural
multiforme. Y muy recientemente, en 2014, Katja Krebs edita la coleccion pionera Translation
and Adaptation in Theatre and Film, considerada como el primer intento en discutir el uso sui
géneris de los conceptos de traduccion y adaptacion en términos del teatro y las peliculas. La
coleccién recoge diez trabajos que abren un dialogo entre estos dos campos de investigacion.
Propone esencialmente que los estudios de traduccion y los de adaptacion tienen mucho en
comun tanto en términos précticos como tedricos, por lo que no pueden seguir existiendo de
forma separada, con lo cual plantea que lo que se considerd siempre diferencia ahora seria lo

mismo.

Tampoco podemos pasar por alto manuales sobre teoria de la traduccién en general que han
dedicado apartados o capitulos a la traduccion teatral. Nos referimos, aparte de Bassnett (1991b),
Newmark (1988) y Santoyo (1996) a los que aludimos anteriormente, a obras como las de
William Arrowsmith y Roger Shattuck (1961), Jiti Levy (2011), Mona Baker (1998), Amparo
Hurtado Albir (2007), entre otros. Asimismo, algunos manuales de teoria y practica del teatro no
andan faltos de apartados dedicados a la traduccién del mismo, como el manual de José Luis

Alonso de Santos (2007), entre otros.
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El interés por escuchar a los profesionales y saber sus puntos de vista y opiniones que
resultan de sus experiencias propias en el campo ha sido lo méas destacado de la época reciente y
lo que refleja verdaderamente la conciencia creciente por la especificidad del campo. Esto se ha
visto en las numerosas entrevistas que se han efectuado a varios traductores teatrales. Como, por
ejemplo, la entrevista que realiza Maria Victoria Eandi (2010) a tres de los mas reconocidos
representantes argentinos en la materia —Rolando Costa Picazo, Pablo Ingberg y Rafael
Spregelburd— preguntandoles sobre la labor de traducir obras teatrales y como definirian la
traduccion teatral y las dificultades u obstaculos que encierra esa tarea. Asimismo, la entrevista
realizada por la profesora y traductora Maria Enguix Tercero (2008) a la recientemente fallecida
Carla Matteini, afamada traductora y adaptadora italiana sobre su trayectoria en el campo de la
traduccion teatral y su opinion respecto a la préactica. También el anteriormente citado
compendio de David Johnston (1996a) que incluye entrevistas y conversaciones con
profesionales del teatro —dramaturgos y traductores— en torno a la traduccién para la escena y sus

experiencias en el campo.

A todo esto, afiadimos los numeros especiales de revistas que se dedican entera o
parcialmente a la traduccion del teatro, como Theatre Journal (2007), Journal of Romance
Studies (2008), Practitioners voices in Classical Reception (2010), Contemporary Theatre
Review (2011), etc. Aparte de las revistas online como The Mercurian que se ha creado
recientemente y estd dedicada nada mas que al trabajo de los traductores teatrales (Marinetti,
2013: 318).

Con este recorrido cronolégico-histdrico-tematico, hemos pretendido resaltar el interés que
ha ido adquiriendo el d&mbito de la traduccion teatral con el paso del tiempo. A lo largo de
nuestra exposicion, hemos tropezado con muchos trabajos que han denunciado la falta o el poco
interés prestado por la investigacion a este campo. No obstante, esta denuncia era resultado de
comparar la cantidad de trabajos producidos en este campo con la producida en los otros campos
de la traduccion literaria: novela y poesia. Pero se trata de un enfoque errado, porque la
investigacion en traduccion de la novela y de la poesia empezd hace ya muchas décadas antes

que en la del teatro. Nuestra intencion ha sido otra. De acuerdo con Inmaculada Seron (2013) y
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Josep Marco (2002), nuestro objetivo ha sido resaltar, con pruebas irrefutables, el interés que
estd adquiriendo Gltimamente el campo de la traduccién teatral entre los estudiosos en distintos
paises y compararlo con el interés prestado al mismo campo en épocas anteriores. De este modo,
creemos que hemos podido probar la evolucién que ha conocido el campo hasta hoy dia.
Pensamos que ya no se le puede aplicar al &ambito de la traduccion teatral los calificativos de
abandonado o desolado, ni mucho menos asimilarlo al pAramo. Es hora de reconocer que el paso
se ha dado, y con mucha seguridad. Falta solamente mas compromiso y, como no, investigar en
un mayor nimero de variedades linguisticas. En este sentido, como se apunto en la Introduccion,
esta tesis pretende aportar un granito de arena en relacién con el vacio que existe en el campo de

la traduccion teatral en la combinacién linglistica espafiol-arabe.

2.2. Especificidad de la traduccién teatral

La complejidad del arte teatral nace, inevitablemente, de su naturaleza dual que lo distingue
de la narrativa y la poesia. Esa dualidad reside en el hecho de que el género dramatico se
compone de dos elementos fundamentales: un elemento poético-literario-textual, que se presenta
mediante las palabras o los componentes lingiisticos, y otro espectacular, que se manifiesta a
través de componentes paralinguisticos: factores visuales y acusticos (Rozik, 1983: 65). Asi,
resulta obvio, y como han indicado otros estudiosos, que el arte teatral no envuelve un solo
sistema significante, como las otras dos artes literarias, sino una multiplicidad de sistemas que, a
su vez, operan por partida doble: como préctica literaria y como préactica escénica (De Toro,
2008: 21). Eso es precisamente lo que le confiere su especificidad al texto dramético ya que es
un tipo de texto que se escribe por lo general con dos intenciones: para ser leido y para ser
representado. Por ello, lleva inherente otra dimension aparte de la lingiiistica, “[f]or a play is
much more than a literary text, it is a combination of language and gesture brought together in a
harmonious frame of timing” (Bassnett, 1978: 161). Este hecho lo corrobora el texto mismo que

se manifiesta en dos niveles: el dialogo y todo lo que no sea dialogo, las acotaciones.

% Inmaculada Serén elabora un balance exhaustivo del desarrollo de los estudios en el 4mbito de la traduccion
teatral a nivel internacional y Josep Marco lo comenta a nivel nacional.
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Una manera para visualizar mejor la naturaleza del arte teatral es asimilarlo, en cierta forma,
a la teoria del polisistema divulgada por Itamar Even-Zohar. En esta linea, el teatro sera un
sistema de sistemas —verbales y no verbales— cuyos componentes estdn jerarquicamente
establecidos para unos, mientras que no tienen ningln orden jerarquico concreto para otros, al
concebirlos como interrelacionados entre si. Con esta imagen, pretendemos delimitar un marco
que nos permita entender la problematica que se plantea con respecto a cual de los dos
componentes del teatro es méas prioritario que el otro: texto o representacion o, al otro lado, si los
dos son igual de importantes. A continuacion, ofrecemos un esbozo sobre las principales

posturas que han existido —y aun siguen existiendo— en torno a este dilema.

2.2.1. Posturas ante el dilema de la dualidad de la traduccion teatral

Como es de esperar, la traduccién teatral nunca ha gozado del consenso de la multitud.
Siempre han coexistido distintas opiniones y posturas, que a veces han llegado a ser
contradictorias, respecto a la forma mas idonea para realizarla y que giraban en torno a la
siguiente dicotomia: deberia haber dos traducciones distintas para un mismo texto teatral —una
destinada a la lectura y otra a la representacion— o, por el contrario, una sola traduccién seria
capaz de desempefiar ambas funciones. Huelga decir que este desacuerdo deriva directamente de

la doble naturaleza del texto dramatico que se caracteriza como obra literaria y guion teatral.

La segunda mitad del siglo XIX es testigo de la avalancha de opiniones que han marcado y
alimentado este debate. En los afios 60, empieza la canalizacion de posturas con la afirmacion de
Robert W. Corrigan (1961: 100) de que tanto traductores como dramaturgos deberian saber
exactamente lo que significa escribir teatro y cémo se diferencia esto de la literatura. Dos
décadas mas tarde, vuelve George E. Wellwarth (1981: 140) a afirmar lo mismo y llama a ambos,
traductores y dramaturgos, “writer[s] for the stage” declarando que su obra es realmente un
guion para una produccion teatral y calificando el texto teatral como “a how-to-do-it manual for

its animation on the stage”.

En 1974, Michael Meyer da un paso mas alla asegurando vehementemente que “[t]o anyone
with any sense of dramatic dialogue, what cannot reasonably be spoken is, ipso facto, an

unsatisfactory translation in any but the narrowest classroom sense, like an unpoetic translation
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of a poem” (1974: 50). Meyer plantea que cuando se traduce un texto dramatico, no se traslada
solamente el sentido semantico de las palabras sino, y mas prioritario aun, el subtexto inherente
en el texto, el cual define como “what is implied but not said: the meaning behind the meaning,
what lies between the lines” (1974: 46). Mas adelante, veremos como ese concepto representara
una de las razones que marcaran el cambio radical de postura que experimentara una de las

eminencias de los estudios de traduccion: Susan Bassnett.

Hacia finales de los ochenta, la dicotomia de la traduccion teatral llega a su cima con sus dos
precursores principales: Susan Bassnett y Patrice Pavis. EI meollo de su disputa radica en dos
conceptos fundamentales: ‘readability’ (legibilidad o el texto escrito) y ‘performability’
(representabilidad o el texto representado). Antes de proceder a comentar sus postulados, es
necesario aludir primero al hecho de que Bassnett y Pavis pertenecen a dos escuelas de
investigacion distintas. Bassnett empez6 su vida en el campo de los estudios de traduccién
Ilegando a ser un miembro destacado de la Escuela de la Manipulacion. Su investigacion se
centra en los cambios que sufre cualquier traduccion entendida como producto final. Por su parte,
Pavis es semiologo teatral y se acercd al campo de la traduccion recientemente, por lo que se ha
centrado en el proceso de traducir un texto teatral, su escenificacién y su eventual recepcion.
Como veremos, los ambitos de donde procede cada uno marcaran los enfoques y posturas que

planteamos a continuacion.

En la linea que reconoce la importancia de la representabilidad de cualquier traduccién
teatral, Patrice Pavis se posiciona como uno de sus maximos representantes adoptando unas
premisas que justifican su postura. Pavis admite que el objetivo ultimo de cualquier texto
dramatico es su representacion, por lo que recalca la importancia de una traduccion orientada
hacia la cultura meta y, por ende, a los receptores meta que son los espectadores para que les sea
comprensible y cumpla con sus expectativas. Sostiene que una traduccion real “tiene lugar [...]
en el nivel de la puesta en escena como un todo” (1991: 61). Como consecuencia, insiste en una
relacion jerarquica entre el texto escrito y la mise en scéne priorizando la segunda sobre el
primero y considerando la traduccion del texto dramatico —igual que su original- como una
entidad incompleta cuya realizacion se efectia solamente en el escenario: “[...] all dramatic
writing truly exists only when produced on stage and received by the audience” (2005: 89).

Admitiendo esto, el semidlogo francés considera la deixis como un sistema que libera el texto
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draméatico de las expresiones que son comprensibles Unicamente en el contexto de su
enunciacion. Para él, esta economia del texto dramatico que resulta del uso de la deixis permite
al actor hacer uso de los distintos medios extralinguisticos (entonacion, tono, etc.) y
paralinguisticos (mimica, gestos, posturas, etc.) para complementar el texto y asegurar un
intercambio entre la palabra y el cuerpo, o lo que él llama lenguaje-cuerpo. Dicho de otra forma,
segun estas consideraciones se puede apreciar el sistema deictico como un patrén de gestos
codificados en el texto escrito. A raiz de todo esto, Pavis considera la traduccion como una
operacion que predetermina la puesta en escena y la califica de la siguiente forma: “la traduccion
para el teatro nunca estad donde uno espera que esté: no esta en las palabras, sino en el gesto; no

esta en la letra, sino en el espiritu de una cultura, inefable pero omnipresente” (1991: 62).

En esta misma linea, pero anteriormente a Pavis, se hallan otros estudiosos, entre los que
citamos a Antoine Vitez, Frangois Regnault y Jacques Lassale, quienes negaban radicalmente la
existencia de una traduccion que no estuviera destinada a la puesta en escena. Vitez (1982: 9; cit.
en Pavis, 1991: 49) resalta la relacion intrinseca entre la traduccion y la mise en scene por lo que
la traduccién, para él, serd una operacion que contiene cierta interpretacion: “Traduccion o
puesta en escena: la actividad es la misma; es el arte de la seleccion entre la jerarquia de los
signos”. De la misma forma, Regnault (1981: 184; cit. en Pavis, 1991: 49) admite la
subordinacion de la puesta en escena al texto reconociendo la predeterminacion en cierta forma
de la primera en el segundo: “La traduccion va destinada a ser representada en una puesta en
escena en particular y estd vinculada con una produccion de escena también particular... la
traduccion presupone, antes que nada, la subordinacién de la puesta en escena al texto, de
manera que —en el momento de la puesta en escena— el texto queda a su vez subordinado al
teatro”. Lassale (1982: 13; cit. en Pavis, 1991: 49), por su parte, alude a la idea de lo incompleto
que es el texto hasta su representacion al hablar de los huecos que contiene: “en todo texto del
pasado hay puntos oscuros que se refieren a una realidad perdida. A veces, sélo la actividad del

teatro puede ayudar a llenar los vacios”.

Antes de pasar a discutir la postura contraria, nos gustaria mostrar nuestro acuerdo con el
planteamiento general de Pavis, adoptado por muchos otros investigadores, de que una
traduccion teatral deberia hacerse con el fin Gltimo de ser representada en el escenario. Aun asi,

mantenemos ciertas reservas respecto a algunas premisas que expone, la mas importante de ellas
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es su infravaloracion del texto escrito a favor de la mise en scene. De acuerdo con Carla Matteini,
no creemos a ciegas en este planteamiento. Matteini (2008: 482-483) reconoce la existencia de
traducciones hechas para ser leidas y otras para ser escenificadas, aunque es partidaria de las
segundas: “Personalmente apuesto por la traducciéon dramatica pensada para ese escenario y
trabajada para el proceso de puesta en escena, y cuando trabajo solo para la publicacion me suelo
permitir menos libertad, cuidando mas el aspecto literario. Y me divierto muchisimo menos”
(Matteini, 2008: 484). De la misma forma, después de reconocer la doble naturaleza del texto
dramatico que ha propiciado la presencia de dos paradigmas para su traduccién, Cantero y Braga
subrayan que “[l]a traduccion ideal seria, probablemente, aquella que aunara ambas vertientes”
(2011: 160), y esa es exactamente la postura que adoptamos en este proyecto y que

desglosaremos maés adelante.

En el otro extremo, se posiciona la investigadora inglesa Susan Bassnett anunciando su
apoyo al texto escrito como una entidad literaria independiente, aunque no siempre fuera esta su
postura. En sus trabajos de 1978 y 1991b, Bassnett rechaza la dicotomia traduccion para leer y
traduccion para representar, haciendo hincapié en la vitalidad del concepto de ‘performability’
como un criterio para la traduccion teatral. Subraya que cualquier texto teatral comprende, aparte
de lo lingiiistico, un ‘undertext’ —lo llama de varias formas: ‘undertextual rhythms’, ‘gestic text’,
‘gestural text’ o ‘coded gestural patterning’— concepto que se parece mucho al subtexto de
Meyer y que el traductor deberia buscar entre lineas pues, segun ella, es lo que determina los
movimientos que el actor haria en el escenario, por tanto asegura que el texto teatral es
incompleto hasta su escenificacion. Es mas, en 1981 realiza una encuesta entre traductores de
teatro en la que les pregunta sobre si una misma edicion podria servir para ambos publicos,
espectadores y lectores, a lo que la mayoria respondié afirmativamente. No obstante, su postura
cambia radicalmente a partir de mediados de los afios 80 para adoptar el extremo opuesto. La
estudiosa inglesa empieza a rechazar gradualmente todos sus planteamientos anteriores:
abandona el concepto de ‘performability’ como un criterio para la traduccion teatral alegando
que es un término muy polémico, que se resiste a ser definido y restandole credibilidad: “implicit,
undefined and undefinable quality of a theatre text” (1985: 101); “There is no sound theoretical
base for arguing that ‘performability’ can or does exist” (1991a: 102); “performability is seen as
nothing more than a liberal humanist illusion” (1991a: 110). De la misma forma, niega la

existencia de cualquier tipo de subtexto inherente en el texto dramético. Su nueva actitud puede
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resumirse en las dos citas siguientes, que iremos comentando y cotejando con otras opiniones

después:

The notion of the gestic text that is somehow encoded into the written in a way that so far
has defied any definition is particularly problematic for the interlingual translator. If this
concept is accepted, then, as | have argued elsewhere, the translator is being asked to do
the impossible, that is, to treat a written text that is part of a larger complex of sign
systems, including paralinguistic and kinesic signs, as if it were a literary text created for
the page and read as such. The task of the translator thus becomes superhuman — he or
she is expected to translate a text that a priori in the source language is incomplete,
containing a concealed gestic text, into the target language which should also contain a
concealed gestic text. And whereas Stanislawski or Brecht would have assumed that the
responsibility for decoding the gestic text lay with the performers, the assumption in the
translation process is that this responsibility can be assumed by the translator sitting at a
desk and imagining the performance dimension. Common sense should tell us that this
cannot be taken seriously (Bassnett, 1991a: 99-100).

In his book Transposing Drama, Egil Torngvist (1991) declares that translation
theorists have almost completely disregarded the problem of whether the acting subtext
that can be deduced from the source text can also be deduced from the target texts. [...].
The answer, of course, is that this is an impossibility: if such a thing as a subtext exists at
all, it will inevitably be decoded in different ways by different performers, for there can
be no such thing as a single, definitive authoritative reading, despite the fact that some
authors think there should be (Bassnett, 1998: 90-91).

Bassnett reconoce claramente que ningun traductor es capaz de hacer una traduccion teatral
para la escena porque tendria que tratar con muchos sistemas —como el paratextual y el kinésico—
aparte del lingiistico, lo cual haria que su trabajo fuera algo ‘superhuman’. Por eso, propone
considerar la literariedad del texto dramatico y desvincularlo de cualquier eventual puesta en
escena. Para ella, la traduccién no determina necesariamente la representacion ya que esta
concierne a los futuros directores por lo que hay que dejarles el campo libre. Asimismo, invita a
indagar mas en la funcion de los deicticos en ambos textos, original y traducido, como

estructuras linguisticas (1985: 101) y no como patrones de gestos como los considera Pavis.

Mientras Bassnett se esfuerza en negar la existencia del subtexto, muchos otros estudiosos la
reconocen. Como hemos indicado arriba, Pavis considera que el subtexto se halla inherente en el
texto por medio de los deicticos cuyo uso supone un ahorro de palabras y cuyo significado
completo se entiende en la escenificacion gracias a la unién de la palabra hablada con el lenguaje
no verbal. Por su parte, Pujante (1989) resalta que la doble faceta del texto draméatico como obra

literaria y partitura teatral implica que el traductor deba leer sus virtualidades escénicas que
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especifica en “las acotaciones implicitas de gestos, pausas, actitudes y movimiento escenico, e
incluso el subtexto de motivos ocultos” (1989: 138). Desde otro enfoque, se pronuncia Snell-
Hornby (1997) asegurando que el potencial del texto verbal es el que genera las propiedades no
verbales dentro de su marco de interpretacion como un sistema de signos teatrales y enumera tres
posibles tipos de propiedades que podria generar el texto verbal: las propiedades paralinglisticas,
que abarcan los elementos vocalicos; las propiedades kinésicas, que abarcan los movimientos
corporales, los gestos y las posturas; y las propiedades proxémicas, que abarcan el movimiento
de los actores en el escenario y la forma como se acercan o se alejan el uno del otro (Snell-
Hornby, 1997: 190). Una critica directa a las consideraciones de Bassnett la encontramos en
Alinne Balduino P. Fernandes quien da por sentado la existencia de los aspectos kinésicos y
paralinguisticos en el texto dramético y, por tanto, entiende que deberia tratarse como un guion y
no como un ‘literary artefact’ resaltando que “dealing with extratextual elements, such as the
paralinguistic and kinesic features of the theatre, is beyond the scope of Translation Studies as

interpreted and applied by Bassnett” (Fernandes, 2010: 121).

Por nuestra parte, creemos en la existencia del subtexto aunque lo planteariamos desde otro
enfoque. Empezando por el principio, una obra teatral comprende dos tipos de texto: el dialogo
declamado (texto principal) y las acotaciones (texto secundario). El texto secundario es, como
sabemos, el que aporta las instrucciones necesarias que, por un lado, ayudan a orientar al lector
en cada momento a lo largo de la obra y, por otro, representan un esquema proposicional que
podria seguir o no el director en su escenificacion de la obra. Dicho de otra forma, el texto
secundario comprende todo lo que no es declamable en la obra teatral pero que es imprescindible
para su correcta comprension. Si reparamos bien, esto se parece mucho a la definicion del
subtexto de Meyer que mencionamos mas arriba. Por tanto, apoyamos esa opinion vy
consideramos que gran parte del subtexto se hallaria inherente en el texto secundario de
cualquier obra teatral. Decimos ‘gran parte’ y no ‘todo’ porque pensamos que la puntuacion
también podria constituir otro espacio donde se refugie el subtexto, aunque dejamos la discusion

de esta cuestion para otro trabajo.

Bassnett niega el subtexto porque, segun ella, su existencia haria del trabajo del traductor

teatral una tarea imposible y sobrehumana. Por el contrario, Pavis, con quien estamos de acuerdo,
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admite que la tarea del traductor teatral podria ser dificil por tratar con distintas situaciones de

enunciacion pero que no es imposible:

[A]l traducir [el traductor] tendrd que adaptar una situacion de enunciacion virtual que
todavia no conoce, a una situacion de enunciacion que Unicamente mas tarde sera real. En
consecuencia, [...] debemos darnos cuenta de que la situacion real de enunciacion (la del
texto traducido en su situacion de recepcion) es una férmula de transaccion entre las
situaciones de enunciacion de la fuente y del objetivo, que quiz& eche una mirada de
reojo hacia la fuente, pero que tiene puesto el ojo principalmente en el objetivo. La
traduccion para el teatro es un acto hermenéutico —para averiguar qué significa el texto
original, tengo que bombardearlo a preguntas desde el punto de vista de la lengua de
destino: [...] Este acto hermenéutico —la interpretacion del texto fuente— consiste en
trazarse varios lineamientos importantes que hay que traducir a otra lengua, con objeto de
hacer que el texto extranjero se desplace hacia la cultura y la lengua de destino, a modo
de separarlo de su fuente y origen. Tal como lo ha demostrado Loren Kruger, la
traduccion no implica la busqueda de equivalencia entre dos textos, sino mas bien la
apropiacion de una fuente por parte de un texto de destino (Pavis, 1991: 41).

Pavis no es el Unico que resalta esta particularidad de la tarea del traductor teatral, sino que
también otros muchos estudiosos se refieren a esta cuestién. Snell-Hornby (1997: 187), por
ejemplo, subraya que la esencia del texto teatral es la capacidad del autor —original y traductor—
de establecer la interaccion entre los signos linguisticos y los no linglisticos y no centrarse
solamente en los primeros, como pasa en general. Para ella, la representabilidad de un texto
dramatico recae en la creacion de un ‘musical score’ con todos sus necesarios instrumentos y
actores. Por su parte, Fernandes incide en las competencias del traductor teatral, el cual “can
undertake an active role in the overall production of the play, and that this active part refers to
understanding the mechanisms of the theatre” (2010: 127).

A esto, nos gustaria afiadir otra opinidon que justificaria la capacidad del traductor teatral
para producir traducciones aptas para ser escenificadas. Todo traductor puede considerarse lector
del original y segundo autor, o autor meta, como lo llama R. Merino (1994), del texto traducido.
Un lector deberia entender relativamente bien la obra que esta leyendo, lo que implica
descodificar los diferentes sistemas que esta incluye aparte del linguistico. Por su parte, un autor
es el responsable de codificar cualquier sistema de signos no linguisticos en su obra con el fin de
desmantelarlos mas tarde en la representacion. Ahora bien, si el traductor teatral es a la vez, y
como hemos citado arriba, lector y segundo autor de una obra teatral, ;por qué se le niega la
capacidad de hacer lo que estos dos hacen? Es mas, no creemos que exista algun inconveniente

en que un traductor sentado en su despacho trabajando pueda imaginar una representacion.
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¢Acaso no es esto lo que hace el dramaturgo cuando escribe una obra teatral? Un traductor de
teatro cuando emprende el encargo de una traduccion asume el rol de un dramaturgo y, haciendo
esto, deberia ser consciente de lo que le espera, es decir, deberia ser capaz de cumplir con los
requisitos del arte con que estéa trabajando. El hecho de ser traductor de teatro le confiere esta
responsabilidad. De otra forma, no valdria para tal tarea:
Creo que nadie discutird que para traducir, pongamos por caso, un texto de ingenieria
genética, de leyes, de navegacion a vela o de medicina, no basta con tener un
conocimiento general del idioma, por profundo que este sea: es necesario que el traductor
tenga conocimientos de la materia y domine un vocabulario especifico. Sin ello, su
traduccion no pasara de ser una aproximacion al texto, y por lo mismo no sera aceptable
en el medio profesional correspondiente, o requerird una revision a fondo de alguien que

pueda dotar al texto resultante de los términos que necesita para ser creible como texto
profesional (Cantero y Braga, 2011: 164).

En esta cita, Cantero y Braga exponen perfectamente lo que venimos proponiendo. Cuando
un traductor emprende una tarea, deberia estar a la altura de lo que se ha propuesto hacer.
Siempre se ha dicho que para traducir poesia, el traductor, si no es poeta, deberia poseer las
competencias necesarias para poder transmitir lo que implica este arte a una nueva cultura. Sin
embargo, cuando se trata del teatro, se le niega esto al traductor. Hace mas de cinco décadas,
Corrigan habl6 de la importancia que implica para el traductor tener alguna idea sobre el arte
teatral antes de emprender su traduccion:

In fact, | would go so far as to say that good translations of plays will never come from
those who have not had at least some training in the practice of theater. Without such
training the tendency will be to translate words and their meanings. This practice will

never produce performable translations, and this is, after all, the purpose of doing the job
in the first place (1961: 100).

En la misma linea se pronuncia Zuber-Skerritt para quien el traductor de teatro deberia
producir “speakable and performable translations. In the process of translating a play, it is
necessary for him to mentally direct, act and see the play at the same time” (1980: 93). Pulvers
(1984: 24; cit. en Marco, 2002: 58), por su parte, expresa la idea del traductor dirigiendo la obra
teatral en su cabeza mientras la traduce y declara que “[w]hen translating plays, one has to direct
them in the mind as one translates”. De acuerdo con todos ellos, consideramos que un traductor
de teatro deberia poseer los conocimientos, habilidades y competencias suficientes que lo avalen
para tratar con el arte que tiene entre manos. No hace falta que sea experto porque esto seria
limitar demasiado las oportunidades para muchos. Conociendo las pautas de este arte, lo que
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implica y su razon de ser, creemos que el resultado seria muy positivo no solamente para el

teatro traducido sino, y mas aun, para el teatro extranjero escenificado.

En la segunda cita que mencionabamos mas arriba, Bassnett alega que si existiera un
subtexto, se descodificaria de distintas maneras por los distintos actores porque, y siguiendo con
sus palabras, no existe una Unica y definitiva lectura a pesar de que algunos autores piensen que
deberia haber una. No vamos a discutir aqui qué autores piensan esto porque no viene a cuento,
aunque nos parece raro, pero estamos de acuerdo con Bassnett en que no puede existir una unica
lectura de ningln texto teatral, sino que hay tantas lecturas como lectores, una de las cuales sera
la del traductor. Cuando se traduce un texto, el traductor ofrece su lectura y su punto de vista
como lector del texto que esta traduciendo. Entonces, su descodificacion del subtexto inherente
es siempre una posibilidad entre otras varias que podrian haberse hecho si el texto hubiese sido
traducido por otro traductor, por lo que las apreciaciones de Bassnett no niegan la existencia del

subtexto en el texto teatral sino que la refuerzan.

En su articulo de 1998, Bassnett menciona el caso de una traduccion para la radio que le
encargaron a ella y a otro traductor, David Hirst, de la obra de Pirandello Trovarsi, la cual
originalmente estaba hecha para la escena. En esta traduccidn, Bassnett (1998: 96-98) reconoce
haber tenido que realizar algunos cambios en el texto para hacerlo mas apto al nuevo medio:
afiadir nombres al didlogo para que el oyente supiera quién hablaba a quién; afadir algunas
lineas al texto para aclarar sefiales visuales, aparte de haber tenido que hacer bastantes cambios
en la escena final —cortar y pegar lineas desde distintas partes— para que el oyente sintiese el
mismo efecto que los efectos visuales provocarian en el espectador. No obstante, Bassnett
rechaza tajantemente aplicar los términos de adaptacion o version a los cambios que ha aplicado
a la traduccion alegando que “an adaptation or version depart more radically from the source text
than does a translation” (1998: 98). Y luego justifica los cambios realizados por ella y el otro
traductor con estas palabras:

What we did was to take into account the constraints not only of source and target
languages and contexts, but also of the medium. Radio performance and theatre

performance are not the same, for the pattern of sign systems is fundamentally different
(1998: 98).

En esta cita, se desmantela por completo todo lo que Bassnett vino negando desde mediados

de los ochenta. En primer lugar, la investigadora se niega a usar los términos adaptacion o

101



version para calificar las modificaciones que realizé en la traduccion para la radio considerando
que una adaptacion o version se aleja radicalmente del texto original mas que una traduccién. No
obstante, no ofrece ningin baremo con el que se pueda medir este hecho. Dos paginas antes en el
mismo articulo, la estudiosa inglesa afirma que los términos de adaptacion y version “have never
been clearly defined” (1998: 96). Si ella misma admite no saber definir claramente estos dos
términos, ¢coOmo podria juzgar que su produccion es una traduccion y no una adaptacion o una
version, teniendo en cuenta las distintas modificaciones que ha hecho para adecuarla al nuevo
medio? En segundo lugar, Bassnett justifica los cambios que ha realizado en la traduccion como
necesarios para que se ajuste al medio en que esta se va a insertar, reconociendo que hay
diferencia entre la representacion teatral y la radiofonica. Aqui nos gustaria matizar que este
criterio es exactamente lo que distingue el teatro del resto de los géneros literarios como la
novela y la poesia. Desglosando un poco més el caso que expone Bassnett, un texto teatral
italiano fue traducido a otro idioma (el inglés) para un nuevo medio (la radio) para lo cual se ha
tenido que adaptar —y usamos el término aqui porque nos parece adecuado al caso— segun las
caracteristicas que implican tanto el idioma meta como el nuevo medio, es decir, se ha tenido que
adaptar segun dos criterios, el segundo de los cuales implica un cambio radical porque en vez de
ser visto y escuchado el texto sera solamente escuchado. Ahora bien, en un caso normal de un
texto teatral, el original se hace en un idioma siguiendo las pautas del medio al que va dirigido
(el teatro); la traduccion en este caso sera un trasvase entre dos idiomas distintos pero dos medios
iguales. Creemos que este caso es incluso mas simple que el caso que ofrece Bassnett antes vy,
aun asi, le niega al traductor del teatro —entre dos medios iguales— la capacidad de producir un
texto que podria ser apto para la representacion y se la concede al traductor entre dos medios

distintos.

Lo que mas llama la atencion es que Bassnett expone este caso de traduccion —o adaptacién
desde nuestro punto de vista— entre dos medios distintos en mitad de su rechazo del concepto de
‘performability’. La estudiosa no reconoce que los cambios y modificaciones que realizo para
que su traduccion fuera aceptable en el nuevo medio puedan presentar un caso claro de los
criterios que hacen que una obra sea representable en su medio. Se ha empefiado desde mediados
de los ochenta en que ‘performability’ no podria definirse ni tiene suficiente credibilidad y
solamente representa una licencia para que los traductores ejerzan todo tipo de libertad con los

textos que traducen. Sin embargo, Bassnett no reconoce que esto fue exactamente lo que ella
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hizo con el texto de Pirandello, aunque en el buen sentido de la libertad. La investigadora
manipuld el texto de la forma que ella considerd necesaria para que fuera apto para el medio al
que iba destinado. Esto en si es una libertad que la traductora se ha permitido para superar ciertos
obstaculos y para que su trabajo fuera aceptable, aunque en la cita siguiente denuncia ese mismo
tipo de accion:
‘Performability’ [...] allows the translator to take greater liberties with the text than many
might deem acceptable, in the interests of the end product of ‘performability’. The term
thus justifies translation strategies, in much the same way as terms such as ‘adaptation’ or
‘version’ which have never been clearly defined either, are also used to justify or explain

certain strategies that may involve degrees of divergence from the source text (Bassnett,
1998: 96).

Sin llamar a las cosas por su nombre, Bassnett hace exactamente lo que ella critica en la cita
anterior: realiza en su traduccion todo lo que hace que su obra sea ‘performable’ en el nuevo
medio pero negando que sea ni adaptacion ni version y califica su produccion como una
traduccién sin més. Es verdad que ‘performability’ podria ser una licencia para algunos que
justifique todo tipo de libertad que podrian ejercer con los textos que traducen, pero no siempre
es asi. En este caso, pensamos que ha sido la herramienta necesaria que ha ayudado a los

traductores —Bassnett y Hirst— para llevar a cabo su tarea con el resultado deseado.

Todavia un comentario a partir de la Gltima frase de la cita anterior de Bassnett: “Radio

performance and theatre performance are not the same, for the pattern of sign systems is

fundamentally different” (1998: 98). Desde mediados de los ochenta, Bassnett ha venido
rechazando la existencia de lo que ha llamado ‘undertext’ o ‘coded gestural patterning’. No
obstante, entendemos que el ‘pattern of sign systems’ podria ser lo mismo que los dos conceptos
anteriores porque se trata de un sistema de signos que no es el lingiistico, sino que es un sistema
inherente en el texto pero que no forma parte del didlogo declamable, con lo cual estaria aqui
reconociendo la existencia de algo que llevaba méas de una década negando. Esta claro que la
investigadora no encuentra otra razon que justifique su actitud en esa traduccién para la radio
que reconocer algo que habia rechazado antes porque realmente no existe ninguna otra razon.
Esto, en si mismo, representa una afirmacion de la existencia de otros aspectos no verbales en el
texto dramatico que se han llamado de varias formas pero que todos aluden a la misma cosa:

sistemas no linguisticos inherentes en el texto teatral.
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Junto con Bassnett, se hallan otros investigadores que resaltan la prioridad del texto
traducido para su lectura. Entre ellos se encuentra Maria José Vega (2003: 43), quien aboga
porque el teatro se lea y también a veces se vea 0 se presencie y no lo contrario. Por su parte, la
académica Margarita Vargas descarta del todo la representacion del proceso de la traduccion
teatral en total alegando que deberiamos traducir por amor al proceso y no con el objetivo de

tener las obras representadas (Zatlin, 2005: 32).

Sin embargo, el hecho de negar la existencia de traducciones intencionadas tanto para la
lectura como para la representacion seria negar una realidad existente. Eva Espasa, aungue apoya
mas la traduccidn hecha para ser representada, hace hincapié en que la existencia de los dos tipos
de traduccién no se puede negar: “The page/stage controversy is useless if the expression
‘page/stage’ reflects just different (sometimes compatible) distribution circuits, rather than two
aesthetic, ideological practices” (2000: 52). Por su parte, Raquel Merino incide en este hecho:
“lo que si es totalmente evidente es que existen ediciones orientadas al publico lector y ediciones
para la escena que abiertamente se presentan como tales” (1994: 28). Es mads, en algunos paises
es normal ver dos ediciones de traducciones distintas para un mismo texto teatral original: una
edicién dirigida al publico lector y otra para la representacion, como en Inglaterra y EE.UU. Aun

asi, eso no es la norma en la mayoria de los paises del mundo.

Ahora bien, mantener como norma predominante una diferenciacion tan radical como se ha
mantenido hasta ahora entre una traduccion destinada a la lectura y otra a la representacion y
aplicarla a un nivel tan amplio que abarque los distintos textos teatrales de las distintas culturas
del mundo nos parece una vision desafortunada. Jifi Levy subraya que “[a]s a rule, drama
translation has two functions. Firstly it is for reading [...]. Secondly it functions as a script for
stage production” (2011: 165). Una explicacion mas precisa de esta cuestion desde otro enfoque
es la de Alejandro L. Lapefia, quien hace hincapié en la imposibilidad de separar las dos
funciones ya que cualquier texto teatral, original o traducido, es ante todo un texto que deberia
leerse antes de su escenificacion:

a veces olvidamos que los actores, el director, el 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 el tono del personaje», en
jerga teatral, y descubrir los matices de la historia y de los personajes. Por ende, cuando a

un traductor se le pide que haga una traduccion de una obra teatral, la version estara en un
primer momento destinada a una lectura (llamémosla «de trabajo») para una posterior
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representacion. Creemos que este punto es interesante para defender nuestra postura
sobre la inexistencia de una version «para leer» y otra «para representar»: la traduccion
siempre serd leida en un primer momento y puede ser o no llevada a escena, pero la
traduccion serd la misma (Lapefia, 2015: 49-50).

De acuerdo con Lapefia, en este trabajo defendemos la opinidn que resta credibilidad a la
diferenciacion tan radical entre una traduccion destinada a la lectura y otra a la representacion.
Del mismo modo, y de acuerdo con Nikolarea (1994, 2002), pensamos que polarizar las posturas
en dos enfoques basandose en los criterios de representabilidad y legibilidad es una falacia o
‘reductionist illusion’ en palabras de la investigadora griega. Antes que nada, esa polarizacion
conlleva la debilidad de cualquier enfoque prescriptivo en los estudios de traduccién. Ademas,
tanto la legibilidad como la representabilidad son criterios importantes para cualquier obra
teatral. La primera es imprescindible como un primer acercamiento a la obra —y ultimo en
algunos casos— Yy la segunda es el criterio por excelencia para que una obra pueda ser llevada al

escenario.

Se sobrentiende que el fin ultimo de cualquier obra dramaética, original o traduccion, es su
representacion: Newmark considera que “[e]l principal objetivo que se pretende con la
traduccion de una obra de teatro es poder representarla con éxito” (1992: 32); Hurtado destaca la
funcion dramaturgica de todo texto teatral cuya “finalidad es la representacion escénica” porque
“se trata de textos escritos para ser representados”, lo cual condiciona la traduccion de esos
textos y le confiere cierta especificidad (2007: 66); Levy hace hincapié en la centralidad de la
representabilidad en la traduccion teatral declarando que “the text is the means rather than the
end” (2011: 166); Rick Hite, profesor de teatro jubilado, recalca que “translation of a theatre
piece should always be thought of as something to be performed for an audience” (cit. en Zatlin,
2005: 32); de la misma forma, los traductores teatrales entrevistados en el libro de David
Johnston (1996a) consideran la traduccién como una extension de la escenotecnia o el ‘stage-
craft’: “an integral strand of that multilayered process of making a play work on stage” (James

Howell [introduccion] en Johnston, 1996a: 7).

Con todo, esto no significa de ninguna forma menospreciar el aspecto escrito del texto. Lo
que queremos resaltar en este trabajo es que texto y representacion deberian ir unidos porque son
la misma cosa: Newmark (1992: 234) recalca que “no deberia haber diferencia entre una version

para ser leida y una para ser representada”; por su parte Johnston (1996b: 244) resalta que “play
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and performance, literary text and theatrical representation, are considered not as separate
entities but as the unity which they are intended to become and from which, in the playwright’s
integrated imagination, they have sprung”. Ninguno de los dos textos deberia predominar sobre
el otro porque son dos etapas distintas del mismo arte. En algunos casos, podria desaparecer una
de las dos etapas, pero eso no le resta importancia ni anula su existencia. El traductor deberia
tener siempre presente que estd traduciendo teatro, con las particularidades que implica este
género, y que deberia respetarlo y tratarlo con el méximo rigor. Deberia saber que no solamente
esta tratando con dos lenguas, sino con dos publicos (Térngvist, 2002: 29) aunque algunos
estudiosos mantienen que los dramaturgos, y por consiguiente los traductores, escriben mas que
nada para los actores, como Corrigan (1961), Johnston (1996b), Zuber-Skerritt (1980), etc., una
opinidn que apoyamos pero con ciertas reservas. Al emprender su tarea, el traductor deberia ser
consciente de que el objetivo final de su traduccidn seré el escenario, aunque la obra no llegue a
representarse, pero la traduccion deberia hacerse con este criterio en mente: “stage constraints
are of prime importance for the translation of plays since performance is the ultimate goal of this
type of translation” (Marco, 2002: 61). Los dramaturgos cuando escriben sus obras, siempre
tienen presente que el arte que estan escribiendo estd destinado al escenario. Los traductores
deberian trabajar con el mismo criterio porque son autores de sus traducciones en la cultura meta.
La fidelidad de los traductores teatrales radica en su transmision no solamente del sentido literal
de las palabras o frases del texto, sino de todas sus caracteristicas particulares como “the
connotations, rhythm, tone and rhetoric level, imagery and symbols of association” (Zuber-
Skerritt, 1980: 92), es decir, los traductores deberian ser fieles al texto original creando una
traduccion con las mismas caracteristicas que ese. De esa forma, no habra contradiccion entre
fidelidad y representabilidad porque seréa fidelidad a las caracteristicas del arte traducido y no al
sentido literal de las palabras. De la otra forma, o sea traduciendo sin tener la representabilidad
como criterio cuando el original la tiene, seria atentar contra las intenciones del autor original
ademas de engafiar a los receptores meta y a la esencia del arte en si. Cerramos este apartado con
estas palabras de Fernandes:

Drama translation goes far beyond the translation of words. It is about communicating the

whole world of the play, created exclusively for the theatre in a way that it provokes its
spectators and transfers them to this other world (2010: 129).
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2.2.2. Particularidad del texto teatral

Al contrario de la tradicién, que en su mayoria ha considerado el texto dramatico como texto
literario sin mas, los estudios recientes han incidido en su particularidad y han resaltado su
diferencia con respecto a la narrativa y la poesia. Mientras estas dos Ultimas se conciben
normalmente para ser leidas en privado, el texto dramatico se concibe para ser visto y escuchado
en publico. Su propia estructura tipogréafica, basada en el dialogo y las acotaciones, muestra que
es una produccion donde la accion y el didlogo priman sobre la narracién. Por tanto, no
sorprende que Snell-Hornby (1997: 188) lo considere un texto ‘multi-medial’ porque depende de
sistemas linguisticos y no linglisticos para su plena realizacion guardando, asi, una relacion
dialéctica con su eventual representacion. Es mas, debido a esta particularidad, los problemas
que conlleva la traduccién teatral y las estrategias que emplea el traductor son muy diferentes a

las empleadas en la traduccion de un texto narrativo o poético.

Por ello, la fidelidad en la traduccidn teatral no deberia considerarse de la misma forma que
en la traduccion de los textos mono-medias. Como destacamos antes, la fidelidad no seria al
sentido de las palabras, sino una lealtad y un compromiso para transmitir las caracteristicas que
hacen de la traduccién un texto funcionable en la cultura y medio metas. Estas caracteristicas son
las que hacen que el texto sea representable, o en palabras de Espasa (2000: 50) ‘playable’ o
‘actable’. La representabilidad de un texto implica que sea declamable por parte de los actores y,
a la vez, comprensible por parte de los receptores. Estas dos pautas son la clave para una
interaccion exitosa entre la traduccidn y sus receptores, sea mediante la escenificacion o la
lectura. Consecuentemente, se pueden desglosar estas dos pautas en tres principios basicos: la

oralidad, la inmediatez y la multidimensionalidad.

En este apartado, nos limitamos a exponer solamente estas tres caracteristicas del teatro por
ser las unicas en las que el trabajo del traductor afecta el producto final y, por tanto, son los
criterios que adoptaremos en el analisis del corpus. Otras caracteristicas como la teatralidad y la
publicidad, aungue distinguen a este género, no forman parte de este proyecto ya que no
dependen, del todo, del esfuerzo del traductor. Conviene matizar que los tres principios basicos
que seguimos —oralidad, inmediatez y multidimensionalidad— no han de considerarse estancos o

independientes el uno del otro, sino que estan interrelacionados entre si.
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2.2.2.1. Oralidad

Casi siempre se ha referido a la oralidad como el criterio por excelencia que hace que un
texto teatral, original o traduccion, pueda funcionar bien en el escenario. La oralidad se halla
inherente en el texto dramético a través de un lenguaje escrito para ser dicho por los actores y
escuchado por el pablico. Esto es fundamentalmente lo que distingue este género de los otros
géneros literarios cuyo destino final es la lectura en privado. Por tanto, confluyen dentro del
texto teatral los cddigos linglistico y no linguistico que van de la mano y conforman esa

propiedad imprescindible del teatro.

Antes de continuar, conviene resaltar que, de acuerdo con Fernandes, consideramos la
oralidad —‘speakability’ o ‘breathability’ en terminologia de Espasa (2000: 49)- como un
atributo que forma parte de la representabilidad, que la permite y vehicula pero que no es un
sinonimo de ella: “Speakability implies producing a text to be spoken by actors. Performability
encompasses and goes beyond speakability in the sense that it is concerned with both actors and
audience” (Fernandes, 2010: 131). En otras palabras, la representabilidad es “la capacidad de un
texto de ser llevado a escena” (Cebrian, 2012: 607), mientras que la oralidad es “la capacidad de
un texto para ser enunciado con soltura” (Pujante, 1989: 142). A raiz de esto, podemos ver

claramente que la primera abarca la segunda o que la segunda forma parte de la primera.

Desde hace décadas, los investigadores han venido reclamando el dar importancia a la
oralidad en el texto teatral. Corrigan insiste en que “[t]he first law in translating for the theater is
that everything must be speakable” (1961: 101) y declara que “[i]t is only when the sense of
speakability is achieved that we have theater” (1961: 104)”. En 1969, Jifi Levy destaca la
relacion funcional que existe entre el hablante, el oyente y las normas del lenguaje hablado por
un lado vy, por otro, entre el lenguaje del drama, apuntando que este Ultimo se encuentra sometido
a las convenciones teatrales, por lo que recalca la importancia del ‘speakability’ y el ‘easy
graspability’ como dos criterios esenciales en la evaluacion de una traduccion dramatica

interlingtistica (1969: 128; cit. en Aaltonen, 2000b: 42).

Totzeva (1999: 81) usa la denominacion ‘theatrical potential’, propuesta anteriormente por
Snell-Hornby (1996, 1997), para referirse a una relacion semiotica entre las estructuras y los

signos verbales y los no verbales en la representacion. De acuerdo con este planteamiento,
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opinamos que la oralidad forma parte del potencial del texto teatral y que deberiamos prestarle la
maxima atencion a la hora de traducir un texto teatral dada su importancia, pues es fundamental

para que la traduccién alcance su objetivo principal: sea representable.

A lo largo del tiempo, ha habido varias formas de considerar la oralidad. Meyer (1974: 45)
la considera a la luz de la concision vy reitera, citando a Terence Rattigan, que la palabra hablada
es cinco veces mas potente que la escrita y que un dramaturgo debe decir en cinco lineas lo que
un novelista diria en una pagina (30 lineas) usando la imagen siguiente: “That is what stage
dialogue needs to be like; it is to novel dialogue as the gut in a new racquet is to the gut in an old
one which has been lying all winter next to a radiator”. En ese sentido, Hamberg (1969: 93)
advierte de la importancia de evitar las palabras y frases que son dificiles de pronunciar, que
podrian ser malentendidas por los espectadores o que pasan simplemente inadvertidas. Asi, da
por sentado que “an easy and natural dialogue is of parmount importance in a dramatic
translation, otherwise the actors have to struggle with lines which sound unnatural and stilted”
(1969: 92). Sin embargo, Hamberg cae en el error de delimitar la oralidad en el marco de la
simplicidad; un texto teatral no tiene por qué ser sencillo ni facil de pronunciar. Hay veces donde
la vaguedad o la complicacion forman parte del objetivo del didlogo. Johnston (2004; cit. en
Espasa, 2009: 97) llama la atencion sobre este hecho considerando que el problema mas habitual
de las traducciones escénicas es la excesiva normalizacion del texto. Asimismo, la estudiosa
alemana Schultze (1990: 268; cit. en Aaltonen, 2000b: 43) argumenta que no deberiamos
confundir ‘speakability’ con ‘convenient pronunciation’ y resalta la importancia del tipo de
oralidad y su funcién en el proceso de generar el significado teatral. Por su parte, Aaltonen
(2000b: 43) piensa que la simplicidad no es una manera muy precisa para caracterizar los textos
dramaéticos. Merino (1994: 34) reconoce que no todas las obras estan pensadas para fluir y da un
ejemplo del didlogo de los expresionistas alemanes que en si no es facil de decir. De la misma
forma, existe el topico de que el modo oral implica unos recursos lingiisticos mas pobres que el
escrito, idea que es refutada por Ezpeleta (2007: 199), quien repara que no existe ningun factor
que impida que el modo oral contenga términos o estructuras formales o altamente elaboradas
tanto estética como conceptualmente. Por lo tanto, muchos investigadores reiteran que asistir a
los ensayos previos a la representacion es una forma eficaz para darse cuenta de las debilidades
que podria tener una traduccién. Johnston (2004; cit. en Espasa, 2009: 97) recomienda la misma

estrategia porque, segun él, la lectura en voz alta tampoco es suficiente puesto que el significado
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teatral se produce en los intercambios entre personajes y no en las intervenciones individuales.
De acuerdo con él, Pujante (1989: 143) le resta viabilidad a la lectura en voz alta cuando se esta
traduciendo al considerar que es un método subjetivo y que seria mejor que lo leyeran otras
personas, preferiblemente actores. Sin obviar la viabilidad de la lectura en voz alta, consideramos
importante consultar a otras personas, si es posible actores, cuando se esta traduciendo una obra
de teatro ya que las caracteristicas del texto teatral, comenzando por la oralidad, afiaden una
nueva dimension a la traduccion, hecho que deberia tenerse siempre en mente para que el
producto final se corresponda con las exigencias del género en su contexto final. Por otra parte,
nos gustaria matizar que asistir a los ensayos, aunque seria la mejor recomendacion, no siempre
es posible debido a que muchos directores rechazan la asistencia de los traductores durante los

ensayos.

Cebrian (2012: 608) resalta siete rasgos cuantificables relacionados directamente con la
oralidad inscrita en un texto dramético: i) la extension oracional; ii) la abundancia de relaciones
aditivas, contrastivas Yy elipticas; iii) la enumeracion; iv) los vocativos; v) las marcas dialectales;
vi) el paralelismo, la simetria y la repeticion; y, por ultimo, vii) las estructuras deicticas. Si nos
fijamos, todos estos rasgos se pueden resumir en un solo aspecto cuya importancia ha sido
destacada siempre como la cualidad imprescindible de la oralidad: el ritmo. En efecto, el ritmo
representa una caracteristica intrinseca del didlogo teatral, pues se percibe por el oido antes que
por la vista. Asi, la importancia del ritmo es crucial a la hora de realizar una traduccion teatral.
Matteini (2008: 479) reconoce el ritmo, las secuencias de la respiracion, la fisicidad y la voz
como caracteristicas de la interpretacion y necesidades del actor. De igual manera, Snell-Hornby
(1984; cit. en Aaltonen, 2000b: 43) advierte que la lengua deberia seguir el ritmo natural de
respiracion del actor. Marco (2002: 57-58) se refiere a la velocidad del ‘rhythm of delivery’
sefialando que depende de varios factores como la tension emocional, los gestos y el movimiento.
En un paso mas alla, Pujante (1989: 142) lo considera el criterio por excelencia para un dialogo
dramaético idoneo, por encima de la soltura y la concision. Para él, el ritmo es el criterio que
determina la eficacia oral de un texto dramatico. Es mas, realza que cada idioma tiene sus
propios esquemas ritmicos que en la mayoria de los casos no coinciden con los de la lengua de
origen y, por tanto, “[l]a traduccion habra de ser ritmica dentro de los usos de la lengua
receptora” (1989: 143).
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En el marco del ritmo se hallan también la sonoridad y la musicalidad del habla y el grado
que deberian poseer en el texto. Esta claro que estas cualidades estan relacionadas con el grado
de suavidad de los sonidos en la cadena fdnica y su facilidad articulatoria (Pujante, 1989: 143).
Por consiguiente, es importante que el texto teatral, original o traduccion, carezca de un exceso
de sibilantes en una frase o de grupos consonanticos raros que dificulten la pronunciacion rapida
de una linea y, por ende, la proyeccion de sonidos (Wellwarth, 1981: 141). A su vez, las
unidades sintacticas deberian permitir una enunciacion fluida y cdmoda, que no fuerce la

respiracion del actor, sobre todo en los pasajes emotivos (Pujante, 1989: 142).

No obstante, la oralidad del didlogo teatral no es exactamente lo mismo que la oralidad del
dialogo en la vida real puesto que “[t]ake people off the street or carry them out of a drawing
room, plonk them on the stage and make them speak as they speak in real, real life, and you will
have the dullest thing imaginable” (Sean O’Casey; cit. en Johnston, 1996b: 251). Se puede
considerar como una imitacion del discurso oral espontaneo, como propone Cebrian (2012: 607).
Tanto el registro como el modo no serian los mismos en los dos casos, por lo que se puede hablar
de una oralidad fingida que se crea al servicio de su objetivo final. Brumme (2008: 22) ofrece
una definicion bastante clara de este fendmeno:

[D]eterminado tipo de oralidad que crea o configura un escritor o escritora para otorgar
verosimilitud a los hechos que se exponen o los personajes que toman la palabra. Sin
embargo, la oralidad fingida, que une los rasgos medio escrito y concepcion hablada
comprende, por su parte, un gran abanico de distintas modalidades de plasmacion de
aquella naturalidad de lo hablado que un artista, por ejemplo pretende evocar en un texto

escrito mediante recursos especificos, es decir, recursos que se consideran tipicamente
“orales”.

Por su parte, Sellent (2009: 85; cit. en Lapefia, 2015: 81) reafirma la misma idea al reiterar
que, al contrario de una conversacion real, un dialogo teatral tiene en cuenta las caracteristicas
que obstaculizan el entendimiento o la recepcion de las palabras, como la cacofonia o las
arritmias indeseadas en pro de una fluidez deseable que hace que el texto sea memorizable asi

como recitable.

Cerramos este apartado con una cita de Carla Matteini que resume la esencia de la oralidad

en el teatro:

Conviene incidir en que la principal caracteristica de este trabajo [la traduccion de
obras de teatro] es que acabara dicho, respirado y movido por seres de carne y hueso que
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afiaden su aliento, su sangre y su energia al texto. Hay que tener esto muy presente, y no
autocomplacerse en una traduccion bella, resultona, literariamente brillante, pero que no
sea eficaz a la hora de su conversion en palabra viva (Matteini, 2008: 476).

2.2.2.2. Inmediatez

La inmediatez es la cualidad que hace Unico al teatro. Tanto actores como espectadores
viven en un mundo inmediato, irreversible anclado en el aqui y el ahora que no conoce la vuelta
atras. Los actores viven esta inmediatez siempre estando cerca del publico: saben que no pueden
confundirse, sufren los nervios de los Gltimos minutos antes de salir al escenario mientras
escuchan el murmullo de los espectadores: “El teatro es la inmediatez, la actuacion de principio a
fin, no puedes distraerte ni bajar la guardia, tienes que estar siempre atento a lo que sucede

porque ninguna representacion es igual a otra” (Jiménez, 2009: [en linea]).

Por su parte, los espectadores viven una experiencia instantdnea que dura solamente
mientras transcurra la representacion en el aqui y el ahora del tiempo presente. A diferencia de
otros publicos como los lectores o los espectadores de una pelicula grabada, los asistentes a un
espectaculo no tienen la opcion de ir una pagina atrds o volver a un momento anterior o siquiera
parar la representacion para aclarar algin malentendido o reflexionar sobre algo que les resulte
incoherente. En este contexto, Matteini (2008: 477) advierte del peligro que se corre si falla la
conexion entre los actores y el publico en algin momento: “Si la conexion entre el lenguaje
interpretado y el publico no se produce desde las primeras réplicas, o lo hace con torpeza y
atascos, ni los mejores actores, ni el mejor montaje, luces o escenografia pueden salvar una obra

de teatro”.

Marinetti (2007: 48) advierte igualmente de que una traduccion dramatica deberia ser
‘pleasing to the ear’. Eso quiere decir que las estructuras sintacticas, las construcciones
semanticas o los giros deberian sonar familiares al oido del espectador. En caso contrario, serian
un motivo de despiste que romperia el hilo de la concentracion. Por ello, se han pronunciado
varios estudiosos a favor de cierta manipulacion —o contaminacion en palabras de Matteini
(2008: 482)— del texto para que se adecte a las convenciones del sistema teatral meta: “No puede
haber mayor respeto hacia el autor original que volcar su obra a nuestra lengua de manera que no

tenga ecos de la original, y adquiera en cambio la fluidez y la facilidad que reconocemos como
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nuestras” (Matteini, 2008: 477). Matteini reivindica la flexibilidad del texto teatral en pro de una
exitosa representacion de acuerdo con las normas teatrales del pais en que se vaya a insertar.
Aboga porque la traduccidon tenga “un aliento propio, un lenguaje reinventado y nuevo, mas
eficaz que la simple literalidad, que a veces puede resultar incluso méas agradecida y brillante
[...] pero que ayuda bien poco al resultado final” (2008: 482). Teniendo en cuenta esto, se
podrian conseguir unos textos “memorables para los espectadores, y memorizables para los

actores que los dicen” (Ezpeleta, 2007: 193).

Cantero y Braga (2011: 166-167) se manifiestan de acuerdo con que un texto teatral —
original o traduccion— sufra cambios puntuales que favorezcan su comprension por parte del
publico espectador y, a la vez, eviten entendimientos desplazados que podrian hasta estropear
escenas como, por ejemplo, provocar una risa en un momento inoportuno rompiendo asi
abruptamente el hilo de la concentracion del espectador. Consideran que este tipo de
manipulacion es incluso licito y deseable y no atenta contra la calidad del texto original ni lo
altera sustancialmente porque impide que el publico sufra hiatos mentales que constantemente le
aparta de la concentracion requerida. De acuerdo con ellos, se posiciona Lapefia (2012: 14) para
quien es legitimo e incluso recomendable sustituir una palabra por otra sin que eso modifique el
sentido con vistas a que el pablico lo comprenda mejor. Fernandes (2010: 130-131) apoya esto al
considerar que parte de la representabilidad de una traduccion radica en “shaping language in a
way that entices its audience into the here and now of the performance”. Por su turno, Johnston
(1996b: 252) plantea la ‘violencia’ que elige ejercitar el dramaturgo sobre el texto dramatico, y
por ende el traductor, como la estrategia que deberia adoptar para que su texto tenga el impacto
requerido entre el pablico y llama adaptacion a ese tipo de ‘violencia’ considerandola “the

preparation for re-enactment” (1996b: 256).

En la misma linea, Llovet (1988: 11) viene a reiterar que el teatro precisa de adaptaciones
gue van uno o varios pasos mas alla de la traduccion y califica esta ultima como ciencia y la
primera como arte. Es mas, Llovet (1988: 3) asegura que el espectador, espafiol en este caso, esta
acostumbrado hoy dia a ver la palabra adaptacion en las carteleras y los programas teatrales,
palabra que desde hace afios se emplea en lugar de traduccion y, asi, se ha hecho a la idea de que
la obra en cuestion ha sufrido ciertas transformaciones de fondo y forma con el propdsito de

hacerla inteligible, aceptable, mejorada y ajustada a los conceptos y a las normas sociales de un
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pais, de una época y de una audiencia especificas. Para él, el teatro es el resultado de un acuerdo
entre la textualidad de la obra y el pensamiento del pdblico que la va a ver y oir. Eso hace
necesaria una adaptacion que “clarifique el vocabulario, reduzca o elimine personajes obvios e
indtiles para el espectador de hoy, simplifique y esclarezca la intriga [...] y encauce el discurso

teatral de acuerdo con las normas y velocidades de hoy” (1988: 7).

Pulvers (1984: 25; cit. en Marco, 2002: 56) destaca con razon que “[d]rama must be
instantaneously shared between these two, the actor and the audience. If the mind lags too long
behind the emotion, the instant may be lost”. Esta cita nos lleva a otro concepto relacionado con
la inmediatez en el teatro y que es la pasividad del espectador o, segun Lapefia (2015: 86), su
sumision a lo que pasa delante de él. El publico no puede intervenir en lo que esta viendo, es
decir, no puede influir en el ritmo de la obra. Mientras esta sentado, su intervencion se limita a
una descodificacion consciente de los cddigos visuales y auditivos que recibe de los actores a
través del oido y la vista. No obstante, no tiene ningin poder sobre la marcha de la

representacion en si (Lapefia, 2015: 86).

Sin embargo, a nuestro parecer, el publico teatral interviene de forma muy activa en la
actuacién de los actores mediante la retroalimentacién que les transmite de forma inmediata.
Después de interpretar los mensajes enviados por los actores, los espectadores asumen el papel
de emisor de sefiales a estos ultimos (risa, aplauso, silencio) informando inmediatamente asi a los
actores del efecto de su actuacion. Por tanto, los actores deben estar atentos en cada momento a
todo lo que pase delante de ellos porque “puede[n] modificar el ritmo si la obra va lenta o ha
empezado tarde o eliminar alguna escena o alguna parte de esta «sobre la marcha»” (Lapefia,
2015: 86).

Recapitulando, la inmediatez es una caracteristica muy intrinseca del teatro porque lo
distingue claramente de los otros géneros literarios: mientras la novela o la poesia dependen de
un publico lector que tiene la posibilidad de aclarar cualquier ambigiiedad en la lectura mediante
una relectura, una parada para reflexionar o cualquier otro modo que permita jugar con el tiempo,
el teatro depende de una relacion inmediata entre los actores y su publico que transcurre en el
aqui y el ahora. El espectador ve y escucha una representacion que deberia entender y absorber
en el mismo momento, no tiene la opcion de ver otra vez la escena en ese mismo instante ni de

dar un paso hacia un minuto anterior para aclarar cierta ambigiiedad. Por su parte, los actores
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estan actuando en el aqui y el ahora y no tienen la alternativa de volver a repetir una escena para
remediar cualquier fallo o mejorar una mala actuacion, por lo que deben estar atentos desde el

primer momento de la actuacion, o incluso antes, hasta que baje el telon.

2.2.2.3. Multidimensionalidad

La multidimensionalidad es una consecuencia directa de las dos dimensiones —textual y
escénica— inherentes en el acto teatral. Zuber-Skerritt (1984: 5) advierte que el drama no se
limita a la obra literaria expresada en lenguaje escrito y apreciada mediante la lectura, sino que
vive en la representacion teatral: “the total experience expressed in oral and non-verbal language
and appreciated by all physical senses as well as the intellect and emotions”. En esta linea,
Ezpeleta (2007: 373) bautiza el texto dramatico como “una accién comunicativa que se realiza
mediante una combinacion de medios verbales y no verbales”. Debido a esta doble cara, el
proceso de comunicacion de una obra teatral difiere dependiendo de la dimension mediante la
cual se transmite. Cuando una obra de teatro es leida, el emisor —el autor a través de su libro—
establece una relacion con un solo receptor por cada lectura, y la comunicacion se hace a
distancia, mediante codigos verbales y se recibe a través de la vista. Mientras que en la
representacion escénica, la relacion se establece entre unos emisores —los actores— y una multitud
de receptores, y la comunicacion se realiza de forma directa y presencial a través de codigos
verbales y no verbales a la vez y la recepcion se logra mediante la vista y el oido juntos. Es mas,
la cualidad escénica del teatro hace que sus miembros intercambien constantemente sus
funciones: el autor original es emisor remitente; el traductor es receptor de la obra original y, a la
vez, emisor de la traduccion; el director es receptor y emisor del texto traducido que se va a
poner en escena; los actores, ademas de ser emisores y receptores de los parlamentos en el
escenario, son receptores de las indicaciones del director y emisores para el publico, etc.
(Romera Castillo, 2002: 23).

Trancon (2004) ofrece otra dimension para entender el lenguaje en el teatro. Segun él, no se
restringe al lenguaje verbal, sino que se usa atendiendo a su totalidad donde la palabra va unida
al cuerpo: “No consideramos aqui al lenguaje como simple realidad mental, sino como totalidad

psicofisica ligada a la corporalidad. El teatro potencia la palabra al referirla al cuerpo vy, a través
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de €1, a la comunicacion, la estimulacion y la interrelacion con los demas” (2004: 194). Declara
que la palabra se escribe en el teatro no para ser leida, sino para ser dicha y hablada unida al
cuerpo como voz a través del actor y en funcion de la conducta y la accion de los personajes
(2004: 195).

Alter reafirma la multidimensionalidad del teatro al resaltar que el texto verbal y la
representacion viva, junto con otros aspectos de la actividad teatral, representan ‘“‘stages in a
communication of a story by the means of signs” (Alter, 1990: 20). Estos signos se transmiten
mediante la dimensién linglistica en el caso del texto y, en el caso de la representacion, a traves
de una variedad de signos escénicos que pertenecen a muchos sistemas aparte del lenguaje
natural empleado en los didlogos como son el lenguaje del cuerpo, la entonacion, los colores, las
expresiones faciales, los sonidos o la ropa. Subraya que todos estos sistemas operan en una
representacion teatral segin las mismas leyes genéricas de la semidtica y contribuyen en la
narracion de la historia en la escena. Asi, se encuentran siempre en interaccion para llevar a cabo
su proyecto final. Por tanto, Alter define el ciclo teatral en su totalidad como “a series of
semiotic transformations of a story (with its specific ideas and emotions), first told with words
and then watched on the stage” (1990: 20-21). Para él, el acto teatral es una transformacion
continua, empezando por la recepcion del texto verbal que se transforma luego en una
representacion teatral para llegar a la recepcidn final que resulta en una transformacion posterior

llevada a cabo por los espectadores.

Junto a las dimensiones verbal y no verbal, existe una tercera intimamente ligada a ellas: la
dimension cultural. Camilleri (1982: 16; cit. en Pavis, 2005: 9) define la cultura como “a kind of
bent, of foreseeable determinations, which our representations, feelings, modes of conduct, in
general all the aspects of our psyche and even of biological organism, take on under the
influence of the group”. Aprovechando esta definicion, Pavis (2005: 9) reitera que cada elemento
de la representacion se halla sujeto a estas determinaciones y afiade que el texto dramaético, por
su parte, comprende innumerables campos que funcionan de forma parecida a tales
determinaciones. Es més, asegura que en la traduccion teatral no se transfiere un texto linglistico
en otro, sino que se confrontan y se comunican culturas heterogéneas separadas en espacio y
tiempo (2005: 131). Zuber-Skerritt (1984: 8) hace hincapié en los aspectos culturales como

factores problematicos en la traduccion teatral junto con los no verbales y los problemas de
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escenificacion: “the meaning of a play can be distorted and misinterpreted if the translator fails
to appropriately transpose the whole network of symbolic signs into the target culture”. Alter
(1990), por su parte, reivindica las caracteristicas de los signos teatrales que muestran la

influencia de los factores sociales, lo cual hace del teatro un fenédmeno sociocultural.

Por otra parte, la misma nocién de lo incompleto que es el texto dramético hasta su
escenificacion es una clara indicacion de lo multisensorial que es este arte. Snell-Hornby (1997:
188) reivindica que los textos teatrales son ‘multi-medial’ puesto que se conciben principalmente
para ser declamados o cantados y, por tanto, dependen en un grado variable de las formas de
expresion no linguisticas —graficas, acUsticas y visuales— para su realizacion completa. Pavis
(1991: 47), por su parte, recalca que en el escenario el actor complementa los textos con todo

tipo de medios auditivos, mimicos, gestuales y posturales para hacerlos comprensibles.

Matteini (2000: 44-45) resalta que el teatro se articula a traves de diferentes formas
expresivas: textual, visual, sonora, dramatirgica, con lo cual la dificultad del trabajo del
traductor de este tipo de obras no es la misma que en la traduccion de otros tipos de textos. El
destino final de un texto draméatico normalmente es en un escenario bajo forma de palabra
hablada, por lo que el traductor deberia tener siempre las dos dimensiones —textual y escénica—
ante sus ojos cuando traduce ya que su traduccion, aparte de tener que conseguir la aprobacion
del publico lector, tiene que “aprobar tantos controles de calidad, pasando por los filtros del
traductor, el director de escena, los actores, hasta llegar al publico que la escuchara de viva voz”
(Matteini, 2008: 475). En la misma linea, Ezpeleta (2007: 369) reitera que no es responsabilidad
del traductor ocuparse de una determinada representacion futura de la traduccion que hace, sino
que debe considerarlas todas en su texto y dejar la resolucion de las cuestiones relacionadas con
la misma a los responsables del teatro como el director y, en su caso, los actores. En otras
palabras, el traductor deberia dejar el texto listo para el director y/o los actores. Estamos de
acuerdo con la investigadora espafiola en reivindicar la importancia de que el traductor teatral
haga una traduccion que pueda funcionar en el escenario aparte de ser una version para la lectura.
Igual que el autor original, quien en general escribe su obra para la escena sin pensar en una
representacion en concreto y deja esta responsabilidad al director, el traductor deberia hacer lo
mismo y saber que su traduccion, igual que el original, podria sufrir ciertos cambios cada vez

que se escenifique porque cada representacion es distinta. Sin embargo, esto no deberia ser una
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razon que lo desanime a tener en cuenta la dimension escénica a la hora de traducir porque
adaptar la obra segun las caracteristicas y necesidades de cada representacion ya sale de su
campo de trabajo y pasa a ser responsabilidad del director. Susan Bassnet expresa esto mismo

con palabras muy elocuentes:

[T]he translator, like the writer, need not be concerned with how that written text is going
to integrate into the other sign systems. That is a task for the director and the actors, and
serves again to underline the fact that theatre is a collaborative process in which not only
are different sign systems involved, but a host of different people with different skills.
(Bassnett, 1998: 99).

Cerramos este apartado con unas palabras de Matteini (2000: 45) sobre la

multidimensionalidad en el acto 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 escenografo,
musico, figurinista, hasta llegar a los receptores finales, los mas importantes: el actor,
sefior de la palabra, y el publico, el receptor Gltimo y fundamental. ;Por qué insistir tanto
en esta especificidad que, a primera vista, puede parecer una defensa gremial del campo
teatral sobre otras disciplinas? Hay un hecho evidente: no es lo mismo leer un texto que
escucharlo desde un patio de butacas.
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3. Metodologia y presentacion del corpus

3.1. Metodologia de analisis

En su tesis doctoral, Alejandro L. Lapefia (2015) declara que el método que aplica en su
andlisis se centra en la palabra oral y sus peculiaridades y por eso no ha recurrido a divisiones
basadas en enfoques contrastivos que considera propios de la palabra escrita. No sorprende esto,
ya gue su tesis doctoral gira en torno a textos llevados ya a escena y a las modificaciones que han

sufrido entre su traduccidn y su escenificacion.

En este proyecto, consideramos las traducciones de nuestro corpus ho como un mero texto
literario, sino teniendo en cuenta que son traducciones de obras teatrales cuyo destino final seria
verse y escucharse en un escenario, aunque todavia no se hayan representado. Asi pues, no
hemos optado por un método estrictamente filolégico que procura un acercamiento al texto
escrito sin tener en cuenta los factores inherentes al texto teatral, sino que hemos elegido un
esquema metodologico apropiado para tratar con las cualidades particulares que identifican
nuestro corpus como obras dramaéticas, esquema cuyo fin Gltimo es analizar los fendmenos
particulares que distinguen al texto teatral de los otros géneros literarios. Por tanto, hemos
decidido usar el mismo esquema que Lapefia propuso en su tesis doctoral, todavia sin publicar

hasta el momento de redactar estas lineas, y en un par de trabajos anteriores (2012, 2014).

A partir de este método que privilegia aquellos factores que reivindican la singularidad del
género teatral, haremos lo siguiente: aprovecharemos el esquema que Lapefia (2015) establecio
en su tesis doctoral para analizar los cambios que sufre un texto dramatico entre su traduccion y
su escenificacion para aplicarlo a un corpus de traducciones para ser leidas que todavia no se han
representado. Con ello, procuraremos demostrar que las deficiencias que sufriria la traduccion
para leerse y que estorbarian su lectura coincidirian, en su mayoria, con los problemas que un
espectador no toleraria en una representacion. Dicho de otro modo, aunque se han traducido las
obras que forman nuestro corpus en gran parte para ser leidas, tampoco cumplen con los criterios
que deberian poseer los textos preparados para la lectura. Es mas, las mejoras que se harian para
remediar esto serian parecidas en gran parte a las que se harian para preparar una traduccion para
el escenario. Y con esto esperamos poder justificar la postura que venimos adoptando en esta
tesis: que no hacen falta dos traducciones para un mismo original, sino que una podria funcionar

en los dos niveles, textual y escénico.
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El esquema esta formado basicamente por los tres principios que hemos tratado en el
apartado 2.2.2. y que inciden en los aspectos en los que el trabajo del traductor podria influir en
el resultado final:

I. Oralidad

ii. Inmediatez

iii. Multidimensionalidad

Los ejemplos seleccionados para el anélisis se clasificaran en tablas de la siguiente forma:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
Ejemplo Ejemplo Ejemplo Ejemplo Ejemplo

Cuando sea necesario, ofreceremos una traduccion al espafiol del texto meta en la misma
celda donde se encuentra el texto arabe y a continuacion de este. En estos casos, avisaremos de

ello para ser tenido en cuenta.

Por dltimo, reproducimos el esquema de analisis propuesto por Lapefia (2014, 2015), que
estuvo inspirado por otros modelos anteriores: Merino (1994), Ezpeleta (2007), Brumme (2008)
y Littau (1993), y que adoptamos en este trabajo:

Fluidez
Encadenamientos
Cacofonias y eufonias
Oralidad Puntuacion y conectores
Interjecciones y onomatopeyas
Elementos de realce

Calcos
i Deseadas
Ambiguedades No deseadas
Inmediatez Neologismos Palabras

Frases hechas

Juegos de palabras

Formas de cortesia
Tratamientos Apelativos carifiosos
Insultos y palabrotas

Referencias culturales

Multidimensionalidad Argot
De persona
Nombres propios De cosa
Titulos
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Reproducimos el esquema de Lapefia tal como fue propuesto en su tesis doctoral. No
obstante, debemos matizar que no incluiremos en nuestro andlisis todos los fendmenos citados
arriba dado que el criterio fundamental que hemos adoptado es el de la representatividad, es decir,
elegiremos muestras representativas con incidencia significativa en nuestro corpus. Por tanto,
descartaremos algunos de los fendmenos recogidos en la tabla anterior que no cumplen este
criterio. Seguiremos un analisis descriptivo, no sistematico, sino sistematizado. Asimismo, nos
alejaremos de la linealidad, pues iremos saltando de un ejemplo a otro con el fin de demostrar la

idea que nos concierne.

Para los procedimientos de traduccion, hemos aprovechado en parte dos sistemas de
clasificacion: el de Newmark (1992: 117-129) junto con la clasificacion mencionada en Schultze
(1991: 91-92). Hemos pretendido asi aprovechar el planteamiento genérico de la primera con la
especificidad de la segunda, que se ha usado para la traduccién de los nombres propios. Y como
estos ultimos forman parte de los elementos que se analizan, nos ha parecido una eleccién
adecuada al caso. Consecuentemente, hemos adaptado las dos clasificaciones a los
requerimientos de nuestro corpus. A continuacion, citamos solamente los procedimientos que
hemos detectado en las traducciones:

- Transferencia directa: las referencias no se traducen, sino que se transfieren al texto
meta en su forma original mediante su transliteracion.

- Traduccion funcional: el traductor realiza adaptaciones de forma voluntaria en el
trasvase de las referencias con el fin de acercarlos a la cultura meta.

- Sustitucién: las referencias se traducen por un equivalente existente en la lengua meta.

- Traduccion directa: las referencias se traducen literalmente sin ninguna intuicion por
parte del traductor.

- Doblete: se usa mas de un procedimiento traslativo para traducir una referencia.

- Traduccion parcial: cuando el traductor ignora ciertos componentes de una referencia y
traduce nada mas que una parte de ella.

- Omision: cuando la referencia se omite del todo durante su transferencia al texto meta.

- Amplificacion: cuando el traductor recure a efectuar una explicacién en el texto meta
del significado o connotacion de la referencia del original afadiendo elementos

linglisticos de cosecha propia para contextuar la referencia en cuestion.
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- Traduccion creativa: se trata de producir una traduccion, o inventar una imagen, que no

esta en el original.

3.2. Presentacion del corpus
3.2.1. Primer autor: Antonio Gala

Novelista, poeta, dramaturgo y ensayista, Antonio Gala es considerado un mito espafiol
nacido en 1936. Aunque nacio en Ciudad Real, es considerado méas bien cordobés por el amor
que guarda a esa ciudad y a todo lo andaluz en general. Gala ha sido siempre un escritor precoz.
A los cinco afios, empez6 con un relato corto vy, a los siete, compuso su primera obra teatral que
se perdid junto con otros recuerdos infantiles. Su produccién ha sido fructifera y variada. A lo
largo de su vida, ha sido reconocido con varios premios importantes, entre los que destacamos el
Premio Nacional de Literatura, el Premio Nacional Calderén de la Barca, el Premio Ciudad de
Barcelona, el Premio Foro Teatral, el Premio del Espectador y de la Critica y el Premio Quijote

de Oro. Fue premiado por sus diversos escritos poéticos, novelisticos y dramaturgicos.

Aunqgue siempre ha declarado que nunca se ha sentido teatrero sino poeta, la produccién
dramaturgica de Gala ha sido amplia y ha gozado de la aceptacién del pablico incluso mas que
de la critica. Su obra dramatica no se reduce apenas a una mera critica social sino que alcanza el
nivel de alegoria para que su publico pueda establecer conexiones entre sus escritos y la realidad

inmediata o lejana.

En 1994, tras un sondeo realizado por el Ministerio de Cultura sobre los autores maés
vendidos en el afio anterior, Gala ocupé el primer y segundo puestos con sus libros La pasion
turca y El 4guila bicéfala respectivamente. Desde entonces, sigue entre los autores espafioles

mas leidos®’.

> Informaci6n sacada de la pagina oficial de Antonio Gala http://www.antoniogala.es/entrada.php (15.10.2015) y de
unas entrevistas con él online: http://tallerlahoya.blogspot.com.es/2007/11/entrevista-al-escritor-antonio-gala.html
(11.12.2011); y http://www.elmundo.es/larevista/num141/textos/gala.html (11.12.2011).
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3.2.2. Segundo autor (traductor): ‘Abdellatif ‘AbdelHalim ‘AbdAllah (Abu Hammam)>®

Catedratico en Literatura comparada y prestigioso poeta egipcio, Abu Hammam nacié en
Egipto en 1945 en la ciudad de Menufiya y murié en 2014 en El Cairo. Estudio filologia arabe y
estudios islamicos en la Facultad de Dar Al-Olum de la Universidad de El Cairo. Entre 1976 y
1983, curso sus estudios de master y doctorado en Literatura Comparada en la Universidad

Complutense de Madrid.

Destaca su amplia produccion literaria que varia entre produccion propia, traducciones —del
espafol al arabe— y analisis de manuscritos arabes antiguos. Su produccién propia incluye poesia
en arabe (méas de ocho libros), junto con estudios criticos, descriptivos e histéricos, la mayoria
sobre la poesia arabe —antigua y contemporanea— y andalusi. Respecto a las traducciones, aparte
de las obras teatrales que forman el corpus de esta tesis, tradujo poesia espafiola y
latinoamericana, una coleccién de cuentos cortos del escritor vasco Ignacio Aldecoa, unos
estudios literarios y criticos sobre Al-Andalus, entre otros. A lo largo de su vida, fue galardonado
con varios premios, entre ellos el Premio Nacional Incentivo por la Traduccion Creativa, el

Premio de Poesia, el Premio ‘AbdelRahman Ibn Turki y el Premio Babtin.

Como se puede apreciar, el hecho de ser poeta y traductor de poesia adquiere gran relevancia
en este trabajo, ya que se vera reflejado en su acercamiento a la traduccion de los textos, con un

enfoque literario y, por lo tanto, desligado de la representacion.

3.2.3. Sinopsis del corpus

3.2.3.1. Paisaje andaluz con figuras

En 1984, nace Paisaje andaluz con figuras como una coleccién publicada por la Biblioteca
de la Cultura Andaluza —edicion usada en este proyecto— y formada por dos volimenes que
recogen un total de dieciséis guiones televisivos. No obstante, estos guiones en realidad
formaban parte, junto con otros mas, de otras dos colecciones anteriores mas extensas tituladas Si

las piedras hablaran y Paisaje con figuras, también produccién del mismo Gala.

%8 Informacién obtenida en un encuentro con el traductor en agosto de 2010 junto con su curriculum vitae que nos
mando.
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Si las piedras hablaran fue concebida en 1972 en forma de dieciseis guiones televisivos
breves que tratan de personajes, dinastias, sucesos 0 monumentos historicos pertenecientes al
periodo comprendido entre los siglos XIlI y XX. Se representaron como un programa de
television emitido por TVE entre 1972 y 1973, mientras que la publicacién oficial de la
coleccién tuvo lugar en 1995. Por su parte, Paisaje con figuras aparecié como una coleccion
compuesta por dos series que tuvieron lugar en dos décadas sucesivas. La primera serie se
estreno en la television en 1976 con trece capitulos y la segunda en 1984 con veintiséis capitulos.
Las dos series fueron producidas por RTVE, mientras que ambas se publicaron para su lectura en
1985. Cada uno de los treinta y nueve capitulos se dedica a presentar a un personaje o una figura
relevante —politica, religiosa, social, en el &mbito del arte, etc.— en la historia de Espafia en una
etapa estelar de sus actos que marcaron el momento cumbre de su vida. Merece destacar que los
guiones de las dos colecciones —Si las piedras hablaran y Paisaje con figuras— no sufrieron
ningun cambio o modificacion entre su produccién para la television y su posterior publicacion

para la lectura.

La idea de Paisaje inspir6 a Paisaje andaluz con figuras que, como hemos dicho, es una
coleccion de dieciséis guiones televisivos distribuidos en dos voliumenes. De estos dieciséis
capitulos, catorce fueron escogidos de la coleccion Paisaje con figuras y dos de Si las piedras
hablaran. Los dieciséis capitulos tratan, como indica el mismo titulo, de personajes y paisajes
andalusies y se distribuyen de la manera siguiente: el primer volumen incluye nueve guiones —
siete de Paisaje con figuras y dos de Si las piedras hablaran—, mientras que el segundo recoge

siete —todos de Paisaje con figuras:

Primer volumen:
- Si las piedras hablaran “El fruto coronado” (La Alhambra)
- Si las piedras hablaran “Al otro lado de la primavera” (El Alcdzar de Sevilla)
- “Paisaje con figuras” “Azahara”
- “Paisaje con figuras” “Mariana Pineda”
- “Paisaje con figuras” “El Gran Capitan”
- “Paisaje con figuras” “Pedro Romero”
- “Paisaje con figuras” “Averroes”
- “Paisaje con figuras” “Almanzor”

- “Paisaje con figuras” “Antonio Machado”
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Segundo volumen:
- “Paisaje con figuras” “Jorge Manrique”
- “Paisaje con figuras” “Eugenia de Montijo”
- “Paisaje con figuras” “Manuel Torre”
- “Paisaje con figuras” “El Tempranillo”
- “Paisaje con figuras” “Juan Belmonte”
- “Paisaje con figuras” “San Juan de la Cruz”

- “Paisaje con figuras” “Murillo”

No obstante, la traduccién no se hizo de la coleccion entera, sino de cinco guiones nada méas
ya que en ese momento la edicién impresa de Paisaje andaluz con figuras todavia no habia visto
la luz. Asi, el traductor consiguio estos cinco guiones por dos fuentes: uno (el de Averroes) lo
encontrd publicado en la revista Nueva Estafeta, mientras que los otros cuatro se los ofrecié el
mismo Gala escritos a maquina cuando se enterd de su intencion de traducirlos al arabe, ya que
autor y traductor mantenian una relacion de amistad en su momento. El traductor se vio animado
a traducir estos guiones tras haber visto en la television espafiola el capitulo de Averroes, el cual
le llamé mucho la atencion y suscitd sus ganas de trasladarlo al publico egipcio®. Los cinco
guiones traducidos son El fruto coronado, Al otro lado de la primavera, Azahara, Averroes y

Almanzor:
(Averroes) (Ibn Rusd) 25 ol -
(Azahara) (Alzahraa) BT
(Almanzor) (Almansur Ibn Abi ‘Amer) e o (o saidll -
(El Alcazar de Sevilla) (Qasr Esbileya) Llndl pad -
(La Alhambra) (Alhamraa) &) yaall -

A continuacion, exponemos la tematica de cada uno de los cinco capitulos que han sido
seleccionados y traducidos de la coleccién Paisaje andaluz con figuras. En su exposicion,

atendremos al orden establecido en el original.

% Informacién obtenida a partir de un contacto personal con el traductor en agosto de 2010.

125



3.2.3.1.1. Si las piedras hablaran: El fruto coronado (La Alhambra)

El guion del primer capitulo se cimenta en dos acontecimientos decisivos: la toma de
Granada y el descubrimiento de Ameérica, aunque el primero es el que predomina, dejando
supeditado el tema del Descubrimiento. A través de un didlogo penoso entre Boabdil, el Rey
Chico, y su mujer, la ultima sultana Moraima, Gala transmite al espectador/lector el dolor
profundo que siente el Gltimo rey nazari por la derrota y pérdida de la Gltima ciudad de ese reino,

Granada.

3.2.3.1.2. Si las piedras hablaran: Al otro lado de la primavera (El Alcazar de Sevilla)

Ese capitulo habla del alcazar de Sevilla, una de las reales residencias mas cargadas de
historia. EI nombre que liga el guion con este alcazar es el de Pedro I, rey de Castillay Leén e
hijo de Alfonso XI, quien muere asesinado a manos de su hermano bastardo, Enrique, con treinta
y cinco afios en la primavera de 1369. El guion cuenta un episodio de su amor profundo por
Maria de Padilla y el dolor que sinti6 por su muerte, junto con detalles de las traiciones que

sufrio por parte de los suyos.

3.2.3.1.3. Paisaje con figuras: Azahara

Como el titulo indica, este episodio se centra en Medina Azahara, ciudad construida por el
primer califa omeya de Cordoba, Abderranman 111, para dar gloria al califato y bautizarla con el
nombre de su favorita esclava-amante, Azahara. El texto relata en forma de dialogo, oscilando
entre el presente y el pasado, la historia de amor vivida por uno de los califas musulmanes mas
poderosos de la historia de Al-Andalus y una de sus esclavas, Azahara, resaltando todo lo que le
hizo el califa por su amante para mantenerla siempre contenta como, por ejemplo, mandar cubrir
de almendros el Monte de la Amada y poner su hombre a una de las ciudades mas maravillosas

de la historia.

126



3.2.3.1.4. Paisaje con figuras: Averroes

Este guion habla del gran filésofo cordobés, Averroes, con quien culmina el movimiento
filosofico arabigo-espafiol y se prepara la definitiva muerte de la filosofia arabe. Con Averroes,
se abre el camino de la ciencia europea que surge del contacto permanente de los reinos
cristianos con el islam espafiol. Precisamente por eso, los juristas, militares y tedlogos de su
tiempo lo llevaron a juicio, acusandolo de desviarse de la doctrina religiosa musulmana y de ser
dafinas sus teorias. Por lo cual, lo desterraron fuera de Cérdoba, quemaron sus obras y libros y

lo despojaron de todos sus cargos, dignidades y bienes.

3.2.3.1.5. Paisaje con figuras: Almanzor

Almanzor es el personaje protagonista de este guion. Fue un militar y politico andalusi,
fascinador y deslumbrante, que, obsesionado por el poder, no escatimd esfuerzos para
conseguirlo: entrar en guerras, ganar batallas innumerables, simular el amor, fingir un
puritanismo religioso que nunca sintid, comprar con dadivas la voluntad de un pueblo entero. En
otras palabras, y como lo describe Gala en la introduccion del capitulo, se vio forzado a
traicionarse. En el guion, se muestra al personaje de Almanzor durante sus esfuerzos para ganar

el poder, hasta llegar al final donde todos pierden.

3.2.3.2. Anillos para una dama

Esta comedia ha sido la mas representada de Gala y la que mas premios ha obtenido tanto
dentro como fuera de Espafia. En 1973, ve la luz su guion y se estrena en el Teatro Eslava de
Madrid, mientras que un afio mas tarde se publica para su lectura, sin realizar ningln cambio en
el texto, por Ediciones Jacar, que es la edicion empleada en este trabajo. La obra presenta a
Jimena Diaz dos afios después de la muerte de su esposo, el Cid. Los acontecimientos tienen
lugar en Valencia, ciudad conquistada antes por Rodrigo Diaz de Vivar. La obra desarrolla dos

tramas paralelas:
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- Trama historica: trata del sitio de Valencia por las tropas musulmanas bajo el mando del
general almoravide Mazdali, quien consigue reconquistar la ciudad pese a la ayuda del rey
Alfonso VI de Castilla.

- Trama de amor: la obra muestra a Jimena enamorada de Minaya Alvar NUfiez, sobrino y
brazo derecho de su difunto esposo, con quien quiere casarse. Sin embargo, su estatus de mujer
del Cid le impide cumplir sus esperanzas. Es una historia del amor imposible que, por razones
sociales, no puede ver la luz. Mas que amor imposible, es el deseo de Jimena de sentirse libre al
darse cuenta de que su vida se le ha robado sin que la disfrutara, asi convierte a Minaya en su

objeto para conseguir esa libertad.

3.2.3.3. Los verdes campos del Edén

Es la comedia que marca el comienzo de una larga y fructifera carrera de Gala como
dramaturgo y por la que obtuvo el Premio Nacional de Teatro Calderon de la Barca. Se estrend
en el Teatro Maria Guerrero de Madrid en 1963 antes de su primera publicacion para la lectura,
la cual tuvo lugar en 1965 como parte de la antologia anual de Teatro Espafiol 1963/64 editada
por Ediciones Aguilar. Por su parte, la edicion para la lectura no ha sufrido ningin cambio con
respecto al texto escenificado anteriormente. No obstante, la edicion que utilizamos en esta tesis
es la publicada por Ediciones Almar en 1983. En esta obra, el personaje principal, que es un
vagabundo Illamado Juan, llega a una ciudad en busca del pantedn de su abuelo. Estéa solo en la
ciudad, va a un mercado, mas tarde a la puerta de un asilo y al final llega al cementerio donde
esta el pantedn que busca y decide pasar alli sus Gltimos dias pues siente que es el Unico lugar al
que puede pertenecer. Al llegar a la ciudad al principio, es mal recibido por los poderosos, los
que representan la autoridad, quienes tratan de expulsarle, y eso hace que vaya buscando refugio,
el cual encuentra al final entre los pobres: mendigos, putas, gente marginada pero alegre. Méas
tarde, Juan se establece en el pantedn con el consentimiento del guarda del cementerio con la
intencion de quedarse alli hasta su muerte. En el cementerio invita a todos los desarraigados que
ha conocido a celebrar la Nochevieja y a compartir unas horas de felicidad. Sin embargo, la
suerte y los planes se tuercen pues las autoridades, alertadas por el ruido de la fiesta, llegan y lo

detienen.
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3.2.3.4. Las traducciones

Las ediciones que hemos seguido en esta tesis de las traducciones de estas obras de Gala son
las siguientes: para Paisaje andaluz con figuras, hemos usado la edicion del afio 2005 editada
por 3_Y! 458 o Libreria de Al-Usra (la Familia); para Anillos para una dama, hemos empleado
la edicion del afio 1994 publicada por «USl 4dlall 4, jadll 4361l 0 La Autoridad General Egipcia
para el Libro; y para Los verdes campos del Edén, hemos usado la (Unica) edicion del afio 2000

emitida por el Consejo Superior de Cultura egipcio.

Nos gustaria sefialar que ninguna de estas traducciones ha sido representada hasta la fecha a
diferencia de las originales que fueron todas llevadas a la escena. El traductor conocia
perfectamente este dato y durante el encuentro que tuvimos con él en 2010 declar6é que en caso
de ser representadas en el futuro, procederia a realizar una adaptacion del registro del arabe
estandar utilizado en ellas, bajandolo un poco para que fuera adecuado al nivel de un espectador
arabe normal. Este dato en concreto es un indicador de que el traductor establece, consciente o
inconscientemente, una diferenciacion entre una traduccion que dirige a los lectores y otra que
dirige al escenario. Partiendo de esta base, realizamos en el siguiente capitulo un analisis para
averiguar si merece la pena mantener esta diferenciacién al traducir un texto teatral o se puede

unificar el trato a los dos publicos.
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4. Analisis del corpus

Procedemos en este capitulo a realizar el analisis practico del corpus. Para ello, lo
dividiremos en tres grandes apartados que corresponden a las tres caracteristicas del texto teatral
expuestas anteriormente: la oralidad, la inmediatez y la multidimensionalidad. VVolvemos a
reiterar que el criterio basico que hemos seguido en la seleccidn de las muestras analizadas es la
representatividad cualitativa, en primer lugar, y, en segundo lugar, cuantitativa. Esto es,
otorgamos una mayor relevancia a la tematica a la que pertenecen los contenidos de las unidades
traductivas analizadas, sin descuidar la coherencia numérica de las mismas respecto a la
extension del corpus y también de nuestro espacio de investigacion. Por tanto, realizaremos un
analisis sistematizado, pero no sistémico ni lineal. Asimismo, las muestras que presentaremos
seran unicamente las que tienen incidencia significativa en sus obras respectivas tanto de indole
teméatica como numérica. Y para un mayor rigor cientifico, incluiremos ejemplos de las siete
obras en cada (sub)apartado siempre que sea posible, salvo en los casos donde alguno de los
fendmenos analizados no tenga incidencia significativa en alguna obra, pues la representatividad

sera siempre nuestra prioridad.

En cada fendmeno analizado, ofreceremos original y traduccion de los ejemplos elegidos,
acompafiados por el namero de la(s) réplica(s) y la(s) pagina(s) donde aparecen en sus obras
respectivas, salvo en el caso de los nombres propios y los tratamientos por su falta de
importancia en estos dos casos. Asimismo, en los apartados donde analizamos la puntuacién y
conectores y las ambigliedades, ofreceremos una traduccién al espafiol del texto meta arabe a
continuacion de este y en la misma celda con el fin de aclarar nuestro comentario. La traduccion
se limitara en cada caso a lo que queremos comentar en la réplica, por lo que habra variacion en

cuanto a la longitud: en uno puede ser una frase, en otro dos, etc., seguin cada caso.

Para aligerar la lectura, acortaremos los titulos de las cinco primeras obras de la coleccion
Paisaje andaluz con figuras. Hemos optado por esta solucion en vez de usar las letras iniciales
porque, a nuestro parecer, podria resultar confuso para algunos. Asi, eliminaremos la primera
mitad del titulo que indica la serie televisiva a la que pertenece y nos contentaremos con el titulo
mas corto, como Viene a continuacion:

- La Alhambra

- El Alcazar de Sevilla
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- Azahara
- Averroes

- Almanzor

Sin embargo, mantenemos el titulo de la coleccion sin recortes. Lo mismo haremos con las
dos Ultimas obras cuyos titulos citaremos intactos: Anillos para una dama y Los verdes campos
del Edén. En estos ultimos tres casos, la razdn para mantener los titulos intactos es simplemente

por no haber encontrado una forma mejor para acortarlos.

Antes de continuar, nos gustaria matizar dos cuestiones. La primera es que en este trabajo no
se pretende realizar un cotejo de la veracidad (0 no) de la traduccion per se, sino elaborar un
andlisis relacionado con la particularidad del texto teatral como texto escrito para ser dicho y
escuchado en un futuro. Por ello, habra ocasiones en algunos ejemplos donde se notard que la
traduccion no es exactamente lo que dice el original o que se aleja de este. Sin embargo, no
comentaremos este hecho porque sobrepasa los limites de esta tesis. La segunda cuestion es que,
como estamos tratando con un texto dramatico escrito sin escenificar todavia, consideramos al
lector como actor y espectador. Actor porque es quien declama el texto, aunque de forma distinta
a un actor real: el ultimo aplica un procesamiento bucal-fonico para declamar el texto, mientras
que el lector emplea un procesamiento mental-silencioso. Y es, a la vez, espectador porque es
quien recibe la obra. Por ello, en el apartado sobre la oralidad, el lector serd considerado en
calidad de actor o declamador del texto, mientras que en la inmediatez y la

multidimensionalidad seréa tratado como espectador.

4.1. Oralidad

Como hemos destacado antes, la oralidad es una particularidad inherente al texto dramatico.
Depende de ella si una obra es bien recibida o no en un auditorio porque, al tratarse de un texto
proferido en puablico, hay fendmenos que deberian evitarse con el fin de conseguir una

pronunciacion fluida por parte de los actores.

Ahora bien, en este trabajo estamos analizando un corpus de traducciones dramaticas que, en

palabras de su traductor, necesitarian cierta adaptacion —mas que nada del registro linguistico
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usado— antes de llevarlas al escenario. Lo que quiere decir que estas traducciones se situarian en
la opinion que establece cierta diferenciacion entre una traduccion para la lectura y otra para el
escenario. Gracias a los fendmenos que analizamos a continuacion, intentaremos demostrar que
esta dicotomia no estd bien fundamentada y que el hecho de no tener en cuenta estos fendmenos
a la hora de traducir un texto conllevaria practicamente las mismas complicaciones tanto para los

lectores, en calidad de actores del texto leido, como para los verdaderos actores de teatro.

Por razones de representatividad de las muestras, nos limitaremos a analizar la fluidez, la

cacofonia, la puntuacion y conectores y las interjecciones.

4.1.1. Fluidez

La fluidez es un elemento importantisimo que hay que tener en cuenta a la hora de componer
un didlogo teatral o traducirlo. Es lo que permite a los actores pronunciar frases, aunque sean
largas, sin obstaculos ni estorbos verbales de ningun tipo. A la vez, es lo que facilita a los
espectadores recibir el didlogo sin riesgo de perder el hilo o el ritmo de la representacion por
culpa de entorpecimientos verbales cometidos por el actor.

En el texto representado, el actor es el protagonista de la obra. De la misma forma, el lector
es el protagonista del texto leido. Visto de esa forma, la fluidez estaria relacionada, y cémo no,
con la capacidad lectora. Dicho de otra forma, es lo que permite a los lectores leer frases sin
estorbos ni entorpecimientos que romperian el hilo de la lectura. Por lo tanto, procedemos
seguidamente a demostrar como la falta de fluidez en la lectura afecta negativamente a la
percepcion de la obra y perjudica la recepcidn de la misma. A continuacion, presentamos algunas
muestras donde se observa esa falta de fluidez en la lectura, debida a varias razones que

expondremos detalladamente:

Obra TO Pé}g"ﬁa’ ™ Pé}g".‘a’
Réplica Réplica

BOAB. —Cuando se supo la derrota de El L il A e )d Laus o) 2 gl

Zagal, en Vélez, el pueblo de Granada me Al e dal 0 (Je 5 day 3

condujo en triunfo del Albaicin a la ol yaadl A o) e | paliia

La Alhambra... Otra vez era mia la Granada. p. 30 oA Be Jakl e e p. 104

Alhambra |  MORAI. —Pero ya nunca méas podras r.37-38 | sasall ahvivi ol b 2y :dayye | 1. 37-38

volver a Mélaga, Boabdil. Tampoco a 825l el e Ul L dalle ) T

Malaga. Cada dia nuestro mundo es mas diliaiy o g IS il ) Tl
pequefio. .. Ll
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En esta muestra, nos encontramos con una estructura no muy usual en &rabe, esto es, una
repeticion de la misma frase dos veces sin ninguna necesidad: “4ille ) 1a 535217, Es verdad que
el arabe es conocido por la redundancia y que las repeticiones y el generoso uso de sinéGnimos es
considerado parte de la belleza y riqueza del idioma. Sin embargo, en este caso la repeticion se
hace de una forma seca sin ninguna belleza linguistica: se omite el verbo de la frase y se repite
nada mas que el complemento directo y el complemento circunstancial de lugar. Una repeticion
eficaz hubiera vuelto a mencionar la frase entera, sobre todo el verbo que es el que le da su
significado esencial. Al leer la traduccién arabe en calidad de lectores y tropezarnos con esa
estructura tan ambigua, nos hemos tenido que detener durante cierto tiempo para intentar
encontrarle sentido a la frase. Y, por supuesto, en un momento perdimos el hilo de la lectura y
tuvimos que volver a leer esa réplica varias veces para captar lo que realmente quiere decir el
traductor. La ventaja que tenemos, y que no tienen muchos otros lectores, es manejar el idioma
del original. Al recurrir a la réplica espafola, entendimos enseguida de donde viene esa
estructura arabe tan inusual: primero, el verbo en futuro ... nunca mas podras volver a Malaga”

(13

se ha cambiado injustificadamente en el texto meta a pretérito: “... no has podido volver a
Malaga”, pero el verdadero problema se halla en la traduccion de “Tampoco a Malaga”, donde el
traductor ha hecho caso omiso de la doble negacidon y repitié la misma estructura de la primera
frase. El desvio traductivo cometido ha producido una réplica arabe que incluso en la lectura

resultaria negativamente desconcertante a ojos de los lectores.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
A ne g
BOAB. —(....) ;Dénde estén los ey g o
monarcas poderosos del Yemén? ;En “‘wi_:) .J.J\S{J . <
dénde sus coronas y diademas? Reyes y I L e S
reinos son como sombras que sofiando i il Jua o
., Gl s ashall Jua (e (Sa LS
ve un hombre... La fortuna se volvio TRE .
. . 5113 Gle gla il
contra Dario y lo abofete6. Contra S o) gl b o
Cosroes y su palacio le nego un asilo. s 4 g el LS 0. 116-
La ¢/Acaso no pasaron Salomon vy su p. 40 ke Liall @l Y ¢ (e 117
Alhambra | reino?... Un golpe irremediable hiere r.91 NN
o d;\)&?ﬁ\aﬁﬂ\@) r. 91
hoy de muerte a Espafia. Hasta la e el 5 cam 4] s 32
Arabia ha resonado: el monte Ohod y el e e oL Lo Al s
monte Thalan se han conmovido... NIRRT
Preguntad por Valencia, por Murcia, por ;}ﬂ eb ML):’”{
Jativa o Jaén... ;Qué es de Cordoba, la L..:d L@_\AJLM § (JL:H,)
mansién de los talentos? ;Qué se hizo a;QA 4_,);3 L L:i,
- A [ Uaes (n
de Sevilla y sus delicias?... Plas b Ll b e s
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Aqui tenemos un ejemplo de un desvio metodoldgico mediante una traduccién creativa
donde el traductor ha optado por cambiar la prosa en verso. Por lo general, se piensa que los
actores encuentran mas dificil recitar versos en el escenario que declamar prosa, sobre todo,
cuando los versos encierran un registro tan arcaico como el que ofrecen los ocho versos del
ejemplo anterior. Los lectores, por su parte, tampoco tienen mejor suerte en este sentido. Los
versos que ha compuesto el traductor en esta réplica suponen un mayor esfuerzo que su
equivalente en prosa, sobre todo porque las palabras estan escritas sin vocales. Por lo tanto, el
esfuerzo que deben hacer los lectores para leer estos versos es una prueba de que la decision de

incluir versos donde no los hay es una dificultad afiadida.

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
PEDRO —(...) Unas horas después, en la el aday 2 (L) 150
visperas, Gutierrez de Zevalloa me trajo st g2 i Sl i
la noticia que iba a cambiar el rumbo de 4ok (8 Al e il
mi historia. En Rivadecaya mis el LS sy 8 s
) bastardos y mi antiguo valido y muchos caall ala s 5 paldll p. 83-
El Alcazar g . . p. 49 e ALl e ee Sl m e
de Sevilla nobles, amigos S|mul_ados, y los mismos | o | Ga 3 es 2 Ga u;)yij 84
hermanos de mi nueva mujer 3paall a5 55 saly ¢ Bl r. 20
conspiraban para invadir Castilla'y sle s AL Flial o gl
destronarme. Aquéllos a los que yo aed) ol (pall Gl of 5 ¢ 2l
favorecia para tranquilizar el reino, me 35 ASLea)) fags (&I Juadll (4
vendian... Tus gentes, apresadas. Ol b agdl | G ey

En este ejemplo, se observa una clara pérdida de ritmo en la frase subrayada. Dicha pérdida
se debe a dos razones fundamentales: primero, la estructura interna de la misma frase sufre un
desvio notable respecto a las normas linguisticas de la lengua arabe. Es verdad que el didlogo es
una tipologia textual que goza, en general, de libertad y no se cifie a estrictas reglas gramaticales.
Sin embargo, al atenerse el traductor a usar el arabe estandar o fuska, deberia seguir muy de
cerca la estructura arabe tradicional —verbo + sujeto + objeto— cosa que no ha hecho en este caso
al posponer el verbo al final de la frase y empezar por el complemento. Ademas, la belleza de la
frase y, al mismo tiempo, la facilidad de su lectura y, por ende, declamacion, recae en la
repeticion de la estructura de la frase anterior —verbo + sujeto + objeto— para crear cierto
equilibrio fonético, en cuanto a informacién dicha, y ritmico, en cuanto a estructuras parecidas.
Seguramente esta ha sido la razon por la cual el original ha seguido el mismo criterio en la
estructuracion de las frases que componen esa réplica. Ese desvio estructural injustificado afecta

a la lectura y obliga a volver a leer la frase mas de una vez para poder reconocer la informacion
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contenida y seguir, de alguna forma, el ritmo, perdido en este caso. Otra vez, se ve interrumpido
el hilo de la lectura.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
PEDRO — (...) Triste, triste... Haber el S Lo e (L) T
querido en balde hacer con la clemencia G Lo daa I gieal Of (s
El lo que hay que hacer con hi_erro. Llegar ‘Aada}b. dxia o
Alcazar al resultado de que en Castilla hay que p.51 | = Jde il mﬂ\g\dm\ o\; p. 86
de Sevilla optar entre el tirano o la monarquia. .. r.22 At G = ol ) ) — AJSE 8 r.22

Engafios, falsedades, una red de
sospechas sobre el alma, me ensefiaron
a odiar... Ay, triste, triste...

S Gy i cle s | gl

(O3 G of i)

Este ejemplo muestra la necesidad, a veces, de recolocar ciertas palabras en la frase para

conseguir la armonia ritmica, incluso para la lectura. Observamos que el complemento

circunstancial de lugar “4liid & se ha incrustado entre la preposicion e y la particula o

cuando normalmente deberian ir estas dos juntas y, en este caso, el sintagma preposicional iria

antes o después. Este abandono obvio de las reglas gramaticales arabes para seguir muy de cerca

la estructura espafiola afecta de una manera notable a la lectura, ya que el lector se encuentra ante

una estructura nada familiar, lo que a veces obligaria a interrumpir la lectura para sopesar hasta

qué punto esta estructura podria ser (0 no) correcta en la lengua arabe.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
gpélhorfa JERONIMO. —(Acercandose a 0.66 | Lol (suisill (o L siia) sass i | . 64
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Anillos | JIMENA. T dices eso, Alfonso? No gg | 1 Tl e i call s 86
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del Edén | 2vispas. Que no le piquen, ,eh? Que a 5 6 e i) o i

nifio no le piguen. jMecachis! Que al
nifio no vayan a picarle las avispas.

a3l Jala)

En estos tres ejemplos anteriores se observa un calco metodoldgico que conlleva una

dificultad de lectura, y por ende de comprension, por parte del lector. En el primer ejemplo, la

ultima palabra en la réplica original espafiola —in-sus-ti-tui-ble”— esta dividida en silabas como
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sefial de que esta palabra deberia pronunciarse con cierto énfasis sobre cada silaba. En arabe,
cuando se hace un estrés sobre cierta palabra, se hace de forma distinta mediante un alargamiento
de la ultima vocal de la misma. No obstante, el traductor ha optado aqui por calcar el método
espariol, que no es nada frecuente en arabe, y dividio la palabra en letras separadas. A primera
vista, no se entiende nada al ver cuatro letras separadas si no fuera por el paréntesis seguido
donde ha puesto la palabra escrita con las letras unidas. No cabe la menor duda de que la
intencidn de ponerle estrés sobre la palabra se ha perdido totalmente en el arabe al ver el lector

una forma de escribir que no puede descifrar su intencion.

La misma pérdida de connotacidon e intencion se ve claramente en el segundo ejemplo en la
repeticion doble del pronombre personal de sujeto <i. En el texto original, Jimena expresa su
sorpresa por escuchar a su tio, el rey Alfonso VI, manifestarse sobre una cuestion. No solamente
eso, la sorpresa estd mezclada con cierta burla al no entender la mujer del Cid la doble moral del
rey espafiol en cuanto a ese asunto discutido. Esa burla no se ve tan clara en la traduccion,
ademas para expresar la sorpresa, recurre a una estructura no usual para un lector medio de

lengua arabe. Otra vez, una rotura injustificada del hilo de la lectura.

La tercera muestra es un ejemplo de repeticion no muy afortunada segun las normas
estilisticas del arabe. Cuando se quiere hacer estrés sobre alguna idea en la lengua arabe,
normalmente se repite la palabra o la frase dos veces, pero casi nunca tres, como se observa en
este ejemplo. Por seguir al pie de la letra la estructura espafola, el traductor perjudica la fluidez
de la lectura de la réplica, realizando una triple repeticion. Pero la cosa no queda ahi, la segunda
repeticion estd mencionada a medias, cortada por la mitad, para volver a aparecer entera al final.
No cabe duda de que decir en voz alta esta frase resultaria bastante complicado para cualquier
actor al no ajustarse a las estructuras usuales para él. Pero el lector tampoco se salvaria al

encontrar su lectura obstaculizada por cierto desorden estructural.

Obra TO Pé}gir)a/ ™ Pé}gina/
Réplica Réplica
AZA. —(...) Aciago, aciago, aciago (U saie s gaia (L) el a3l
atardecer. Estabamos sentados entre O Opells Buall (8 US ¢ saia
Azahara anémonas, cerca de los jacintos, junto p. 67 i) e il ¢ sanl) 5 p. 45
al estanque espeso de nenufares, r. 26 Sl g Bl (s e g g ) r.26
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JUAN. —EI tiempo no es toda la vida, Lsball JS s ad il ol s
sefior; hay ademés otras cosas. AT Ll A8 (gam
Los ALCALDE. —;Cuéales? No me gusta la ey Y 910k Jie baeall
campos gente que dice frases misteriosas. p. 47 Amale eludl daaasy p. 14
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no es demasiado importante. J

El primero es un ejemplo de una traduccion literal de plantas que, a nuestro juicio, resultarian
desconocidas para un lector medio. Si este hecho provocara una dificultad de declamacion en un
actor en el escenario al tener que pronunciar tres nombres extranjeros de tres plantas en la misma
frase, a un lector le causarian una sensacién de extranjerismo que, probablemente, le llevaria a
parar la lectura para buscar informacion sobre ellos 0, como minimo, para asegurarse de que los

nombres existen realmente en el texto meta. Otra razén que rompe el hilo de la lectura.

Antes de comentar el segundo ejemplo sacado de Los verdes campos del Edén, nos gustaria
Ilamar la atencién sobre el hecho de que en la cultura egipcia, y supuestamente en todos los
paises arabes, el empleo del dialecto estandar o fuskza supone siempre una formalidad de mas en
comparacion con el empleo del dialecto respectivo de cada pais. Entonces, si ho hemos
comentado el uso del arabe estdndar o fusha en las otras seis obras es porque sus tramas
historicas compaginarian con el uso de ese dialecto que le da formalidad a cualquier asunto que
lo use. Otra razon aun es porque el teatro egipcio ha representado obras, normalmente histéricas
o0 de teatro antiguo traducido como Shakespeare o Victor Hugo, en arabe fusha porgue sus tramas,
igualmente, eran méas propicias para esa formalidad de registro. Sin embargo, la trama de esa
obra toca una realidad vivida por muchos egipcios en el dia a dia. Con lo cual, optar por
traducirla en fuska ha sido el primer desvio metodoldgico y traductivo y, por ende, lo primero
que romperia a menudo el hilo de la lectura al encontrarse el lector con cosas que no diria una

persona de a pie en su vida cotidiana.

Siguiendo con esta idea, observamos que en el segundo ejemplo citado arriba el traductor
emplea un nombre no muy conocido para la traduccion del arbol mencionado en el original: >
Jldll, Para un actor, supondria una dificultad pronunciar la letra gutural &, sobre todo porque los
egipcios no estamos acostumbrados a pronunciar esa letra en nuestra habla diaria. Por su parte, el
lector, al enfrentarse con un arbol que no conoce desviaria su atencion de la trama para

documentarse o informarse de qué arbol se trata.
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4.1.2. Cacofonia

La cacofonia, segiin el DRAE, es la “disonancia que resulta de la inarménica combinacion de
los elementos acusticos de la palabra”®. En general, este fenémeno no es tan importante para los
traductores cuyas traducciones se destinan a la lectura, salvo aquellos que se dedican a la
traduccion de poesia o de publicidad. Por el contrario, este fendbmeno adquiere gran importancia
para el traductor teatral ya que su texto, aparte de ser leido, seria escuchado y declamado

eventualmente.

En este apartado, vamos a subrayar que la cacofonia no solamente representa un handicap
para los actores en el teatro representado, sino que constituye, asimismo, un problema de lectura
para los lectores de teatro. El tipo de cacofonia que hemos observado en nuestro corpus esta
limitado a la pérdida de rima y, por ende, de ritmo resultantes de traducciones de poesia, en su
mayoria, junto con algunos ejemplos de canciones o dichos rimados. Hemos incluido mas

ejemplos de La Alhambra que del resto de obras de nuestro corpus porque esta obra esta llena de

poesia rimada en el original espafiol:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
JUGLAR —(...)
Cuantas espuelas de oro, (...) sl jelid)
cuanta estribera de plata. 4uad Sualga e 4 oS
Toda es gente valerosa (b S ) (a4 oS
y experta para batalla: wlia aeall oIS
La en me_dio de todos ellos _ 0. 26 ‘ﬂ)tf,d\ > \55{; . 0. 99
Alhambra | V@ el Rey Chico de Granada, mirando r. 17 BIBEN] mSJ\ oda i g r. 17
las damas moras ' poal) 4kl e elle ey .
de las Torres de La Alhambra. el el 7 5 3 (e lalisall 4ia 5
Del colorado bonete 3 ) e dalac Guly
lleva la vuelta bordada (Js sl gd
con una cifra que dice: «eal) s N1 Sy sy
“De amor es mi alegre causa’.
JUGLAR — (Mensajero) Que el rey (Jsm) sl el
Chico se perdio Dwoall elldl e 2l
y los que con él han ido! dxa ) 9IS (e Al ga (e alil
La Que no se escapd ninguno 0.27 saal G e A 0. 100
preso, muerto o malherido! : s il g ¢yl g .
Alhambra ) . r.19 AR . r.19
iQue de cuantos alli fueron 5 yie Lo gan 148
yo solo me he guarecido g3 Al (sas 5 Ll
a traer tan triste nueva B A3 jaay LM
del gran mal que ha sucedido! ias A adaal) L g

80 http://dle.rae.es/?w=cacofon%C3%ADa&m=form&o=h
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JUGLAR —Lloraban por su buen Rey Cjﬂjﬂ ?lsil:j&
tan amado y tan querido. RN N
Queréllanse de Mahoma, wi;m é\}&m
La que tan contrario le ha sido. p. 27 4;[-_.‘;53‘:;3\ ; p. 101
Alhambra Todas sus joyas prometen r.21 oy UA\;; 5 r.21
para que sea redimido: 2158 ‘55
sus tejillos, sus ajorcas, N At .
sus peines de oro subido... ji;)::ﬂ?ﬁ ui‘il
BLANCA - . SRR
Ay, desventurada reina, o ﬁj\j\;jﬁ‘ 2
El Alcazar mas de cuantas son nacidas. 47 AL sm s 81
de Sevilla Me casaron con el rey r.11 35S JaY r.11
para desventura mia. ‘*_.g’. i
De la noche de la boda W
nunca mas visto lo habia... LSt )
JIMENA. —(...) L) e
A pie van mis suspiros < Jﬂ'“ﬁ =
camino de mi bien. ;‘*Abﬁ g d‘i
Antes de que ellos lleguen, yo llegaré; eAui d.ati '
mi corazon con alas, p. 53- iaiall iy 8 oI p. 52-
Anillos Mis SUSpIros a pie. 54 ;d;‘; qu ;\%j} 53
abierta ten la puerta; r. 156- i = r. 156-
para una . L side Ll g 8
dama abierta el alma ten... 157- Aallaie el £ 157-
MINAYA. Antes de que ellos lleguen, 158- b slms o U8 Ul 158-
yo llegaré. 159 o dmt& T 159
JIMENA. Acaso esté ya muerta Cia 3 58]l sliad
cuando te vuelva a ver. oL e L,
LOS DOS. Mi corazon con alas, mf:iah):h N
mis suspiros a pie... (Pausa.) (fu?éj). d}\) @‘w:u@_‘}
Anillos CONSTANZA. —“Maldita sea la mujer 79 v 31yl @l 45 gale :Lilins oS 77
parauna | que tan sélo un hijo pare: si enemigos se rp-321 shae Y4l ol slaal s laly V) Al rp.321
dama lo matan, no tienen quien le vengare.” ' A G gennd '
MONIQUE. —(Cantando.) laalo U e (o) 2l 5o
Los verdes Maria Magdalena T S e
campos pecadorg, fue p.7§;27 L@:‘\L\A u\%m p';;?é
del Edén y ahora esta en el Cielo " . U\qu il "
tomando cafeé. -
L LUTERIO. La Virgen va caminando, Aal el ydall padiz 5 53 )
0s verdes . . . -
campos va camlnar)do sollta~ p. 98 Bun g el p. 105
del Edén y no lleva més compaia r. 900 G el ol r. 896
gue al nifio en su barriguita. gk A Jahall g 5

Como se puede observar, las muestras que hemos elegido son una mezcla de poesia, dichos
populares y canciones, todos rimados y con ritmo interno en el original espafiol. Lo que deberia
haberse hecho aqui es mantener esa rima y ese ritmo en el texto meta para concederle la misma

belleza acustica inherente en el original. No obstante, en ningin caso se han mantenido esos dos
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fendmenos. Lo que parece obvio es que el traductor ha hecho prevalecer el contenido sobre la

musica tanto en los versos como en los dichos populares y canciones. Se ve esto alin mas claro

en los ejemplos siguientes:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Replica Réplica
JUGLAR — Qué castillos son aquellos, sl el
altos son y relucian... A Al () seasdl oda L
—EI Alhambra era, sefior, o) yaall Ll ey
y la otra, la Mezquita; Al AV
La los otros, los Alijares p. 34 il lsall iy Y p. 109
Alhambra labrados a maravilla; r.52 ginall duaall r.52
el otro, Generalife, el a5 A1
huerta que par no tenia, Uil agaal) sl
y el otro, Torres Bermejas, o yaall Ll 5 &Y
castillo de gran valia... ‘ Aaglac () geas
JUGLAR - Entre la gente se dice, Jos ‘“”iiﬁ sl el
mas no por cosa sabida, ‘_An ‘&fﬂf”\
El Alcazar que el Maestre de Santiago, P47 | i um)s @)J\Lt).uﬁ)l\ s | P 81
de Sevilla don Fadrique de Castilla, r. 10 Y 7 r. 10
la reina estaba prefiada ALt 5 é;)m s

y otros dicen que parida...

slui Lgd) (g 5h58 05 AT

En estos dos casos, el traductor junta dos versos en uno, perdiendo completamente el ritmo

que resulta de versos en pares.

La falta de rima y ritmo en la poesia causa cierta incertidumbre y decepcion en la lectura ya

que los ojos ven una estructura familiar que la mente asocia inmediatamente con cierta masica

interna la cual, al no encontrarse, causa cierta decepcidn, a veces inconsciente aunque efectiva,

en el lector. Al otro lado, la pérdida de rima y ritmo en la traduccién de los dichos y de las

canciones resulta en la pérdida del valor literario del primero en la traduccién ya que se trasvasa

como una frase normal y corriente del dialogo, mientras que, en el segundo caso, se transfiere

como unas frases sueltas cuyo valor artistico no se reconoce concretamente.

4.1.3. Puntuacion y conectores

Como es de esperar, la puntuacion y los conectores cobran en el teatro mas importancia adn

de la que tienen en general. En la representacion, son los elementos responsables de componer
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una frase adecuada para ser declamada por el actor, aparte de ser los encargados de dar énfasis o

quitarlo en alguna parte de la frase. De la misma forma, estos elementos son importantes a la

hora de leer una obra teatral ya que cualquier imprecision o desvio de la norma frecuente

resultaria en una pérdida del significado, confusion o incluso en dar informacion equivocada.

De entrada, hemos incluido casos donde la confusion de la puntuacion y conectores usados, o

incluso la dificultad en reconocerlos, no implica problemas reconocibles en las traducciones y,

por ende, no tiene mucho impacto en el lector, ya que la frase fluye sin ningun problema que la

interrumpa y el sentido es aceptable. Veamos algunos ejemplos:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
JUGLAR — QuleI castillos son gl el
» aque 015' ) A0 A3 () gl 528 e
aillos son 'y retucian... | { \ ‘ U
_El Alhambra era, sefior, el Lﬁ"):;t‘ i
S 3 APV e O
Alhambra ' jares r. 52 sl dynal r. 52
labrados a maravilla; . K
| otro. G lif Caypall i 5 AN
el otro, Generalife, Ul syl e
huerta que par no tenia, . B
. el yaall bl (o AN
y el otro, Torres Bermejas, ke -
. , Bl N
castillo de gran valia...
. i L lis g )5 el ada 31 (pacel a3l
AZA. —Quién desato el lazo, AR el e g o fﬁ)j
L 8 33 ganall dda oY) s (6Al) (e s
amor, de nuestras almas? ¢Quién o8 S ¢ st e snie cogusnie Ty
deshizo el apretado nudo de S A R
: . (sand) a5 O palla Busl)
nuestras manos?... Aciago, aciago, . Lol .
Azahara aciago atardecer. Estabamos p. lans e 8Ll 515 5 yund p.
sentados entre anémonas, cerca de r.26 Ll s T r. 26
los jacintos, junto al estanque S A g
espeso de nenufares, cuando (Aciago, aciago, aciago
oimos claramente, amor mio, c1ago, 90, g0,
estdbamos en el atardecer
claramente la voz...
sentados...)
- PSRz A (o)t sl
ALMANZOR. (...) Dlsglpllna a Lo lalia ogill canlly cclalainds
los hombres de la familia 'y . T = . e
; . Aliaal) dda 8 e 7 53T Y g (Candalial
ampara a las mujeres. Mientras 176 (1) el a5l Gl om0 p. 75-
Almanzor | puedas, no salgas de Cérdoba, la Fr) 11 P A oEm s 76
hermosa; pero cuando precises ' . r. 115
(Ampara a sus mujeres todo lo
resolver sobre algo, hazlo en
que puedas, y no salgas de
persona. (...) Cérdoba)
Anillos ALFONSO. —Cuando la Gltima T DAz A 8 05S Laie ;g gill
ara una tropa haya salido, ardera esta p. 107 o3 (A Ul Jadins Sl 8l 038 (e p. 103
P dama ciudad por los cuatro costados. r.464 | alelle sy gl sa paan Gediadl | 1,464

Segun tengo entendido, la gente

GOMal lan ()5 50 alBY) 128 (il (8
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de esta parte es muy aficionada a
correr pélvora y hacer hermosos
fuegos... El de esta noche no va a
ser facil de olvidar... A los
suefios, como a los alacranes, para
acabar con ellos es preciso

uemarlos.

LA}&A.‘\\JQ:\)L\JLULA@‘AJ ‘J}JL.\S\
Akl oy ) ;L:Ml\ 138 aiain
[ &._1‘)@\‘9 ae)\:Y\ ‘:Jc- ¢Liadll
L s g s pal

(Para acabar con los suefios y
los alacranes hay que

guemarlos)

Conviene mencionar que en el ejemplo citado arriba de Anillos para una dama, el desvio
parcial en el trasvase de la puntuacion y los conectores que subrayamos no afecta tanto a la
fluidez de la lectura, aunque en el texto meta daria la sensacion de que la frase no esta bien
ordenada o que la ordenacion entre suefios y alacranes no es la mejor opcién. No obstante, el

impacto en la lectura no es grande y podria pasar inadvertido.

Tampoco se considera importante desde el punto de vista de la fluidez de la lectura el desvio
notado en el ejemplo siguiente, aungue es radical porque conduce a un cambio notable que afecta
a acontecimientos historicos de Al-Andalus:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
~ i geaal g el s o) plallas g g yn sl g
PEDRO —Logrofio O Y i
i ~ o9 o de O salla g clgie s laal) audaind Y
. Salvatierra y Vitoria, puesto el O sin Ol e 21
El Alcazar p. 54 QB p. 90
. que yo no puedo defenderlas,
de Sevilla - - r.39 r.39
me piden que las deje el do defenderl
entreqarse a Navarra (Estac aro que no puedo defenderlas,
‘ y me piden que entregue Navarra)

Por otro lado, la falta de un reconocimiento adecuado de los signos de puntuacion y de los
conectores ha acarreado distintos tipos de desvios y pérdidas que han afectado al sentido y, por
ende, a la fluidez en la lectura. En el siguiente ejemplo, la interpretacion inadecuada de la
funcion de la puntuacion hace que la frase arabe salga cuanto menos incomprensible, con
redundancia sin sentido y con un final cortado con puntos suspensivos que da la sensacion de que

falta algo en la frase:

Obra TO Pa}glna/ ™ Pa}glna/
Réplica Réplica
ASlall g )53 B o) 58 D Akals e gy tAag e
_Cj A Ul g ¢ yai Db cilile
La MOR_A'I. Sin luz g uedq _ 0. 27 sl e o Sl A 0. 101
Granada; sin luz, la reina Aixa;
Alhambra - r.20 . . . r.20
sin luz, yo... (Se quedd Granada sin luz, sin luz, y
la reina Aixa, sin luz, y yo...)
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Lo mismo pasa en la muestra siguiente, en la cual observamos un punto final cuando la frase

todavia no ha terminado:

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
FINRI: ad) Cud L ool
JOVEN —jPero Lépez, A'T ),j w:j ‘";T:aés L ug )
o il uils Calia (g b Lagyl 1w
prended al Maestre! €Ly ) dai Lonli
El LOPEZ —(Acudl, sefor:alde | p.52 | .0y S0 al s cals - | P87
Alcéazar Santiago o al de Calatrava? r.23-24- | < Mot (?i us‘ : o r.23-
de Sevilla |  JOVEN —jAl de Santiago! 25 e 24-25

Hermano Maestre, preciso es
ue murais.

(Al de Santiago, el hermano Maestre,
€s preciso que.)

De la misma forma, una comprension deficiente de la funcion del conector espafiol nos da

como resultado una frase arabe incompleta que nos deja con la sensacion de que falta algo por

decir en ella:
Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
BH. — n y i ;
SUBR. Chida gue no te o 9 AL 3l il Jn JS e - il
ALMANZOR. —Mientras tanto | P 174 | i 0l e@liallcaloy g | p. 74
Almanzor L e e 110- (palaal) r. 110-
tendré el titulo de sayyid y de 111 111
malik karim. Me trataran de . .
“alteza’ y seré “el noble rey” (De toda; form_as, el titulo de sayyid,
) de malik karim, me llamaran...)
ALCALDE. —(...) ;Dénde ‘
estaba su ciudad? felinae CuilS ol (L..) 1Bl
Los JUAN. —En el centro. PEVN D B PN 5
verdes ALCALDE. —En el centro de p. 48 file oy Baaadl rp.15-
CaMDOS qué? 1 15-16- | ) oae 8 o)l )38 il o pal 55 16-17-
Po JUAN. —En fin, usted hace 17-18 A8y Sl Ay Jish
del Edén . 18
demasiadas preguntas. Hace
tantos afios de esto, que no me (Por fin, tu preguntas mucho)
puedo acordar exactamente.
L Jae N cwdla dag )l ol 13) (L)) sl
NINA. —(...) Si no ligo, me e o Uiy) Aels 8 L] o e .
. , ety Aeld I gl casy <ol
Los largaré a la chocolateria 0 me BTy i'rij:d\ Ji : iﬁ 2 \;& j
verdes quedaré en la sala de espera. p. 56 2 : Bf;w = p. 30
campos | Como Monique no me deja la r. 180 S r.178
del Edén cama hasta las nueve o las . .
diez (Y como Monique no me de!a la
o cama hasta las nueve o las diez.)
Los ANA. —Ronco, si, sefior. En mi el hangy U)o (88 e b caad oy a1 U
verdes casa pasaba igual. p. 86 A5l o p. 84
Campos MUCHACHO. —Cuandoami | r.670- | 4&Y <lis ZulS, Yali sl Ul Ll 2360 | 1. 668-
del EF:jén me colocaron de camarero, 671 ) DSyl ol L sliall g sianyy :J 68 | 669

habia un cartel gque decia: Se

S layl 550 5k s o3las LS Ladie (gan
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prohibe cantar bien o mal. Yo
cantaba sélo cuando
echabamos el cierre. Hasta que
me echaron a mi también. Pero
entonces no habia
Nochesviejas.

,,,,,, L Gl lan (S5 A Sl

(En cuanto a mi, me colocan de

camarero, y habia un cartel que
decia...)

La falta de concordancia entre sujeto(s) y verbo es otro resultado del mal reconocimiento de

la puntuacién:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MORAI. —En Loja naci yo ol s U AL s e
. ' ; e je O e €alia 3y ol 2 gl
Aliatar, el alcaide y padre mio, o dS s Bl J A ol 2
- - - - ﬂgd@éﬁﬁ\hﬁw@)&d»;u@hj\
solia decirme riendo mientras T § < =
La - " .| p.-29 RO B NRRE R T p. 103
sacudia los arrayanes: “De aqui
Alhambra PP r.32 r.32
no saldras ta si no es para que el I | alcaid i bad li
Patio de Leones te llame mi (A |_atar y €l aicalde y mi padre solia
sultana” decirme riendo mientras sacudia los
o arrayanes...)
.- bl aal | HIEAPPESENAE
PEDRO —jQué odio el de los T o g Y
| . . ‘_,,_\.\:\.L\; A B e (e al Ledic é:\); @
bastardos! Enrique a los quince R A 13 3 Jigile s gl o)
afos, me arrebatd mi primera . .f TNV T
- Slia 1S3 3 ja¥) Ld jd (e nay 1S Lalis
prometida, Juan Manuel, en este ) L o o sl .
Alcazar. Fadrique mientras el I T T e LB
El o~ . IJAJMUSS'.‘;G‘JJ%HJSG‘})ML’\A@N‘
Alcazar ac_ompanaba desde Fran_cla ala p. 47 AT Uanl g U fasly Lale s o p. 82
de Sevilla | Princesa Blanca, la sedujo... de r.12 ' T - r.12

alguna forma, se lo agradeci: al

dia siguiente de la boda te tenia
de nuevo entre mis brazos...

Pero no llegd a un afio nuestra
paz. Aqui nos despedimos.

(Enrique a los quince afios me
arrebaté mi primera prometida. Juan
Manuel en este palacio y Fadrique
mientras acompafiaba desde Francia
a la princesa Blanca la viold)

En el primer caso, en vez de ser el sujeto de la frase subrayada una sola persona, la

traduccion lo convierte en tres, aunque mantiene el verbo en singular. En el segundo caso, podria

deberse el desvio a la errata que se encuentra en el original, pues en vez de poner Juana Manuel

pone Juan Manuel. Sin embargo, tampoco esto justifica el hecho de pasar el nombre a la segunda

frase como si fuera el sujeto pero manteniendo a la vez el sujeto original de la frase, que es

Fadrique, y poniendo el verbo en singular. Da la sensacion de que hay una frase que sobra en el

texto meta, que es “_r=dll 138 & L gile () 37 (Juan Manuel en este palacio).
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Otro efecto resultante es la contradiccion de la informacion que incluye el texto meta:

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
BOAB. —;Qué nuevas reinas ‘ ) ;
reclinaran su busto en este Lelila (S5 by A} clSle 4 1l e 50l
mirador de Lindaraja? Al dd fddal)
¢Qué nuevos pies calzados de 823 5k (e Adal il 53 (5 AT ol 4
qué modo, pisaran estas salas? Sl hadd i I3 Al feile 8l elila Uas
¢ Qué oidos, hechos solo al sonar call B ge ) et g 254l el
La de la pélvora escucharan la 0. 35 Cromaill saly g (g0 Y SU L 5 (e 0. 111
Alhambra musica amorosa de nuestros r. 59 o2 JS M dala ) sl by 891 €Y r cg
surtidores? ¢Para quién creceran ' g 5 gl oo Slilins Lo 935 (b gu (38 )l '
el arrayan y el mirto? Los gl saly
fuertes no necesitan tantas
delicadezas... (Los fuertes no necesitan todas estas
Los cascos de sus potros delicadezas... Los pisaran los cascos
hollaréan, sin mirarlos, los de sus potros y creceran los acantos)
acantos. ..
Jgae SbY a3 13 el o) ¢ Kl lined
. . )-gbs clal il )
Anillos | JIMENA. —Calla, que tu para ser 35 ()echm il ol o) 2
para una viuda vieja buena memoria . - . .
- : - r.39 (Calla, tu tienes una buena memoria, r. 39
dama tienes, sinvergienza...(...) o
porque eres una vieja viuda,
sinvergiienza)
MANUEL. —Nosotros no somos Ohad Bl 1y sile
novios. 66 fany Gruhad Ll ol (plaial 052) 10155 48
Los JUAN. —(Sin darle P | Eael a5 bt as F Y adsile | PtS
verdes importancia.) Ah, ;todavia no ' (oakll '
. ! 353- e 351-
campos S0is novios? 354. gl bal s e seasll bl 350.
del Edén | MANUEL. —No. No lo somos. 355 353

Nos casamos la semana pasada.
MARIA. —Hoy hace ocho dias.

(No, no, somos novios, nos casamos
la semana pasada)

En el ejemplo de La Alhambra arriba citado, al no reconocer bien la puntuacién de la frase el

traductor inventa un verbo que no se encuentra en el original —“creceran”— el cual impone un

significado positivo cuando todo lo anterior es negativo. Una cosa parecida vemos en el ejemplo

de Anillos para una dama: normalmente los viejos no tienen buena memoria, no obstante, y para

sorpresa del lector, la traduccion pone que la buena memoria que tiene Constanza se debe a su

vejez. Por su parte, en Los verdes campos del Edén se produce una contradiccion manifiesta

entre las réplicas 352/350 y 354/352 ambas proferidas por Manuel y también dentro de la misma

réplica 354/352. Manuel afirma en la primera réplica no ser novio con Maria, luego vuelve a

rectificar en la segunda confirmando ser novios para afirmar inmediatamente después haberse

casado con ella la semana pasada. Aungue en todos los ejemplos anteriores las frases estan bien
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construidas, la informacion contradictoria que ofrecen afecta, sin lugar a dudas, a la fluidez de la

lectura al encontrarse el lector con contradicciones evidentes.

No se salva tampoco la traduccion de ambigiiedades debido a una interpretacion incorrecta de
la puntuacion:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
JE A ) el Bk 2l IS (L) ¢ g il
ALFONSO. —(...) El Cid ha Vs cled olai ¥ dedom A8 23 Lalie « IS5 0l 5
sido un lujo que le lleg6 a e Y — Jaell b— oLl il acai A<
Anillos | Castilla demasiado temprano. 67 JeSi 65
para una Como poner una cupula - -
. r. 236 . . r. 236
dama incomparable cuando apenas (como cuando construimos una cupula
estan echados los cimientos. incomparable y cuando apenas hemos
Terrible: no los deja crecer. echado los cimientos —qué horror—: no
la dejan continuar)
LUTERIO. —Ahora son las ASlaall SR (5 9m B ol QY5 230
vacas flacas. o JS 5SSl ea¥) Y cmumia 1Al
Los GUARDA. —Eso. Porque 63 | MY QLB o gises o bl a1
verdes aqui es al revés que todo. rp'277_ osad)eda Jia A 12 rp'275_
campos M4s nuevos ricos, menos .278 .276
del Edén | nuevos muertos. Y la gente, (Eso, porgue las cosas aqui son al
gue no se gasta dinero en contrario de todo, nuevos ricos y nuevos
estas cosas. muertos, pocos)
JQAN.JBuenat)s_ poches. 5 5ae Load a3 ¢ il slae o3
Los LUste_ es también son 0. 57 i Y ooSlal 4n i Gl b Slile -3l 0. 32
verdes incurables? r 193 r 193-
—iQué? : :
campos | MUCHACHO. ~¢Que? (Que | =y q, (Buenas noches. VVosotros también sois | 194
del Edén tenemos cara de gente de

Banca?

incurables.)

En el primer caso, la frase arabe suena bastante ambigua por la interjeccion inadecuada pero

también, y mas importante para nuestro caso, por la mala puntuacion de la traduccién que resulta

cuanto menos malsonante e incorrectamente estructurada. De la misma forma, en el primer

ejemplo arriba citado de Los verdes campos del Edén, la ambigiiedad se manifiesta en la

traduccion de la frase subrayada que resulta préacticamente sin sentido. Por su parte, esa

ambigledad conlleva una desviacion que provoca un sentido ofensivo como vemos en el

segundo ejemplo de esa misma obra citado arriba. Aunque en los ultimos dos ejemplos las frases

estan bien construidas lingliisticamente, el mensaje tan confuso como ambiguo que contienen se

consideraria un obstaculo para su lectura fluida.
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4.1.4. Interjecciones

La importancia de esta clase de palabras no radica en su valor denotativo, del que casi carece
de forma aislada, sino en la carga expresiva y funcional que produce su uso en un contexto
concreto como elementos eficaces de interactuacion entre el hablante y su interlocutor. Con
interjeccion se refiere a una “clase de palabras invariables, con cuyos elementos se forman

enunciados exclamativos, que manifiestan impresiones, verbalizan sentimientos o realizan actos

de habla apelativos”Gl.

En su traduccidn, el traductor ha oscilado entre la consistencia y la falta de la misma. No

obstante, ni una ni otra constituyen en si la mejor opcién para traducir estos fenémenos.

La consistencia se observa, por ejemplo, en la traduccion de caramba, ea, uh:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
Anillos JIMENA. —(...) Déjame por lo " L L
. p. 46 Y e oDl b ea (L) tlied | p.45
parauna | menos en paz a la hora de la siesta, Tiaantl xS 1lee (Al L4l e L
dama caramba. jUn poco de formalidad! r. 108 il Go 28 llne Alall 2o r-108
LUTERIO. —(...) Usted no sabe i a3 Y el — )
Los verdes nada: son fantasmas, fantasmas. Ea, p. 63 UM i s ) N }5{.‘ p. 42
campos del amigo, ¢nos dice usted cudl es esa r. 287 J W ghnalitn gLl gl 43
Edén 90, ¢ . : 95 yiall 5 yiall 038 (yal Ul r. 285
tumbita?
. JIMENA. —(...) ;Cuantos llevas tii sl lle ya oS il (L) tLiea
Anillos . el e
ara una viuda? p. 32 RS R p. 30
P q CONSTANZA. —(Riendo.) jUh! De | r.17-18 | diedle)l il Lol (ASala) ;Wi S | 1, 17-18
ama . .. : i
nacimiento, hija... gala b Gl

Estas interjecciones aparecen en distintos sitios en el corpus y siempre sus traducciones han
sido Lae, 42 y 5 5f respectivamente. No obstante, la consistencia aqui no ha servido siempre para
conseguir un resultado positivo. En el caso de caramba, la traduccion ha reflejado casi siempre
la misma sensacion mostrada en la réplica original. Sin embargo, las traducciones de ea y uh
constituyen una extranjerizacion resultante de una traduccion creativa en el primer caso y una
transferencia directa en el segundo. Es verdad que el potencial lector arabe reconoceria de alguna
forma estas dos interjecciones ya que en los distintos dialectos arabes existe algo parecido a estos

dos sonidos, resultado de la interferencia de los idiomas extranjeros —como el inglés y el francés-.

81 http://dle.rae.es/?w=interjecci%C3%B3n&m=form&o=h
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Aun asi, como todas las obras estan traducidas en arabe estandar o fus/a, el lector sentiria sin

duda una extrafieza por mezclar ambas modalidades en una sola frase.

Pasamos a los casos cuya traduccion ha experimentado una falta de consistencia y para ello
hemos elegido los siguientes ejemplos: ay de mi, ay, ah, hala, eh. Igual que hemos dicho arriba,
tampoco la falta de consistencia representa un criterio de por si negativo en la traduccion de estos
casos. En los casos de ay de mi, la falta de consistencia no ha jugado en contra de la traduccion,

al contrario, la ha enriquecido con estructuras y opciones afortunadas que expresan con mérito el

dolor mostrado en el original:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
La BOAB. —jAy de mi Alhama! Este fue 0. 24 als sl Lel aj.:a‘m S ;ei 0. 96
Alhambra el primer grano robado a la Granada. r. 10 w“;:}w Lal) o o3 cilS ol r. 10
Ahi empez6 este dafio. .. ' L)l Ua e (Adalye) dile ) '
AVERROES. —(...) Ay de ti, Cordoba, Ak i e Ll (L) rad) o
gue expulsas a tus sabios y a tus hijos 5 laglad daclde an )
més tiernos; (...). Ay de ti, Cérdoba, 152 il Al 8 L elle Ll y (1) 33
Averroes porque has dejado de empezar a pr- 83 S5 coedll A g 5 il S jaa Fr) 82
comprender. Y tambien ay de mi, que ' e ) g eelaasl il ¢ e Wl '
te pierdo. Ay de mi, que, camino de la (¥ sady gl die e o ST o
muerte, ya a Su vera, me separan de ti. «lic

No obstante, dicho efecto no ha sido el mismo en el resto de casos. Por ejemplo, ah, hala y

eh se han trasladado de varias maneras y ah y hala han sufrido un caso de omision cada una:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
VOZ. -Dijo Ibrahim: “Ah, mi sefior, 68 ) el ) JE Y :pa p. 46
Azahara | muéstrame como revives a los muertos Fr) 30 et al 5l JB Ssall st s r. 30
para que se fortalezca mi corazon”. ' ¢l iadad (Sl ¢ L J
JIMENA. —(...) Yo debi entonces salir oA O e OIS (L) slises
Anillos | ala puerta y deciros: “Lo siento. Papa ST AL L) ) gl s
para | yyo losentimos. Que la mujer se vaya | p. 83 o Ol LS il 5 Ul Adudy p. 81
una con su esposo y pase el equinoccio. Si r. 341 Sy g 5 g a8l all r. 341
dama es un chulo, que aguante. jHala, a calaiagld ol @8 S )8 (Alina
Carrion! O35S (Al Ladl

El caso de omision de ah esta mas que justificado ya que el traductor ha trasvasado la réplica

por una aleya del Coran —sura n.° 2, La Vaca, aleya n.° 260—, por lo que no tenia mucho margen
para usar una interjeccion arabe equivalente. Al otro lado, la omision de hala provoca una

pérdida parcial del mensaje, ya que en esta parte de la réplica Jimena cuenta a su hija Maria
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cdémo deberia haberla tratado cuando la Gltima tenia problemas con su marido Ramoén Berenguer,
Infante de Carrion. Entonces la carga expresiva de la interjeccion que indica la contundencia se

pierde en parte en el &rabe. Aun asi, la omisién tampoco afecta mucho a la comprension y

recepcion del arabe.

En los otros casos, la invariante traductiva ha tenido distintos efectos en el texto meta. En

unas ocasiones, la traduccion ha resultado bastante natural reproduciendo practicamente el

mismo efecto que el espafiol:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
. JIMENA. —(Divertida en el fondo.) (Llae] (555 pmia) 1lined
Anillos para iHala! jVVaya mafiana que llevais el p. 38 slaisaal Flaa e 4l lae p. 37
una dama - . r.55 TRy e r.55
Obispo y ti! R T

(':':; Vggddeej NINA. —(...) {Contra con el pajaro! | p.72 | e bl aacali(.):ls | p.58
E%én Con mucho pan, ;eh? p. 464 FlIXS Gl ¢ S 3 r. 462

En otras, la traduccion ha consistido en una transferencia directa sin tener en cuenta la
connotacion de la interjeccion espafiola, como en la traduccion de ay (expresa movimientos del
animo) por <! (expresa dolor fisico en dialecto egipcio); ah (expresa pena, admiracion o
sorpresa) por ol (expresa pena y dolor emocional o fisico); hala (expresa sorpresa) por > (segln
nuestra informacion, no existe interjeccion arabe asi); eh (para llamar, preguntar o advertir) por

4 (segun nuestra informacion, no existe interjeccion arabe asi):

Péagina/ Péagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
Anillos CONSTANZA. —J_A)L! No h_ables de 0. 35 234 e AanE Y 11 il 0. 34
parauna | esascosas. Y termina de quitarte ese . 10 31 13 ol (e el sl | 1. 40
dama cilicio. ' ' i i '
MARIA. —No estas presa, mama. (...) e e 1L
Anillos Sencillamente el rey te ha dado la p. 81 L)Z ;‘j’;iﬂ:ﬁtm p. 79
parauna | oportunidad de que recapacites a solas | r. 331- S e Al A Sl | r.331-
dama unos dias. 332 s e T 332
JIMENA. —¢Ah, si? jQué generoso! B I
Los JUAN. —(...) Qué bonita es, ;verdad? Srmna lellaal L (L) 1055
verdes (...) Y muy buena, ya lo sé (A p. 67-68 | ) <l i je dandplag (L) p. 50
campos | MARIA, por MANUEL.)Y él también | r.372 | Jwaslad sy(disie e bsle | 1. 370
del Edén | es muy guapote. jHala, enhorabuena! e
. JIMENA. —(...) Por eso los reyes p T Hens
pﬁ?: It?r?a pagan tan buenos sueldos a los p. 86 wj’:ﬂ :’;‘fi Su)d\l::;u p. 84
dama cronistas. Son los embellecedores de la | r. 360 Q}uﬁn ol ﬁy‘; i r. 360
Historia, ;eh, Alfonso? == .
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Esto ha provocado una pérdida total del efecto original, ademas de incluir una

extranjerizacion incomprensible en el texto meta. Lo mismo ha pasado con la traduccion de la

interjeccion madre una vez por <)) & y otra por ol L

Obra TO Pa}glr_1a/ ™ Pe}glr_la/
Réplica Réplica
JIMENA. —(...) El acta de mi boda la o= (A e 4y il (-..) :Lnes
Anillos firmo mi tio Alfonso y las Infantas ol G paeY) g ¢ guui ol LAl
. ; - p. 32-33 ) ‘L : p. 31
para una Elvira y Urraca... —qué dos pajaras, [ 23 Oalaa Sl (S Le— 181,505 r 23
dama madre— y muchos nobles de Ledn y ' O oES XS g — ol b (il sl '
Castilla... LABEE 5 sl 3
CONSTANZA. —(...) Ademas que te S - " b
: S e Slad () <Ll <
Anillos lo has buscado tu, ea, porque vaya U A el 13 e iy
ara una petardo que pegaste con eso de tu p. 77 Glal s § il L5 yad 8 AL p. 75
P boda. Como se ve que estamos en 305 | o0 T ST | r 305
dama ) o ) e [LL] LAl (8L 5 as
Valencia... [...] jQué valor tienes, Holel L ool

madre!

La primera traduccion ha provocado practicamente el mismo efecto que el original, mientras

que la segunda ha producido una gran confusion en el texto meta ya que la transferencia directa

ha hecho pensar que Constanza estaba llamando a Jimena ‘madre’, cosa que no es cierta.

Hubo también casos donde la traduccion ha causado una pérdida total de la interjeccion,

como ha pasado con la traduccion de huy, yupi, mecachis y Jesus.

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
CONSTANZA. —(...) ;Te lo traigo? p. 99- €ull 5 pmal () 2Uiltins S p. 96
Aniillos JIMENA. —(...) (A quién? 100 o () i r. 116-
CONSTANZA. —No te hagas la tonta... | r.116- . WA 117-
para una . Llie | el Y Bl S
dama A Mlnaya., 117- LA Lived 118-
JIMENA. —,C6mo? 118 | i i s 1 s | 119
CONSTANZA. —jHuy! jFacilisimo! 119-120 | ° Y = 120
Los verdes | NINA. —(Tirando su gorro por el aire.) 84 (o158 b mil ) 81
campos iYupi! Qué suerte. Acostarse tan P el L p-
del Edén tempranito. .. 637 | .lmifedidhallhdae | 1635
LUTERIO. —(...) Cuando esté aqui el Jakall 068 cps (L) Tl
Los verdes | nifio cuidaremos todos de espantarle las 91 s g Al (e Ade Ladlas Ui 92
campos avispas. Que no le piquen, ¢eh? Que al |0-765 U Fap cdua 55N ¢ i ) rp.763
del Edén nifio no le piquen. jMecachis! Que al P- o= N hae (Jilall Ga '
nifio no vayan a picarle las avispas. w3 Jakal)
Los verdes | NINA. —JesUs, qué nochecita. Venga. 85 Al e LI b 1w gund L 81
campos Vamonos. Que le den morcillaa la rp.641 & B O seaiin Ly L ¢ s rp.639
del Edén Nochevieja. ' Al Gl '
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En los tres primeros casos arriba citados, las traducciones —J, Lae y Lac respectivamente—
indican otras connotaciones totalmente distintas de las del texto original. Mientras huy indica en
este caso sorpresa, yupi alegria y mecachis enfado, el arabe sefiala dolor en la primera y sorpresa
en la segunda y tercera. Asi, se produce una desviacion flagrante de la intencion del original. El
caso se agrava con el cuarto ejemplo, Jesus: mientras que el original indica admiracion o
sobrecogimiento, la traduccion aplica la transferencia directa en su traslado produciendo asi un
nombre propio en el texto meta. Esto produce gran confusion en el lector al encontrarse de

repente con un nuevo personaje que no habia aparecido antes ni aparecera después.

Cerramos este apartado con dos casos que representan una pérdida total provocada por un

desvio completo del original:

Pagina/ ™ Pagina/

Obra TO Réplica Réplica

Los verdes MONIQUE. —(...) «La musique! La

) . ! s gall 1 s sall el
campos musique!» (Bailan. De repente vuelve a rp.8%77 b"f:(}:s w"“f“}ig‘)}d’; f é?g
del Edén cortar.) «<Merde!». : 2= S e :

Los verdes | ANA. —No, sefior. No caer4 esa breva. p.74 | sSwedbinlaua LY Ul | p. 62
campos JUAN. —jQué breva ni qué narices! Me | r.505- | owed¢(dli¥ )3 Sw¥ ol | 1. 503-
del Edén da usted unos disgustos... (...) 506 (..). .« 504

Cierto es que el equivalente denotativo directo del vocablo merde es el que se emplea en la
version arabe -3, no obstante, y como hemos sefialado en la introduccion de este apartado, lo
que importa en el trasvase de las interjecciones es su carga connotativa y no su significado
directo, con lo cual la sensacion de enfado o indignacion que conlleva la interjeccion en espafiol
se pierde totalmente en el texto meta al expresar este Unicamente un pensamiento de asco o
repugnancia. Pero no solamente esto, la palabra usada por el traductor se considera bastante
fuerte y malsonante en la cultura arabe y seria bastante extrafio que se escuchara en boca de una
chica —Monique es la protagonista que pronuncia esta réplica—, lo que provocaria rechazo en el
lector arabe. Ademas, habria que sefalar la pérdida total de la connotacion extranjera —
galicismo— que conlleva el original. En el segundo caso, quée breva ni qué narices, aparte de la
equivocacion en la comprension de la expresion, el uso del vulgarismo 4l (asco), propio de un
registro muy popular del dialecto egipcio, en medio de una frase en la modalidad formal de la
fusha, provoca una falta de cohesion en el texto meta. Todo lo cual, sumado al hecho de incluirla
ahi entre paréntesis y en tamafio pequefio como si fuera una acotacion, conlleva una pérdida

notable de su carga expresiva original.
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4.2. Inmediatez

La inmediatez es una caracteristica especialmente importante en una representacion porque
depende de ella si el hilo comunicativo entre el actor y el espectador se mantiene, fluyendo, o si
se rompe. En teatro, la inmediatez se refiere al aqui y ahora y tiene que ver con la comprension

inmediata por parte del espectador de lo que est& pasando ante él.

Como nuestro corpus esta formado por traducciones leidas, el lector dispone, supuestamente,
del tiempo necesario para tratar de entender alguna ambigliedad en la obra. Sin embargo, y pese
a ello, mediante el analisis de los fendmenos que dificultarian la realizacion de esta caracteristica,
demostraremos que tampoco el lector esta a salvo de las complicaciones de comprension que
provocaria una falta de consideracion de estos fendmenos a la hora de traducir, y que estas

complicaciones no difieren practicamente de las sufridas por un espectador en el teatro.

Por falta de muestras significativas, analizaremos nada mas que el calco y las ambigiedades,

sin dividir estas ultimas en dos categorias, como establece el esquema original.

4.2.1. Calcos

Segun el DRAE, el calco semantico es la “adopcion de un significado extranjero para una
palabra ya existente en una lengua”®. Como puede deducirse de esa definicion, el calco en si es
un fendémeno linguistico comun y aceptado a nivel internacional, producto de las interferencias
interlinguisticas e interculturales, las cuales, por su parte, son resultado directo de la
globalizacién mundial. Prueba de ello es el ejemplo que da el DRAE para aclarar la definicion de
calco semantico: “raton en su acepcion ‘aparato manual conectado a una computadora’ es calco

» 53 "acepcién que en espafiol ya ha pasado a ser una denominacion

semantico del inglés mouse
acufiada y usada frecuentemente. Negar el calco seria no admitir algo tan natural como necesario
en la evolucion de todas las lenguas. No obstante, podemos afirmar que el uso abusivo o

sistematico y fuera de lugar del calco podria tener consecuencias negativas para el idioma meta.

82 http://dle.rae.es/?id=6kG5DDI&o=h
8 1bid.
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Esto se debe, en buena medida, a una falta de las competencias necesarias en los idiomas con los

que trabaja el traductor.

Aunque hemos incluido el calco entre los fendmenos relativos a la inmediatez, siguiendo el
orden formal propuesto por Lapefia (2014, 2015), dada la interrelacion que se produce entre los
tres criterios de analisis —oralidad, inmediatez y multidimensionalidad—, sefialaremos en algunos

casos la relacion que el calco mantiene también con la oralidad.

Antes de proceder a comentar los ejemplos seleccionados de este fendbmeno, nos gustaria
sefialar que en nuestro corpus de analisis la obra donde el calco es mas frecuente es en la
traduccion de Los verdes campos del Edén. Este ha sido el recurso utilizado para el trasvase de

casi todo: estructuras gramaticales y oracionales, formas de hablar, expresiones idiomaticas, etc.

Pasando a comentar las muestras elegidas, nos gustaria resaltar que, a primera vista, indican
un desconocimiento parcial del idioma espafiol y de su cultura linglistica. Esto ha tenido como
consecuencia unas traducciones ambiguas que supuestamente dejarian al lector arabe confuso y

con sensacién de que lo que esta leyendo no es propio de la lengua en la que esta leyendo.

Los efectos principales que ha provocado el calco no deseado han oscilado entre un texto
incomprensible y un texto forzado, sin naturalidad. Asimismo, ha dado lugar a frases
incomprensibles que sorprenderian a cualquier lector por carecer de sentido. Las partes
subrayadas en los ejemplos siguientes resultarian cuanto menos ininteligibles, por no decir
totalmente sin sentido, para cualquier lector del texto meta. EI hecho de mantener la misma
estructura, puntuacion, dimension cultural e incluso la misma referencia cultural ha resultado en
una traduccién extranjerizada y sin sentido, que no transmite en modo alguno la informacién

recogida en el texto original.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
PEDRO —(...) Hacia ya calor... Fadrique s el 1S .
El alin se agitaba. Yo alargué mi pufial a un Aot el IS () s p. 87-
Alcéazar . p. 52 Gl Jalaty ey pad 1S
moro de la guardia para que lo acabase... I ) ; 88
de ch . r.28 B8 pall (oad (ja AeddS p
Sevilla Veoelc arco de su sangre Tde mi sangre— ] r.28
creciendo sobre el marmol... -

En esta muestra, por ejemplo, al no interpretar sintacticamente de forma correcta los signos

de puntuacion del original y transferir las unidades lingtisticas mediante el recurso del calco,
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produce unos fragmentos textuales que no tienen mucho sentido en arabe: “Vi el charco de su

sangre, de mi sangre creciendo sobre el marmol”.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MORAINA —En ocho siglos, Castillay A 08 Al A A e
La Aragon no descansaron... p. 23 Ol G (ye JS i p. 95
Alhambra | BOAB. —-Nosotros, sin embargo, poco a r4-5 | el aegaiyidloe of | r.4-5
poco, nos dejamos llevar por los perfumes. Lipd U Goal) Ulas Linads

Igualmente, en este ejemplo de La Alhambra, del calco literal de la estructura gramatical ha

resultado una frase absolutamente incoherente y sin sentido alguno.

faltaba més!

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MINAYA. —Siempre me sorprendi6 tu Glide Lala clie Jda Ll
pasion por la vida. Tu habilidad para L)) (S elie) y aladl
sacarle jugo a todo (...) () S IS G
Anillos JIMENA. —Si, sé roer mi hueso. La vida 0. 47-48 (S S (3130 o el pas Lma p. 46
me ha ensefiado a sacarle partido... (...) ) sball Hale ¢ oo (ae 313 | 1, 115-
para una - L r.115- X R
dama Cuando por fin se le abre, se pudrio Ia, 116117 | < (...) L»Lm 4ie aalfww 116-
comida: ya no es hora..._ Y0, no. Yo sé dLaidle OY) ) Gl cAledl) 117
roer mi hueso. qgnbe paecayef il
MINAYA. — Hay guien no tuvo nunca ni phae 4l (ol (Wl amy 1Ll
hueso que roer. Aaad LY e
Anillos JIMEI_\IA. _,(‘“) Yo soy Jimena Diaz y (il Lped 3 (L) el
para una necesitas tu comer mughas sopas para p. 84 slun J 45 ) cpaliag a-u\ 5 p. 82
dama Ilegarme siquiera a la cintura. jPues no r. 345 a5 S S r. 345

1138 g g saY) il o5 pomnd

En el primer ejemplo citado arriba de Anillos para una dama, la metéfora del hueso en el

texto arabe no transmite, en absoluto, ni el mensaje pragmatico del fragmento ni mucho menos

su naturaleza como figura retorica, lo que provocaria la incomprension casi total de dos réplicas

completas. De la misma forma, en el segundo ejemplo arriba citado, la referencia a la sopa, como

algo que ayudaria a crecer a alguien, no encontraria ningin equivalente en la cultura

gastronomica del sistema de llegada.

Al otro lado, en Los verdes campos del Edén calcar la misma estructura oracional con la

misma puntuacion ha producido una frase inacabada en el texto meta carente de sentido

coherente:
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Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
LUTERIO. —(A JUAN.) Y en cuanto O (s ) i
abran, usted se viene conmigo a la POV | g P PSRN
Los Hemeroteca Municipal, que se estd muy 60 i Se sed Al Caaiall p.36-
verdes | calentito y se puede usted morir detras de rp'231_ s3> ald Gugall (Sapy caa 37
campos | un periddico tranquilamente. Que lo que '232 Y osaal g5 a Y 5 ce g2 r. 229-
del Edén no tape un periodico... (sBs 230
JUAN. —No sefior. Yo leer, a mis afios... Ll J AT U e LY o)
Eso, este muchacho. 2o s

En otros casos, el calco ha resultado en traducciones sin naturalidad por varias razones. En el

ejemplo siguiente de La Alhambra, la falta de naturalidad se debe a que la traduccion produce un

significado ajeno a la cultura religiosa del sistema de llegada, la cual cree en un solo y Unico

creador del mundo que no cambiaria jamés:

Pagina/ Péagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
BOAB. —En esta tierra nuestra, cultivada o Lz )l ol ae
La y feraz y jubilosa, enterraran sus p. 37 Gamall de 5 ) jall 3 jalall p. 113
Alhambra | muertos... Y el mundo habra cambiadode | r. 77 0 Al el se () g r. 77
duefio definitivamente. LAY allall alia

En el ejemplo siguiente, se sorprende al lector con una frase bastante atrevida, ya que la

palabra ~~1 0 carne en este contexto da lugar a una frase vulgar para el gusto de la cultura meta:

Péagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
CONSTANZA. —Pues... eso. Verle apletie o) -l S
II_eqarvabrl_rsgte las carnes... (Rie éﬁi!.,)q 0 ity
. Jimena, maliciosa.) Ay, en el buen 7 N e
Anillos . 2 Dl €3 sanall inally ol (s
sentido, no seas mal pensada... p. 38-39 e . p. 38
para una . (o il (g pmd )| s ol &y
dama Sentirse cosa suya, agua suya que r. 60 s o Ll s < 4l Gl r. 60
bebe. Coger su mano, tan enorme, jm.ﬁ " s sl
entre tus manos, y parecerte que estas il 5 o5 S o @l Y]
meciendo un hijo. TR RIS TR T

En las siguientes muestras, el calco de la estructura de las coletillas interrogativas se

convierte en una frase ajena al genio y la naturaleza de la lengua arabe donde es poco comun

encontrar este tipo de frases “;si 0 n0?”, sino la estructura lexicalizada “S<lix Lali” o “;acaso no
p b

es asi?”:
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
] Réplica Réplica
Anillos para | MARIA. —(Disparada.) Pero ti le p. 68 (O e 4k S (Ailaia) 1L le p. 66
una dama desterraste dos veces, ¢si 0 no? r. 241 Y ol cand r. 241
ALCALDE. —Esté bien. Me ‘
acompafia, ,si 0 no? Mire usted: yo Y ol pad (Shemal cliven rB3anl)
Los verdes | soy el alcalde. Necesito saber quién el Ol s aeadl ) ale)
o . p. 48 ¢ e 0w T e p. 16
campos del | entraen mi ciudad, y si es pobre o ‘33 Ja e o ¢ Ahae JAy e r 33
Edén rico, y si tiene casa, y si esta ' oS fum e sa da 91 la by '
enfermo, y los afos que tiene, y Y Y el A giaS s % e
cuéntos hijos se le han muerto.

En el caso siguiente, la misma frase en el texto meta no usaria el verbo ‘buscar’ sino ‘traer’:

“eludil 13 cula il e SLmi” o “Ademas que te lo has traido ti” porque es como una expresion fija,

que siempre se diria asi:

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
CONSTANZA._.—iPresa! Qué L dadlae (e cll U 115 Ll oS
exagerada eres, hija... Tt o estés Lo, ‘3)4.:.1 o ol e
presa. Estés recluida, nada mas... Que TN el s TN
Anillos | no puedes salir de tus habitaciones, eso 77 E‘”?j: ftﬁ\f‘iﬁf& 75
parauna | es todo; pero de eso a estar presa... rp.305 éj:p S Y bu: rp'305
dama | Ademéas que te lo has buscado td, ea, ' L e g I u;j—u:' '
porque vaya petardo que pegaste con u:ﬁ Sal s m
eso de tu boda. Cémo se ve que RS
estamos en Valencia... R T

En la siguiente muestra, el traductor ha calcado la estructura sintactica del texto original,

adjetivo + sustantivo, y la reproduce en el texto meta, lo cual acarrea una extranjerizacion

evidente:
Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica ‘ ‘ ‘ Réplica
ALCALDE. —Pero ¢usted no se ha 8 g Al Lsa ol g Y1 ST aaaal)
Los Y
enterado de que hubo otras guerras? fnds
verdes ~ p. 48 fh e N p. 16
JUAN. —Yo voy por el campo, sefior. Ll g s gall e Guaal ) 1l A
campos h ido oir al ” r.29-30 e § 20 i s r. 29-30
del Edén Me ha parecido oir algunos rui s, any Conans I G i e
pero no he prestado mucha atencion. plaial pSta el ol sl Y clssl)

En el siguiente, calca la estructura de la pregunta, cuando en la lengua arabe cualquier

pregunta deberia llevar un interrogativo, y en este caso deberia llevar ‘J»’ antes del verbo:
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Pagina/ Pagina/

Obra TO AT ™ T
Réplica Réplica
. felac Ll - L ke
Lgsar\;%rgses MARIA. —;Le ayudo? (Se levanta.) rp‘ggg_ % )J rpéig-
del Edén MANUEL. -Si, ayudale. 348 .thu‘ei' i sile 346

La siguiente muestra produce una frase arabe que se desvia totalmente del mensaje del texto
original ya que se entiende como una frase condicional cuya segunda parte est4 omitida, por lo
cual se queda corta y sin mucho sentido respecto a lo anterior y lo posterior:

Pagina/ Pagina/

Obra TO Réplica ™ Réplica
Los verdes | MONIQUE. —Te he dicho que no p. 84 e et Y el s -l p. 79
campos del me hables de Claude. r. 620- 255 - ‘zi::sygsi J \3“'\_,;3’4 618-
Edén NINA. —Si no he abierto la boca... 621 e < 619

El dltimo ejemplo es otro nuevo caso que conlleva un desvio casi total del contenido del

\’)

fragmento de partida, ya que al decir en el texto meta nada mas que “ <=1, calco literal de
“se me declard”, se entiende como “ha confesado...”, porque es la forma que se usa cuando

alguien confiesa algun secreto o incluso algin crimen cometido, en lugar de “J z_»=".

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MANUEL. —Aquella tarde R TI
Los verdes | gastamos cuatro cajas de cerillas. p. 93 e e Ldéaidh ‘\fq ihsie p. 96
campos MARIA. —A mitad de la tercera, se | r. 800- . dﬁ'\ T & il r. 796-
del Edén me declar6. Al acabar la cuarta 801 S*J% LS A ) MLP& 797
éramos novios. o T

Asi, como puede observarse, el uso abusivo del calco o su uso en el lugar inadecuado puede

acarrear notables efectos negativos en el grado de recepcion de la obra.

4.2.2. AmbigUedades

Al buscar la definicion de ambigtiedad en el DRAE, nos remite a que es cualidad de ambiguo
que, por su parte y con respecto al lenguaje, es el “que puede entenderse de varios modos o

admitir distintas interpretaciones y dar, por consiguiente, motivo a dudas, incertidumbre o

5964

confusion™”. A esto nos referimos en este apartado, pero no a la ambigledad en los originales,

8 http://dle.rae.es/?w=ambiguo&m=form&o=h
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que deberia (0 no) mantenerse en la traduccidén, sino a las ambigiedades creadas
involuntariamente por el traductor debido a los desvios cometidos por distintas razones que
analizaremos mas adelante. Lo que esta claro es que la ambigledad en los casos que veremos no
se encontraba en el original, por lo que introduce una evidente confusion en la traduccién con
respecto a la intencion del original, lo que produciria una reaccion no deseada en los lectores del

texto arabe.

Antes de proceder al andlisis, nos gustaria matizar que la diferencia entre este apartado y el
anterior, relacionado con el calco, es que en el anterior la ambigtiedad o falta de naturalidad de la
frase es resultado del calco del original, mientras que aqui es consecuencia de un trasvase
desafortunado que se debe a varias razones, como veremos a continuacién, y que, en algunos
casos, nos ha sorprendido al no tener en cuenta las caracteristicas de la lengua arabe y, por ende,

el impacto de sus traducciones en la cultura receptora.

Otra cosa también que hemos de adelantar es que Los verdes campos del Edén es la obra
donde se observa un mayor numero de casos de ambigliedades de todo tipo. Esto se debe al
hecho de que, aparte del empefio en trasvasar la obra entera al arabe fuska o estandar mientras
los acontecimientos son propios de la vida cotidiana, el traductor ha recurrido principalmente a la
traduccion directa o de grado cero, esto es, a la traduccion palabra por palabra, que ha
desembocado en una version arabe falta de fluidez, llena de ambigliedades y con estructuras

oracionales y gramaticales, a menudo, ajenas al idioma receptor.

Recordamos que en la columna de la versién arabe incluiremos justo después de cada

ejemplo una traduccion nuestra de los segmentos oracionales del arabe que queremos comentar.

El primer caso de estas ambigliedades es consecuencia directa de una confusion de la
preposicién espafiola, cuando va sola o seguida de otro elemento, como ocurre en los tres

ejemplos siguientes:

Obra TO Pé}gir)a/ ™ Pégir.la/
Réplica Réplica
BOAB. —~Como el jazmin y el mirto, Jie Jlaall 5 ¢l a s 1l 2e
La cultivamos el arte y la belleza. Al pie 0. 24 s o}agl\ iy ‘gﬁ‘; Candd) 0. 96
Alhambra | 9€ 10s granados leimos sabios libros (7 b a8 A sl 30 a5 calal) i (7
0 besamos la boca de la amada; tu ' al & Si Al glall e ) Jie ey e '
boca, Moraima, como la flor de los Al Wl (e Ghad) 7 JA e
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granados. .. No caimos en que, fuera AN o B Lils Liaid 3Ll

del jardin, prevenia el destino la

daga y el momento. Por sensibilidad (Perdimos nuestras vidas por
perdimos nuestra vida. .. amor a la delicadeza.)

En este ejemplo, la ambiguedad es consecuencia de un mal reconocimiento de la preposicion
por que podria ser ‘causal’ o ‘final’ segin el caso. No obstante, en la lengua arabe estos dos
casos se traducirian por dos palabras arabes distintas y de ahi ha resultado la confusion. En este
caso, la preposicion por tiene un valor causal y deberia haberse traducido por —w, sin embargo,
el traductor la ha confundido con la preposicion por, pero con valor de finalidad, y asi la tradujo
como Jx= 4 0 por amor a que es lo contrario de lo indicado en el original y, por ello, produce

una confusién en el lector meta.

Lo mismo sucede en el ejemplo siguiente: la primera preposicién final es confundida por otra
causal y asi se cambia toda la intencion del original y se produce un significado contradictorio en
la versién arabe. La ambigiedad aumenta aun en la segunda parte de la frase: ademas de cambiar
la puntuacion, por lo que se entiende que la segunda frase es el resultado final de la primera, lo
que no es asi, la repeticion de la preposicion final Jai o« 0 para aumenta la ambigiiedad en el
texto meta y hasta provocaria un efecto de cierto surrealismo que no se halla en el original, ya

que, segun la traduccion, se entiende que la llanura fue creada para la hormiga:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
ALMANZOR. —(...) Para Caxial a26l) die ) gudl) A i cannn (L)) 1 seaial)
voracidad de buitres desde o Al Jaf ey puaill pgh Jal (1a coladad) s
el principio fue creada PRSI PR EQPR I ERER PR A R
Almanzor esta llanura. Para p. 175 p. 75
voracidad del buitre y de r.115 (Por (culpa de la) voracidad de buitres r.115
la hormiga. Ah, verde desde el principio fue creada esta llanura,
campo hecho para para voracidad del buitre y para la
derrotar. hormiga.)

En el tercer ejemplo, la conjuncién adversativa pero es totalmente obviada y cambiada por
un verbo de percepcion parece, lo cual cambia radicalmente el enfoque de la frase y produce otra

casi sin sentido:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Replica | ‘ ‘ ‘ Réplica
Los JUAN. —Temo que no me p. 49 O (i) o Al USae 138 (50 ) 310l | p. 17
verdes sea posible. Temo que r. 46-47- i Wyl (S5 r. 46-
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campos
del Edén

llevemos direcciones
distintas.
ALCALDE. —Pero usted
me ha dicho que no sabia
addnde iba.
JUAN. —Por eso.

48

el ol ) o m Y el c J i Gl gay rsaaal)

RE\RS:JKVAPRII PN

(ALCALDE. —Parece gue me has dicho:
tu no sabes adonde vas.
JUAN. —Por eso te he dicho.)

47-48

En otras ocasiones, la ambiguedad ha sido el resultado directo del mal reconocimiento del

Iéxico mismo o de un desvio metodologico, obviamente, involuntario en su traduccion. En la

siguiente muestra, en vez de poner en el texto meta ‘prenderle fuego a los libros’, cambia fuego

por petréleo, lo que da una frase bastante confusa:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MORAI. —Donde b (g smanm colilalg coly Bl US G iy o
nosotros fuimos FYKPIENN
poderosos y suaves, ellos Dl o )l Lgha Liagd Al iiSH e g rdl) e
La pondran sus piedras. p. 36 Ledle Ladill aa ) saa p. 112
Alhambra | BOAB. -Alos librosen | r. 68-69 r. 68-69
gue nosotros aprendimos (A los libros en gue nosotros aprendimos
la historia de los hombres, la historia de los hombres, ellos les
ellos les pondran fuego. pondrén petréleo)

En el siguiente caso, confunde cedro por cerdo por lo que en la versidn arabe encontramos

un fragmento que no tiene ningun sentido:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MORAI. —Dichosos las o il ity yial g el 30 Lia tday ye
azulejerias y el cedro rubio de Sy o e (LgilSa L i LY ¢ ey
La los artesanos, porque siguen p. 37 el Bl p. 113
Alhambra | aqui, en su puesto, mientras r. 80 r. 80
nosotros languideceremos (... el cerdo rubio de los
echandolos de menos. revestimientos de los techos)

Esta confusion la vemos también en el siguiente ejemplo, en el cual el traductor confunde

mecer con merecer, lo que da lugar a una réplica ininteligible, sobre todo si la leemos precedida

por la ambiguedad de la frase que la precede que resulta de una confusion léxica injustificable:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
JUAN. —;Quieres que lo 9okl o) i 0l
Los esperemos? 101 | St o) ool Aatiny ¢ peall 88 g ol Uil i
verdes ANA. —Mi Antonio esta P'944_ Srmaa daa v (5S ldla rp'940_
campos impaciente. Lo meceran sus '945 '941
del Edén | padres. Y de todas maneras, no (ANA. —Antonio esta ciego ahora, lo
estaremos muy lejos, ;verdad? merecen sus padres,)

16
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Los dos ejemplos siguientes representan otro tipo de ambigiiedad Iéxica resultado de un
cambio ambiguo del léxico original por otro sin sentido: en el primer ejemplo cambia ejército

por w3 (sol), y la nobleza por Wl »sa5 (las caras de la gente), cambio, a nuestro juicio,

injustificado, que produce frases completamente ambiguas:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
A Sall 81 500 Guelill (5 3 aS ¢ ) paidl
ALMANZOR. —;Cémo veria o) o s g Adilal) ol LS ille G
el ejército una substitucion en 0. 166 0. 65
Almanzor el gobierno? ; ;50_51 (ALMANZOR. —C6mo ve el sol un ; 5;0_51
VOZ GALIB. -Como lovean | cambio en el gobierno. '
el Califa y la nobleza. VOZ GALIB. —Como lo ven el
Califa y las caras de la gente.)

En el segundo ejemplo, la repeticion desafortunada de la palabra <=l o gobernar para

traducir gobernar y poder, aunque la segunda tiene un equivalente semantico en arabe que es

4Ll provoca una redundancia poco favorable que produce una pérdida casi total del mensaje

original:
Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
ALMANZOR. —(...)El ha e S acaildh S a4l (L) 1 said)
nacido rey: dejémosle serlo de — Sy — cllodd (AiSan A3 )k Juadl
la mejor manera posible. Que 170 Aend yall dn gl g aSall (o (a8 US il 0
Almanzor | reine y que me deje a mi —a P- Apadll oSal) -
r.75 r.75
nosotros— gobernar. Gobernar
es la cara amarga de la (Gobernar es la cara amarga de la
moneda de oro del poder. moneda de oro de gobernar.)

Ahora bien, los ejemplos que ofrecemos a continuacion de Los verdes campos del Edén son
una clara muestra de lo que venimos diciendo al principio sobre esta obra: la constante
traduccion directa, y muchas veces palabra por palabra, a lo largo de toda la obra ha producido
una version llena de ambiguedades que llega a menudo a ser dificil de entender. En el siguiente
ejemplo, confunde la palabra espafiola sifon con la otra egipcia que suena igual, os, y que
significa ‘cisterna del sanitario’ lo cual dio lugar a una frase bastante incomprensible en la

version arabe para el lector:

Pagina/ Pagina/
Obra TO gir ™ gir
Réplica Réplica
Los NINA. —Desde que le di al aeld 0 gl e 5l e HY) Gl 8 ) A tlis
vy p. 56 e TR p. 31
verdes | gamberro aguel con el sifén, g A Ao sss cdee b (S sn Y
- 184 e VDT r.182
campos no me quieren colocar en (...) cpmil Y (Y 0 )
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del Edén | ninguna parte. Dicen que les
espanto la clientela porque (Desde que le dije a ese gamberro
no sonrio. (...) gamberro de la cisterna (del sanitario),

En la siguiente muestra, la polisemia de la palabra lector —‘profesor extranjero en una
universidad’ y ‘quien tiene el habito de leer’— confunde al traductor y al final elige el sentido

equivocado y produce una frase que se contradice con el caracter del personaje que es un

vagabundo:
Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
Los LUTERIO. —Yo soy lector. Capal) g cdaid LAl 8 ¢y yha Ul 2 g i)
verdes Pero sélo en invierno. En p. 58 i Al 1 il ¢ il p. 34
campos verano me dedico a mi r.213 r.211
del Edén | mismo. Al cuidado personal. (Yo soy profesor.)

Otra contradiccion, pero esta vez dentro de la frase misma, se observa en el siguiente ejemplo
al hablar de un borracho enterrado y justo después decir que la gente se dio cuenta de que no

estaba borracho cuando vieron que empezé a descomponerse:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
LUTERIO. —Mira, no lo el A iad ¢ mail calef (ST Al ¢ il ;g 539l
sabia yo. Progresamos. Al (e O e O S s S Sy (8 OIS
Porgue hace seis meses OSs ol 4l () 1 gty al ey Iy i dsad of QL
Los estuvo en la Ciudad-Jardin O S
verdes tumbado un borracho p. 60 p. 36
campos | cuatro o cinco dias. Y hasta | r.228 | (Porque hace seis meses en Ciudad-Jardin | r. 226
del Edén que empezé a habia un borracho enterrado desde hace
descomponerse no se cuatro o cinco dias, hasta que empez6 a
dieron cuenta de que no era descomponerse, no se dieron cuenta de
un borracho. gue no estaba borracho)

A continuacion, se observa claramente la falta de reconocimiento del galicismo que identifica
al personaje de Monique, por lo que se pierde totalmente ese importante matiz de su identidad en
el texto meta. Es mas, en la version arabe el autor no solo no reconoce el término francés sino
que lo traduce como si fuera espafiol leyéndolo como tres, tres, tres bien, cosa que no tiene

ningun sentido e incluso podria provocar incomprensién total de esa parte de la réplica:

Obra TO Pé}gina/ ™ Pégir}a/
Réplica Réplica
Los MONIQUE. —(Habla con un claro 83 A B A8 L Ay iaai) el s 78
verdes | acento frances, que se le desmesura rp.608 Y5 o A (bl il Las Lo il rp.608
campos | cuando ha ingerido mucho alcohol- ' Janl Le el (AS]) 4 Ly 0 & '
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del Edén

ahora esta bastante serena.) Ah,
gué bien lo vamos a pasar. Trés,
trés, trés bien. ¢ TU lo estds pasando
bien?

(‘a\\w . ué} ... ot aj «

(Tres, tres, tres bien.)

El Gltimo caso seleccionado en esta categoria de ambigliedades Iéxicas es también otro caso

de falta de reconocimiento adecuado del 1éxico original, traduciéndolo ademas con un grado de

literalidad estructural maxima, al hacerlo de la siguiente manera ‘un guardia y un guardia’, en

vez de usar la categoria morfologica caracteristica del arabe, el dual:

Juan la sostiene. Salen todos
menos el Guarda y el Guardia.)

(Salen todos, menos un guardia
y un guardia)

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
GUARDIA. —Esta bien. El juez se ple s ¢ oaldll aSaudans dhua : )l
encargara de ustedes. Si se enterase ¢ el A Y oS5 galas i)
Los lagente os lincharapor | | .. A 2Y 5 claa gl 3l ) L
verdes | profanadores de tumbas. Vamos al | p. 103 | Wi adialSis Ul jifiqosa a) | p. 114
campos coche. Vigilalos. jGentuza! (Van r.984 | (botasba V) meall = 50 ¢l | 1,980
del Edén | saliendo. Ana tropiezay va a caer.

A continuacion, presentamos un tercer caso de ambiguliedades resultante de una interpretacion

inadecuada de las categorias morfosintacticas de la oracion:

Obra TO Pa}glna/ ™ Pa}g".‘a’
Réplica Réplica
L. Balld Abae ands B abe yida ) Gpa
VOZ MASCULINA —Habéis L . . ‘f_ Dm0 =
: : : Lo 8 O galain ) (Slusa oLy (A ol )
querido construir una ciudad — o <
- . - . & heae dhay () (A A i (O
inmortal, habéis querido edificar CTE
: p. 67 ils ) 4l p. 45
Azahara moradas inmortales. Pronto r 97 t 27
sabréis que la sombra de un ' . :
; (Pronto sabréis que la sombra de
espino es bastante para el que un espino es suficiente que llegue
llega cansado al fin de su jornada. P . —
cansada al fin de su viaje)

En vez de mantener el caracter impersonal o potencial del sujeto de la frase subordinada

término “para el que llega cansado”, lo convirtié en voz activa, omitiendo la preposicion para

que marca la subordinacion. Por tanto, en el texto arabe, la sombra como sujeto de la frase es la

que llega cansada al final del camino, por lo que el sentido de la frase se altera sin razon alguna y

afecta también al sentido de la réplica.
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
ALMANZOR. —(...) Que la Ll aa e sl 2 A3V (L) 1 i)
Sefiora no salga sin permiso mio I8 O o 33 (A (L) Ansi) e ) (s
de sus habitaciones. (A ella) 174 | > B IR KA RN Ll yudy ol il | p. 73-
Almanzor Puedo matar a tu hijo —no se ? 105 PAHENPYREU R P RPN 74
perderia nada— pero, ¢spara que? ' r. 105
Esperaré su muerte y seran mis (Puedo matar a tu hijo —no perderia
hijos entonces los Califas. (él) nada— pero, ¢para qué?)

En el ejemplo anterior, el cambio de la frase impersonal a otra personal cuyo sujeto es tu hijo

produce un sentido contradictorio, porque en la frase anterior Almanzor amenaza a Sobh con

matar a su hijo para luego decir en la frase digresiva que este hijo “no perderia nada”, estando

muerto.

En Los verdes campos del Edén, hemos advertido una importante presencia de este tipo de

ambigliedades que ha dado lugar a confusiones clamorosas:

Pagina/ Pagina/
Obra O Réplica ‘ ™ ‘ Réplica
ALCALDE. —(...) (No ve usted fa2aal) i) $AY () “baxl)
gue soy alcalde? Y ;Q\?';
v ;%SES JUAN. -Yo0, no. p. 49 €Tt e 2 Y1 el f-3197_
ALCALDE. —.Es que no se me | r. 39-40- Baeadl ol o) 8 13) Y ) A ;
campos nota? 41-42 40-41-
del Eden JUAN. —No, si digo que yo no (JUAN. —No, si digo que no eres 42
soy el alcalde. el alcalde (, ...).)

En esta muestra, Juan aclara en la réplica del texto original que lo que estaba diciendo era

que él no es el alcalde; sin embargo, la traduccion cambia sus palabras para hacerle decir que el

alcalde no es quien dice que es, e incluyendo una frase condicional “Si digo que no eres el

alcalde, ...” cuya segunda parte estd incompleta.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MANUEL. —Esta se asusta y pan o ilais g 50 1 sile
me abraza. Algunas veces nos ol & Jlandl c}Sﬁg oalad )
ponemos a comer castafias, de G gl il 1Lyl
Los verdes madrugada. p. 90 o Cpcine 1358 Tam (i ya 1a2) p. 90
campos : r. 748- T s LSl L ) r. 746-
del Edén MARIA. ~Anda ya, tonto. 249-750 Iopas) e 2§ ol 747748
MUCHACHO. -;Y saben bien
asi, juntos, de madrugada? jQué (¢Sabéis bien asi juntos de
tios! madrugada?)
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En el caso anterior, en vez de poner las castafias como sujeto de la pregunta formulada por el

Muchacho, lo cambia por Maria y Manuel y asi produce una frase sin sentido.

Pagina/ Pagina/
Réplica ™ Réplica
3 A LA il (U

Obra TO

ANA. —Un polvorén, Luterio.

il ik i€ Ladie Y Y ¢ g i
Los verdes LUTERIO. —No, que cuando p.89 | & N e ‘:fy Yisss] o p.8Y
CaMpos | o2 chico se me hacia unabola | o> el L 85 r. 733-
del Edén 736 734

aqui'y no me pasaba. (Dame un polvordn, Luterio.)

La misma confusion se produce en la muestra anterior al no reconocer bien la categoria
morfoldgica del sintagma nuclear de la primera réplica. En ella, el traductor cambia el modo
apelativo del verbo eliptico de la frase —Toma/Quieres— en otro que expresa peticion —Dame—.
En consecuencia, afiade en el texto meta un complemento indirecto —me — que invierte el sentido

de la oracion.

El cuarto tipo de ambigiiedades que hemos localizado en nuestro corpus ha sido resultado de
una amplificacion en el texto meta mediante paréafrasis injustificadas que dieron lugar, unas
veces, a sobretraducciones y, otras veces, a ambigledades tanto léxicas como semanticas. Los
ejemplos mas representativos que hemos hallado de este fenémeno se encuentran en Anillos para
una dama. En el primer ejemplo, que presentamos a continuacion, la sobretraduccion consiste en
que el traductor afiade de su cosecha “en los sentimientos”, con lo que produce otro significado
distinto del que recoge el original que, ademas, es contradictorio con la réplica anterior y con el
ambiente predominante en este momento de la escena, que es distendido y de jugueteo:
Constanza estaba bromeando con Jimena sobre que ella era la suertuda que se llevé al hombre
deseado por muchas mujeres y empieza a hacerle cosquillas. Sin embargo, el traductor cambia
esas cosquillas fisicas por otra expresion en arabe que expresa cosquillas en los sentimientos y
que indica una alta emocion respecto a algin tema, cosa que no pasaba realmente en ese
momento porque Jimena no estaba todavia emocionada, por lo que se produce una sensacion de

falta de comprensién de los sentimientos reales de la protagonista:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
Anillos CONSTANZA. -Yoy todas, et LIS ‘.@L&u 8 gl U< Ul Luu..u}s
para una por supuesto... Todas mancas... | p. 34-35 | L« a):.\ﬁu\ gh{m (1_,“, ielx) | p.33
dama (Jugueteando con JIMENA.) | r.34-35 (5 sSAE E) AuAl Alad) r. 34-35
Pero te lo llevaste t( solita, Ly i S L ey of slued
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avariciosa, traidoraza,
urracona...
JIMENA. —Ay, déjame,
Constanza, no me hagas
cosquillas. ..

g oelia

(Ay, déjame Constanza, no me
hagas cosquillas en los
sentimientos.)

En el siguiente ejemplo, el hecho de afiadir un pronombre de complemento directo me a la
frase cambia radicalmente los agentes que intervienen en el acto descrito: en vez de centrarse en
el Cid, se centra en Jimena, de tal forma que se contradice con el resto de la réplica en la cual
estaba Jimena hablando del Cid:

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
CONSTANZA. -Vamos, O on IS S hae dbae Lilius S
vamos. .. todo el mundo sabe Maea g i) Al )
que el Cid era el mas fiel de Sy Ll s 5 138 0 Ll
Anillos todos los maridos. p. 78 | Sl Jll il clli i sl S| p. 76
parauna | JIMENA. —Pues peor para él. r.315- | Mol 138 ledle 8 468 ska gl i | 1. 315-
dama Porque como haya hecho el 316 316
amor sélo las veces que lo hizo (Porgue como me haya hecho el
conmigo, qué vida mas sinsorga amor sdlo las veces que me lo
se pegd el infeliz. haya hecho, ...)

En la siguiente tercera muestra, tenemos un claro ejemplo de una paréafrasis mal empleada.
Tal vez, la falta de un equivalente pragmatico del vocablo exhibicionista en la lengua arabe es el
motivo por el cual el traductor optd por parafrasear dicho término, produciendo, en todo caso, un
efecto de exageracion al introducir el calificativo “* 4Sgi” (das tu vida por) delante del
sintagma “cludi aiS”  (exhibirte). A nuestro juicio, el procedimiento empleado podria ser
adecuado si el traductor se hubiese limitado a emplear una formula como “claa RIS (p o (te

encanta exhibirte), con un verbo que no introduce el matiz de exageracion:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
CONSTANZA. —(...) Lo A 4al 58 al oAl s ) (8D (L) Ll S
Gnico que no has dicho, eslo | p. 98- A5 O WY OIS () sl (5 p. 95-
Anillos uniquito que tenias que decir. 99 13k ;Lined 96
para una JIMENA. —;Qué? ro410- | el cbliad aid 685 ol @l ey Uil r. 41-
dama CONSTANZA. —... y a solas, 411- | NMelus i€ 8 4Sgia (e I ol ¢l alal | 411-
a Minaya, no delante del 412 412
publico: ay, gue exhibicionista. (Qué deteriorada en revelarte)

Como hemos podido ver en los ejemplos comentados, los desvios injustificables que ha

cometido el traductor, supuestamente de forma no intencionada, han tenido como consecuencia
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irremediable una traduccion sin fluidez y llena de ambigliedades que obstaculizarian su lectura y,

por ende, su recepcion y adecuada comprension.

4.3. Multidimensionalidad

Esta caracteristica hace referencia a la traduccion de lo diferente. En una representacion
teatral, esa diferencia se efectla de forma oral y visual, con la dimension cultural inherente en
ambas formas. No obstante, como nuestro corpus son traducciones leidas, intentaremos
demostrar que los fendmenos cuya falta de claridad obstaculiza la recepcion multidimensional de
un espectador provocarian casi las mismas complicaciones en la recepcion monodimensional de

un lector.

Por falta de ejemplos representativos, descartaremos el argot de nuestro analisis y nos

limitaremos a los tratamientos, las referencias culturales y los nombres propios.

4.3.1. Tratamientos

La traduccién de los tratamientos es una cuestion bastante espinosa, primero por la
complejidad de sus funciones pragmaticas, y segundo, debido a la falta de simetria entre los
diferentes idiomas tanto en sus formas como en su uso. En efecto, la presencia de estos
elementos linglisticos acompafiando a nombres propios en los textos literarios obedece a una
intencionalidad del autor de ofrecer a los lectores informaciones adicionales de toda indole sobre
los personajes de su obra. En este apartado, trataremos las formas de cortesia, los apelativos

carifiosos, asi como los insultos y las palabras malsonantes.

Las formas de cortesia determinan el tipo de relacion existente entre dos personas en
términos de hegemonia y jerarquia. En el mundo, existen casi tantos apelativos carifiosos como
nombres de personas. Su uso depende de quién lo usa, con quién y en qué contexto lo hace. Los
insultos son un tipo de palabras profundamente arraigado en la cultura cuyo uso depende de la

edad, sexo y tipo de relacion entre los hablantes. La dimension semiotica de gran parte de los
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insultos junto a la falta de simetria hace que un insulto normal y corriente en un idioma pueda ser

muy fuerte o malsonante en otro y viceversa.

A nuestro juicio, no existe ningun idioma que no emplee estas tres formulas en el tratamiento
entre personas. Lo que si variaria es el contexto donde se usan en cada idioma, su impacto y su
frecuencia en el habla. Esto se observa de una forma muy clara en un caso como el nuestro
donde la distancia entre las dos culturas —espariola y egipcia— es amplia. De ahi que lo que se
dice de estos tratamientos en un idioma en cierto momento en un contexto dado podria resultar
ofensivo o incluso comico en el otro. Por lo cual, los procedimientos traslativos que se emplean
en su trasvase entre idiomas son distintos. A continuacion, analizamos la traduccion de algunas
muestras representativas de estos fenomenos, clasificandolos segun el procedimiento empleado
en su trasvase. Asi, tenemos: traduccién directa, omision, traduccion funcional, amplificacion,

sustitucion y transferencia directa.

4.3.1.1. Traduccion directa

Hemaos observado una notable recurrencia en el empleo de este procedimiento traslativo en el
trasvase de los tratamientos en las tres categorias analizadas aqui. En la mayoria de los casos, el
empleo de este procedimiento ha resultado adecuado desde el punto de vista de la invariante
metodoldgica y traductiva y, por tanto, ha logrado mayor grado de aproximacion desde la

perspectiva de la inmediatez teatral, como en los ejemplos siguientes:

Categoﬁa de Obra Tratamiento Trata}miento
tratamiento en espariol en arabe
Formas de cortesia Almanzor “el noble rey” «alanl) clldllyy
Formas de cortesia Anillos para una dama San (Miguel) (Jine) Ll
Formas de cortesia Anillos para una dama Santa (Agueda) (1) dugadl)
Formas de cortesia Anillos para una dama Padre QY Ll
Formas de cortesia Anillos para una dama Monsefior ey g
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Sefiorita Al
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Boba daye
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Guapa Alsaall L
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Mujer 3l el
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Nifia (b
Apelativos carifiosos Los verdes campos del Edén Hombre daub

168



Apelativos carifiosos Los verdes campos del Edén Mi vida s b

Apelativos carifiosos Los verdes campos del Edén Hijo =

Apelativos carifiosos Los verdes campos del Edén Macho dal
Insultos Anillos para una dama Avariciosa adasl)
Insultos Anillos para una dama Traidoraza sl
Insultos Anillos para una dama Insolente i) e
Insultos Los verdes campos del Edén Idiota Gaal el
Insultos Los verdes campos del Edén Payaso T oo

A nuestro juicio, los equivalentes pragmaticos usados en la version arabe mantienen
claramente todas las cargas connotativa y semiética que tienen estos elementos linguisticos
especiales en el texto original.

Por otro lado, ha habido casos en los que el traductor no ha contemplado las mismas
exigencias respecto al trasvase de los tratamientos. Es por ello por lo que se ha producido cierto
desvio, sobre todo, metodoldgico en la transferencia de algunos de estos elementos. Igualmente,
hemos advertido falta de consistencia, ya que un tratamiento ha sido transferido de varias formas

en la lengua meta, como en los casos siguientes:

Categon’a de Obra Tratamiento Tratamiento
tratamiento en espafol en arabe
Formas de cortesia Anillos para una dama Sefior G by
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Sefior 2 by
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Sefior G b
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Jefe ol
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Jefe G by
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Sefiora Bl
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Sefiora s by
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Mama =
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Mama Lle
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Hija sl b
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Hija anl
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Hija mia sl b
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Hija mia o
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Hija s by

Sefior, por ejemplo, en algunas réplicas se ha traducido por 2 Ly en otras por ¢~ L. La
primera traduccion no es de uso muy frecuente en la lengua arabe, ya que se le suele afiadir al

final el pronombre posesivo ¢ (ya’) tal vez para establecer algin vinculo entre el hablante y su
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interlocutor. No obstante, se sabe que en la cultura arabe la primera formula tiene tinte
despectivo y se suele usar cuando el hablante quiere mostrar superioridad sobre su interlocutor,
siendo esto equivalente a don nadie. Con la segunda forma ocurre lo contrario, esto es, cuando el
hablante quiere mostrar respeto y sumision de cara a su interlocutor. El desvio metodoldgico en
dicha alternancia traslativa no obedece a ninguna de las dos hipotesis anteriores, sino que se ha

hecho de forma aleatoria.

Con los casos de sefiora e hija ocurre practicamente lo mismo respecto a la inconsistencia,
unas veces se transfieren por sxw y 43 y otras por S y Sul/ A, No obstante, la traduccion del
tratamiento hija por S (mi ama) ha acarreado un desvio mas grave al convertir el trato
familiar y cercano de Constanza hacia Jimena Ilamandola hija en el texto original en un trato

totalmente formal, propio, efectivamente, del que se produce entre una criada y su ama:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica ‘ Réplica
Anillos para una Constanza: jPresa! Qué 77 L Aadlia el 15 jaul LS S 75
dama exagerada eres, hija... r. 305 ¢ s r. 305

El caso de mama es otro ejemplo de cambio de modalidad lingiiistica: ! (madre) es la
forma reconocida en el arabe estandar para decir mama, mientras que W (mamd) es la férmula
dialectal que designa lo mismo. Aunque, como ya hemos sefialado, la modalidad linguistica
adoptada por el traductor en Anillos para una dama es el arabe estandar, el traductor comete una
incoherencia traductiva al usar en repetidas ocasiones dicho tratamiento, lo cual distraeria al

lector al encontrarse de repente entre dos registros dialectales distintos.

Veamos otro caso de inconsistencia:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica ‘ Réplica
Los verdes Guarda: Si jefe. Lo que usted | 103 Ldal ) b cani e sl 114
campos del Edén mande, jefe. Adios, jefe. r. 985 G by el g r. 981

Como podemos advertir, en la misma réplica el traductor optd por trasvasar el tratamiento
jefe de dos maneras distintas, o~ Ly a b, aleatoriamente. Por un lado, constatamos una
alternancia entre el uso de la modalidad estandar (¢~ L) y la dialectal (o« ). Por otro,

mientras que s L pertenece a un registro formal usado normalmente por un subordinado hacia

170



sus superiores, o= & es propio de jergas del egipcio coloquial y se usa por profesionales como

pescadores, albafiiles, porteros, etc., pero nunca en el ambito policial.

Otro ejemplo de aleatoriedad en el uso de las dos modalidades linguisticas del arabe lo

hallamos en la traduccion del apelativo carifioso bonita por s slall Lei:

Categoria de Tratamiento Tratamiento
. Obra ~ y
tratamiento en espafiol en arabg
Apelativos carifiosos Anillos para una dama Bonita 5 oladl Ll

El vocativo il es formal, mientras que 35!\ es la manera coloquial carifiosa egipcia para
decir bonita. Casi nunca, por no decir que nunca, se usa este adjetivo en el arabe estandar como

tratamiento.

De la misma forma, hemos observado un nivel alto de extranjerismo en la traduccion de los

insultos, como en los siguientes casos:

Categoria de b Tratamiento Tratamiento

tratamiento Obra en espafiol en arabe
Insultos Los verdes campos del Edén Marica Caida by
Insultos Los verdes campos del Edén Chulo AL
Insultos Los verdes campos del Edén Tonto Gaal b
Insultos Los verdes campos del Edén Tonta slaas Ly
Insultos Los verdes campos del Edén Bobo dal b
Insultos Los verdes campos del Edén Antonio, demonio Ol ¢ g skl
Insultos Los verdes campos del Edén Burra solea b

Marica y chulo son usados en un contexto donde la intencion es infligir dafio psicolégico a la
persona insultada. A nuestro parecer, aunque los términos arabes poseen una carga connotativa
de ofensa y denigracion mayor que los que llevan sus equivalentes espafioles, se podria entender
desde el punto de vista metodoldgico, teniendo en cuenta el limitado repertorio de insultos de uso
frecuente. No obstante, el resto de insultos estan empleados en el texto original en un contexto
pragmatico carifioso que muestra confianza sin ninguna intencion de herir los sentimientos de
quien los recibe. Aun asi, las traducciones arabes no siguen el mismo criterio, ya que su
connotacion y carga pragmatica es mucho mayor que sus equivalentes espafiolas, sobre todo en
los casos de burra o 3les L'y Antonio, demonio 0 ol « ssskil, los cuales son insultos que en

arabe provocan dafos psicologicos a quien los recibe. Este ultimo ejemplo representa otro caso
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de inconsistencia metodoldgica al traducirlo en otra réplica por medio de una transposicion,

repitiendo el nombre dos veces s kil « s skl (Antonio, Antonio).

Un ultimo caso del empleo desafortunado de este procedimiento traslativo es el caso del

personaje de Monique en Los verdes campos del Edén:

Categon’a de Obra Tratamiento Tratamiento
tratamiento en espafiol en arabe
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Madama plae by
Formas de cortesia Los verdes campos del Edén Mademoiselle Al
Apelativos carifiosos Los verdes campos del Edén Chérie (Exe»
Apelativos carifiosos Los verdes campos del Edén Ma petite LS )
Apelativos carifiosos Los verdes campos del Edén Mon p’tit (g a by

El extranjerismo —galicismo— que usa Monique y que distingue a su personaje extranjero se

pierde totalmente al trasvasarlo al texto meta. Es verdad que la traduccion es acertada en cuanto

a su carga denotativa. Sin embargo, la dimension pragmaética que conlleva el uso continuo de

términos franceses en su discurso y que forma parte del mensaje desaparece por completo, por lo

que afecta negativamente al grado de recepcion integra del texto resultante.

4.3.1.2. Omisién

A continuacion, ofrecemos unas muestras donde los tratamientos en el texto de partida han

sido omitidos durante el proceso traslativo:

Obra 0 Paginal ™ Paginal
Réplica Réplica
Anillos para JIMENA. ...) A su hermano, don p. 90 38 gilueal Wl (L) lied | p. 87
Sancho, se lo carg6 en el cerco de . . .
una dama r.379 wBoses Jlas dade i |1 379
Zamora...
ALCALDE. (...) ;Para qué se cree A O A 13 (L) s3aeal)
Los verdes usted que existe una ley de vagos y 29 |~ S el g llaall Lgld | p, 17-
campos del maleantes? Para aplicarla, sefior, Fr) 49 Y e le Gela el 2 5 18
Edén para aplicarla a la gente que no sabe ' () cOsei Gl 058 om r.49
adonde va. (...) (Oye usted? § panl

En el ejemplo anterior, la omision de la forma de cortesia, sefior, en el texto meta esta

justificada, ya que en esta situacion en la cultura arabe un alcalde jamas hablara de usted a un
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vagabundo desconocido, como sucede en la cultura espafiola. EI de don Sancho tampoco
sorprende, ya que traducir don por su equivalente Iéxico x| provocaria una sobretraduccion y

un tinte de extranjerizacion.

Sin embargo, en otros casos la omision de los tratamientos conlleva cierta inconsistencia
metodoldgica:

Obra TO Pégin/ ™ Pagina/
Réplica ‘ Réplica

Los verdes Mujer 3% ;Qué dice usted, 54 SOl 585 13ka 13 81yl 27
campos del Edén sefiora? r. 149 (¢ Qué dices?) r. 147

En el ejemplo anterior, la omision de las formas de cortesia, usted y sefiora, en el texto meta
provoca una pérdida parcial en el mensaje, aunque importante, consistente en la falta absoluta de
registro formal en el texto final cuando en la cultura arabe se mantendria en este contexto, ya que

se trata de una conversacion entre la duefia de un asilo y una clienta.

De la misma forma, la omision del tratamiento en los apelativos carifiosos siguientes conlleva
una pérdida del tono familiar y cercano que tiene el original y confiere mas formalidad a la
escena que originalmente no se encuentra. No es lo mismo llamar a una persona mujer o hijos
que hacerlo directamente con su nombre:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
Los verdes JUAN. -Y tanto, hijos. Decid p. 67 ot Y S e e o p. 50
campos del Edén que si. r. 372 eSS ds | Ty
Los verdes j:nﬁ)lzl.;(t;r'é)u\s,tae Igcl)(s)’s‘g.r:)as’ p. 74 >3 Ulla (L))ol | p. 62
campos del Edén o €d 105 0Jos, r. 502 e 138 el r. 500
mujer. Asi, asi.

4.3.1.3. Traduccion funcional

Hemos localizado casos donde el traductor ha recurrido a la funcionalidad en el trasvase de
los tratamientos:

Categoria de Tratamiento Tratamiento
. Obra ~ .,
tratamiento en espafiol en arabe
Formas de cortesia La Alhambra Dofia asLall
Los verdes campos del Edén Usted (<)
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Apelativos carifiosos | Anillos paraunadama | Rica | Sre b

Insultos | Losverdes campos del Edén | «Anamarrana» | «ikil Uy

La traduccion de dofia por 4slll muestra una conciencia cultural por parte del traductor quien
ha sometido la traduccién a la cultura idiomatica del texto meta. En la réplica original donde
aparece, antecede a la reina Isabel sin citar su titulo de regenta, sino solamente con el tratamiento
de dofia. En arabe, las personas que llevan titulos reales no suelen llevar otros titulos de ningun
otro tipo. Por lo cual, con gran acierto traductivo, la funcionalidad aqui ha predominado sobre la

literalidad linglistica.

Por su parte, y como hemos aclarado en el apartado 4.3.1.2., el cambio de registro de usted a
th en Los verdes campos del Edén responde a la tradicion cultural predominante en la sociedad

egipcia donde un alcalde nunca se dirigiria a un vagabundo en la calle con la férmula usted.

Las cuestiones culturales también han conducido al traductor a manipular —en el sentido
positivo de la palabra— la traduccion de Ana marrana y poner iké L il 0 Ana, gatita mia. Una
traduccion literal del tratamiento original hubiera resultado fuera de contexto en el texto arabe,
ya que el equivalente semantico de marrana en arabe no se usa con una connotacién cultural
positiva de confianza, con el sentido de ‘traviesa’ como en el caso espafiol. Asi, podemos decir
que la manipulacion del traductor ha sido muy oportuna desde el punto de vista metodoldgico y

traductivo.

No obstante, en la traduccion de rica por <= & se ha producido una clara pérdida:

obra o Pagine ™ Pigina
Réplica Réplica
JIMENA. —Si hemos organizado esta 3 _ygnd) 224 Liakai 38 US 1) Ll
Anillos amena velada familiar es para 0. 87 T s Gt S dsngl) A1) 0. 84
para una hablarnos claro, rica... Llevamos N .364 V) 08 @ Beadl o J e b ; .364
dama cinco lustros —;te gusta eso ya mas?— | Liazy 3 (US) i) 138 lianmy |
diciéndonos mentiras. e e

Esta clara la intencion ironica latente de reprobacion en el apelativo rica que usa Jimena
dirigiéndose a su hija, Maria, en una situacién de estrés y un dialogo que no se puede calificar de

carifioso ni amistoso. Asi, esa intencidn se pierde por completo en el texto arabe, el cual usa una
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forma neutra que, a nuestro juicio, no seria la mas idonea para transmitir el doble sentido

funcional de dicho apelativo.

4.3.1.4. Amplificacion

Hemos hallado asimismo casos de amplificacion como los que siguen:

Categoria de Obra Tratamiento Tratamiento
tratamiento en espariol en arabe
Formas de cortesia Almanzor “alteza” «@Ball Caliay

Apelativos carifiosos | Los verdes campos del Edén | Don Juan de mi alma | =50 003 L3 o0

Insultos Anillos para una dama Sinverglienza sl Gl
Insultos Los verdes campos del Edén Sinvergiienza sball 8

En general, los casos de amplificacion en nuestro corpus han sido para compensar la
inexistencia de un equivalente pragmatico en la lengua arabe. Lo vemos en traducciones de
tratamientos como alteza y sinvergiienza, entre otros. Y aunque el segundo aparece en el texto
meta de dos formas —sbs <bal Gl y cLall &8 L no obstante, las dos formas practicamente

significan lo mismo y transmiten la misma connotacion de reproche del original.

La que si resulta un tanto artificial y forzada es la traduccion de don Juan de mi alma por s
oo o= 38 L ol 55 El texto arabe parece calcar otra expresion existente en ese idioma —S 338
0 higado mio cuyo equivalente espafiol pragmatico es corazon mio, cambiando la Gltima palabra
para decir al final 6rgano de mi alma. Esta expresién rebuscada en arabe podria causar un efecto
de extranjerizacion ante un conjunto de palabras nada concordantes para un lector egipcio o

arabe. Lo cual representa un desvio traductivo, a nuestro juicio, notable.

4.3.1.5. Sustitucion

Los casos de sustitucion hallados no representan ningun tipo de desvio ni causan pérdidas en

el mensaje con sus dimensiones denotativa y connotativa.

Veamos los ejemplos siguientes:
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Categoria de Tratamiento Tratamiento
. Obra ~ .
tratamiento en espafiol en arabe
Formas de cortesia La Alhambra Muley Hacen uall (Y 5a
Formas de cortesia Almanzor Mawlaya LY 5e
Formas de cortesia Almanzor Sayyid Sl
Formas de cortesia Almanzor Malik karim S L)

Como se puede advertir, el traductor ha recurrido a la opcién mas adecuada desde el punto de

vista metodoldgico para traducir estos tratamientos, devolverlos a su origen etimoldgico arabe,

ya que las formulas espafiolas no son mas que una transcripcion acufiada a lo largo de la historia

de las formulas arabes.

4.3.1.6. Transferencia directa

La transferencia directa ha sido empleada a menudo por el traductor

tratamientos, no obstante, no ha sido el mas adecuado en ningun caso:

en el trasvase de los

Categoria de

Tratamiento

Tratamiento

. Obra ~ .
tratamiento en espafol en arabe
Formas de cortesia La Alhambra Don Fernando 530 3 (5
. . Dofia Jimena /Maria fole /lned L 5o
Formas de cortesia Anillos para una dama /Constanza s S
Formas de cortesia | Los verdes campos del Edén Don Juan Olsd O
Formas de cortesia | Los verdes campos del Edén Don Facundo 558U ()

En los ejemplos anteriores, todos los tratamientos son espafioles y su transcripcion arabe no

transmite su valor pragmatico-comunicativo. Es mas, en arabe la palabra ¢ s significa sin. Esta

claro que por el contexto el lector arabe no confundiria la transcripcién con el significado

original de la palabra, pero tampoco entenderia mucho cuando viese estos tratamientos

transcritos exactamente como en espafiol. Por ello, el valor del tratamiento se pierde por

completo.

4.3.2. Referencias culturales

Las referencias culturales representan uno de los fendomenos linguisticos mas dificiles de

traducir, debido a la dimensién semiética que suelen poseer, la cual no siempre es reconocida por



los receptores de la cultura meta. Su traduccidn siempre dependera de la estrategia del proyecto
de traduccién de cada traductor y del efecto que se quiera provocar en los receptores. Dicho de
otra forma, si quiere adaptar o domesticar el texto y acercarlo a la lengua y cultura de llegada o si
pretende conferirle un tinte de extranjerizacion a su texto, acercando los receptores a la lengua y
cultura original. No obstante, a nuestro parecer, en la traduccion teatral el uso de esa ultima
estrategia podria tener consecuencias negativas. Una representacion teatral no ofrece una
segunda oportunidad a los espectadores para reflexionar sobre lo que han visto o escuchado. Si
un traductor decide mantener los extranjerismos en su traduccion, sean culturales o linguisticos,
podria desconcertar al espectador afiadiendo un factor de distraccion que puede alejarlo de la

trama, que es lo mas importante en una obra teatral.

Ahora bien, lo que podria sucederle a un espectador en una representacion no se aleja tanto
de lo que podria sucederle a un lector de la misma obra. Mantener el extranjerismo interrumpira
la lectura fluida de la obra y, por tanto, afectara al disfrute de dicho proceso. En este apartado,
analizamos como una extranjerizacién, voluntaria o no, en una obra teatral podria producir en el
lector un efecto desconcertante y de confusion parecido al que sentiria el espectador al verla
representada. Para ello, exponemos a continuacion algunas muestras mas representativas de los
fendmenos culturales de las obras, teniendo en cuenta su incidencia significativa. Se clasifican de
mayor a menor representatividad tematica: figuras retoricas, expresiones idiomaticas o

modismos, intertextualidad, frases hechas y costumbres y tradiciones.

En unos casos, veremos que algunas unidades de traduccion que recogen fendémenos
culturales se repiten en mas de un sitio a lo largo de una obra —como las que se refieren a
costumbres y tradiciones en Los verdes campos del Edén—. En otros casos, predominan las
unidades que recogen nada méas que un solo fenomeno cultural —como las figuras retdricas en el

caso de La Alhambra—.

Empezando por las figuras retdricas, hemos observado que la mayoria de ellas oscilan entre
el simil y la metafora. A continuacion, ofrecemos unas muestras representativas del desvio total
metodoldgico y traductivo en su transferencia. Por haber abusado el traductor de la traduccion
directa, el texto de llegada resulta en ocasiones bastante extranjerizado, con metaforas y similes

gue apenas se entienden en arabe:
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica ‘ ‘ Réplica
La FERNANDO -Bien esta: puesto que ellos 23 ) 5300 38 gl Loy :Cpman 1 50 S8 95
lo han querido, yo arrancaré de uno en P- Am Ao ) ellip e i | P
Alhambra r.2 S r.2
uno los granos de esa granada. An
La BOAB. —jAy de mi Alhama! Ese fue el gq | i sl Wil ozl 2 ol 9
Alhambra primer grano robado a la Granada. Ahi Fr) 10 On ¥ daall (o o CulS (L) '? 10
empez6 este dafio. .. ' )l U e (Adal e ) Al ) '
La FERNANDO —iHe de arrancar,de unoa | p.31 2 Gl g Y (i a8 | p. 106
Alhambra | uno, los granos de esa Granada! (Pausa) r.45 (A 5) das dos el r. 45

Estos tres ejemplos extraidos de La Alhambra giran todos en torno al juego de palabras que
ha hecho Gala con el vocablo Granada: formando figuras con la fruta pero refiriéndose, a la vez,
a la ciudad. El efecto estilistico de este juego de palabras se ha perdido completamente en la
traduccion por falta de simetria semantica del vocablo usado entre el arabe y el espafiol: la fruta
es &5 (al-rummana), mientras que la ciudad es ikU’¢ o Garnara. Asi, ha resultado
incomprensible el arabe al hablar de la fruta en un contexto de guerra y conquista. En un intento
de paliar la ambigliedad del texto, el traductor afiadi6 entre paréntesis el nombre de la ciudad —
(Aabe)— detras del término arabe que designa la fruta. Sin embargo, esto no ha resuelto el
problema, al contrario, pudo aumentar la incomprensibilidad del parrafo porque la informacion
implicita que tiene el receptor del texto original sobre el caracter polisémico del vocablo en

cuestion, no la tiene el receptor del texto meta.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
CONSTANZA. —(...) Esta guapo Ll Ll
Anillos Minaya. p. 33 s JAJ (...) 05 p. 31
€13 Cpadiat Ja ( ) QEIVES
para una JIMENA. —(...) ;TG crees? r.24- | . Ji L;A . Jms\m\t_umjs r. 24-
dama CONSTANZA. —Mejor que antes. De 25-26 ‘L:j lan :f | ui€ Ldls 1S 25-26
joven yo le encontraba cara de conejo. = R =

Aqui encontramos otro caso de traduccion directa de este tipo de metaforas que se ha perdido
en parte en la versién arabe. En esta réplica, Constanza matiza que Minaya esta ahora mas guapo
porque, explica, tenia antes una cara de conejo. La traduccion literal de esta metafora provoca
una pérdida parcial, puesto que en la lengua y cultura egipcia tener una cara de conejo no es
simbolo de fealdad, en todo caso. Lo Unico que coincide con el espafiol en esta figura es tener
dientes de conejo por su caracter universal. Esta pérdida parcial se da en otro caso en la misma

obra:
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
JIMENA. —(...) Y casado como estaba daizall ASH - 5 3 g (L) tlied

Anillos por la mano derecha, se cas6 por la OIS Laany (5 puadl o2 Al el 87-
para izquierda, con la nuera de Motamid, rey p. 90 o Aiea iS¢ el oan a5 Fa p.88
una de Sevilla. Entonces era guapa y se r. 381 i c@ammy oo iy cpall lls r 381
dama | Ilamaba Zaida. Hoy es una tia gorda y se ety ool 3l (ot A3y 31 el 0 il '

llama Isabel. Porgue la bautizaron, eso si. (i (sl (la saac

En esta réplica, Jimena habla de que el rey Alfonso VI se casé por la mano derecha mientras
habia estado casado por la izquierda. Mantener esta estructura Iéxica y semantica en forma de
calco en arabe produce una ambigliedad y desconcierto en los potenciales receptores arabes,
dandose las circunstancias, ademas, de que en la cultura egipcia cuando uno lleva la alianza en la
mano derecha significa que estd prometido, mientras que si lo hace en la izquierda indica que
esta casado. Entonces, el referirse a que una persona estaba casada con las dos manos no tiene

mucho sentido para un lector egipcio.

Por otra parte, en la traduccion de los fragmentos que contienen la figura retérica del simil, el
mensaje también ha sufrido pérdidas parciales y totales en su transferencia en muchos casos

como consecuencia de los calcos semanticos y estructurales en el texto meta:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
VOZ 2.2—Las familias de abolengo no lo 0. 164 Yl Gl g3 ) ) 12 S pem 63
Almanzor | tragan. Esté lleno de oro y es vano como r 35 Jba s CLalll Dlia) Al caalis Fr) 35
un sapo. ' e ld padall Jia '
ALMANZOR. —(...) Desde sus amuras ds e sl (L) 1osaird)
veo el infinito mundo de Dios que se nos 0. 169- U Sl alle el )l
Almanzor brinda. Tomémoslo. Porque el destino se '170 ol oY c02alild (Lid) olaa) p. 69
hace grande con el cielo en manos de los — ) (A eland) Llot) Loy r.71
grandes, y pequefios como un aspid en ' Juall Jslal Jelialy 5 cely 8Y)
manos de los débiles. sliacal) gl 3

En el primer ejemplo, usar la figura de un sapo para decir que cierta persona es inutil no tiene
ningun sentido en la lengua y cultura arabe. Es mas, el traductor traduce vano como & _ (vacio),
con lo cual la incomprensibilidad de la figura aumenta. En el segundo ejemplo, el simil
“pequefios como un aspid” esta traducido usando un término arcaico en arabe para aspid que ni
siquiera se entiende lo que quiere decir: J=l!, por lo que, sin duda seria un motivo de confusion y

desconcierto para los receptores del texto de llegada.
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
CONSTANZA. -Y yo no tendré Bl (58] 1 Ul g Ll oS
nunca mas sesenta y ocho y mira S g kil i) g Al cuy
coémo estoy: vivita y coleando... s cbad il jle sl
Anillos Hecha una facha, con la cara igual 36 s bl ey (Gaval 35
para una que un estropajo, medio calva, los Fr) 44 gl colabia Cuai (ill) Jiloy Fr) 44
dama 0jos como dos ciruelas pasas... Pero ' Lgnel S Gila & 8 JiaS '
viva, Jimena. jViva! Anday que le a5 ¢ e ] e clined
den dos duros a los muertos... Jas) el dum ) i sal)
(Entra MARIA.) (Lt
ALFONSO. —Porque queria que tu
madre se quedase conmigo. Es mi i Ol )l S Y g il
sobrina, ¢no? Le tengo afecto. No la ol (Al & gl ¢ e el
iba a dejar irse con un loco, trotando OST ald o gl Lgd ST sl ellas
Esparfia adelante, enterandose Osine da ) g i Lge oY
Anillos mafiana de lo que deberia haber 0. 68-69 —r d;a) cabal Ll i€ 0. 66
para una comido hoy, durmiendo como una r 245 aAlshy o) iy S Lo aadl . '245
dama titiritera en los pajares, haciendo ' Jie ol e ol Jay p il '
cucamonas a los reyes de taifas, e ghall o sla Jalay 5 ¢4 5len
andando igual que un bticaro a punto O iy e 4 5 Jie il
de romperse... Tu madre tuvo iy elaf s 8l (alaa
buenos pafiales: no es ningun AL A e b jlae g b
guerrillero.

Igualmente, la traduccion de los similes en estos ejemplos presenta unas imagenes
dificilmente reconocibles para un lector egipcio. La figura del estropajo en la cultura egipcia
normalmente se usa para designar el pelo y no la cara: cuando uno tiene el pelo muy seco, que no
se puede peinar bien y no tiene muy buen aspecto se dice que esta persona tiene el pelo como un
estropajo. Mantener el equivalente 1éxico del término estropajo para hablar de la cara es nuevo
para esa cultura meta. Tampoco las ciruelas pasas, o el melocoton pasa, como se traduce en el
texto meta, se usan para describir los 0jos de una persona entrada en edad aungue fuera un uso
metafdrico del lenguaje. El tercer ejemplo es el que méas exatico resulta porque la cultura egipcia
no estd acostumbrada a asimilar un hombre a una mujer y esto es lo que pasa en ese ejemplo:
poner en el texto arabe que ‘el Cid dormia en los pajares como una payasa’, resulta totalmente
chocante, aparte de ser una figura dificil de comprender por no entender la insinuaciéon que

quiere transmitir con el uso del término payasa.

Obra TO Pé}g"ﬁa’ ™ Pé}gina/
Réplica Réplica
Los JUAN. —Qué bonita es, ¢verdad? p. 67 Srmnia Nlelaal Lo sl & p. 49-
verdes | MANUEL. -Si sefior. Y muy buena. Pero | r.368- | «asdulas el cani:disile 50
campos | me dice: «Espera que se duerman.» Y el 369 i kil 1 J s Ll ) r. 366-
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del Edén hombre en seguida empieza a roncar, S Y dasll by 367
pero la tia esa... (Maria le golpea con el aasli) | el Sles S1¢ i)
codo.) Bueno, lo que sea, esta toda la IS e b (e S L)k
noche como un mochuelo, con los 0jos Dl Jie Jall) J) sl Jdas e s
redondos, sin dejar de mirarnos. Va a S gl ey gaall il (53
acabar conmigo. (o) (8 a3 ) il

Este ejemplo muestra un caso de neutralizacién que conlleva una pérdida parcial del
significado de la figura. Su traduccion al arabe por ¢ sl cuimll (53 yilall Jie” (como el pajaro
que tiene los ojos redondos) deja al lector en un estado de interrogacion: ;qué pajaro serd?, lo
que desvia la atencidn de la trama principal de la obra. A nuestro juicio, esto se hubiera evitado
si el traductor hubiese optado por una modulacion facultativa especificando que se trata de la

lechuza con los ojos redondos.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MUJER 1.2—(A JUAN.) Pero ¢no decia que Al oSl (0l ) 11 31
Los no le gustaba el sitio? jDios mio, que no le b felany ¥ Sl o) Ji8
verdes gystaba e’I sitio! ¢L~Jsted ha visto el mercado | p. 50- Sl 1S dmny V) 0. 20
campos como esta esta mafiana? ¢De pavipollos con 51 ‘ie;al\ c\-ua CilS s é}fd‘ r. 78
del Edén pechugas gordas como melones? ¢ De r.78 Adall Aapall J paad) €alall '
terneras en canal, orondas como mujeres Al alad) €45 i) 3 guillS
ricas? ;De perdices con patas coloradas? 43,5

Igualmente, en esta muestra se observa como una traduccion inadecuada metodologicamente
de una figura retdrica mediante calcos semanticos puede resultar hasta ofensiva en otra cultura:
el simil espafiol ha pasado a ser en el texto meta “4 il 3 guillS Al Aspdl) J gaall” (las terneras
actuales degolladas como las mujeres ricas). Realmente, no se entiende lo que quiere decir
exactamente el texto arabe salvo que las terneras degolladas se parecen a las mujeres ricas sin
saber en qué aspecto exactamente. Por lo que la traduccion en este sentido no ha tenido mucho
acierto y lo méas probable es que provocase un efecto totalmente distinto, si no contrario, a la

intencion del original.

En segundo lugar, en cuanto a representatividad tematica y numeérica, se sitan los modismos.
Al igual que en la traduccion de las figuras retéricas, el traductor ha optado sobre todo por la
traduccion directa o de grado cero en el trasvase de los modismos. Esto, sin duda, ha producido
un alto grado de extranjerizacion que, a su vez, ha influido negativamente en la recepcion fluida

de los potenciales lectores de la cultura meta:
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
| PED-ﬁO —(...) 1( hasta pronto, Maria de o b il 1 GG Y (L) 5o
E, Padilla, comparfiera. Hasta muy pronto, Lo ) ol ) o 5, b <l (g0
Alcéazar porgue voy a buscarte p. 55 e e i e N cla p. 91
de encarnizadamente, con dientes y con r.39 fin s s d}ﬁiﬁ b | 139
. ~ . -7 L 2= 3¢ & n
Sevilla ufas, con las urgencias de un recien s uj)& SOy ’\ 1
casado, al sitio en el que estas, BRSO CTE TD

En este ejemplo, la expresion “con dientes y con ufias” tiene un equivalente arabe: “ (s)aw
sl 5” (con manos y dientes). Es verdad que se entiende la traduccion, pero la recepcion
seguramente no serd tan fluida porque en vez de leer la expresion frecuente, el lector se
enfrentard a otra diferente con elementos e imagen nueva, lo cual podria provocarle, incluso, la

pérdida del hilo de la trama al detener su mente para procurar comprender el mensaje de la

réplica.
Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
] Réplica ; Réplica
Anillos JERONIMO. —Cuando él murio, lloré Loos! S Gle 1 s g
ara una toda Europa. Se quedaron sin nadie los p. 27 O ULEE ¢ g ) Cannal 5 (g8 p. 26
P dama campos de Castilla. La cristiandad perdi6 r.1 Lt A33) il & pud cala r.1
su santo y sefia. i

Lo mismo pasa en la muestra anterior: la traduccién produce una ambigtiedad al usar en el
texto arabe los equivalentes semanticos de los términos en vez de sus equivalentes pragmaticos,
“Li by Lemnd 4l paill & yud” (la cristiandad perdid su santo y credo). Como se observa, la
dimension intertextual de referencia al Cid en el modismo espafiol se ha perdido totalmente: en
vez de resaltar la connotacion inherente en la expresion espafiola a la pérdida del Cid como un
referente sin igual, se produce una pérdida traductivo-metodoldgica total al desviar la atencion de

la verdadera connotacion pragmatica del modismo hacia otra connotacion irrelevante.

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ s
: JIMENA. —Tu vida es s6lo tuya. o —
pﬁ:‘];”l?f?a Que no te la destrocen. Nadie. Ni p. 39 ui:’; @ AL | P39
rey ni rogue... Con una mujer r.67 - TTR TN r 67
dama sacrificada basta en una familia. ey a8 G oty

La misma ambigiliedad se encuentra en la traduccion de la locucidon “ni rey ni roque”. El
traductor mantiene en el texto meta la misma expresion pero cambiando el nombre de persona

del espafiol por el nombre de un ave mitoldgica: Y (roc). Por supuesto, resulta incomprensible
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la expresion debido a su literalidad extrema. La opcion mas adecuada metodolégicamente
hablando hubiera sido traducirlo por un modismo equivalente, que se usa en la misma situacion
en arabe, como por ejemplo, “_ e ¥ &l ¥ (ni rey ni sereno) y asi transmitir el mensaje del

texto original.

Otra ambigiedad, y ain mas acusada, la encontramos mas de una vez en Los verdes campos
del Edén debido a la traduccion directa de estas expresiones idiomaticas con dimension cultural,

lo que provoca una carga extranjerizante:

Pagina/ ™ Pagina/

Obra TO Réplica Réplica

DUENA. —Y qué mas puede usted

; ) o JA ¢ ST bl 13k Al &
pedir? Una casa como ésta, de familia. Ola Sl oL

. : asia Ul ¢ il ¢ e ¢l
Los verdes Mire usted: yo soy venida a menos. p. 53 T s e et p. 25
campos del | g6 1 h darme. P 130 | eV hel i deel 128
Edén sto lo hago por ayudarme. Porque soy | r. Jr ol AV At i s |

muy venida a menos. No a menos de
nada, como tantas, sino de mucho.

En esta muestra, la expresion “venida a menos” se ha transferido como il (degenerada).
Asi, la frase entera en arabe reza de la siguiente manera: « ¢l ddasia Y (e 138 Jacf éddaaia Ul
S8 @y AV daaie cud” (soy una degenerada, hago esto para vivir, porque soy muy
degenerada, no soy una degenerada cualquiera, sino la mas). Como se puede advertir, en el texto
arabe el modismo ha sido neutralizado y reproducido mediante un adjetivo cuyo valor semantico
dista bastante del mensaje que contiene la expresion. El desvio ha sido provocado por el
procedimiento traductivo utilizado, ademas de la falta de reconocer la naturaleza lexicalizada de
la locucion. Un equivalente pragmatico de uso frecuente en la lengua arabe, y la cultura egipcia

en concreto, seria “ce ) e Ja”,

Obra TO Péagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MARIA. —;Le ayudo? (Se levanta.) . 66 felaclud 1L e
Los verdes MANUEL. -Si, ayudale. | P32 (L=e) p. 47-48
campos del JUAN_. —No, no.'Tu, ahl.- Con tg novio. .348- Aol pad 1y sila r. 345-
Edén (La sienta.) Asi, sentadita. ;Como te 349- b o dllis il ¥ Y :gla | 346-
) llamas? 350 fon) Lo cdulls 1358 (Lenday) | 347-348
MARIA. —Maria, para lo que guste. Sl LS 5y le il e

Aqui, el modismo “para lo que guste” se ha pasado en el texto meta a “cliaxy WS 4 (0 como

le guste). No tiene sentido que, al preguntarle a alguien su nombre, sea esa la respuesta. En el
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texto arabe se transmite mucha sumision que llega a anular la personalidad de la protagonista al
decirle a su interlocutor que puede llamarla como este quiera. Obviamente, se ha perdido el
mensaje del original, que no es otro que Maria se pone a disposicion del otro interlocutor, y que
tiene una equivalencia pragmaética exacta al tratarse de una expresion tan universal como

cotidiana: “<lijLi) (w5 &l @ que ademas da una belleza estilistica comparable a la del

original.
Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica ‘ Réplica
JUAN. —Qué bonita es, ¢verdad? frna ldaal Lo rgl 2
MANUEL. —Si sefior. Y muy buena. Pero V)l Apha s e b pad 1o sika
me dice: «Espera que se duerman.» Y el claly i latilyy 1 1 J 685 gl
hombre en seguida empieza a roncar, pero OSV el B i Vs da )l
Los la tia esa... (Maria le golpea con el codo.) (L= sSo Lle 4asli) | Gl Slas
Bueno, lo que sea, esta toda la noche Jsh dhi (s IS e dliua
verdes . p. 67 - . . p. 49-50
campos | como un mochuelo, con los ojos redondos, " 368- Ol (g3 yillall Jia JWll) " 366-
P sin dejar de mirarnos. Va a acabar ' oS el Hlaill &S 5 fl ) saall '
del - . . o 369 o) R 367
Edén | conmigo. Un dia estalllo, mire usted; a ésta ps I3 s y u}m “_A (4
se lo he dicho. jSera asquerosa! (Ella le bl Lol Clld g 02 2 i)
vuelve a dar con el codo) Hasta que, como O Y (Lo sSoaast I 2 gas) 11aa
estamos cansados, nos vamos quedando el (e (el ‘oaa;)u Ll
dormidos. Y asi llevamos una semana: Led 685 U s sle sanl Lidic 1388
siete noches, gue se dice muy pronto. Jande

En este ejemplo, también, se produce una pérdida grave en el mensaje del modismo: “que se
dice muy pronto” pasa a ser “las e L@ (lo decimos muy rapido). Salta a la vista que
nuestro traductor ni siquiera se ha percatado de la naturaleza lexicalizada de la frase, por lo que
la trasvasd al arabe mediante la reproduccion de la suma de los valores semanticos de los
elementos linglisticos que la componen, perdiéndose por completo el valor funcional del
modismo. De este modo, una réplica importante que expresa el sufrimiento por la vida que llevan

Manuel y Maria termina con una frase en arabe que desconcierta por completo al lector.

En tercer lugar, respecto a su representatividad en el corpus, se hallan las referencias
intertextuales, uno de los fendbmenos de mayor complejidad e importancia en la traduccién
literaria. Son capaces de transportar al lector a otro horizonte, a otro momento historico, a otro
ambiente e, incluso, a otra cultura mediante una(s) palabra(s), pero, a la vez, pueden hacer que el
lector se sienta perdido o fuera de lugar si no se emplean con eficiencia, y esto es lo que,

desafortunadamente, ha pasado en algunos pasajes de nuestro corpus.
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
CONSTANZA. —Todo ese hombron edadll Ja Il 1aa JS Gl S
para esta carne blanca, para estos G (gl 5 ¢zl anlll 13g] 13-
Anillos | hombros lisos y redondos, igual que p. 35 Al Wlay ¢ s3all Cpac il p.34
para una esas manzanas que ta dices. .. r. 36-37- JLgie Cdiaas ‘__,_J\ Clalall [ 36
dama JIMENA. —(Hondamente.) Y tanto... 38 REK NSRS P RIVEN 3.7-38
CONSTANZA. —...para estos pechos, el cpagall fpdel g s lliu S
que ni los de Santa Agueda... Leglia uaf dgall

Este ejemplo es representativo del dilema de usar o no notas a pie de pagina en la traduccién
del teatro, ya que el traductor ha recurrido a una nota para explicar la historia de la referencia.
Para muchos, esta es una buena opcion, dado que es una version, supuestamente, para ser leida.
Sin embargo, y como venimos defendiendo desde el principio, consideramos que la traduccion
deberia ser Unica para la lectura y para la escena, por lo tanto, a nuestro juicio, esta opcion no es
la més adecuada porque obstaculiza la lectura continuada, y por ende, afecta a la fluidez de la
recepcion. Una propuesta nuestra de traduccién seria hacerlo mediante la amplificacion en el
propio texto afiadiendo un clasificador que resalte la dimension cultural de la virginidad y la
belleza paradigmatica de la santa en cuestion como por ejemplo: “ 1ua¥ IS Lo Galll Cpagdll cpdels
Laglia (8 y3el s ciluwadl) Jeal (para estos pechos, que ni Santa Agueda, la més bella y virgen de las

santas los tenia).

Ahora bien, los ejemplos seleccionados de Los verdes campos del Edén muestran lo
incomprensible que podria resultar una traduccion al no acertar metodoldgicamente en la

transmision de las referencias intertextuales a la lengua y cultura metas:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
NINA. —;Exagerar? Pues ayer a M a Tenam . e
estas horas, mas o menos, me iﬁsﬁ\” o t“gwix
Los verdes | preguntaron si sabia donde estaba L L:; i’l m)m G el
del | laiglesia de la Magdalena. ;Qué te p. 59 e SR o e p- 35
i arece? r. 216-217 oo, n214215
LUTERIO. — Natural. Tratandose paland ‘ﬁkhi L
de la Magdalena. —
JUAN. —.Y fueron muy felices? Pan Cpdens LS 1l 58
Los verdes ANA. —Y comimos perdices. Ay, 75 538 o) ¢Jaall LAS\ P :Uj 65
campos del | yo de esas cosas no entiendo. A mi , 5p2.2_523 (o Aailly clgagdl ¥ LY ; 5p2.0_521
Edén la felicidad siempre me ha dado ' A4S gl Laihy Balal) i '
mala espina, qué quiere usted. 25 e Aalse
Los verdes GUARDIA. —(Al Guarda.) p. 102 | U Ge (0la ) ol | p. 113
campos del ¢ Quiénes son éstos? r. 965-966 | cLagi el ¥ «a el ¥V :pujla | 1. 961-962
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Edén GUARDA. —No sé. No los aan) YY) lillae Laa o
conozco. Nunca los he visto hasta ool g 5a el ~lua
ahora. (Se oye cantar un gallo. El (el 5o o 0
Guarda se sobrecoge sin saber por
qué.)

En el primer caso, que trata de la figura de Maria Magdalena, la traduccion del juego de
palabras entre “la iglesia de la Magdalena” y “la Magdalena” podria haber resultado totalmente
comprensible si, en vez de emplear la transferencia directa, hubiera sustituido el nombre por su
homonimo arabe que existe y que es bastante conocido, ademas de la connotacién cultural que
Magdalena evoca debido a su profesion de prostituta antes de conocer a Jes(s: 4d3aall a s
(Maryam Al-maydaliyya). Sin embargo, la decision de transcribir el nombre espafiol ha
provocado una pérdida completa de la referencia en el texto arabe.

El segundo y tercer ejemplo son muestras de como la traduccion directa de una referencia
intertextual puede hacer que un texto resulte totalmente incongruente y, por ende, ininteligible
para los receptores de la cultura meta. Se trata del dicho popular “y fueron muy felices y
comieron perdices”, usado con frecuencia como cierre de los cuentos infantiles con final feliz.
En la lengua y cultura arabe, y mas concretamente en Egipto, existe un equivalente pragmatico
que se usa en la misma situacion que es: “Sluy Ghua 14ldy by Sl & ) sdle 5 (y vivieron
felices y tuvieron nifios y nifias), que ademas de poseer la misma funcion de poner un punto final
feliz a una historia, también contiene una musicalidad y rima comparable a las que tiene el texto
original en espafiol. A pesar de ello, el traductor recurre a la traduccion directa para transmitir la

referencia espafiola, lo que produce una réplica incomprensible.

A continuacion, exponemos algunas muestras de la traduccién de las frases hechas, que

tampoco se han librado del procedimiento de la traduccién directa:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
CONSTANZA. —(...) ¢ TG quieres lline Cpanl () oLl S
a Minaya? (Mirada tensa de 220 (Laed e asld 5 ylai) p. 95
Anillos para Jimena) S, de acuerdo. Aunque 0. 98 i m\ ‘ﬁjuﬁ O . e ou\ r. 410
una dama tampoco me creo que lo quieras r 410 J< uefb.da\ da 4aad
como para tirarlo todo por la borda, OGSy gl (fie e (et
pero en fin... TG quieres a Minaya. celilise (puad Gl aY) dle
Pues ya esta: quiérelo... RN WY
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En esta muestra, la frase hecha “tirarlo todo por la borda” tiene una connotacion bien clara:
sacrificar o desperdiciar todo, un concepto muy universal. La lengua arabe, como es logico, tiene
una expresion equivalente que posee una connotacion muy parecida a la del texto original: « 2
ol e 25 JS” (tirarlo todo en el mar). No obstante, y como en la mayoria de las ocasiones, la
traduccion directa de la referencia, donde el traductor se ha limitado a calcar semanticamente los
componentes linguisticos de la frase, ha provocado un claro distanciamiento entre lo que dice el
texto meta y lo que quiere decir el texto original: “Aidull (e Ao (10 o2& IS 8B “tirarlo todo

desde la borda del barco” cuando no habia ningtin barco en la escena.

Lo mismo puede decirse en los tres ejemplos siguientes que ofrecemos de Los verdes campos
del Edén:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
MENDIGO 1.2 —(A Muchacho, que L (G e N )] et
Los verdes toca la arménica) Nifio, con la p. 56 B (Somede Gl )i p. 29
campos del e 168-169 | (s sally cal g r. 166-
Edén MUSICA. . r. } osens 138 () eaS 532 J e 167
MENDIGO 2.° —Déjalo. Eso anima. ]
JUAN. —Y fueron muy felices? flan gy LS c 0l
Losverdes | ANA.-Y comimos perdices. Ay, yo 75 S oda cof ¢Jaall \_us\; Ul | p.65
campos del | de esas cosas no entiendo. A mi la , 5p2.2_523 (gaial JAually deagdl ¥ r. 520-
Edén felicidad siempre me ha dado mala ' 13l cAal e &S o4 Laila 3alad) 521
espina, qué quiere usted. fu 8
Los verdes NINA. —JesUs, qué nochecita. 85 AL e L b e g i 81
campos del Venga. Vamonos. Que le den P- B G O et iy Ly ¢ s P
? . — r. 641 ; r. 639
Edén morcilla a la Nochevieja. Al Gl

La expresion “con la musica” se entiende perfectamente que es parte de una frase mas larga
cuya continuacion es “... a otra parte”, con la que se indica a la persona que toca que se marche
0 deje de tocar porque a los deméas no les apetece escuchar la musica. La literalidad de la
expresion no tiene ningln sentido en el texto arabe y hace que se pierda la connotacion e
intencion que encierra la frase hecha y su forma lexicalizada. Lo mismo sucede en la segunda
expresion, pese a que en la lengua arabe existe una frase hecha situacional equivalente y con una
connotacion parecida: en vez de “me ha dado mala espina”, el texto meta podria haber empleado
“8 3 Zac” (un nudo en el corazén). La opcion del traductor de mantener la misma estructura
lexica y semantica del original ha supuesto una extranjerizacion injustificable que probablemente
despistaria al lector. Sin embargo la maxima muestra de extranjerizacion llega con el tercer

ejemplo cuya traduccion directa demuestra que el traductor no ha reconocido en absoluto la
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naturaleza lexicalizada de la unidad de traduccion. Se limitd a trasvasarla literalmente de la
siguiente manera: “Aull Gl 8 Gaw (s (ofreceran salchichas en la Nochevieja),
desatendiendo a su funcidn pragmatica que expresa rechazo y desprecio por algo, en este caso, la
Nochevieja. No es necesario insistir en la falta de comprension de la traduccion de la referencia

en su réplica, lo cual distrae al lector de la trama original.

En cuanto a las referencias culturales relacionadas con las costumbres y tradiciones, su
representatividad se ha centrado mayoritariamente en una sola obra, Los verdes campos del Edén.

Es mas, la mayoria de los ejemplos aluden a un solo caso: las uvas y su relacién con la

celebracién de la Nochevieja:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
ALCALDE. —Pero Concha, ¢qué hacen ey 10l i S uSl “baall
Los estos nifios corriendo por aqui? ¢Por qué *‘Lm G pd s Y 5 Y 5a
verdes no estan ya acostados? 79 OV sl M gsalan VI 7
CONCHA.. —Dicen que quieren comer las P. ST (s ] (sls oL S P-
campos Vas r. 547- ol r. 545-
S | ALCALDE. -No hay uvas, caramba. En | **8%%% | it ccie sn ¥ ot | 940547
la Nochevigja los nifios a la cama, que es & VY Al Gl AL
donde deben estar. LI5S O ey dua oyl
LUTERIO. —-A ver, a ver. (Abre la bolsa.) g s .
! el ¢ 3 :
Los Polvorones... Velitas, Ana, velitas. ( N c_m) )J Al
. p. 87-88 | . lSaS UlLclSaS | dlaS p. 86
verdes ANA. —Ah. Una, dos..., cuatro velitas. s o cianl o] -
MUCHACHO. -jHala, qué velatorio mas | 894 | A0l dasls el r. 692-
e A 695 | lmbia din e all Dl | 693-
© ] ormidable: 696-697 | of Lide ccuiall cibias sl | 694-695
Edén | MARIA. -Y las uvas. Todos tenemos gue PRI Okl
comer hoy las uvas. B —
N el Clia coda - ¥
LUTERIO. -Eso, las uvas. Hay que me:lﬁfﬁ
comerlas de una en una. Una campanada, N U
Los . B Acla peliay DB YY) caie A
una uva. Si no, no vale. Este reloj del . —
verdes - . IS 53 oS s et il
cementerio se oye bien. Pero da los p. 91 TSI p. 91-92
campos D - e ) il lé 4 delu po
del cuartos, ¢eh? No confundirse con los r. 758 Clm Y8 Y15 Al 5 s r. 756
, cuartos. Si no, no hay uvas... Digo: si no, ESTEIET P
Edén s oS A1) J 4l e
no hay suerte. Los cuartos son... (L0S oLl i
imta) | | g iid ]
' (Laaliy)
Los JUAN. —Molestar? Sois tontas. Lo que (Ol slen LS Izle ) ol 55
verdes pasa es que ya han dado las doce. 92 A0l iy deludl o daas (A 94
NINA. —(A Monique) Te lo dije. Las uvas P. RPN P-
campos . . . r. 783- ol i s (el N r. 781-
del me parecieron dema5|ad9 baratas._ Tenian 784 el B ( b 5e ) L 782
Edén gue ser de saldo. jQué desgraciadas Al 4l Y das (and ) Gaialdl
somos! oSl e WG
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Cualquier persona que no tenga contacto directo con la sociedad espafiola no conocera la
importancia de las uvas para festejar la Nochevieja. En Los verdes campos del Edén, este hecho
ocupa un espacio bien destacado en las réplicas, como vemos en los pocos ejemplos escogidos
maés arriba. La literalidad empleada por el traductor en el trasvase de estas referencias culturales
y todo lo que le concierne sin mas explicaciones ha hecho que se pierda completamente en el

texto arabe toda connotacion que no fuera denotativa.

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
LUTERIO. —Ya ve usted. ¢ Y se mueve TP T SIS
ya? Tl e
Los | MARIA. -No para. Tira cada patada... | p.90 i, S, éi“j; YL | P90
verdes | MANUEL. —Va a ser delantero centro. r. 742- L}M} u“y\‘;)s)z; Ll:;s\-n r. 740-
campos | ANA. —No. Eso es que va a ser nifio. 743- |- O—‘LA\);“ ey i | AL
del ¢Sequis con la bolsa de sal a los pies de 744- mswi e ;M‘ UMS'N 742-
Edén | la cama? Porgue tiene que ser nifio, ;eh? | 745-746 im 05 s O o ™ g 743-744
MANUEL. -Si. Y las castafias en la 8 s et e
almohada. S S RS

La misma ambigtiedad, consecuencia de una traduccion directa, se advierte en este ejemplo,
en el que se habla de costumbres sociales relacionadas con el embarazo y el sexo de los bebés.
Trasvasar estas costumbres propias de la cultura de partida sin los procedimientos adecuados de
amplificacion, explicitacion y modulacion produciria unos mensajes cuanto menos confusos y

que no encontrarian ningdn eco de recepcion en la cultura egipcia.

4.3.3. Nombres propios

Uno de los fenomenos més conflictivos a la hora de transferirlos de un idioma a otro son los
nombres propios. A diferencia de lo que se piensa a veces, los nhombres propios no se limitan a
los antropénimos sino que engloban un abanico mucho mas amplio que abarca, y como no, los
toponimos, nombres referidos al &ambito del deporte, dinero, monedas y bancos, titulos de textos,
programas, canciones, peliculas, nombres de medicamentos, vehiculos, asociaciones, marcas
comerciales, etc. En esta tesis, nos limitaremos a tratar nada mas que las tres categorias que nos

interesan debido a sus incidencias en el corpus: antropénimos, topdnimos y titulos de las obras.
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Muchas y variadas son las definiciones del nombre propio. El Oxford Advanced Learner’s
Dictionary especifica que es “a word that is the name of a person, a place, an institution, etc. and
is written with a capital letter”. Por su parte, el Merriam-Webster’s Dictionary detalla que es “a
noun that designates a particular being or thing, does not take a limiting modifier, and is usually
capitalized in English”. Esta claro que estas dos definiciones estan pensadas concretamente para
los idiomas que usan el alfabeto latino o, por lo menos, que siguen el mismo sistema ortografico
que el inglés, puesto que en nuestro caso, el arabe no conoce las letras mayudsculas. En la misma
linea, Franco Aixela (1996: 88) también ofrece una acotacion aproximada en su tesis doctoral,
manteniendo que los nombres propios son “toda aquella palabra o expresion que en su estado no
marcado sirva para designar y diferenciar habitualmente a un ente concreto de otros de su

especie”.

Llama la atencién que un nimero no reducido de investigadores, entre ellos Farhang Zabeeh
(1968), Witold Manczak (1991) y Ricardo Mufioz Martin (1995) (cit. en Franco Aixeld, 1996),
compartan un criterio propiamente linglistico que defiende la intraducibilidad de los nombres
propios basandose en el argumento de la ausencia de significado en dichos elementos: “si los NP
[nombres propios] carecen de carga seméntica, no tendran traduccion posible més alld de su
repeticion y, posiblemente, su transcripcion ortografica y fonética cuando procedan de un
alfabeto distinto del de la lengua terminal” (cit. en Franco Aixel4, 1996: 90). Zabeeh afirma que
los nombres propios no se traducen sino se repiten y en casos excepcionales se transliteran, por
lo que defiende su internacionalizacién. No obstante, y considerandolos parte de las excepciones
antes mencionadas, indica que los nombres propios transparentes, los disefiados para decir algo
sobre su portador, o los paradigmaticos, en el caso de que su significante adquiriese sentido,
deben traducirse (cit. en Franco Aixela, 1996: 90). La misma postura es mantenida por Manczak,
quien delimita las excepciones que son susceptibles de traducirse en solo un 4%, por lo que
aconseja que “il faut se contenter de trouver une définition qui serait infirmée par un minimum
d’exceptions” (1991: 26; cit. en Ibid.). Mufioz Martin, en cambio, descarta la existencia de
excepciones al mantener que los nombres propios “tienen en comun que no significan nada, sino
que se usan para designar a una entidad tnica. Por este motivo, no se pueden traducir” (1995:
194; cit. en Ibid.: 91). Al mismo tiempo, usa el término exonimo y no traduccion al referirse a las

grafias diferentes que adquieren muchos nombres propios al cambiar de idioma, ya que, segun él,
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“un exonimo no es la traduccion del nombre original, sino el modo de nombrar a una entidad en

una lengua distinta de la original” (I1bid.).

Las tres posturas, como se puede observar, pueden rebatirse con pruebas irrefutables. Las dos
primeras establecen reglas firmes al tiempo que hacen caso omiso de las excepciones, cuando
estas Ultimas forman una realidad que no se puede ignorar, lo cual sirve para desmentir la norma
establecida por ellos mismos. Es méas, Manczak, cuyo estudio trata sobre el binomio linguistico
francés-polaco, llega a admitir como hipotesis de trabajo la universalizacion de sus resultados,
cosa que no sabemos hasta qué punto puede ser valida. Asimismo, este investigador no reconoce
la repeticion o la nueva version de cualquier segmento textual en otra lengua como un fenémeno
de traduccién, opinion que no compartimos al considerar que cualquier segmento textual que
pasa a formar parte del discurso en una lengua nueva, sea cual sea el procedimiento traslativo
usado para transferirlo, entra bajo el abanico de la traduccion y, en caso contrario, “los estudios
de traduccidn escrita tendrian que renunciar a analizar una cantidad ingente de situaciones de
traduccion, muchas de las cuales, sin embargo, si entrarian en el campo de la traduccion oral o
interpretacion, dadas las diferencias de pronunciacion de una misma cadena escrita” (Franco
Aixeld, 1996: 92). En cuanto a la opinién de Mufioz Martin, deducimos de ella que en la mayoria
de los casos lo que existe no seria ya traduccién sino exonimia, sustantivo deducido por Franco
Aixela (1996: 93) a partir del adjetivo antes propuesto por Mufioz Martin. Aun asi, su alegacion
no descarta el hecho de que los nombres propios son traducibles, ya que lo que ha hecho
simplemente ha sido cambiar la denominacién del proceso de transferencia pero reconociendo, al

mismo tiempo, que existe traspaso de los nombres propios aunque bajo otro nombre.

Conviene resaltar, ademas, que esos tres investigadores no han tenido en cuenta aquellos
idiomas con diferencias tan reconocibles entre si, como es nuestro caso, cuyo procesamiento
traductor presenta enormes diferencias. Es mas, las posturas mostradas anteriormente hablan del
fendmeno desde un punto de vista linglistico, o descontextualizado, lo cual contradice la
verdadera esencia del proceso traductor que se califica, ante todo, como un proceso (con)textual
que deberia tener en cuenta aspectos culturales, situacionales y funcionales:

No podemos hallar una solucién mediante la mera acumulacion de ejemplos, que no
nos llevaria sino a una casuistica que no tendria mucho mas interés que el de la mera

curiosidad. [...] Decir que [...] ‘los nombres de ciudades, puntos geograficos en general,
calles, etcétera, deben traducirse siempre que tengan denominacion aceptada en

191



castellano’ [...] son siempre verdades a medias, reglas tan cargadas de excepciones que
apenas sirven como tales (Bernardez, 1983: 11; cit. en Franco Aixeld, 1996: 94).

A todo esto afiadimos que los traductores no pueden ni deben llevar a cabo su labor de
transferencia ajenos a los momentos historicos y las circunstancias contextuales/culturales en las
que trabajan. Por ello, cualquier fijacion de reglas sin tener en cuenta el contexto que rodea el
momento de traduccién es una manera linglistica descontextualizada de prescribir ciertas

normas en vez de explicar lo que realmente sucede en el proceso de la traduccion.

Ademas de los estudiosos citados mas arriba, se han interesado otros varios por el dilema de
la (in)traducibilidad de los nombres propios. Uno de los estudios mas extensos en este ambito ha
sido realizado por Virgilio Moya (2000) en su tesis doctoral. Otros autores también han dedicado
a esta cuestion algin que otro estudio con diversas extensiones y variados enfoques, de los cuales
mencionamos a Peter Newmark (1992), Theo Hermans (1988), Brigitte Schultze (1991), José
Maria Fernandez Cardo (1995), Javier Franco Aixela (1996, 2000), Heikki Sérkka (2007),
Behnaz Sanaty Pour (2009), Maria Teresa Pisa Cafiete (2012), Alejandro L. Lapefia (2014),
Mojtaba Askari y Alireza Akbari (2014). Las fechas de los trabajos indican claramente que el
interés por este aspecto ha venido aumentando recientemente debido a la importancia que se le
concede en la traduccidn. Pese a todo, no han sido muchos los trabajos que han tratado este tema
desde la perspectiva de la traduccion teatral. De los trece mencionados, solamente cuatro se han
interesado por abordar el tema en algunos aspectos relacionados con la traduccion teatral.

No obstante, hemos observado que, desafortunadamente, el binomio linglistico espafiol-
arabe no figura en ninguno de los trabajos mencionados arriba. En su mayoria, estos tratan la
cuestion a partir de combinaciones linglisticas como espafiol-inglés, francés-espafiol, inglés-
francés o inglés-finés, con lo cual no sabemos hasta qué punto los resultados pueden ser
extrapolables a otros binomios linglisticos de idiomas més alejados entre si, como es nuestro
caso. Es més, no hemos podido localizar ningln trabajo que analice la traduccion de los nombres
propios poniendo sus miras en el binomio linglistico espafiol-arabe desde el punto de vista de la
traduccion teatral. Por lo cual, esperamos que esta modesta aportacion sea un grano de arena que

sirva de punto de partida para mayores estudios en este &mbito.

Como hemos citado antes, trataremos en este apartado tres tipos de nombres propios: los

antropénimos, los topénimos vy los titulos de las obras. A continuacion y antes de empezar el
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analisis traductologico, vamos a traer a colacion sucintamente algunas premisas de los autores
antes mencionados acompafidndolas con nuestro juicio critico sobre la traduccion de estas tres

categorias.

Los nombres propios de persona o antroponimos incluyen en su mayoria, aparte del nombre

de pila, su forma hipocoristica, nombres carifiosos que se derivan del mismo, apodos, apellidos y

alias (Schultze, 1991: 91). La traduccion de estos no deberia tratarse como una tarea facil y
automatica, sino que es un tema especialmente dificil que supone un reto para el traductor:

The translation of proper names has often been considered as a simple automatic

process of transference from one language into another, due to the view that

proper names are mere labels used to identify a person or a thing. Contrary to

popular views, the translation of proper names is a nontrivial issue, closely

related to the problem of the meaning of the proper name (Peter Vermes, 2003;
cit. en Sanaty Pour, 2009).

La cuestion cobra aun mayor complejidad e importancia tratdndose de la traduccion teatral.
Por un lado, los nombres deberian ser faciles de pronunciar por los futuros actores —oralidad—, a
la vez que deberian resultarles familiares y comprensibles a los potenciales espectadores en el
momento de escucharlos puesto que la experiencia teatral es Unica y en ella no tienen cabida ni
repeticion ni meditacion —inmediatez—. Este segundo punto se refiere en particular a muchos
casos como, por ejemplo, cuando el nombre declamado forma parte del repertorio linguistico-
cultural de la cultura término o cuando nos remite a una época, circunstancias 0 Sucesos

histéricos en concreto.

Si, como acabamos de afirmar mas arriba, el trasvase interlingliistico de los nombres propios
es una cuestion en si bastante compleja, podemos sefialar que lo es ain mas al tratarse de dos
sistemas de ortografia completamente diferentes como es el arabe y el espafiol. Esto implica que,
aparte de los problemas de la transferencia de este tipo de unidades comunes a las lenguas de
grafias latinas o del tronco indoeuropeo, tenemos que afadir el espinoso dilema de la

transcripcion de los mismos del y al arabe.

Coincidimos con Franco Aixeld (1996, 2000) en que el modo de traducir los antroponimos
esta inevitablemente condicionado por el contexto en el que aparecen. Nosotros vamos aun mas

alla para matizar que este contexto engloba ambos aspectos: el linguistico y el cultural. Y en
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nuestro caso, este hecho cobra mayor importancia al ser el contexto linglistico-cultural meta

bastante diferente del original.

Los antroponimos incluidos en cualquier obra teatral abarcan normalmente ambos: nombres
de personas reales, vivas o fallecidas, y nombres de personajes ficticios. Respecto a los primeros
y en el caso del espafiol, Moya (1993: 235-237) indica que no se suelen adaptar ni traducirse,
sino que se transcriben o se transliteran al texto meta segun las normas fonéticas o graficas de la
lengua meta, aunque sefiala que a lo largo de la historia esto no siempre fue asi e incluso hoy dia
siguen habiendo casos donde los nombres propios se adaptan. Respecto a los nombres de
personajes ficticios, Moya (1993: 238) distingue entre “aquellos con una carga de significacion
imperceptible en su signo y los que presentan una traduccion transparente”. En el primer caso, el
investigador espafiol se inclina por transcribirlos, aunque el lector de la lengua terminal tenga
maés dificultades que el lector original para percatarse de la carga de simbolismo fonético y
grafico del nombre en cuestion. Justifica esta eleccion por el hecho de que “adaptarlo a la lengua
meta seria atentar contra las motivaciones fonéticas y naturales que llevaron al autor a ponerlo”
(Ibid.), aclarando que “cuando el lector abre, por ejemplo, una novela rusa, espera encontrarse
alli con verstas, dachas, mujiks, etc., y con nombres propios que hagan juego con los anteriores,
con nombres propios que no desentonen con todos los que él conoce de antemano caracteristicos
de ese pais” (Ibid.). En cuanto al segundo grupo de nombres, cargados de significacion, como los
transparentes o los alegoéricos, dice que los ultimos se traducen para quitarle la atmosfera
extranjera a la obra en cuestion, mientras que los primeros los traduciria a la lengua terminal y
luego los ajustaria a la fonética de la lengua original (Moya, 1993: 238), siguiendo el paso de
Newmark (1992: 290) en este sentido:

Cuando son relevantes las connotaciones (las conseguidas, por ejemplo, por los
efectos sonoros y la transparencia de los nombres) y la nacionalidad, he propuesto que el
mejor método es traducir primero a la LT la palabra latente en el nombre propio de la LO
y luego volver a naturalizar la traduccion a la LO de tal forma que lo que resulte sea un
nombre propio nuevo en esta lengua. Aunque he de decir que el método es valido sélo

cuando el nombre del personaje no es todavia corriente entre los lectores cultivados de la
LT.

La misma postura es adoptada en ambos casos por Carla Matteini (2008) y Cantero y Braga
(2011) respectivamente: la primera critica la practica de muchos traductores de modificar los

nombres de tal forma que te encuentras a un Manolo en una comedia ambientada en Nueva York,
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y los segundos apoyan la importancia de traducir los antropdnimos cuando tengan una carga

simbdlica o comica importante.

Desde la perspectiva de la traduccion del teatro, Fernandez Cardo (1995: 409-410) establece
otra division de los antroponimos en tres grupos: los personajes designados por el patronimico,
los designados por el nombre propio individual y los designados por la funcién. Indica que en el
segundo Y el tercer grupo se traducirian los nombres, sin embargo en el primero dependera de la

funcionalidad de los nombres en el contexto de la obra.

Ahora bien, de entre todas estas consideraciones, la que mas se aproxima a nuestro caso es el
planteamiento de Ferndndez Cardo (1995). Lo que han citado los autores anteriores no lo
podemos obviar, sin embargo, no tiene en cuenta el contexto teatral y los potenciales

espectadores que deberian reaccionar en el momento a lo que escuchan.

Lo mismo ocurre respecto a la traduccion de los topénimos en los planteamientos de
Newmark. En su opinioén “son por lo general politica y comercialmente neutr[o]s” (1992: 136),
por lo que se suelen transferir y “afadirles ademds un tercer término breve y culturalmente
neutro si el texto lo requiere” (Ibid.: 137). Moya (1993: 240), por su parte, alega que los
topdnimos se suelen dejar como estan en la lengua original o se transcriben o transliteran a no ser
gue tengan una adaptacion castellana ya arraigada en la lengua. Agrega mas adelante que no hay
razon para seguir manteniendo la forma castellana que presentan algunos topénimos alegando
que basta con que los habitantes de un sitio quieran que se llame asi y en este caso el
procedimiento seria “dar al principio la forma tradicional entre paréntesis [...], y, luego, una vez

que se conozca la nueva forma, suprimir el paréntesis” (Ibid.).

La propuesta de Moya parece completa. La Unica objecion que presenta es que estd mas
enfocada hacia el espafiol, pero seria muy interesante estudiar sus opciones teniendo en cuenta
otros idiomas que no disfrutan del mismo sistema ortogréafico latino, como es el arabe en este
caso. Por su parte, Newmark parece dar una solucion factible al tema, aunque no estemos de
acuerdo con su primer supuesto: en bastantes ocasiones los topdnimos poseen una importancia
no solamente politica (ej. la Plaza Tahrir, la Plaza Sol, la Casa Blanca) y comercial (ej. el Canal
de Suez, el Corte Inglés, Harrods), sino también histérica (ej. Pearl Harbor, Normandia, el

Coliseo, Hiroshima, al-Andalus, la Alhambra), turistica (las Piramides de Guiza, el Rio Nilo, el
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Museo del Louvre, Stonehenge, el Gran Cafion, la Torre de Pisa), etc., por lo que la solucion
dependera de la carga simbdlica que lleve el topénimo y del grado de conocimiento que

supuestamente tendrian los lectores, o espectadores en el caso del teatro, sobre dicho topénimo.

Y, finalmente, incluimos también en este apartado los titulos de las obras, que es lo primero
que llama la atencién a los lectores/espectadores de una obra. Un titulo puede suponer el
comienzo de una experiencia lectora/teatral o puede anunciar el fracaso de ambas. Con lo cual, la
importancia de su traduccion no es menor que el resto de referencias que estamos analizando

aqui.

Tanto los antrop6nimos como toponimos que se analizan, obviamente, comprenden a los
personajes de las obras, asi como otros nombres mencionados en ellas. No obstante, no haremos

distincion entre ambas categorias.

Antes de comenzar nuestro analisis, consideramos pertinente advertir de un dato importante
respecto a nuestro corpus: de las siete obras que lo componen, seis estan ambientadas en al-
Andalus y la séptima no muestra ninguna ubicacion especifica. Este hecho tendrd sus
consecuencias como veremos en nuestro comentario acerca de las decisiones adoptadas por el

traductor.

A continuacion, analizamos la traduccion de algunas muestras representativas de los nombres
propios, dividiéndolos segun el procedimiento empleado en su trasvase. Asi, tenemos:

transferencia directa, sustitucién, traduccion directa, doblete y traduccién parcial.

4.3.3.1. Transferencia directa

Es el caso de los nombres propios que se transfieren al texto meta en su forma original
mediante su transliteracion. Este procedimiento traslativo ha sido empleado para transferir

solamente antropdnimos y topdnimos:

Categoria Obra Nombre p[opio Nombr,e propio
en espariol en 4rabe
Antrop6nimos La Alhambra Fernando 51l
Antropdénimos La Alhambra Isabel de Solis ol s 53 il
Antrop6nimos El Alcazar de Sevilla Pedro 5%
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Antroponimos

El Alcazar de Sevilla

Maria (de Padilla)

Ll by le

Antroponimos El Alcazar de Sevilla Beatriz o Ak
Antropénimos Averroes Aben Ruiz Sus) O
Antropénimos Almanzor Aurora BYSY]
Antropénimos Almanzor Teresa L S
Antropénimos Anillos para una dama Jimena (Diaz) (SL2) Laes
Antrop6nimos Anillos para una dama Constanza Lilius S
Antroponimos Anillos para una dama Jerénimo SR
Antroponimos Anillos para una dama Alfonso VI Culaall g il
Antropénimos Anillos para una dama El caballo Babieca Sl Glasl)
Antropénimos Los verdes campos del Edén Juan Olsa
Antrop6nimos Los verdes campos del Edén Nina g
Antrop6nimos Los verdes campos del Edén Monique <l 5
Antrop6nimos Los verdes campos del Edén Luterio sl
Antrop6nimos Los verdes campos del Edén El Chiclanero REB TS INRAI
Antroponimos Los verdes campos del Edén Manuel Jisile
Antroponimos Los verdes campos del Edén Ana (Gonzélez) (Sl g Ul
Antroponimos Los verdes campos del Edén Claude 251
Antrop6nimos Los verdes campos del Edén El Kempis oeasS
Antrop6nimos Los verdes campos del Edén Lucien o gl
Antroponimos Los verdes campos del Edén Magdalena Ll aale
Antroponimos Los verdes campos del Edén Almirante Gorrechea LS ) allyy
Topdnimos El Alcazar de Sevilla Aragon Ol
Topdnimos El Alcazar de Sevilla Puerta de Elvira Bl by
Toponimos El Alcazar de Sevilla El convento de Astudillo sadgiad
Topo6nimos El Alcézar de Sevilla Rivadecaya LS ol
Topdnimos El Alcazar de Sevilla Logrofio sHs s
Topdnimos El Alcazar de Sevilla Salvatierra | lallu,
Topdnimos El Alcazar de Sevilla Vitoria L) sin
Topbnimos El Alcazar de Sevilla Navarra BiEs
Toponimos Azahara Elvira 3l
Topbnimos Azahara Sierra Nevada lalas | yan
Top6nimos Almanzor Casa de los Ceas ok Y (g0
Toponimos Almanzor Palacio Viana Uy pab
- . La Iglesia Mayor de Santa | bad (5 .Sl 4l
Topdnimos Anillos para una dama Ig\]/larl’a de \);alencia w53 e
Top6nimos Anillos para una dama Aragoén Gl
Toponimos Anillos para una dama Navarra P
Top6nimos Anillos para una dama Arbujuelo «skisd 52 )l»
Top6nimos Anillos para una dama Campo de Taranz « 9y J s
Toponimos Los verdes campos del Edén Albacete (il
Top6nimos Los verdes campos del Edén La iglesia de la Magdalena L aale dunS
Top6nimos Los verdes campos del Edén El pozo de la Fuensanta Uil 8y (A
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Como se puede observar, se ha empleado este procedimiento para la transferencia de
antropénimos en casi todas las obras. Precisamente, se ha usado para trasvasar nombres de
persona que no tienen relacion alguna con la cultura antroponimica &rabe. En todas las obras
menos Los verdes campos del Edén, se ve justificado el uso de la transcripcion, ya que la trama
de todas estas obras es historica: todas hablan de ciertos momentos o personajes en la historia de
al-Andalus. Incluso en Anillos para una dama, aunque trata un drama personal que podrian sufrir
0 haber sufrido muchas mujeres en cualquier momento de la historia en distintos lugares del
mundo, lo cuenta haciendo uso de personajes historicos reales bien conocidos en al-Andalus. Por
lo tanto, y aunque estemos seguros de que entre los nombres transcritos algunos les resultarian
totalmente nuevos para los lectores, opinamos que el traductor ha acertado en su decision desde
el punto de vista metodolégico, ya que tanto lectores como espectadores recibiran las obras en su
conjunto que incluye tanto nombres de origen arabe como extranjeros y que estos Ultimos no les

resultaran extrafios dado que se trata de una historia harto conocida.

No pasa lo mismo con los antropdnimos en Los verdes campos del Edén, aunque también es
cierto que hemos observado cierta consistencia metodoldgica en la traduccion de los nombres de
persona en esta obra, aplicando el mismo procedimiento a lo largo de la misma. La trama
dramatica que expone la obra puede tener lugar facilmente en cualquier rincon del mundo que
haya sufrido las calamidades de la guerra y que englobe a cierta clase de personas que son
consideradas, segun los criterios sociales, miserables por vivir en condiciones infrahumanas.
Esto hace que el tema de la obra sea extrapolable a cualquier sitio del mundo. Por ello, la
insistencia del traductor en mantener los nombres originales de los personajes en su forma

original y transcribirlos al arabe no nos parece la mejor opcion en este caso.

Al leer esta obra, nos hemos encontrado con acontecimientos muy familiares porque podrian
ocurrir perfectamente en la cultura meta. De hecho, la sociedad egipcia padece una realidad muy
parecida a la que plantea la obra. Sin embargo, hemos sentido, a la vez, cierto distanciamiento
cultural al leer los nombres de los personajes. Es como si fuera un contexto personal pero
protagonizado por personas extranjeras desconocidas, lo cual resulta muy desconcertante. A
nuestro juicio, el traductor podria haber optado por una traduccion creativa, sustituyendo los

antropénimos de personajes del texto original por otros de su propia cosecha que resulten
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acordes con los personajes en cuestion en su contexto meta, con el fin de conseguir mas

familiaridad y realismo social de cara a los receptores meta.

Otro caso de pérdida total de connotacion, en este caso de extranjerismo, es la transcripcion
de los nombres Monique, Claude y Lucien. Como se ve claramente, estos tres nombres son
franceses. De hecho, Monique es una chica francesa, compafiera de profesion de Nina, que a
menudo usa palabras francesas en su dialogo. Con lo cual, el trasvase intacto de estos nombres al
arabe ha hecho perder completamente esa caracteristica de extranjera del personaje que en la

lengua y cultura de la obra original es evidente.

Entre los nombres que sufren una pérdida parcial de su carga connotativa en su traspaso es
Almirante Gorrechea. La decision del traductor en este caso ha sido transcribir los dos
componentes del nombre, tomandose asi el tratamiento de Almirante por el nombre de pila y el
segundo como apellido. Es mas, en la réplica donde aparece ese nombre, se menciona a otro, el
Chiclanero, con el fin de realizar una comparacién entre ambos basada en la importancia de uno

frente a la irrelevancia del otro:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
LUTERIO.—jQué desorden! sl g il
Los GUARDA: ;Desorden? Con decirle a Gaan La @l J BY € puagb 2 s jlall
verdes | usted que la semana pasada, al Pantedn de | p. 63 i ) e oalall g sl 4 p. 42
campos | Hombres llustres, en vez de al almirante r. 281 T e Y (o sedialy r.279
del Gorrechea se llevaron al Chiclanero. Ellos | 282 [BAPENRUE I s JFEPNI5% 280
Edén | vieron dorados y dijeron: las charreteras. PR E N PRVPETER (RN
Y eran los alamares. LOfA e ) iS5 @l Yy

En el caso de Magdalena, se advierte un claro desvio metodoldgico por parte del traductor,
ya que ese nombre propio de un personaje histérico-religioso tiene su homonimo en arabe en la
tradicion cristiana, 4dxsall Lk, Transcribir el espafiol en el texto meta hace que el nombre sufra
una pérdida total de su connotacion, ya que asi no se reconoce al personaje. ES mas, y
adelantamos aqui un caso de toponimia, cuando traduce la iglesia que lleva el mismo nombre,
separa el nombre transcrito en arabe en dos. Suponemos que esto se debe a una errata de

impresion que agrava alin mas el desvio ocurrido en el traspaso de ese nombre.

Otro caso de pérdida total de connotacion es el del Kempis:
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
VOZ DEL ALCALDE. —«(...) Los (...) B2eall G gua o{é\-”wﬁ‘
Los necesitados que puedan ser objeto de Aldaall Baa | 55 oSy ) (S
verdes reivindicacion social, que se reivindiquen. g (sl A Ao laiay)
CaMDOoS Los demaés resignémonos a perderlos, jqué p. 97 L cglaall G gaady (8L p. 102
deFI) caramba! Una administracion consciente. Y | r. 866 3 51 el s el 531 faaall r. 862
Edén para ello, un solo medio, no me cansaré de (2l i (e il Y rBaa) Al
repetirlo: estadistica, estadistica y cslas) cslaa) cslas) cslaa)
estadistica. Como dice el Kempis.» oS Js LS

Esta réplica es una clara burla del despotismo del sistema gubernamental encarnado en el
Alcalde. Toméas de Kempis era un canénigo agustino y autor de una de las obras de devocién
cristiana mas famosas que refleja el espiritu de nuevos movimientos de interioridad religiosa
redactada para la vida espiritual de los monjes y frailes. Por eso, al atribuirle en la réplica pedir a
la gente atenerse a las estadisticas puede suponer dos cosas: 0 una clara burla de la ignorancia de
los gobernantes que solamente actdan por la fuerza pero no atienden a la razén; o una manera
astuta por parte del Alcalde para llamar la atencion de la gente religiosa al relacionar el tema de
las estadisticas con un personaje historico y religioso de gran relevancia. Sea cual sea la
intencidn de Gala, se ha perdido completamente al optar el traductor en el proceso traductivo por

ese procedimiento, a todas luces, inadecuado.

En cuanto a los toponimos, hemos localizado una cantidad considerable de ellos transcritos
en casi todas las obras. En algunos casos, se ve justificado el procedimiento aplicado aunque el
topdnimo no sea (re)conocido por parte del lector, al ir o bien precedido por otro relativamente
conocido (como en los casos de Logroiio, Salvatierra, Vitoria, entre otros):

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
PEDRO. —(...) Logrofio, Salvatierra y o) el ¢ g5 ol (L) 5%
El Alcazar Vitoria, puesto que yo no puedo p. 54 kil ¥ il al 5 (b s p. 90
de Sevilla defenderlas, me piden que las deje r. 39 alud ¢ (e (sl g clgie glaall | 1. 39
entregarse a Navarra. Ll

0 bien acompafado por otro término clasificador que aclara su naturaleza (como en los casos de
Puerta de Elvira, el convento de Astudillo, Casa de los Ceas, Palacio Viana, la Iglesia Mayor de
Santa Maria de Valencia, Campo de Taranz, el pozo de la Fuensanta, entre otros); o bien por el

contexto (como en Rivadecaya, Arbujuelo, entre otros):
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
PEDRO. —(...) En Rivadecaya mis el LS, oy ) (88 (L) 2
bastardos y mi antiguo valido y muchos (el ala g (5 aldl
El Alcazar | nobles, amigos simulados, y los mismos p. 49 eeill e (58S p. 84
de Sevilla hermanos de mi nueva mujer r.20 853l 5 ¢ JHlaay o5 Uil r.20
conspiraban para invadir Castilla y chia) o agudil saaall iy
destronarme. (2ld ey Alluis

Por lo que la transcripcidn en estos casos no causa apenas problemas de comprension.

En otros casos, el contexto no sirve mucho para identificar la naturaleza del nombre
mencionado. En el caso de Albacete, la manera en que esta citado el topénimo en el didlogo no
ayuda mucho en definir su naturaleza: en la version arabe, podria entenderse como sitio o

nombre de persona:

Pagina/ Pagina/
Obra O Réplica ™ Reéplica
Los HOMBRE. —(A la DUENA.) Mire usted, R TERE N
verdes sefiora, que yo no le he puesto la mano 54 7 gﬁ(um .:\J:ﬁ) ﬁ S 26
campos encima. r. 144 (&_n)'..'a]\ L\sbj 5 s ‘)53 S | 1142
del MUJER 3.2—(Sefialandose un cardenal.) ¢Y 145 o s \)J ) ‘&ﬁi ;.\.M)A 143
Edén ésto qué es? ¢Un recuerdo de Albacete? e B

Lo mismo pasa con el resto de ejemplos mencionados arriba, aunque la pérdida es distinta en

casa caso. Elvira, por ejemplo, se menciona dos veces en Azahara:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
Azahara AZA. —(...) Venia de Elvira, tosca, en p. 63 O Adld S (L) sed a3l p. 40
Sierra Nevada. r.7 Jaliss | s (0 g5 8 Byl r.7
AZA. —(...) Pero hay algo que a Cordoba le 70 W ) yma daka B S1 (L) el ) 48
Azahara | faltay yo tuve, antes de conocerte, en mi . ol dis (8 el O et P-
; . r.39 T T s r.39
sierra de Elvira. <ol ol

Llama la atencion que la primera vez que el autor del texto original cita ese nombre lo hace
directamente sin ningun elemento que determine su categoria, mientras que en la segunda lo
precede por sierra. Parece que el traductor ha hecho una traduccion directa en cuanto a cantidad
de palabras en este caso. Es verdad que el lector entendera que se trata de un lugar, sin embargo,
la connotacion de ser una sierra e incluso con nieve se pierde completamente, sobre todo que
Sierra Nevada aparece en la misma réplica n.° 7 y el traductor tampoco aclara que se trata de una

sierra y menos con nieve. Es verdad que dos réplicas mas tarde dice lo siguiente:
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Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
AZA. —Era un mundo tan nuevo para mi - .
. : p. 64 | Al las luaa Wlle S:el a3l | p. 40
Azahara que llegaba dseisec:eﬁalas nieves de mi (9 s s e a3 o] (9

A nuestro juicio, tampoco esta réplica como contexto remedia la pérdida antes referida
porque lo normal es aclarar las cosas la primera vez que aparecen y luego podria realizarse

cualquier método de redaccion que oscilaria entre omisiones, reducciones, etc.

Se observa también una falta de coherencia en la transcripcion de un mismo nombre. En los
casos de Aragon y Navarra, vemos que en el texto arabe aparecen de dos formas: ¢l — Osa
y LWL — o, Esto tiene consecuencias en la recepcion, ya que la falta de coherencia podria
provocar que el lector entienda que se trata de dos ciudades distintas en cada caso, lo cual no es

cierto.

4.3.3.2. Sustitucién

La sustitucion como procedimiento se utiliza para el trasvase de los nombres propios que
tienen un homonimo en la lengua meta. Asi, incluimos en este apartado dos tipos de nombres: i)
nombres de personas originariamente arabes y han tenido una version equivalente en lengua
castellana; ii) nombres de personas de origen no arabe pero también han tenido su homoénimo
acufiado y utilizado ya a lo largo de la historia en la lengua arabe. El primer grupo de nombres
corresponde en su mayoria a personajes reales procedentes de la cultura arabo-islamica y mas
concretamente en al-Andalus. En el primer grupo, el trasvase trataria sencillamente de recuperar
la forma original del antropdénimo. La traduccion del segundo grupo perteneciente también a
personajes historicos, en principio tampoco supone ninguna dificultad al tener ya unas formas
acufiadas y reconocibles, al menos una parte, tal vez por una élite intelectual de los potenciales

lectores o espectadores arabes:

Categoria Obra Nombre p[opio Nombr{e propio
en espafiol en arabe
Antrop6nimos La Alhambra Boabdil 4 ze sl
Antropénimos La Alhambra Moraima Aoy e
Antrop6nimos La Alhambra Azarques SN s
Antroponimos La Alhambra Zagal Je
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Antropénimos La Alhambra Coldn QoS
Antrop6nimos La Alhambra Salomén Olarls
Antrop6nimos El Alcazar de Sevilla Alburquerque S oS5
Antropénimos Azahara Azahara e a3l
Antropénimos Azahara Abdherraman Al-Nasir alil) s Sl e
Antropénimos Azahara Ibrahim LY
Antrop6nimos Averroes Averroes/Ibn Rushd 25 o
Antroponimos Averroes Abu Yusuf g U
Antrop6nimos Averroes Maimonides e
Antropénimos Averroes Avicena s (30
Antropénimos Averroes Aristoteles shw )
Antroponimos Almanzor MUhamai,[bae?AAﬁE; Amiral- | e :;‘\i’rﬂ
Antroponimos Almanzor Alhaken |1 Sl aSal)
Antroponimos Almanzor Hixen el segundo Ul alia
Antroponimos Almanzor Subh o
Antroponimos Almanzor El Arcangel Jis
Antroponimos Almanzor Sancho Garcés 11 S e anill
Antroponimos Anillos para una dama Mazdali e
Antrop6nimos Anillos para una dama Almotamid el
Antroponimos Anillos para una dama Zaida B
Antropénimos Anillos para una dama Alejandro NSy
Antrop6nimos Anillos para una dama Mio Cid Sall
Top6nimos La Alhambra Alhama sl
Topbnimos La Alhambra Setenil Jaiid
Toponimos La Alhambra Coin ST
Top6nimos La Alhambra Cartama 4ok 3
Topdnimos La Alhambra Ronda o1 )
Toponimos La Alhambra Loja Al
Toponimos La Alhambra Lucena Al
Topo6nimos La Alhambra Alora 1M
Topo6nimos La Alhambra lllora 1M
Topdnimos La Alhambra Cipango sl
Top6nimos La Alhambra Catay slkd
Top6nimos La Alhambra Generalife iy ad) s
Top6nimos La Alhambra Sevilla paes
Toponimos El Alcazar de Sevilla El Alcézar de Sevilla sl juad
Top6nimos El Alcazar de Sevilla Lebn O
Toponimos El Alcazar de Sevilla Sahagln Osalalu
Topdénimos El Alcazar de Sevilla Cordoba Al
Topoénimos Azahara Medina Azahara e 3l Aipae
Topbnimos Azahara Gran Aljama oSl ddlall
Toponimos Averroes La Mezquita 2asdll
Topdnimos Averroes La Medina Al
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Toponimos Averroes La Ajarquia 48,
Topbnimos Almanzor El Guadalquivir Sl gal Sl
Top6nimos Almanzor Guadiaro sl
Topdénimos Almanzor Abolafia el sl
Topdnimos Anillos para una dama Juballa s
Topdnimos Anillos para una dama Zamora 5 gans
Toponimos Anillos para una dama Toro EBY

Antes de proceder a analizar el material incluido en este apartado, nos gustaria sefialar que
ningin nombre propio de Los verdes campos del Edén se ha trasvasado mediante este
procedimiento. No nos ha sorprendido este hecho, ya que esta obra trata de un tema social cuyos
personajes son gente normal que lleva nombres espafioles frecuentes, que no tienen ni origen

arabe ni se trata de otros nombres no arabes conocidos histéricamente.

En cuanto a los antropénimos, esta mas que justificada tanto metodologica como
traductivamente la decision del traductor de hacer uso de este procedimiento para su traslado al
arabe. Por otra parte, lo méas probable es que muchos de estos nombres no sean reconocidos por
los lectores. No obstante, no cabe duda de que esto no supondra grandes obstaculos en la
comprension de la obra y su eventual asimilacién, ya que todo parece muy homogéneo con la
historia que esta siendo narrada en las seis obras donde aparecen. Es mas, respecto a los nombres
cuyo origen es arabe, tenemos que reconocer que no hemos averiguado el grado de precision en
la traduccién de algunos de ellos, debido a la dificultad de encontrar un diccionario de
antropénimos espafiol-arabe. No obstante, este detalle no nos ha parecido de mucho interés ya
que suponemos que la mayoria de los lectores no expertos en la materia no se preguntara por la

veracidad de cada personaje o protagonista en la obra, sino que se dejara llevar por su fluidez.

En lo referente a los toponimos, igual que lo que ha pasado con los topénimos trasvasados
mediante la transferencia directa, en todas las obras hay unos que son reconocibles y otros que
no lo son. Entre los topdnimos que podrian resultar familiares al oido de una buena parte de los
receptores se encuentran los siguientes: EI Alcazar de Sevilla, Cérdoba, Medina Azahara. Otros,

sin embargo, se reconocerian unicamente por el contexto, como el caso de Sahagun, Zamora,

Toro:
Obra TO Pe}glr)a/ ™ qulna/
Réplica Réplica
El PEDRO. —(...) En Ledn descubri tus 45 S sl (A () oo 79
Alcazar | grandes ojos. Los besé por primera vez en P- JsY Lagild (pimnl sl) eline P.
. ; r.l ) L r.l
de Sevilla Sahagun. O oalale 43 )
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JIMENA. —El padre de este sefior que ves o) i (o) auall 134 Al g :Liaed
Anillos aqui, tan serio, escachifollé Espafia 0. 89-90 Lilasl (3 3o 8 Lalad lalas Lia 0. 87
parauna | repartiéndola entre sus cinco hijos... Los r 379 el Ausedll A3 s Lgand N '379
dama cinco, no; a las nifias solo les dio Zamora y ' 3 sam il ac| 288 SIS '
Toro, Jadd 5

Un tercer grupo también serian identificados bajo la categoria de toponimos gracias a la

informacion que ofrece el texto sobre ellos, como el caso de Generalife:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica

Jleall el

JUGLAR. (...) el otro, Generalife, iu))’ff&ﬁ 9
La huerta que par no tenia, p. 34 m\mf p. 109

Alhambra y el otro, Torres Bermejas, r.52 o) el it_@s\: ) r.52
castillo de gran valia... A
M,)L:: O

El cuatro grupo ya esté clasificado y definido como tal por medio de notas a pie de pagina
(como Juballa) elaboradas por el traductor —“4ssily 4use (sl g (e :4lls” (Juballa: uno de los

suburbios de Valencia)-.

Esté claro que los tres ultimos grupos sufririan una pérdida parcial al transferirse sin agregar
mas informacion en el texto arabe, como ocurre en el cuarto grupo que lleva una nota a pie de
pagina, lo cual tampoco estd aceptado como la mejor solucién en la traduccién teatral. Se
reconocerian como nombres de lugares pero sin tener la informacion necesaria sobre ellos que en
el texto original va implicita. Opinamos que lo mas idoneo en este caso habria sido, como
minimo, contextualizar dénde se encuentra cada municipio o lugar para que el lector o
espectador pudiera ubicar geograficamente los sucesos y completar asi el contexto y el cotexto

de la obra.

Otro caso de pérdida parcial ha sido el de la Mezquita y la Medina. El autor del texto arabe
ha optado por la neutralizacion de las referencias culturales espafiolas —la mezquita’ y ‘la
medina’— que en el propio texto original vienen escritas en mayuscula. En espafiol, basta con
poner la inicial de un nombre de lugar en mayuscula para entender que se trata de un lugar en
concreto. Sin embargo, el arabe, como ya quedd sefialado, carece de este tipo de marcas
ortograficas. Por eso, aqui la traduccion trasvasa literalmente el término identificativo como si se
tratara de un nombre comun, haciendo caso omiso a toda la informacion implicita que transmite

la forma original. Por lo tanto, hubiera sido mucho mejor hacer uso del procedimiento de
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amplificacion para afiadir al menos un clasificador que indique con precision que se trata de la
Mezquita de Cdrdoba en el primer caso y de la Medina Azahara en el segundo: por ejemplo,
poner en arabe a8l a8 2ae (la antigua Mezquita de Cordoba) y 4da 8 4 <18 3l Zus (Medina
Azahara en Cérdoba).

No obstante, ha habido muchos casos en los que el traductor no ha acertado en la
identificacion de algunos topénimos, por lo que se ha desviado bastante de las invariantes
metodoldgica y traductiva. Hubo casos de inconsistencia traductiva: Loja y Lucena, la primera
en Granada y la segunda en Cordoba y, sin embargo, incomprensiblemente se han convertido en
el texto arabe en la misma localidad: 4 5 (Loja). Aunque el lector no conociera estos lugares, se
pierde la idea de que se trata de dos lugares distintos. Lo mismo se repite con illora (en Granada)

y Alora (en Malaga): las dos han sido transvasados al arabe por el mismo toponimo: ' s,

En otros casos, la réplica misma donde se menciona el topénimo no ofrece ninguna
informacidn ni antes ni después que aclare la categoria de toponimos. Es el caso de Setenil, Coin,

Céartama, Ronda:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
(Antes, unos versos cantados por un Juglar) (el ool e sl
La BOAB. —Alora, Setenil, Coin, Cartama, p. 29 @Y se U o) cdaka B p. 103
Alhambra Ronda... Muley Hacén abdico, r.27 Oe Ll oAl (e el r.27
desesperado, en el tio El Zagal. e e

Otro desacierto metodoldgico se ve en el caso de la Alhama: el contexto no sirve para aclarar
que se trata de un sitio porque segun la manera en la que estd mencionado en la réplica, podria
tratarse de un sitio, un grupo de legionarios del ejército o simplemente una palabra cuyo

significado es desconocido por algunos:

Pagina/ Pagina/
Obra TO Réplica ™ Réplica
sl el
JUGLAR — Pasedbase el rey moro ):d\'jlj;j d)c.. S i
por la ciudad de Granada « LG ¢ ::: :ﬁ -
desde la puerta de Elvira .é)ju{; o
La hasta la de Bibarrambla. 24 ALl s t’:‘ 96
Alhambra Cartas le fueron venidas r.9 Ji . r.9
cémo Alhama era ganada: Ll ; . b’ -
las cartas echd en el fuego e
: DLl A il o ey
y al mensajero mataba. 3 g ) i 5
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En Cipango y Catay, el traductor sigue la misma estrategia del texto original de utilizar las
denominaciones toponimicas antiguas de las regiones de Japdn que en la baja Edad Media era
Cipango, mientras que Catay es el nombre que se dio en los relatos de Marco Polo antiguamente
a la parte de China que cae entre los rios Yangzi y Amarillo. En la version arabe, se puede
deducir que se trata de nombres de regiones, sin embargo, se pierde totalmente la ubicacion
geografica. Por eso, la pérdida aqui afectaria a la recepcion. Lo mismo ocurre con el trasvase de
la ciudad andalusi de Sevilla por u=<~, aunque el autor del texto original no recurre a ninguna
denominacién antigua para designar dicho ente. Hemos averiguado que se trata de una
denominacién antigua de esta ciudad andaluza. No obstante, la decision acarrea una
consecuencia negativa, ya que se confundiria esta ciudad con la ciudad siria actual de Alepo que
en arabe lleva el mismo nombre, lo cual supone una pérdida total del mensaje y un notorio

desvio metodoldgico y traductivo.

Otros casos de confusién como consecuencia al desvio metodoldgico los encontramos en el
trasvase de Leon y la Ajarquia. En la version arabe, la primera se confundiria facilmente con la
ciudad francesa Lyon, mientras que la segunda se confundiria con una provincia egipcia que se
escribe de la misma forma en arabe. Es verdad que los acontecimientos de la obra transcurren en
Cordoba, sin embargo, esto se sabe mas tarde, ya que ese toponimo aparece en la primera
acotacién que abre el guion. En todos estos casos el traductor pudo haber afiadido clasificadores
de distinta indole mediante el procedimiento técnico de amplificacién para contextualizar y

ubicar geograficamente estos toponimos.

Cerramos este subapartado con el analisis de unos casos muy llamativos desde el punto de
vista de la desviacion metodologica de trasvase. Los toponimos Gran Aljama, el Guadalquivir,
Guadiaro y Abolafia fueron sustituidos sin afiadir nada que los contextualice ni define por lo que
se pierde su funcién pragmatica: en el primer caso se trata de una mezquita, no obstante, en el
texto arabe —“c_Sll 4’ suena a una ciudad o una plaza amplia dedicada a la guerra; en el
segundo caso, la traduccion —“_uSll () M- significa literalmente el ‘valle grande’, sin
clasificarlo con el término ¢ (Rio), lo cual dificulta su identificacion por parte de los receptores,
ya que en la actualidad el término arabe !5 no se usa como sinénimo de < como se hacia aqui
en al-Andalus, sino para designar Gnicamente a un valle; en el tercer caso en la version arabe ni

siquiera se puede advertir de la naturaleza del topénimo para identificarlo con un rio al
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trasvasarlo como s_! 25 (Valle Aro); en el cuarto y Gltimo caso el traductor tampoco ha hecho

uso de alguna técnica traductiva que ayude a los receptores del texto meta a reconocer el

topdnimo como un molino, por lo que ha provocado incluso a que dicho toponimo pueda ser

confundido con un antropénimo.

4.3.3.3. Traduccién directa

Mediante este procedimiento traslativo, los nombres propios se traducen literalmente,

atendiendo tanto a la carga denotativa como a la funcional o pragmatica, sin ninguna

intervencion relevante por parte del traductor. Las referencias incluidas aqui, aparte de los

toponimos, son titulos propios de personas en concreto:

Categoria Obra Nombre propio Nombr,e propio
en espariol en arabe
Los verdes campos del Edén Los verdeI:Es dtg';mpos del o) sl e s
Antropénimos La Alhambra El rey catdlico SSASSD ella)
" ) . i/ jalaly/
e/
Antroponimos El Alcazar de Sevilla Los bastardos il 5l el
Antroponimos Averroes Los reyes almohades (a5l US gl
Antropénimos Averroes Emir de los creyentes Opalusall sl
Antroponimos Averroes Rey de los beréberes Dl
Antropénimos Averroes Rey de los dos continentes Oa ) ndl
Antroponimos Almanzor El Victorioso Dyl
Antroponimos Almanzor El Ambicioso g sehll
Antroponimos Almanzor El Azote de Dios A s
Antropénimos . El Sefior Dios de los
. IPN| U T |
Anillos para una dama ejércitos sl ) )
Antropénimos Anillos para una dama La Santa Trinidad osaiall & U
Antropénimos Anillos para una dama “la del marido envidiado” 2 gunall a5 )
Toponimos La Alhambra Montefrio il da
Toponimos La Alhambra Torres Bermejas &) jeall Ll
Topbnimos La Alhambra La Puerta del Vino aill 4l
Toponimos La Alhambra La Puerta de la Justicia A=l 4l 5
Toponimos Almanzor El patio de los naranjos JE ) se

Igual que en los otros procedimientos de traduccion, hay casos donde la aplicacion de la

traduccion directa en el trasvase de los nombres propios ha favorecido al texto meta y otros casos

que no han corrido la misma suerte. Antes que nada, el empleo de la traduccion directa ha



resultado metodoldgicamente acertado en el trasvase del titulo de una obra de nuestro corpus,
Los verdes campos del Edén, asi como de varios titulos propios, como en los casos del rey
catolico, los reyes almohades, rey de los beréberes, rey de los dos continentes, el Victorioso, el
Ambicioso, la Santa Trinidad, “la del marido envidiado”.

Sin embargo, en otros casos la aplicacion de este procedimiento ha producido notables
desvios traductivos. Por otra parte, una inconsistencia traductiva flagrante se detecta en la
transferencia del titulo propio, los bastardos, de tres formas diferentes: 3l Wl y salall, Es
verdad que las tres palabras son sinénimas en &rabe, sin embargo, emplear tres sinébnimos para
referirse a la misma persona produce una sensacion de que se estd hablando de una persona
distinta en cada caso. Es mas, a pesar de que el texto original habla de dos personas, Enrique
Trastamara y Fadrique, el Maestre de Santiago, en ningin momento recurre el traductor a usar
el dual en el texto meta. El hecho de usar el plural, que en arabe indica tres personas o mas,
podria desorientar a los receptores, sobre todo, en espacios donde ese titulo aparece una sola vez
sin ninguna referencia anterior o posterior. La confusion aumenta al usar dos formas de plural

3

para el mismo vocablo: el plural irregular o fracto “sJaill/ ladl” y el plural regular o sano
“us W — o cual incrementaria ain mas la desorientacion de los lectores. A continuacion,

ofrecemos las réplicas donde aparecen estos titulos para que se pueda observar la confusion que

crea:
Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
PEDRO -Todo lo hizo la guerra a . 3
o, @ \ - .
. nuestro amor. Mi madre, la nobleza, el S “fﬁj =
El Alcazar . R p. 46 el g ee Dl 5 ¢ ol L p. 80
de Sevilla valido Alburquerque, la inquietud de (6 oSl 553l 35 oS S 5 (6
mis hermanos los bastardos, la ' —()‘f'ﬁﬁ 7 bﬂﬂ\ el '
vecindad con Francia. (...) | | T & I
t I N Iy Lal) :
PEDRO —(...) Los bastardos mayores, e e &u_i%t_(uj hat .
El Alcazar Enrique Trastamara y Fadrique, el p. 47 mﬂh; :i):_“ fuslj:)&\ p. 81
de Sevilla | Maestre de Santiago, se sonreian. Esa r.9 iy 38 olcall 138 & eandin S r.9
noche pude saber por qué... ’ ) ;; e
claiciar | DR e | b | ey |
de Sevilla gos 10s basiardos r. 20 (...) g | sillas ladl r. 20
aliado contra mi. (...) i
El Alcazar | PEDRO —(...) Trastamara, ¢l bastardo, | p.50 | el jaladl WG (L) is0% | p. 85
de Sevilla | aspirando al trono de mis antepasados, r.22 ¢l (e r.22
— 0 Sl yl ) .
claiciaar | SR G e | ps | SIDSTAGLT | e
de Sevilla  otra vez gre, sang r.39 200 e JLCA - r.39
. ‘?
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Otro caso de inconsistencia traductiva es el de Emir de los creyentes. Este titulo aparece una

vez en Averroes y otra en Almanzor. La primera vez lo trasvasa como oseludl il y la segunda,

Oiesall el
Obra TO Pé}g‘f‘a’ ™ Pé}gir_la/
Réplica Réplica
VOZ 4.2 —En un escrito se dirigi6é al Emir AIAPFENPRY IWG PN Y RPN
Averroes | 4elos creyentes llaméndolo “Rey de los | p. 142 el 4l Gpalusdl) ol p. 22
beréberes”, sin utilizar titulo reverencial r.32 il (gl aadiun () 50 @l r.32
ninguno. i) Sl e
VOZ INFANTIL —Yo, Hixen el ¢ S alia il dila G ga
segundo, Califa de Cdrdoba, Emir de los — Otesal) el ik 2008 0. 66-
Almanzor | Creventesy favorecido de Dios, deseo p. 167 | daial gl )l —aie Al o) .67
otorgarte, como regalo de boda, el titulo r. 66 D2V il — el 55 A — r 66
de Doble Visir, que sélo ostenta el padre o Lo alasy Jad ) J5Y) '
de tu esposa Asma, el valiente Galib, el Qe celand dlas)

Es verdad que en los dos casos se trata de dos personas distintas —Almanzor vivia en el siglo
X, mientras que el personaje designado en la obra Averroes pertenece al siglo XI-, no obstante,
el cargo es el mismo y en el texto original se usa el mismo titulo, por lo que la consistencia
deberia estar presente. Igualmente, la traduccion de Azote de Dios por < —aw es otra muestra de
la confusion que podria acarrear el uso de un titulo concreto de forma genérica, ya que 4 —aw (la
Espada de Dios) era el titulo propio de Jalid ibn al-Walid, personaje de gran importancia en la
historia del Islam. Utilizar este titulo para designar a otra persona provocaria ciertas asociaciones
historico-culturales erroneas, sobre todo porque este tipo de titulos estan arraigados en la
memoria de los potenciales receptores meta y relacionados con contextos historico-sociales

concretos.

A su vez, la traduccion del Sefior Dios de los ejércitos es otro caso de falta de coherencia
metodoldgica. En el apartado 4.3.3.6., comentaremos un caso parecido, el de Dios de Sabaoth, y
veremos que, por su parte, significa Dios de los ejércitos. Sin embargo, veremos mas adelante
que se traducira mediante otro procedimiento, la traduccion funcional, que domestica la
referencia respectiva. No obstante, en el caso que tenemos aqui, Dios de los ejércitos, el
traductor opta por la traduccidn literal, aunque esta referencia y la otra —Dios de Sabaoth- tienen
la misma funcién identificativa. Una explicacion podria ser porque la traduccion — <, ¢l
Ji el no se contradice con la cultura social meta que predomina, la musulmana. Aun asi, hay

que destacar la falta de coherencia en el tratamiento de referencias parecidas.

210




En cuanto a los topdnimos, no han sido muchos los que fueron trasvasados mediante este
procedimiento de traduccion directa. De las cinco muestras recogidas arriba en la tabla, hay
algunas —como el caso de las Torres Bermejas— transferidas mediante la traduccion directa dando
lugar a un texto coherente desde el punto de vista de la recepcion, mientras que en otras —como
los otros cuatro casos— han provocado desvios traductivos con algunas pérdidas en el texto meta.
En la muestra que ofrecemos a continuacion, la de las Torres Bermejas, el empleo de la
traduccion directa ha resultado favorable, concretamente gracias a la informacion que ofrece el

clasificador que lo sucede y que identifica su naturaleza toponimica:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
— sl el
La JUGLAR. —(...) _ 0. 34 \(...) {dﬁf\ﬁ-m 0. 109
Alhambra y el otro, Torres Bermejas, r 59 UA?J <Ll s AV [ 52
castillo de gran valia... ' dadae pan '

Sin embargo, al ser un procedimiento basado en la traduccion literal, no ha pasado o mismo
con otros casos, como la Puerta del Vino, la Puerta de la Justicia y el patio de los naranjos. La
literalidad en su traduccion sin mas especificacion ha dado lugar a una pérdida parcial del
mensaje, provocada por la falta de correspondencia exacta en la connotacion referencial de cada
toponimo. Aunque el nombre aparece en el texto meta exactamente igual que en el texto de
partida, se pierde una parte esencial de la informacion: en los dos primeros casos, se refiere a dos
sitios que forman parte del recinto de la Alhambra y, en el tercero, se trata de un patio que se
encuentra en la Mezquita de Coérdoba:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica ‘ Réplica

La MORAL. —(...)El dolor esta llamando con p. 35 odn 3k Y1 (L)) tAay e p. 110

Alhambra | su mano de piedra a la Puerta del Vino. r. 56 2l Al g Ay 3zl r. 56
La BOA. —En la Puerta de la Justicia, la mano 35 | ¥ Alaall 4 5 & J—.D‘)t‘i 110

del dolor descendera a la llave y abrira . iy bl () i oY) P.
Alhambra . . r.57 RN . r.57
poco a poco mis Palacios... Ldd Bl ) pead
(Un viento silba por el patio de los JE ) s e ) )
Almanzor naranjos. Hace rodar las fichas del tablero.) p- 175 (@l adad - A p- 75

El caso de Montefrio representa otro ejemplo de pérdida grave también de la connotacion
referencial del toponimo. La traduccion literal de Montefrio en arabe se aproxima bastante a los
valores denotativos que tiene el topénimo compuesto por dos morfemas en el texto meta,

descomponiéndolo: i Ji (monte de hielo). Sin embargo, el topénimo original se refiere a una
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localidad situada en la comarca de Loja en la provincia de Granada. La literalidad mantenida en

el trasvase de esta referencia, sin duda, no ayudaria a los receptores del texto meta a una

identificacion correcta del toponimo al confundirlo con un monte quién sabe donde.

4.3.3.4. Doblete

Este recurso metodologico traslativo implica emplear dos procedimientos o mas en el

trasvase de un mismo nombre propio. A menudo, el doblete juega a favor de unas traducciones

maés claras, mas fluidas y sin obstaculos para la comprensién. En nuestro corpus, se ha recurrido

a este recurso para trasvasar los nombres propios en varios casos:

Categoria Obra Nombre propio Nombr,e propio
en espafiol en arabe
Antrop6nimos La Alhambra Mahoma asa il
Antropénimos La Alhambra Cosroes s S ol
Antrop6nimos El Alcazar de Sevilla Fadrique de Castilla A8 (5o el 58
Toponimos La Alhambra Las Torres de la Alhambra gl el = 5 0
Top6nimos La Alhambra Ese fresco Genil )l Jad e
Topbnimos Almanzor Zahira BB ERTIN
Topdnimos Almanzor Zahara s1 A 3l A
Top6nimos Azahara La Morena e Jaal
Topdnimos Azahara La Nevada i da
Topdnimos Averroes El Guadalquivir BUNIPAP TS
L (las calles vacias de) Aldehuela de | Al Lol ¢ )l ol
Toponimo Almanzor Calatafiazor ol A8
-~ . ~ s
Topdnimos Anillos para una dama San Pedro de Cardefia @ ’\ﬁi js >
Topdénimos Anillos para una dama Molina Ll g e
Top6nimos Anillos para una dama Cullera S e

Como podemos apreciar, el doblete ofrece una solucion eficaz en los casos donde el resto de

procedimientos traslativos por separado se quedarian cortos para trasladar al texto meta la

totalidad de la referencia antroponimica o toponimica. No obstante, nos hemos percatado de que

a lo largo del corpus analizado, se ha empleado esta técnica en casos de transferencia de

toponimos mas que en los antroponimos.
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Mahoma, al ser un personaje histérico y la figura mas importante en la religion musulmana,
se suele mencionar en arabe precedido por el titulo 3 (el Profeta). Con lo cual, se ha usado en
su trasvase la sustitucion junto con la amplificacién al afiadir un clasificador al nombre: =,
reproduciendo un texto acorde con la cultura social meta. Por el contrario, en los casos de
Fadrique de Castilla y Cosroes se ha producido un desvio metodoldgico: en el primer caso, se ha
empleado la transferencia directa junto con la traduccién directa. Aun asi, la transliteracion de la
preposicion ‘de’ por ‘s2’, que en arabe no tiene ningdn sentido, ha acarreado una pérdida parcial
en el nombre. Una amplificacion hubiera sido mejor para aclarar la naturaleza del antropénimo,
afiadiendo un clasificador entre Fadrique y Castilla para determinar su cargo o relacion con esta
ciudad. La misma pérdida se produce en Cosroes al emplear la sustitucion junto con la
amplificacion en su trasvase. Concretamente la amplificacién ha dado lugar a un claro desvio
traductivo, teniendo en cuenta que el nombre en arabe es «_~S sin més, por lo que precederlo de
a (madre) conlleva ademas una pérdida en el mensaje del original, que supuestamente esta
hablando de una persona, mientras que la traduccion se refiere, por culpa de este afadido

desafortunado, a otra, la madre.

Por otro lado, la aplicacion del recurso del doblete en el trasvase de los toponimos ha
resultado, en la mayoria de los casos, totalmente acertada. Se ha conseguido transmitir tanto la
denotacidén como la connotacion implicita en el original: ha habido casos de amplificacion mas
sustitucion (como en ese fresco Genil, Zahira, Zahara); otros de amplificacion mas transferencia
directa (como en el Guadalquivir, San Pedro de Cardefia, Molina, Cullera); otros de
amplificacion mas traduccion directa (como en la Morena, la Nevada); y otros de traduccion

directa mas sustitucion (como en las Torres de La Alhambra).

Conviene decir que, aungue en unos casos se ha visto el clasificador repetido por encontrarse
en la réplica original antes o después del nombre propio —en el caso de la Morena y la Nevada, la
réplica original contiene la palabra sierra, y en el de Zahara aparece en la réplica original la
palabra medina—, aun asi esa repeticion corresponde a los requerimientos de la fluidez en el texto

meta, aparte de ajustarse a las normas linguisticas de la lengua meta:

Obra TO Pagina/ ™ Pagina/
Réplica Réplica
Azahara AZA. —(Off) No es posible. Dios ha p. 70 & ol (gl z s el a0 p. 48
distribuido a su gusto el monte y la r.41 Jaall aial )b wia 38 Al ) (S r.41
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llanura, el frio y el calor. A tu sierra la Gl ¢ gl g all s edendl
[laman la Morena. A mi sierra la llaman ¢ an¥) daall anl Uia el e

la Nevada. il da (s e gl

SUBH —¢No te parece un desafio haber

comenzado a construir una ciudad que

Almanzor se llama Zahira, al lado opuesto de

Cordoba del que se halla Zahara, la
ciudad del Califa?

p. 171 | sl a5,a) 3l dusa oliy p. 70
r.78 Hae aa g8 Cua Boda B (e QoG r.78
e3a1a)) dupa ol )

Sin embargo, el mal empleo del doblete a veces ha resultado negativo para la traduccion,
como en el caso de Aldehuela de Calatafazor. La referencia entera corresponde a una localidad
en la provincia de Soria. En este caso, el traductor se ha decantado por sustituir nada mas que
Calatafiazor por su homoénimo arabe: _s-ill 428 (castillo de halcones), mientras que ha
transliterado la primera parte del topénimo: 4Ll Esta transliteracion ha dado lugar a mucha
confusion al producir una traduccion en forma diminutiva que significa el pequefio pais.
Consecuentemente, se ha producido una pérdida total de la connotacién del topdnimo porque, en
vez de referirse a una pequefia aldea como indica el original, pasa a referir a un pequefio pais que

se encuentra dentro de un castillo.

Por otra parte, la falta de coherencia metodoldgica del traductor puede notarse claramente
cotejando las traducciones de los topdnimos analizadas en este apartado con las que
corresponden a los mismos toponimos recogidos en los apartados anteriores. En los apartados
4.3.3.2. y 4.3.3.3., el traductor ha empleado la sustitucion y la traduccién directa para transferir
toponimos idénticos a otros en cuya traducciéon ha empleado el doblete. Por ejemplo, Molina ha
sido trasvasada mediante el doblete, como vemos en la tabla mencionada més arriba, empleando
la sustitucion mas la amplificacion en su trasvase: Wls 4lss (el municipio de Molina); por su
parte, Cullera se ha transferido mediante los mismos dos procedimientos: '_xsS e (el rio de
Cullera). De tal forma que se ha identificado la naturaleza del topénimo en el texto meta. No
obstante, en los apartados arriba citados, hemos destacado casos de localidades, municipios, rios,
molinos, patios de mezquitas y de la Alhambra que se han transmitido sin ninguna especificacion
de su naturaleza. Es mas, la inconsistencia metodoldgica se observa notablemente en la
traduccion del Guadalquivir: una vez se transfiere mediante el doblete, como se ve en la tabla
anteriormente mencionada, empleando la sustitucion mas la amplificacion —_xSll 2150 Jes (el rio

Guadalquivir)—, mientras que en otro caso se trasvasa Unicamente mediante la sustitucion (vease

214




apartado 4.3.3.2.). Esta falta de coherencia metodoldgica da lugar a confusiones e incoherencias

textuales que afectan notablemente a la recepcion.

4.3.3.5. Traduccion parcial

Se trata de casos en los que el traductor omite ciertos componentes en el nombre propio y
traduce solamente una parte del mismo. Los ejemplos mas destacados donde se ha empleado esta

técnica son los titulos de los cinco guiones de la coleccion Paisaje andaluz con figuras:

Categoria Obra Nombre p~ropio Nombr,e propio
en espafiol en arabe
Si las piedras hablaran
Antropénimo “El fruto coronado” e/ sl
(La Alhambra)
Si las piedras hablaran
Antropénimo “Al otro lado de la primavera” Lot/ yead
(El Alcazar de Sevilla)
Antroponimo “Paisgje con ﬁg”ums v el
'‘Azahara
Antroponimo “Pais‘c‘zje conﬁgftras ” 2 ol
‘Averroes
Antropénimo “Paisaje con figuras” le o oy seaaial
'Almanzor
Antropénimo La Alhambra Aixa, es decir “la honesta” dile
Antropdnimo La Alhambra Zoraya, es decir “lucero matutino” LS
Antrop6nimo Azahara Al-Nasir, el Victorioso il
Antrop6nimo Almanzor Almansur bi-llah. El victorioso por Dios AL ) paial)

La traduccién parcial de los titulos arriba citados hace que se pierda la nocién de que se trata,
en realidad, de dos series distintas. En el apartado 3.2.3., donde presentamos las obras del corpus,
comentamos que la coleccion Paisaje andaluz con figuras retne guiones de ambas series: Si las
piedras hablaran y Paisaje con figuras. El hecho de eludir ese dato en el texto meta ha supuesto
una pérdida en la originalidad de las obras. Es més, los dos primeros guiones tienen como titulo
principal “El fruto coronado”y “Al otro lado de la primavera”, y luego dos titulos, que llamaria
secundarios, que son, en el primer caso, La Alhambra y, en el segundo, El Alcazar de Sevilla,
que no son mas que indicadores del lugar donde transcurren los sucesos de los capitulos. El
traductor hace caso omiso de los titulos originales y transmite los secundarios solamente. Las

consecuencias de esta manipulacién se notan méas claramente en la segunda obra, Al otro lado de
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la primavera, dado que la Ultima frase de la ultima réplica de su guion termina con la misma
frase que compone el titulo principal, rimando asi con el principio y estableciendo un enlace con

él que evoca un final emocionante:

Obra TO P‘?‘g'f‘a’ ™ Pe}glr_la/
Réplica Réplica
PEDRO. —(...) Y hasta pronto, Maria de Lobe Lelis gl clslll ) (L) s
£l Padilla, compafiera. Hasta muy pronto, bl Bl ) o 8 b bl (o
; porgue voy a buscarte encarnizadamente, —aie 8- odlie Salu Y daa
Alcazar . ~ . p. 55 T Gl s p. 91
con dientes y con ufas, con las urgencias da ) @l sy ¢ il 5 bl
de q -7 do. al siti | r.39 R R r.39
Sevilla e un recién casado, al sitio en el que A (G oS3 ¢t g 5l G
estas, debajo del azahar y de las rosas al 2550 Cany (JUE N )58 5
otro lado de la primavera... g e gAY Al

Como se ve, la belleza ritmica y el final emocionante se pierden completamente en el texto
meta que termina con la traduccion literal del titulo original de este capitulo pero, debido a que el

texto meta ya lo habia eliminado, no se establece ningun vinculo entre el principio y el final.

Aparte de todo esto, al cambiar el titulo de la coleccidn, Paisaje andaluz con figuras, a ¢«
4yl s e (Cinco dramas andalusies), se produce un desvio traductivo voluntario de la
naturaleza de las obras: la coleccion original recoge unos guiones televisivos, mientras que la

traduccion, mediante esa manipulacion del titulo, los trasvasa como obras de escenario.

En el caso de los antrop6nimos, el empleo de este procedimiento ha acarreado un efecto
favorable en la traduccion. En los casos de Aixa, es decir “la honesta” y Zoraya, es decir
“lucero matutino”, la omision de la explicacion que sigue al antroponimo estd completamente
justificada, ya que, en arabe, el significado de Aixa y Zoraya no concuerda con la siguiente
explicacion que ofrece el texto original, con lo cual la traduccion de esta explicacion hubiera
dado lugar a mucha confusion por recoger significados incompatibles. Aunque si los hubiese
traducido como sobrenombre detras de los nombres (suall Ldile) y (Zlaall el L) (Aixa la
Honesta) y (Zoraya Lucero Matutino), recurriendo al doblete, habria recogido toda la
informacion del texto original y habria respetado la intencion del autor de deleitar a sus
receptores por la belleza de los significados de los nombres arabes en cuestion. En los otros dos
casos, Al-Nasir, el Victorioso y Almansur bi-llah. EIl victorioso por Dios, el texto meta es
sustitucion de la primera parte de cada uno —Al-Nasir y Almansur bi-llah—y, al mismo tiempo,

traduccion directa de la segunda parte —el Victorioso y El victorioso por Dios—. Asi, la
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traduccion de las dos partes de cada uno hubiera producido una redundancia sin sentido en el

texto meta.

4.3.3.6. Traduccion funcional

Con este procedimiento el traductor realiza adaptaciones facultativas en el trasvase de los

nombres propios con el fin de acercarlos a la cultura meta:

Categoria Obra Nombre propio Nombr,e propio
en espafiol en arabe
Laalnif loa puse (guas
Antrop6nimo Paisaje andaluz con figuras (Cinco dramas
andalusies)
- i . L) a1y
Antropénimo Anillos para una EL Dios de Sabaoth SR
dama Ll 5 sl
- Anillos parauna | Santa Maria y su Hijo Jesucristo, que vive y . :
. . 2 all | i)
Antroponimo dama reina con Dios Padre y el Espiritu Santo (ol o=l )

En este caso, las muestras que se han trasvasado segun el citado procedimiento no han sido
muchas, pero si importantes teméaticamente o desde el punto de vista metodoldgico. Un ejemplo
destacado es el titulo de la coleccion Paisaje andaluz con figuras. Como hemos sefialado antes,
la coleccion recoge dieciséis guiones, sin embargo, se han traducido solamente cinco de ellos.
Asi, consideramos justificada la metodologia seguida por el traductor quien quiso aclarar desde
el primer momento el nimero exacto de obras incluidas en la traduccion. Aunque deberiamos
apuntar que, como hemos especificado en el apartado anterior 4.3.3.5., emplear la palabra
<l e (Obras teatrales) en el texto meta produce cierta manipulacion voluntaria de la naturaleza

de las obras, cambiandolas de guiones televisivos a obras teatrales que pueden ser representadas.

En los otros dos casos, se observa claramente la intencion del traductor de acercarse a la
cultura religiosa musulmana que predomina en la lengua meta. Las dos referencias son una clara
muestra de literatura litrgica cristiana, concretamente, una parte de una plegaria dirigida a la
Virgen Maria y a su hijo Jests. Sin embargo, el traductor ha optado por cambiar el caracter
religioso excluyente del texto original —cristiano— por otro que goza de mas seguidores en la
cultura meta —los receptores meta representan una mezcla de musulmanes y cristianos—

confiriéndole un caracter ecuménico. En el primer caso, &l 41¥) o L&l s &l significan el Dios
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Todopoderoso o el Omnipotente y Todopoderoso respectivamente, ya que la traduccion del
original se ha realizado de dos formas distintas. A nuestro juicio, la modificacion realizada en la
traduccion del nombre respecto al original no contradice con el trasfondo religioso del personaje
que lo pronuncia —el obispo Jer6nimo— por ser calificaciones usadas por ambos, cristianos y
musulmanes, en la cultura meta. Asimismo, el hecho de haber usado dos formas en arabe para el
mismo nombre original no supone ninguna inconsistencia, ya que las dos formas en arabe no
implican apenas significados distintos ni contradictorios. Sin embargo, no pasa lo mismo con la
segunda referencia: (/52! =l &) (Dios, el Viviente, el Subsistente). A nuestro juicio, los lectores
se sentirian confusos al ver un tal Jerénimo —un claro nombre extranjero y todo lo extranjero en
la cultura arabe generalmente no se relaciona con el Islam— pronunciando palabras y expresiones
propias de uso musulman. De modo que se produce aqui un notable desvio metodoldgico que
conlleva una pérdida casi total de la connotacién de esa unidad de traduccion lexicalizada.

Volviendo al primer ejemplo, y relacionandolo con otro ejemplo que hemos comentado antes
en el apartado 4.3.3.3., nos gustaria comentar que Sabaoth en hebreo es la forma plural de
‘hueste’ o ‘ejército’, lo cual quiere decir que el Dios de Sabaoth significa el Dios de los ejércitos.
Curiosamente, estas dos ultimas denominaciones aparecen en la misma obra, Anillos para una
dama, sin embargo, la metodologia seguida por el traductor en el trasvase de ambas es distinta:
en el primer caso, como hemos visto, lo hace mediante la traduccion funcional, mientras que en
el segundo emplea el procedimiento de la traduccion directa, como hemos visto en el apartado
4.3.3.3. Asi, aparte de las objeciones antes observadas, vuelve a notarse la falta de consistencia

metodoldgica en la traduccion de una misma referencia.
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5. Conclusiones

Cuando el ojo y el oido, que son el primer canal de recepcion de un texto leido o
representado, no se encuentran comodos, es sefial de que hay algin obstaculo que dificulta el
proceso de recepcion. De ahi que un texto sea mejor o peor recibido que otro. Estos elementos
forman parte del proceso de comunicacion, que se puede entender como una cadena de eslabones

entrelazados. Si falla uno, se colapsa todo el proceso.

Ahora es momento de recapitular. Y para hacerlo, resumimos el objetivo principal que
venimos planteando en esta tesis. Una traduccion de una obra de teatro, realizada para ser leida,
que no tenga en cuenta las necesidades de recepcion de los potenciales lectores conllevara
practicamente las mismas consecuencias que otra traduccion de una obra del mismo género
concebida para ser representada, pero que no tome en consideracion las exigencias del publico
espectador. Y si las exigencias de los receptores en los dos casos anteriores coinciden, entonces y
de forma automatica los dos textos comunicados coincidirian por su parte. Dicho de otra forma,
estariamos hablando practicamente del mismo proceso de comunicacién, aunque teniendo lugar
en dos dimensiones distintas: una textual y otra representacional. Es importante resaltar que el
orden de sucesion es irrelevante, es decir, no importa qué dimension precede a cual —la textual a
la representativa 0 viceversa—, lo mas importante es que son dos procesos consecutivos de un
mismo hecho: el hecho teatral. Con lo cual, es absurdo hacer separaciones entre ellos y, mas
grave aun, establecer diferencias que desliguen uno de otro. Al contrario, hace falta unificar el
método de acercamiento hacia ambos para que la recepcion de la obra sea exitosa e igual en los

dos casos: la lectura y la representacion.

El corpus seleccionado en esta tesis puede considerarse un ejemplo muy ilustrativo de lo que
acabamos de comentar. Todos los originales fueron publicados posteriormente a su
representacion. Mas aun, los textos publicados son realmente los guiones que se han usado en
todas las representaciones, hecho que justifica el editor en los siguientes tres puntos:

“- Su rectificacion habria supuesto un desvio de su inicial sentido.

- La educacion de imagen de los espectadores no hara sino enriquecer y ampliar su lectura.

- El interés manifestado por miles de personas se referia a aquello que habian visto, y que

deseaban luego leer con mayor detenimiento. La doble percepcion multiplica el efecto”
(Gala, 2000: 3).
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Como podemos observar, en el corpus original representacion y texto son la misma cosa. Es
mas, el texto publicado sin ninguna modificacion respecto a la puesta en escena es una forma
para, primero, reafirmar la representacion como objetivo Gltimo de una obra teatral y, segundo,
enriquecer la recepcion del texto con el fin de conseguir practicamente la misma recepcion entre
un pablico mas amplio, en este caso, lectores. Ahora, trasvasar este corpus con la intencion de
producir una traduccion para ser leida que podria méas tarde adaptarse a las exigencias del
publico espectador meta es una flagrante traicion a las intenciones del original. Los originales
publicados no intentaron en ningdn momento cambiar la esencia teatral de los textos de Gala
porque su prioridad era mantener el mismo tipo de recepcion que habian conseguido antes al ser
representados. Sin embargo, no ha ocurrido lo mismo en las traducciones. Se ha producido una
traduccion literaria cuya prioridad es la belleza de la palabra, sin tener en cuenta las
caracteristicas que distinguen al género que esta tratando. Si esto no es traicion a la esencia del
texto, entonces habra que volver a considerar lo que implica el concepto de infidelidad en

traduccion.

Pasando a las cuestiones tedricas, no es hasta la segunda mitad del siglo XX cuando
empiezan a plantearse en mayor escala las reflexiones sobre la traduccion teatral, aunque su
practica es muy anterior al nacimiento de los Estudios de Traduccion. Con todo, el verdadero
renacimiento de los estudios sobre la traduccion teatral puede localizarse hacia finales de los
noventa del siglo pasado y principios del nuevo milenio. Es entonces cuando los estudios sobre
esta rama conocen un boom sin precedentes respecto a la cantidad, tematica y lenguas de

traduccion.

La naturaleza dual del género teatral, percibido como texto y representacion, ha sido la causa
fundamental del dilema que mas ha preocupado a los investigadores hasta hoy dia: ¢deberian
hacerse dos traducciones, una para la lectura y otra para la representacién, de un mismo original
0 acaso una traduccién podria funcionar igualmente en las dos dimensiones? Sin lugar a dudas,
esta disyuntiva es una consecuencia directa de la misma problematica que han sufrido los
estudios del teatro como género. Por ello, hemos dedicado el primer capitulo de esta tesis a hacer
un recorrido epistemoldgico-cronolégico de los estudios méas destacados sobre este ambito, junto
con un apartado para discutir en detalle las opiniones de los estudiosos respecto a la dualidad

teatral con el fin de delimitar el panorama de esta problematica, sus origenes y desarrollo.
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Tradicionalmente, se ha considerado el teatro siempre como literatura desligandolo de su
eventual representacion. No obstante, es en los afios treinta y cuarenta del siglo pasado y gracias
a los esfuerzos de los estudiosos del Circulo de Praga, junto con las aportaciones de otros
investigadores polacos, cuando la reflexion sobre el teatro empieza a tomar otro rumbo. La
puesta en escena comienza a ocupar una parte significativa en los estudios, considerando el
teatro como texto y representacion, y, consecuentemente, empiezan a hablar de una semidtica del
texto y de otra de la representacion. Con todo, dentro del Circulo mismo coexisten opiniones
divergentes, las cuales en su contraposicion enriquecen las aportaciones de los investigadores.
Mientras que la mayoria de los estudiosos del Circulo consideran texto y representacion como
dos niveles de un mismo hecho, incluso dandole mayor interés a la ultima, Veltrusky insiste en la
esencia literaria del texto dramético, al que considera género literario escrito para ser leido segin
las convenciones de su género, mientras que su relacion con la representacion queda fuera de sus

limites genéricos.

Esta misma opinion ha sido una de las bases mas importantes en las cuales se ha apoyado
Susan Bassnett durante su cambio de postura respecto a la traduccion teatral que sucedié hacia
mediados de los ochenta. Hoy dia, Bassnett es la méxima representante de la opinion que aboga
por traducir el teatro como literatura porque, segun ella, todo lo que sucede a partir del texto es
responsabilidad de otros agentes, director, actores, etc. Al otro lado, se halla Patrice Pavis quien
lidera la postura contraria que considera el teatro a la luz de la representacion en detrimento del
texto: para él, una traduccion deberia estar orientada a la cultura meta y, por ende, a los
receptores meta que son los espectadores. Asi, en el segundo capitulo hemos dedicado un
apartado a discutir las distintas opiniones de los investigadores respecto a esta dualidad en la
traduccion teatral. Pero antes hemos procedido a realizar un recorrido por los estudios sobre la
traduccion teatral para rebatir la conviccion, enraizada entre algunos hasta hoy dia, de que es un
campo de investigacion todavia yermo. Es verdad que si lo comparamos con los estudios sobre la
traduccion de la novela o la poesia, el teatro ocuparia un tercer lugar. Pese a todo, con los datos
bibliograficos que hemos incluido en ese capitulo, el panorama transmite mucho mas optimismo
que lo imaginado con respecto al presente y el futuro de la rama. En este segundo capitulo,
hemos definido también los tres criterios que distinguen al teatro frente a la narrativa y la poesia:
la oralidad, la inmediatez y la multidimensionalidad, tres caracteristicas que nacen de la esencia

representativa eventual de cualquier texto dramatico. Mas tarde, hemos aprovechado estos tres
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criterios para el andlisis del corpus practico. Recordamos una vez mas que el corpus de este
proyecto se centra en siete obras: cinco guiones de la coleccion Paisaje andaluz con figuras (El
fruto coronado, Al otro lado de la primavera, Azahara, Averroes y Almanzor) y dos comedias,
Anillos para una dama y Los verdes campos del Edén. Nos hemos servido también de las dos
colecciones Paisaje con figuras y Si las piedras hablaran para aclarar algunas cuestiones
respecto a los primeros cinco guiones. Para el analisis, hemos recurrido al esquema
metodoldgico propuesto por Alejandro L. Lapefia (2014, 2015), que estuvo inspirado por otros
modelos anteriores: Merino (1994), Ezpeleta (2007), Brumme (2008) y Littau (1993). En nuestro
caso, lo hemos adaptado a las caracteristicas de nuestro corpus: traducciones para la lectura que
todavia no se han representado; asi, hemos considerado al lector en esta tesis en calidad de actor
y espectador de las obras, ya que en una lectura representa la obra mediante su lectura silenciosa
y, a la vez, es quien la recibe gracias a su asistencia lectora. A lo largo del analisis, el criterio
basico que nos ha guiado siempre ha sido la representatividad, en primer lugar, cualitativa y, en
segundo lugar, cuantitativa. Por ello, hemos incluido solamente aquellas muestras cuya
incidencia en las traducciones es significativa. Como consecuencia de lo anterior, hemos
descartado algunos de los elementos que incluye cada uno de los tres criterios basicos que
forman el esquema de andlisis por falta de muestras representativas. A la vez, hemos realizado
alguna modificacion en el tipo de muestras que se analiza en algunos de estos elementos. Tras

los ajustes comentados, el esquema ha quedado tal como sigue:

Fluidez
Cacofonia
Oralidad Puntuacién y conectores
Interjecciones
Calcos
. Ambigledades
Inmediatez -
Formas de cortesia
Tratamientos Apelativos carifiosos
Insultos y palabras malsonantes
Referencias culturales
Multidimensionalidad Antroponimos

Nombres propios Topo6nimos
Titulos de las obras
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Como podemos ver con respecto al esquema original, hemos descartado los
encadenamientos, los elementos de realce, los neologismos con sus dos tipos, los juegos de
palabras y el argot por falta de muestras representativas en el corpus. De la misma forma y por
la misma razdn, en el apartado de andlisis de la oralidad nos hemos limitado a analizar la
cacofonia y las interjecciones sin prestar atencién a la eufonia ni a las onomatopeyas, estas
ltimas incluidas en el esquema original. Asimismo, en la inmediatez hemos tratado las
ambigledades en su totalidad, sin dividirlas en deseadas y no deseadas como establece la
metodologia original, porque nuestro objetivo ha sido analizar las ambigtiedades producidas en
las traducciones y no las existentes en los originales. En el apartado de la multidimensionalidad,
hemos aplicado algunas modificaciones que responden tanto a las caracteristicas de nuestro
corpus como a los criterios de analisis seguidos en este trabajo. Asi, en los tratamientos hemos
tratado los tres fendmenos del esquema original: formas de cortesia, apelativos carifiosos e
insultos y palabras malsonantes; sin embargo, la division interna del apartado no ha
correspondido a estos tres fendmenos, sino a los procedimientos de traduccién aplicados en su
traslado del espafiol al arabe. Por tanto, hemos dividido los tratamientos en seis subapartados,
segun el procedimiento de traduccién aplicado: i) la traduccién directa; ii) la omision; iii) la
traduccion funcional; iv) la amplificacion; v) la sustitucion; y, vi) la transferencia directa. Para
los procedimientos de traduccion, hemos aprovechado en parte dos sistemas de clasificacion: el
de Newmark (1992: 117-129) junto con la clasificacion mencionada en Schultze (1991: 91-92).
Hemos pretendido asi aprovechar el planteamiento genérico de Newmark con la especificidad de
la clasificacion mencionada en Schultze, que se ha usado para la traduccion de los nombres
propios. Y como en esta tesis se analiza la traduccién de muchos elementos, incluidos los
nombres propios, nos ha parecido oportuno conciliar ambas propuestas. También hemos
realizado ciertas modificaciones en el subapartado de los nombres propios. Coincidiendo con el
esquema original, hemos analizado los antropénimos y los titulos de las obras analizadas, pero
hemos descartado los nombres de cosa por su falta de representatividad en el corpus y los hemos
sustituido por los topénimos, cuya presencia, por el contrario, es muy abundante. Al igual que en
los tratamientos, hemos dividido las referencias analizadas en los nombres propios segun los
procedimientos traslativos aplicados en su traduccién. Asi, hemos establecido cinco
subapartados: i) la transferencia directa; ii) la sustitucion; iii) la traduccién directa; iv) el

doblete; v) la traduccion parcial; y, vi) la traduccion funcional.
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A lo largo del andlisis, hemos constatado una alta presencia de desvios y pérdidas —parciales
y totales— en todos los elementos analizados con respecto al original. A la vez, hemos detectado
una tendencia extranjerizante por parte del traductor en el traspaso a la lengua arabe de los
elementos culturales en todas las obras. A continuacion, procedemos a desglosar con més detalle

los resultados del analisis realizado:
En la oralidad, hemos analizado los siguientes fendmenos:

1. La fluidez: hemos detectado casos de desvios traductivos y metodologicos debidos a
estructuras inusitadas de frases, colocaciones inusuales de sintagmas, repeticiones sin sentido,
cambio de prosa en verso, traducciones literales de connotaciones desconocidas en el contexto
arabe y calcos metodoldgicos de normas estilisticas usuales en el espafiol pero que no lo son en

el arabe.

2. La cacofonia: las muestras analizadas han incluido ejemplos de poesia, dichos populares y
canciones en los cuales hemos detectado una pérdida total de la belleza estilistica del original

debida a la falta de mantenimiento de la rima y, por ende, del ritmo existentes en los originales.

3. La puntuacion y conectores: en unos casos hubo problemas en reconocerlos, en otros
confusiones en su identificacion y en terceros cambios en su trasvase al texto meta, lo que ha
provocado frases incomprensibles, redundancia sin sentido, finales incompletos, falta de
concordancia entre sujeto y verbo, contradiccion en la informacion incluida en el texto meta y

ambigledades y frases malsonantes e incorrectamente estructuradas.

4. Las interjecciones: no siempre se tuvo en cuenta su carga connotativa, por lo que muchas
veces se han producido pérdidas en su traslado gque oscilan entre parciales y totales. En ocasiones,
se ha notado cierta inconsistencia pues se dan varias versiones para una misma interjeccion en el
texto meta. Eso aparte de la obvia extranjerizacion en el traslado de otras, transliterandolas y
creando interjecciones nuevas en la version arabe que no tienen sentido. Es mas, en algunos
casos la traduccion mostraba una alternancia entre las dos modalidades del arabe, la estandar y la
dialectal, al introducir interjecciones propias del dialecto egipcio dentro de una frase elaborada
en modalidad estandar. En el caso de las interjecciones que tienen mas de una connotacion segun
el contexto, a veces el traductor no ha tenido en cuenta el contexto en que aparecian y ha usado

el equivalente arabe equivocado, perdiéndose por completo su connotacion original lo que, por
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su parte, afiade un grado de extranjerizacion que dificulta la comprension y, por ende, la

recepcion del texto meta.
En la inmediatez, hemos estudiado lo siguiente:

1. El calco: el uso abusivo e injustificado de este fendmeno linglistico ha dado lugar en
distintas partes del corpus a unas traducciones extranjerizadas, llenas de elementos lingisticos
extrafios y construcciones oracionales desconocidas para el receptor. Se ha mantenido en varios
sitios del texto meta la misma estructura, puntuacion, dimension y elementos culturales del
original, por lo que las traducciones se han visto desbordadas de estructuras ajenas al sistema
linglistico meta, frases incomprensibles o forzadas y sin naturalidad, asi como oraciones sin
sentido o incoherentes semanticamente con el resto del texto. La consecuencia directa ha sido un
fracaso considerable en la transmision de la informacidn y en las intenciones del texto original.
El calco aparece sobre todo en Los verdes campos del Edén, lo que ha provocado que la

traduccion de esta obra sea la mas extranjerizada de todas.

2. Las ambiguedades: con ambigliedades nos hemos referido a las partes donde la traduccion
ha resultado confusa, ambigua y, a veces, contradictoria. Las ambiguiedades en las traducciones
se han producido debido a varias razones, las mas importantes han sido: el mal reconocimiento
del tipo de conjuncion usado en el original, el cambio —pensamos involuntario— de la puntuacion
de algunas frases en la traduccion, el reconocimiento erroneo del léxico o el desvio
metodoldgico-traductivo en su traduccidn, el cambio ambiguo del Iéxico original por otro arabe
sin sentido, el uso del significado equivocado de las palabras polisémicas, la interpretacion
inadecuada de las categorias morfosintacticas de la oracion y las parafrasis injustificadas que dan
lugar a sobretraducciones y a otras ambiguiedades tanto Iéxicas como semanticas. De nuevo, Los
verdes campos del Edén ha vuelto a ser la obra con mas ambigiiedades, lo que reafirma el

caracter extranjerizante de su traduccion.
En la multidimensionalidad, hemos examinado los siguientes elementos:

1. Los tratamientos: hemos considerado los procedimientos usados en el traspaso de las
formas de cortesia, los apelativos carifiosos y los insultos y palabras malsonantes. Asi, hemos

encontrado seis procedimientos con ocurrencia significativa:
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i) traduccidn directa: ha sido usada con cierta recurrencia en el traslado de los tratamientos
al texto meta. En algunos casos, se ha constatado cierta alternancia injustificada entre las
modalidades linguisticas al trasvasar el tratamiento en dialecto egipcio mientras que el resto
de la frase estd en modalidad estdndar. En otros casos, se ha detectado una inconsistencia
traductiva en la transferencia del mismo tratamiento, lo cual ha dado lugar a cambios de
registro, de uno informal a otro mas formal, provocando connotaciones ambiguas en el
contexto meta. Asimismo, ha habido a veces pérdidas insalvables en el mensaje como en el
caso de Monique, la chica francesa en Los verdes campos del Edén, cuya identidad
extranjera se ha visto anulada debido a una traduccién que ha obviado por completo este

hecho.

i) omisién: en algunos casos, la omision era injustificable, lo cual ha producido una
incoherencia semantica por haber rebajado el registro formal; en otros, ha conllevado

pérdidas en las intenciones originales, como en los casos de omision de algunos mimos.

iii) traduccion funcional: en general, el uso de este procedimiento ha favorecido la
funcionalidad de la traduccidn, puesto que en la mayoria de los casos, salvo unos pocos, la
funcionalidad de la traduccion en su contexto cultural meta ha primado sobre la denotacion

literal de las palabras.

iv) amplificacion: en general, se ha usado para superar la inexistencia de equivalentes de
algunos tratamientos en la lengua meta, lo cual ha servido para dotar de mayor funcionalidad

a la traduccion en su contexto meta.

V) sustitucion: se ha empleado para trasvasar los tratamientos espafioles de origen arabe
usando la palabra original arabe, lo cual ha favorecido la coherencia histérica y linguistica

en el texto meta.

vi) transferencia directa: en general, su uso ha provocado pérdidas de connotacion en el

texto meta, ademas de fomentar una extranjerizacién desfavorable.

2. Las referencias culturales: en este apartado, hemos examinado cémo se ha trasvasado al
texto meta uno de los fendmenos mas problematicos. Para ello, hemos considerado los siguientes

elementos culturales:
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i) las figuras retdricas: el simil, la metafora y el doble sentido son las mas representadas. El
procedimiento traslativo predominante en su transferencia ha sido la traduccion directa, lo que
ha dado lugar a frases bastante ambiguas que, en ocasiones, pueden ser hasta ofensivas por
incluir significados ajenos a la cultura arabe, pero frecuentes en la espafiola. Asimismo, este

procedimiento ha acarreado notables pérdidas —parciales y totales— de las intenciones originales.

ii) las expresiones idiomaticas o modismos: en la mayoria de los casos, ha predominado la
traduccion directa, lo que ha extranjerizado el texto produciendo cierta dificultad de

comprension por emplear frases sin sentido.

iii) la intertextualidad: igual que en los dos casos anteriores, la extranjerizacion ha sido la
estrategia por excelencia en la transferencia de estos fendémenos culturales debido a la aplicacion
mayoritaria de la traduccion directa y la transferencia directa. Esto ha causado pérdidas en las
connotaciones, efectos e intenciones del original que han oscilado entre pérdidas parciales y

totales, lo cual ha obstaculizado la recepcion fluida.

iv) las frases hechas: en general, han supuesto una dificultad o incluso una falta de
comprension debido a los procedimientos de traduccién utilizados, que variaban entre la
traduccion directa y la creativa; su utilizacion no ha desembocado en un texto meta funcional,

sino que ha incrementado la extranjerizacién al dar como equivalentes frases sin sentido.

v) las costumbres y tradiciones: los ejemplos mas representativos se encuentran
mayoritariamente en Los verdes campos del Edén y, especialmente, en las referencias a las uvas
y su relacion con la celebracion de la Nocheviegja, junto con otras préacticas tradicionales. Igual
que en los demas recursos culturales, la extranjerizacién ha sido la estrategia predominante,
debido al empleo de la traduccion directa, lo que ha provocado frases sin sentido o con un
sentido confuso al trasladar costumbres ignoradas por los lectores del texto meta sin ofrecer

ningun tipo de aclaracion.

3. Los nombres propios: en este apartado, hemos tratado la traduccion de los antroponimos,
los topdénimos y los titulos de las obras que forman el corpus de esta tesis. Igual que los
tratamientos, hemos dividido las muestras tratadas aqui segun los procedimientos empleados en

su traduccidn. Asi, hemos constatado cinco procedimientos con ocurrencia significativa:
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i) transferencia directa: en los casos de las obras historicas, su uso ha favorecido el texto
meta al tratarse de nombres extranjeros que forman parte de una época historica conocida,
con lo cual su transliteraciéon ha producido una coherencia semidtica asi como historica entre
nombres y obras, enriqueciendo al lector meta con informacion relevante para la trama que
estd leyendo. Mientras que en el caso de Los verdes campos de Edén, la transliteracion ha
jugado en contra de una recepcion fluida, ya que el lector se encontrara con una trama social
cotidiana pero llena de nombres extranjeros, lo cual supondria una ruptura injustificada en el
hilo de lectura. Es mas, la transliteracion de estos nombres ha producido pérdidas parciales y
totales al no tener en cuenta su supuesta connotacion en el texto original. En cuanto a los
toponimos, la transliteracion ha jugado en contra de una adecuada comprension de la

naturaleza del topénimo, provocando pérdidas parciales y totales que perjudican la recepcion.

ii) sustitucioén: se ha aplicado para devolver a la lengua arabe los antropdnimos y toponimos
que estan escritos en espafiol pero cuyo origen es arabe. Respecto a los antropénimos, el
procedimiento empleado ha sido el mas idéneo porque ha servido para establecer coherencia
semidtica e histdrica entre la trama y sus personajes. En cuanto a los toponimos, algunos no
han supuesto problemas de comprension, caso de los mas famosos como Granada o Cordoba,
mientras que otros han sufrido pérdidas, o bien parciales por no estar clara la naturaleza del
nombre o bien totales por emplear a veces el mismo nombre en arabe para dos topénimos
espafioles distintos o mencionar los toponimos sin ninguna informacion antes o después o
incluso usar nombres de topénimos en arabe que provocarian confusiones con nombres de

otros sitios mas conocidos para el lector arabe.

iii) traduccion directa: su empleo ha dado lugar en ocasiones a confusiones al emplear
varios sinénimos en la traduccién de un mismo apodo, lo que puede despistar y hacer pensar
que se trata de méas de una persona; confusiones entre personas diferentes al emplear con
unos nombres apodos que se usaban con otros mas famosos para el lector meta; pérdidas
parciales y totales en la connotacion de los toponimos al traducirlos literalmente sin afiadir

informacion que identifique su naturaleza.

iv) doblete: su empleo en el trasvase de los antroponimos ha provocado en ocasiones

extranjerizacion en el texto meta, obstaculizando la comprension y, por tanto, la lectura. Al
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otro lado, en la mayoria de los casos el uso del doblete en los toponimos ha favorecido el

texto meta, ayudando a aclarar la naturaleza del sitio de que se trata.

V) traduccion parcial: se ha empleado mayoritariamente en el trasvase de los titulos de los
guiones de la coleccion Paisaje andaluz con figuras, en cuyo caso ha supuesto una pérdida
parcial de la informacion transmitida por el titulo original con relacion a su pertenencia a
series diferentes. En cuanto a los antropdnimos, su empleo ha permitido una recepcion mas

fluida y una comprension sin problemas al evitar las confusiones en la traduccion.

vi) traduccion funcional: ha habido casos donde la traduccién ha favorecido una recepcion
fluida, de facil acceso y sin obstaculos de comprensién, mientras que ha habido otros donde
el texto meta ha dado lugar a cierta confusion por presentar incompatibilidad entre las

referencias y quiénes las dicen y en qué contexto.

Como hemos podido constatar, la extranjerizacion ha sido la estrategia predominante en la
traduccion de las obras seleccionadas de Antonio Gala. Sin lugar a dudas, la estrategia
extranjerizante no favorece una recepcion fluida que facilite la comprension de los elementos
Iéxicos, gramaticales o culturales. Dicho de otra forma, tanto la fluidez de lectura como la
comprension del texto se verian afectadas por esta extranjerizacion que ha afectado
negativamente al texto meta: frases ambiguas e incomprensibles; sintagmas y estructuras
inusuales; construcciones oracionales forzadas y sin naturalidad; pérdida de estilismo linguistico
debido a la falta de rima y ritmo en lo que supuestamente es poesia rimada; redundancia sin
sentido de ciertas palabras o sintagmas; interpretacion errénea de las categorias morfosintacticas
con la consiguiente falta de concordancia entre los componentes de la frase y, por tanto,
confusiones y malentendidos; contradicciones en la informacién transmitida; inconsistencia en
las modalidades linglisticas usadas; connotaciones ajenas a la cultura meta; inconsistencia
semidtica entre la trama de una obra y los nombres de sus personajes; referencias culturales

desconocidas y, por tanto, incomprensibles, etcétera, etcétera.

Dentro del objetivo fundamental de esta tesis ha tenido una relevancia especial la propuesta
metodoldgica que clasifica las caracteristicas distintivas del texto teatral y que nos ha servido
para analizar un corpus de traducciones que todavia no se ha escenificado y cuya traduccion se

ha hecho principalmente para la lectura. Las muestras seleccionadas para el analisis han
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mostrado como no se ha prestado mucha atencion a estas caracteristicas a la hora de trasvasar las
obras espafiolas a la lengua arabe, lo cual ha producido unas traducciones cuya recepcion adolece

de fluidez y naturalidad en la comprension.

Nos gustaria recordar que esta metodologia fue desarrollada y aplicada en una tesis doctoral
anterior (Lapefia, 2015), pero con la diferencia de que el corpus de obras analizado ya se habia
escenificado. En la tesis de Lapefia se estudiaron los cambios entre la traduccion y su
escenificacion a partir de las propuestas de los actores y las expectativas de los espectadores
meta; en cambio en nuestro caso, hemos estudiado hasta qué punto las traducciones cumplen con
las expectativas de un publico lector a la luz de las particularidades distintivas de las obras
tratadas. Si en los dos casos —la tesis doctoral de Lapefia y la nuestra— ha sido posible aplicar la
misma metodologia de analisis, que recoge las caracteristicas esenciales que distinguen el género
teatral, y, al mismo tiempo, en los dos casos se ha podido conseguir datos fiables gracias a la
aplicacion de la misma metodologia aunque los dos corpus presentan casos diferentes, creemos
que esto es una prueba definitiva de que una sola traduccion que respete las exigencias del
género teatral podria funcionar perfectamente en ambas dimensiones, la textual y la
representacional. Asi, esperamos haber justificado el objetivo principal de esta tesis: no hacen
falta dos traducciones —una para la lectura y otra para el escenario— de un mismo original, sino
que una puede funcionar en los dos niveles siempre y cuando respete las caracteristicas que

definen al género teatral.

Es nuestra obligacion sefialar que las conclusiones de esta tesis se refieren al contexto de la
traduccion a la lengua arabe. En otras palabras, los resultados obtenidos aqui se han hecho
teniendo en cuenta el contexto linguistico y cultural arabe. De ninguna forma es nuestra
pretension generalizar los resultados. Debe mas bien entenderse como un examen del contexto de
la traduccidn teatral a la lengua arabe, a la luz del dilema clasico de la traduccion dramatica, ya
que, hasta donde llegamos a alcanzar, no se han elaborado estudios que tengan en cuenta estas
dos dimensiones juntas, a pesar de su importancia para la traduccion teatral a la lengua arabe, por
un lado, y para la situacion del teatro extranjero representado en los paises arabes, en este caso

Egipto, por otro.
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En una entrevista en linea efectuada en 2004 por el periodista Mohammad Al}?araihiG‘r’, el
famoso dramaturgo egipcio, Alfred Faray, destaco como una de las razones de la mala situacion
del teatro en Egipto en general, y del teatro extranjero representado alli en particular, el poco
presupuesto dedicado a esta actividad. Segun este dato, creemos que reducir el proceso a una
sola traduccidén, que podria llevarse directamente al escenario, seria una manera eficiente de
facilitar el que una obra extranjera pudiera llegar a los escenarios egipcios, ya que hacer un texto

y luego adaptarlo para el escenario supone un gasto extra que encarece el proceso.

Ademas, para corroborar la validez del examen que hemos realizado del corpus de
traducciones, buscamos datos sobre los ejemplares vendidos de las mismas y la informacion
obtenida fue la siguiente:

- Paisaje andaluz con figuras: fue editada tres veces; la primera tuvo 1000 ejemplares, la

segunda 2000 y la tercera 10000.

- Anillos para una dama: fue editada tres veces; la primera tuvo 10000 ejemplares, la

segunda 3000 y la tercera 2000.

- Los verdes campos del Edén: fue editada una sola vez y tuvo 2000 ejemplares®®.

Segun estos datos, se ve claramente que las traducciones no tuvieron el éxito esperado entre
el publico arabe, sobre todo la Gltima obra. Tal vez se deba esta falta de éxito a la
extranjerizacion evidente que hemos detectado a lo largo del andlisis, lo cual podria haber
desanimado a los lectores. La calidad de las traducciones que forman el corpus de esta tesis, que
en principio son traducciones para ser leidas, se ha visto rebajada a la luz de los criterios de
analisis aplicados aqui. Consecuentemente, opinamos que si el traductor tuviera presentes estos
criterios a la hora de llevar a cabo esta tarea, la calidad de estas traducciones mejoraria. Y si
consideramos que estos criterios son los que hay que tener en cuenta para hacer que una obra
teatral sea representable, habremos conseguido unificar la practica en las dos dimensiones: asi, la
traduccion para ser leida seria, gracias a este planteamiento, apta también para ser representada v,

por lo tanto, no harian falta dos traducciones para un mismo original.

Esperamos haber argumentado claramente el principal objetivo de esta tesis y haber

justificado bien la postura que venimos adoptando a lo largo de ella. Asimismo, es nuestro deseo

% http://www.diwanalarab.com/spip.php?page=article&id_article=1221 (03.09.2015)
% Informacién obtenida durante un encuentro personal que tuvimos con el traductor en agosto, 2010.
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haber podido aportar algo nuevo al campo de la traduccion teatral en la combinacion lingistica
espafol-arabe, combinacién que, en nuestra opinion, no ha gozado hasta el momento presente de

mucha atencion por parte de los investigadores de la traduccion.
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