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Siempre existe el peligro de exagerar, pero sin miedo a hacerlo cabria
decir que desde el siglo XVIII ha abundado mucho mas en Espafia el teatro
traducido que el de produccién original, o por lo menos, a fuer de objetivos,
que uno ha sido tan abundante como otro. Hablando en términos generales,
y no sélo de teatro, Mesonero Romanos ya decia en 1840 que “nuestro pafs,
en otro tiempo tan original, no es en el dia otra cosa que una naciéon traducida”;
para afadir a renglén seguido que “los literatos, en vez de escribir de su propio
caudal, se contentan con traducir novelas y dramas extranjeros”. Cuatro afos
antes, en 1836, Larra recordaba que “la traduccion fue entre nosotros una nece-
sidad: careciendo de suficiente niimero de composiciones originales, hitbo que abrirse
la puerta al mercado extranjero, y multitud de truchimanes con el Taboada en la
mano y valor en el corazén se lanzaron a la escena espaiiola”.

No parece que ciento cincuenta afios después hayan cambiado mucho las
cosas. Quiza, en todo caso, se han acentuado las tintas en los ultimos tiem-
pos. La propia autora de este libro establecia asi el ‘estado de la cuestion’ en
la comunicaciéon que presenté en mayo de 1993 a las III Jornadas Internacio-
nales de Historia de la Traduccion: “El teatro de autores extranjeros... ha sido
una constante en la vida teatral espaiiola de la sequnda mitad de este siglo. No se
entenderia nuestra historia teatral en esta época sin la presencia constante y signifi-
cativa de obras extranjeras, en su mayoria escritas originalmente en inglés. Un
repaso a los datos correspondientes a las obras mds representadas cada afio... nos
demuestra que... en afios claves como 1958, 1960, 1972 o 1982 el niimero de obras
extranjeras mds sobresalientes de la temporada... era igual al de obras espaiiolas. En
1961, 1971, 1973, 1978 0 1984 el niimero de obras extranjeras superé al de obras
espafiolas...” .

El analisis de las carteleras teatrales confirma punto por punto estas pala-
bras. Mis notas me dicen que, si retrocedemos once afios, por ejemplo, hasta
la semana del 8 de octubre de 1983, encontraremos que en Madrid (segun la
correspondiente seccion de EI Pais) estaban en cartel estas seis obras: Antes
del desayuno, de O'Neill, Informe para una academia, de Kafka, Criatura, de
Griffero, La tempestad, de Shakespeare, La chica del asiento de atrds, de Bernard
Slade, y La vida del rey Eduardo Il de Inglaterra, de Marlowe-Brecht. Si desde
alli volvemos a la actualidad y tomamos la pagina de teatro del peridédico
ABC del pasado 15 de octubre de 1993, encontraremos que todo el teatro al
que alli se alude es extranjero, y por lo tanto traducido: La estacion, de
Umberto Marino; Marat-Sade, que pronto pondria en escena el Centro Dra-
matico Nacional; A puerta cerrada, de Sartre, y La doble inconstancia, de Mari-
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vaux, en sendos montajes de Miguel Narros; La loba, de Lillian Helleman, y
el mondlogo E! cerdo, del francés Raymond Cousse, que el actor Juan Echa-
nove estrenaba el 30 de septiembre en Sevilla. No hay en esa pagina la
menor alusién a teatro de produccién nacional.

Siendo esto asi (y no hay razones para dudar ni de los criticos ni de los
periddicos), lo que si sorprende es que tal abundancia de teatro traducido
a lo largo de casi trescientos afios no haya generado paralelamente un cor-
pus abundante de reflexion teérico-critica. Somos una de las naciones que
mas teatro ha traducido y que, sin embargo, menos ha reflexionado sobre
el tema de la dramaturgia traducida. Bien es cierto (y ésa es nuestra tnica
excusa vélida) que esta reflexion es fenémeno todavia muy reciente en la
historia cultural de Occidente: tan reciente que en un computo generoso
no cuenta aun con treinta afos, y en un computo estricto ni siquiera alcan-
za quince.

Los primeros sintomas de interés teérico por la traduccién escénica se
detectan en Europa en el decenio de los 60, y en particular en las paginas de
la revista Babel: sendos articulos (brevisimos) de Hartung, Hamberg y
Braem en 1965, seguidos en 1968 y 1969 por otros tres, breves también, de
Mounin (“La traduction au théatre”), de Levi (“Die Ubersetzung von Thea-
tersutucken”) y de Hamberg (“Some Practical Considerations Concerning
Dramatic Translation”). Sigue después un largo silencio a lo largo de todos
los 70. El hielo volvié a romperse en 1980, esta vez definitivamente, y en tan
s6lo cinco afios, entre el 80 y el 85, se establecieron las primeras bases perdu-
rables de reflexién tedrica sobre la traducciéon dramatica. A 1980, efectiva-
mente, corresponde el capitulo (“Translating Dramatic Texts”) que Susan
Bassnett dedicé al tema en su breve Translation Studies (Londres: Methuen,
120-132), en el que ya sefialaba lo que por otra parte era evidente: que el tea-
tro era en ese momento un éarea por demas olvidada en los estudios de tra-
duccion (“it is also quite clear that theatre is one of the most neglected areas [in
TS]” (p. 120). Ese mismo afio, 1980, Zuber-Skerritt compilaba el primer volu-
men integramente dedicado a la traduccion teatral, The Languages of Theatre,
centrado por primera vez “on drama translation”, y con un subtitulo de por si
revelador: “Problems in the Translation and Transposition of Drama”. Al afo
siguiente G. E. Wellwarth incluia su ensayo “Special Considerations in
Drama Translation” en un volumen compilado por Marilyn Gaddis Rose,
Translation Spectrum: Essays in Theory & Practice (Nueva York 1981). De igual
manera Malcolm Griffiths escribia su “Presence and Presentation: Dilemmas
in Translating for the Theatre”, uno de los estudios incluido por Theo Her-
mans en el volumen Second Hand: Papers on the Theory and Historical Study of
Literary Translation, publicado en Bélgica en 1985. Un afio antes L. Anderson
firmaba en italiano su “Pragmatica e traduzione teatrale” (Lingua e Letteratu-
ra, 2, 1984, 224-235), coincidiendo asi en la fecha con la edicién de un segun-
do volumen compilado por Zuber-Skerritt, Page to Stage: Theatre as Transla-
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tion (Amsterdam: Rodopi), que contenfa una nueva colectanea de dieciocho
estudios sobre traducciones y transposiciones teatrales.

Desde 1985, y una vez despertado el interés por el tema, la cascada c.ie
estudios ha sido incesante: han vuelto a aparecer trabajos de Zuber—.Sker.rlt't
(Meta, 33/4, 1988), de Brisset (Target, 1, 1989) o de Van den Broeck (Linguisti-
ca Antwerpiensia, 1986), ademas de la compilacién de articulos hech.a por H.
Scolnicov y P. Holland en 1989, The Play out of Context: Tmn:qferrmg qu%/s
from Culture to Culture (Cambridge University Press). Conviene también
recordar, por lo que respecta a Francia, que los Sextos Encuentros de Tra-
duccién Literaria (Sixiemes Assises de la Traduction Littéraire), celebrados en
Arlés en 1989, se centraron en el tema “Traduire le théitre’.

Los teoricos de la traduccion en Canada, Estados Unidos, Gran Bretana,
Bélgica, Holanda y Francia han ido asi, muy poco a poco, adentréndose
como pioneros en este nuevo territorio, hasta hace bien poco inexplorado,
del vasto continente de los Estudios de Traduccion.

¢Y en Espana? ;ha habido aqui una reflexion simi]ar.sobre la naturqleza
y condicién de la dramaturgia traducida, una especulacion en profun(/il'da(’i
sobre ese fenémeno tan particular que llamamos ‘traduccion dramatica’,
una teoria, en fin, del Teatro en Traduccion?

La respuesta inicial es muy breve: no, todavia no. Es mas, todo indica
que, hasta el dia de hoy, el tema de la traducciéon dramatica no ha desperta-
do mucho interés en este pais: de hecho, y aunque han proliferado en los
altimos afos las reuniones cientificas sobre traduccion (Granada, Leon,
Céceres, Madrid, Castellon, Almunécar, Valencia, etc.), ninguna dg ellas
—salvo una en Salamanca a finales de 1993— ha abordado ni central ni mar-
ginalmente el teatro traducido; tan s6lo en alguna de ellas ha sido tratado
incidentalmente.

Y, sin embargo, paradéjicamente, en Espana se ha escrito mucho sobre
traducciones teatrales: mi limitada bibliografia personal sobre el tema (que
se cifie a tesis, tesinas, libros y articulos de los dltimos veinte afios) incluye
mas de 300 titulos, de todo tipo y condicion. ;Como se resuelve,}entonces,
esa aparente paradoja? ;De qué trata lo que hasta ahora se ha escrito en este
pais sobre teatro en traduccion?

La respuesta, de nuevo, es muy breve: trata de traducciones teatrales, no
de la traduccioén teatral. Y la diferencia aqui entre singular y plural no es
s6lo un pequefio accidente gramatical, sino el resumen de la enorme d.istan-
cia que separa dos conceptos y formulaciones aparentemente tan 51m11a‘res.
En efecto, mientras en el primer caso —las traducciones teatrales—, se atien-
de alo particular (a uno o a varios textos traducidos, titulos determinados y
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traductores con nombre y apellido), en el segundo caso —la traduccion tea-
tral— se prescinde en principio del texto concreto para atender preferente-
mente a una especulacién sobre la especificidad del texto teatral per se, una
reflexién que resulte pertinente no sélo a la traduccién de un texto dramati-
co cualquiera, y en cualquier idioma, sino a la traduccién incluso del factum
escénico en toda su integridad.

Por todo ello, la paradoja antes citada se resuelve facilmente: un analisis
somero de esa produccién espafiola tan abundante nos da una tipologia
muy concreta que, a grandes rasgos, podria distribuirse en los siguientes
apartados: 1. Estudios bibliograficos. 2. Estudios bio-bibliograficos. 3. Estu-
dios histérico-contrastivos. 4. Estudios filolégicos. 5. Criticas y denuncias. 6.

Reserias en prensa periddica. Permitaseme detallar brevemente cada uno de
estos seis apartados:

1. Estén en primer lugar los estudios de cardcter estrictamente bibliogra-
fico, como el libro de Francisco Lafarga Traducciones espaiiolas del teatro fran-
cés (1700 -1835): Bibliografia de los impresos (Barcelona 1983), o como el
“Repertorio de obras francesas estrenadas en Madrid en versién castellana
entre 1948 y 1975” (5), de Amalia C. Valderrama (Investigacion franco-espafio-
la, 2, 1989, 213-229); a su vez dos ejemplos bien conocidos en el ambito de la
Filologia Inglesa son la Bibliografia shakespeariana en Espafia, de Angeles
Serrano (Alicante 1983) y la “Bibliografia de las traducciones espafiolas de
Shakespeare”, de Arinzazu Usandizaga y Rosa M* Martinez (Cuadernos
bibliogrificos, 38, 1979, 213-244).

A estos trabajos de bibliografia pura y dura (que no han sido muchos, y
que se centran sobre todo en el teatro francés y algo menos en el inglés)
deben afiadirse otros muchos, en los que su condicién de ‘ensayo’ no disfra-
za suficientemente su auténtica naturaleza bibliografica. Tal es el caso del
articulo de J. A. Lopez Férez “En torno a la historia de las traducciones de
Euripides al espaiiol” (en: J. C. Santoyo & al., eds., Fidus interpres: Actas de las
I Jornadas Nacionales de Historia de la Traduccion, Univ. de Leén, 1989, vol. 11,
321-328); o el que yo mismo escribiera en 1987, “Dramaturgos contempora-
neos de Shakespeare: Traducciones espafiolas” (en: R. Portillo, ed., El teatro
de Shakespeare y su época, Catedra 1987).

2. Como ampliaciones puntuales de esta seccién, estan en segundo lugar
los que he denominado estudios bio-bibliogréficos, muy abundantes en
nuestra produccion académica, tanto en tiempos pasados como en la actua-
lidad, centrados fundamentalmente por un lado en la personalidad y por
otro en la produccién del traductor escénico elegido. No escasean los ejem-
plos, pero sélo a guisa informativa mencionaré tres titulos: a) “Pablo de Ola-
vide, traductor y adaptador de obras draméticas y narrativas francesas”, de
Angel Raimundo Fernandez (en: H. Dyserinck & al., eds., Europa en Espaiia /

Espaiia en Europa: Simposio internacional de Literatura Comparada, Barcelona:
PPU 1990, 93-104); b) “Pompeu Fabra, traductor teatral”, de Josep Miracle
(Estudis escenics, 28, 1986, 149-162; y c) “Luis Astrana Marin, traductor de
Shakespeare”, de Gilda Calleja (en: J. C. Santoyo & al., eds., Fidus interpres,
Univ. de Leén, 1988, vol. I, 333-339).

3. Similar en parte al anterior, aunque de horizonte més dilatado, sigue
en tercer lugar el grupo (amplisimo) de los estudios histérico-contrastivos.
Su planteamiento general, de cardcter eminentemente empirico, incluye
aspectos relativos al momento y ocasién de la traduccion, original dramatico
del que deriva, tipo de traduccién y/o adaptacion, influencia e impacto en
el polisistema dramatico meta, formas de adaptacion o de manipulacién lin-
giifstico-textual, biografia del traductor (si es el caso), etc. A este esquema
completo, o bien a algunas partes del mismo, responden multitud de articu-
los, tesinas y hasta tesis sobre teatro traducido, tipicos productos todos ellos
de la erudicién académica, sin que esta calificacién cuente en absoluto en
menoscabo suyo: todo lo contrario. A medio camino entre la literatura com-
parada y el andlisis contrastivo-diferencial, estos estudios tratan de plasmar,
en resumidas cuentas, los contrastes que dos textos dramaticos, uno original
y otro traducido, ofrecen al analisis, y de estudiar el marco histérico, litera-
rio y personal en que se produjo la traduccién. La estructura del esquema
apenas difiere de unos a otros trabajos, y lo mismo da si se habla de teatro
espafiol en versiones extranjeras o de un texto extranjero vertido a cualquier
lengua espafiola (aunque en este tltimo caso las preferencias, casi al cien
por cien, se han venido centrando en cuatro dmbitos lingiiisticos bien defini-
dos: el greco-latino, el francés, el inglés y el alemén). Como ejemplos tipicos
de estudios que, en mi opinién, caen directamente dentro de este tercer
grupo propongo bien la ponencia de A. San Miguel presentada al coloquio
calderoniano que tuvo lugar en Salamanca, en 1985, bajo el largo titulo de
“Calder6n, paradigma en la Alemania del siglo XIX: Trasfondo y contexto
de las traducciones de los Autos sacramentales de Eichendorff y Lorinser”
(en: A. Navarro Gonzalez, ed., Estudios sobre Calderdn: Actas del coloquio calde-
roniano, Univ. de Salamanca, 1988); bien un articulo de trece paginas que en
1992 publicamos Trinidad Guzman y yo en el n° 1 de la revista Livius con el
titulo de “Moratin, traductor de Thomas Otway: Venice Preserved”.

4. Un cuarto grupo, ni mucho menos tan numeroso como el anterior, lo
forman los estudios de naturaleza eminentemente filologica, que de hecho
poco o nada tienen que ver con la traduccién teatral, y mucho en cambio
con el andlisis lingiiistico o interlingiiistico. Tal es el caso del articulo de
Benjamin Garcia Herndndez “Plauto, Amph. [EI anfitrion], 867-868: solucion
semantica de una cuestiéon de traduccion y de critica textual” (Habis, 15,
1984, 117-124), o mejor aun el que Juan V. Martinez Luciano titula “El térmi-
no tine en Macbeth: su traduccién” (en: M. A. Conejero, ed., En torno a Sha-
kespeare, II, Valencia: Inst. Shakespeare, 1982, 87-96).
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5. El quinto grupo de estudios, sin duda el mas reivindicativo, viene
constituido por las criticas y denuncias de malos tratos a que se ven muchas
veces sometidos los textos escénicos durante su proceso de trasvase a otro
idioma: nadie ha puesto tiltimamente tanto afdn en este censurable aspecto
de las versiones dramaticas como la propia Raquel Merino, que, ademas de
un buen punado de articulos sobre el tema, defendié en la Facultad de
Letras de Vitoria, en 1992, la tesis doctoral que esta en la raiz del presente
volumen.

6. Esta ademds, como sexta y tltima categoria, un nimero considerable
de resefias publicadas en prensa peri6dica: noticias generalmente someras
de una traduccién teatral, de condicién efimera como el mismo vehiculo en
que aparecen (diario, revista, semanario, etc.) y que —dada su limitada
extension— no desarrollan sino un aspecto impresionista, bastante superfi-
cial, del tema que tratan, que suele centrarse en la representacién escénica
de determinada obra traducida, muy rara vez en su texto. Un caso tipico
pueden ser los muchos articulos sobre teatro (traducido o no) que viene
publicando desde hace afios el dominical Blanco y Negro, firmados en afios
pasados por Fernando Lazaro Carreter y en la actualidad por Jaime Siles.

Después de este repaso a los seis apartados hasta ahora descritos (que
hablan, y mucho, de traducciones teatrales, pero no de la fenomenologia
particular de la traduccion de teatro; que son por lo tanto basicamente empi-
ricos y nada tedricos o especulativos; que van siempre directamente apega-
dos a un titulo 0 a un autor concreto...), ;qué otra cosa de sustancia se ha
escrito en Espafia sobre la traduccion de teatro?

Casi nada. Porque ni siquiera es todo lo que parece: en 1985, por ejemplo,
Cuadernos de Traduccion e Interpretacion publicaba una entrevista de 21 pagi-
nas con Carmen Serrallonga, bajo un titulo bien prometedor: “De la traduc-
ci6 teatral”. Quien haya leido la entrevista habra comprobado que trata de
todo menos del tema propuesto: de las 38 preguntas (y respuestas), no mas
de cuatro hacen referencia a traducciones dramaticas; en ningun caso a la
traduccion dramatica, cuyos problemas, formas y peculiaridades ni siquiera
se plantean o discuten. Otro tanto ocurre con la ponencia de Manuel Angel
Conejero, “Traducir el teatro”, presentada en el Primer Simposio Internacio-
nal sobre el Traductor y la Traduccién, celebrado en Madrid en 1980: cuan-
do uno consulta las actas (Madrid: APETI 1982), se encuentra con un reduci-
do resumen de media pagina que poco o nada le dice al lector interesado.

De hecho, cuando acabamos de cerner con cuidado todo lo que en Espafia
se ha escrito sobre la traduccion escénica stricto sensu, en el cedazo apenas si
nos quedan tres o cuatro muestras de especulacién pura (sin base en un texto
determinado) o aplicada (con base en él). Puede habérseme pasado por alto
algun titulo, pero tampoco creo que sean muchos, por la sencilla razén de que
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bien pocos son los que han teorizado, en el sentido mas amplio del .término,
sobre esta parcela de los estudios translémicos. En mi opinion (y es cierto que
puedo equivocarme, como cualquier mortal) en este capitulo sélo vamos a
encontrar cuatro contribuciones que merezca la pena considerar en detalle:

* la de Manuel Angel Conejero, conocido traductor de Shakespeare, que
en 1983 publicé el libro La escena, el sueiio y la palabra (Valencia: Inst. Shakes—
peare), cuyos dos capitulos iniciales, ambos bajo el epigrafe de “Traducir la
traduccién” (I y 1I), plantean unos apuntes de teoria general, si bien dema-
siado esquematicos, de la traduccién teatral;

* un articulo mio de 1989 (disculpen la inmodestia) titulado “Traduccio-
nes y adaptaciones teatrales: Ensayo de tipologfa”, publicado en el n° 4 enla
revista Cuadernos de Teatro Cldsico (1989). El tema monogréfico de aquel
ntmero versaba sobre ‘Traducir a los Clésicos’, y en mi caso centré el andli-
sis en la doble condicién y teleologia del texto teatral, en las dos estrategias
mayores de traduccién dramatica (la de ‘lectura’ y la de ‘escenario’) y en %a
compleja tipologia que deriva de ambas estrategias y que incluye, ademas
de la traduccién, las versiones, trasliteraciones, adaptaciones, traslados,
refundiciones, plagios y demas;

* un articulo de Angel Luis Pujante en el mismo ntmero de esa revista,
titulado “Traducir el teatro isabelino, especialmente Shakespeare”, en el
que, con ejemplos propios y ajenos de distintas traducciones (Pujante es un
avezado traductor de Shakespeare) va ilustrando la particular problematica
de traducir teatro, cualquier teatro, sobre todo el del periodo isabelino;

* y finalmente Raquel Merino, que en 1992 defendi6 en Vitoria la tesis
doctoral ahora transformada en este volumen que el lector tiene entre
manos, y cuyas primeras paginas son un magnifico compendio de. teoria
sobre el tema que nos ocupa. Entre las varias aportaciones de esta tesis a los
estudios translémicos aplicados al texto dramatico cabe destacar el hallazgo
de la réplica como unidad de andlisis contrastivo: algo en mi opiniéon muy
importante para los estudios que han de seguir.

Precisamente en el segundo pérrafo de la introduccion a su tesis, Raquel
Merino ya reconoce que “el ‘desolado” panorama que presenta nuestro pais 011‘10
referente al campo de los estudios de traduccién se agrava, si cabe, con la prictica
inexistencia de trabajos sobre la traduccion de textos dramdticos”. Lo cierto es
que en este dmbito concreto de los estudios translémicos queda mucho por
hacer: ni mucho menos se ha dicho todavia la dltima palabra sobre un tema
que esta atrayendo cada vez més atencion nacional e internacional.

Yo espero (;y qué menos se puede esperar?) que este libro de la Dra.
Merino que hoy sale a la luz represente todo un hito en los estudios espa-
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fioles de traduccion teatral; que sirva de punto de inflexién y de linea divi-
soria entre el ‘antes’ y el ‘después’. Y espero que, de la misma forma que
From Page to Stage, de Zuber-Skerritt, es cita obligada para cuantos han tra-
bajado este tema desde la fecha de su publicacién, este volumen se con-
vierta pronto en’ referencia también obligada en toda préxima reflexion
tedrica sobre el fendémeno literario, lingtiistico y sobre todo cultural de la
dramaturgia traducida.

J. C. Santoyo

Introduccion
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Aunque no sea hoy tan necesario como lo era hace unos pocos afios
resaltar la importancia que la traducciéon ha tenido y sigue teniendo como
medio de intercambio lingiiistico y cultural, no estara de mas citar a uno de
los investigadores que con mas ahinco y afan ha permanecido activo en un
campo de estudio que se abre camino a duras penas dentro, entre otras, de
la disciplina de Filologia Inglesa. Julio César Santoyo, precursor e impulsor
de las investigaciones en este campo en Espafia, afirma que la traduccién “es
latinica lengua mundial que ha habido y la iinica que hay” (1983: 9), y que “vivinos
ast inmersos, querdmoslo o no, en una cultura cuyo rasgo mds caracteristico, mds
seiialado y decisivo es el de ser una cultura traducida” (1983: 41). Estas palabras,
correspondientes a la lecciéon inaugural del curso 1983-84 en la Universidad
de Ledn, encontrarian su eco mas alla del paraninfo donde fueron pronun-
ciadas. A la belleza indudable con que fueron formuladas, se une el valor
indiscutible que tiene la idea de una cultura traducida para aquéllos preocu-
pados por el fenémeno de la traduccion y los buenos (o malos) oficios del
traductor sin los que “la cultura europea no existiria tal como hoy la conocemos”
(Santoyo 1985: 16).

En 1982 Damaso Alonso apuntaba la importacia, cuantitativa y cualitati-
vamente hablando, de la traduccion en Espafia, en su prélogo a Teoria y
prdactica de la traduccién de Valentin Garcia Yebra, con estas palabras: «Aumen-
ta en Espaiia cada vez mds la traduccién. En 1980 se imprimieron aqui27.629 libros';
de ellos, 7.800 eran traducciones; es decir, mds de la cuarta parte de los publicados”
(1989: 9). Desde entonces estos datos se han venido repitiendo en cuanto a
cantidad y atn aumentando cada afo, como se ve reflejado en el Index
Translationum: en 1983 de las 7.447 traducciones publicadas en Espafia mas
de la mitad (3.911) lo eran de textos literarios. E1 volumen de la traduccion
inglés-espanoly, en concreto, la literaria, hace que cualquier estudio referido
a esta produccion resulte, cuando menos, pertinente.

La monografia que aqui se presenta se ocupa fundamentalmente de
traducciones, pero de la traducciéon entendida como producto oresultado, no
como proceso. Por ello, el texto dramatico traducido, ha sido en todo
momento el centro del presente estudio, que se enmarca en el todavia
desolado panorama que presenta nuestro pais en loreferente al ambito de los
estudios de traduccién y, especialmente, de la traduccién de textos drama-

1 - Segun datos proporcionados por el Instituto Nacional del Libro Espafiol.
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ticos. Esta misma escasez de estudios descriptivos de traducciones dramati-
cas me impulso a explorar este campo. El presente estudio se enmarca, pues,
en lo que J.S. Holmes denomina Estudios Descriptivos de Traduccién (DTS,
“Descriptive Translation Studies”) (1988: 71), una de las tres ramas de lo que,
entre otros nombres, ha merecido el de Translémica (Rabadan 1991). La rama
descriptiva de los Estudios de Traduccién, tan incipiente en nuestro pais,

tiene, a juzgar por la produccién anual de traducciones, un campo vastisimo
de estudio.

Al ubicar este trabajo dentro de los Estudios Descriptivos de Traduccién
queda claro que se esta haciendo referencia directa al status de los textos
objeto de estudio como traducciones. Existe, como ya se ha indicado, otro
componente esencial en los textos meta que se estudian: el dramatico. Las
traducciones que conforman el corpus son todas obras de teatro y, en ese
sentido, parte de lo que Esslin llama el campo dramaético. Al estudiar textos
dramaticos traducidos se llega facilmente a constatar que, efectivamente, el
campo dramatico, desde la aparicion del cine y posteriormente la televisién,
se ha visto ampliado y que son muchas las ventajas derivadas de considerar
estos tres medios, y sus respectivos productos, como integrantes de una
esfera comtn. Publicaciones como Theatre: Stage to Screen to Television (Leo-
nard 1981) acenttian las zonas de convergencia de estos tres medios de
expresién dramdtica. Quiza vaya siendo hora de rechazar una postura
exclusivista en relacién al teatro y admitir, tal y como dice Esslin, que los
libros sobre teatro tienden a centrarse en el escenario, cuando de hecho la
inmensa mayoria del material dramatico se ofrece, hoy en dia, a través de las
pantallas de cine o television (1990: 9). Aunque de opinion coincidente con
la de Esslin, y consciente de que hubiera sido posible estudiar la traduccién
de aportaciones en los tres medios, he decidido cefiirme aqui al texto teatral.

Aparte de la ya mencionada inexistencia de estudios sobre la traduccién
de textos teatrales en nuestro pais, y la muy simbolica aportacién bibliogra-
fica en otros, la naturaleza misma del texto teatral, escrito para ser represen-
tado, planteaba interrogantes a los que habia que dar respuesta. Porque al
hablar de teatro es inevitable referirse a los dos aspectos que definen el
género dramatico y que van indisolublemente unidos: el teatro como litera-
tura y el teatro como espectéculo; es decir, lo que se conoce como texto
impreso (pagina) y representacion (escenario).

Resulta inevitable pensar que una obra de teatro ha sido o puede ser
representada, que su autor la concibié para un escenario. La estructura
misma del texto dramatico indica que esta dualidad estad presente. Al
contrario de lo que ocurre en la narrativa o la poesia, en la pieza dramatica
la lengua se manifiesta al menos en dos niveles: el didlogo y todo lo que no
es dialogo®. El didlogo o texto principal corresponderia a todo el material

< .-Para denominar estos dos niveles Juliane House utiliza los términos “dialogo” y “marco”

(1978:169) e Ingarden texto principal (“Haupttext”) y texto secundario (“Nebentext”) (Esslin
1990: 80).

lingtiistico que los actores declaman y el marco, o texto secundario, estaria
compuesto por las indicaciones escénicas que el autor escribe pensando
fundamentalmente en el desarrollo de la accién en el escenario y en el modo
en que los actores han de declamar el texto. Cualquier obra de teatro, en
mayor o menor medida, utiliza estos dos niveles de lengua y, en ellos, se
refleja la doble naturaleza del texto teatral, escrito para ser leido y represen-
tado, y la especificidad de este género literario.

Esta dualidad inherente al campo dramatico se ve reflejada en algunas
colecciones de articulos sobre la traducciéon de obras dramaticas (Zuber 1980
y 1984) que se centran principalmente en la transposicion de la pagina al
escenario, esto es, el proceso que tiene lugar en el paso del texto de su forma
impresa a la representacion teatral (“from page to stage”). Esta dltima, asi
considerada, y de constituirse en objeto de estudio, reduciria considerable-
mente el nimero de obras que se podrian analizar y supondria un continuo
trabajo de estudio indirecto, a través de grabaciones y /o de representaciones
en vivo. Tal estudio podria realizarse sobre una sola representacién de cada
obra y los resultados, por tanto, quedarian a su vez muy limitados.

Si, como en nuestro caso, lo que se pretende analizar y describir es el
trasvase interlingtiistico, y no la transferencia de un medio a otro, es la
pagina, el soporte escrito, el tinico elemento susceptible de un estudio en
profundidad. Al fin y al cabo la pagina (original o traducida) es el material
bésico que tanto el piblico lector como los profesionales y estudiosos del
teatro utilizan. Los textos dramaticos traducidos y el trasvase ocurrido de la
pagina original a la pagina traducida, no de la pagina al escenario, van a ser,
pues, el principal objeto de este estudio.

El status del texto dramatico impreso, por un lado, y de la representacion,
por otro, hacen reflexionar sobre el proceso mismo de traduccién, la posicién
y funcién del texto dramatico traducido y el papel que juegan dentro de la
cadena teatral, entre otros profesionales, dramaturgos, traductores, directo-
resy actores. Si consideramos el conjunto potencial de elementos que pueden
participar en el proceso teatral y la funcién de aquéllos involucrados en la
creacién y produccién del mismo, descubrimos que la traduccién no cambia
en nada el rumbo que la obra dramética puede tomar. La obra traducida y la
original tienen, potencialmente, las mismas posibilidades de ser editadas,
leidas, representadas, adaptadas y manipuladas. La diferencia entre el texto
dramético original y el traducido reside basicamente en la lengua en la que
se presentan y en el contexto literario o cultural en el que aparecen.

La cadena teatral comienza con un dramaturgo que crea un texto drama-
tico. La obra pasa entonces a manos de un editor que la publica para ser
representada, leida, o con cualquier otro propésito. La pieza teatral impresa
puede pasar a manos de una compafifa teatral cuyos integrantes (director,
adaptador, productor, tramoyistas) la utilizardn en su tarea de convertir el
texto en espectaculo accesible al ptiblico espectador. Con o sin los debidos
permisos de los agentes teatrales, previo pago de los derechos correspon-
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dientes o de forma totalmente anticonvencional, la obra impresa y editada es
del dominio publico. Los dos canales fundamentales por los que llega al
publico (espectador o lector) son la puesta en escena por parte de una
compaiiia de teatro, o la venta del libro y su posterior lectura. En ambos casos
el texto y su autor original suelen aparecer indisolublemente unidos.

Exactamente lo mismo que se ha dicho para la obra dramatica original es
valido para la obra dramatica traducida. Después de que el autor original ha
escrito su obra, una versién impresa de la misma pasa a manos de un
traductor que, seglin encargo de una editorial, empresa teatral, compatifa,
director, o por propia iniciativa, realiza el traslado del idioma original al del
pais donde se vaya a representar (y donde se ha llevado a cabo el encargo).
Y una vez que el traslado de la pagina en idioma original a la pagina en
idioma meta ha tenido lugar, el proceso contintia de igual forma que lo haria
para la obra original.

La tnica diferencia existente entre la funcién y posible utilizacién de un
texto dramatico original y uno traducido es precisamente la labor de traduc-
cion y la figura del traductor, quien, en la cadena teatral, “se situe nécessaire-
ment avant la production théatrale” (Actes des Sixiemes Assises 1990: 95). En vez
de un autor (el original) tenemos dos (el original y el traductor) y en vez de
un solo texto, dos, pero ambos, en principio, équivalentes. De hecho, para la
inmensa mayoria del ptiblico que conoce el texto, bien sea a través de una
lectura o una representacién, el traductor es, por asi decirlo, transparente, y
el autor original es el que suele llevarse los laureles o las criticas.

Por todo lo dicho el texto dramatico traducido ha sido el tinico objeto de
este estudio, eso si, siempre en la certeza de que dicho texto no puede
considerarse de forma aislada, puesto que no se produce ni percibe de este
modo. Antes de seguir adelante, quiza convenga puntualizar a qué nos
referimos al hablar de “traducciéon” y “traducciones”, citando la definicién
que Theo Hermans da al término, y a la que me adhiero sin reservas: una
traduccién (literaria) es aquélla que una comunidad dada considera como
traduccién (literaria) en un momento dado (1985a: 13). Asi pues, cuando en
la presente monografia se hable de traducciones de obras de teatro, se
entiende que nos referimos a todos aquellos textos dramaticos que funcionen
o0 hayan funcionado como tales y hayan sido considerados como traduccio-
nes en nuestro pais en la segunda mitad del siglo veinte.

Como resulta evidente el estudio de las traducciones de obras de teatro a
lo largo de los siglos excede con mucho los limites de un proyecto de estas
caracteristicas. Consecuentemente, me parecié aconsejable acotar la selec-
cién de obras en nimero y tiempo. Puesto que el propésito fundamental,
como se ha dicho, es describir cémo se han traducido a nuestro idioma obras
de teatro originalmente escritas en inglés se seleccionaron textos publicados
y representados, en su mayoria, en la segunda mitad de este siglo. Precisa-
mente en estas cuatro tltimas décadas se percibe, ademas, un afan por dejar
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constancia escrita de la critica teatral del momento, de una forma sistemati-
ca’. En estos tiltimos cuarenta afios se deja notar, asi mismo, un significativo
aumento del nimero de obras extranjeras en el panorama teatral, editorial y
artistico de nuestro pais.

El esquema cuatripartito que se presenta en el capitulo segundo, y se
aplica al anélisis de traducciones de unas 150 obras, en los capitulos tercero,
cuarto, quinto y sexto, parte de una division existente (Lambert & Van Gorp
1985: 52) y se ha ido desarrollando a medida que surgian dificultades al
acometer progresivamente el analisis de nuevos textos teatrales traducidos.
La base original sobre la que se ha ido construyendo este modo de estudiar
traducciones de obras draméticas es el sistema de analisis ideado por el Dr.
Santoyo y que ya ha sido aplicado al estudio de la narrativa (Verdaguer 1981,
Cunchillos 1984, Pajares 1989), el teatro (Merino 1986) y la poesia (Muioz
1986, Chamosa 1987) en traduccién.

El primer paso del sistema utilizado consiste en el analisis de aquellos
aspectos que podriamos llamar extra-textuales y que nos dan una primera
idea sobre el tipo de traducciéon que se maneja. Las primeras hipétesis de
trabajo surgirfan, pues, del estudio de datos no pertenecientes al texto en s,
sino a la edicién de dicho texto. En segundo lugar, se lleva a cabo un estudio
macro-estructural comparativo de un centenar de binomios textuales TO-
TM, que aporta un conocimiento mas profundo sobre el tipo de traduccion
que se estudia. Aqui se pone especial énfasis en la divisién estructural de la
obra (fundamentalmente, en réplicas*), mediante un recuento y comparacioén
de estas unidades minimas, se va perfilando atin mas el diagnostico final
sobre el tipo de traduccién efectuada. El tercer paso lo constituye la compa-
racién microestructual de un nimero reducido de binomios textuales repre-
sentativos que nos permitira llegar a conclusiones mucho més fundamenta-
das sobre el tipo de estrategias de traduccién seguidas. Por ultimo, se
consideran aquellas cuestiones que surjen de la relacién del texto con el
contexto cultural en el que aparece y funciona.

Con este analisis en cuatro fases, se pretende reflejar la complejidad de la
traducciéon dramatica y revelar algunas de las dimensiones que afectan al
producto final. Un estudio que se limite Gnicamente a contrastar los textos
original y traducido, aunque fundamental, plantea muchos interrogantes
que no quedan resueltos con el mero cotejo de binomios textuales y clasifi-
cacién de fenémenos. Ademds, puesto que es inevitable referirse a las
circunstancias de todo tipo que rodean la aparicion de una traduccién, se ha

3 - El espectador y la critica, recopilacion anual de los acontecimientos relacionados con el
teatro en Espaia, realizada por Francisco Alvaro, comenz6 a publicarse en 1958.

4 - La réplica es la unidad dramatica por excelencia. Es la unidad minima estructural en la
que el texto dramético se divide. Postulada y definida, por primera vez, en este estudio, laréplica
es uno de los pilares del mismo. Para més informacion sobre la réplica, véase el capitulo
segundo.
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considerado mas indicado hacerlo de una manera sistematica, para todas las
traducciones que se estudian, y en diferentes estadios. La séptima parte
ofrece una visién global de los resultados obtenidos y da respuesta al
interrogante planteado al comienzo del estudio.

Partiendo de los textos traducidos y volviendo continuamente a ellos, se
pretende demostrar que el estudio de traducciones de obras draméticas
(meta fundamental de este trabajo) revela tipos de traducciones, tradiciones
y traiciones que no son sélo sistematizables, sino que ponen de manifiesto la
existencia de un margen de comportamientos previsible y recurrente en un
periodo de tiempo suficientemente significativo. El hecho de haber escogido
un corpus amplio de traducciones, restringiéndolo gradualmente al aplicar
el modelo de analisis cuatripartito, responde al deseo de ofrecer una visién
diferente y, espero, mas completa del modo en que se ha traducido teatro en
Espana, y de los usos y costumbres del colectivo de traductores dramaticos
y demés miembros del sistema teatral, responsables de tales productos.

1. El teatro, parte del campo dramaético

Aunque en la bibliografia sobre teatro se pueden encontrar referencias e
incluso articulos o capitulos dedicados al cine y, en menor medida, a la
televisién como medios relacionados con la escena (Zuber 1980, Zuber 1984,
Esslin 1990), sin embargo estos tres medios suelen considerarse generalmen-
te por separado. En todo caso, es innegable que cuando se estudia cualquiera
de los tres surgen frecuentemente referencias explicitas o implicitas a los
otros dos. Si, al contrario de como parece ser costumbre, se consideran el cine,
la televisién y el teatro desde el punto de vista de lo que estos medios
comparten y no delo que les separa, esto es, su dimension de representacion,
de espectdculo dramatico, quizé se consiguiera dotar de mayor relevancia y
mas amplio alcance a estudios que, no aceptando obvias similitudes entre los
tres medios citados, restringen su alcance y limitan su repercusion.

Y es que el cine y la televisién son manifestaciones fundamentalmente dramati-
cas, tal y como lo es el teatro, con sus aspectos propios y especificos, pero con un
componente bésico que los define y conforma: el drama que “simulates, enacts or re-
enacts events that have, or may be imagined to have, happened in the ‘real” or in an imagined
world” (Esslin 1990: 24). La forma en que cada medio provoca y produce este efecto
es lo que los diferencia, y ha sido y sigue siendo la principal preocupacién de los
estudiosos del fenémeno dramatico. Martin Esslin afirma que la forma en que se
presenta el drama se ha visto radicalmente transformada en el dltimo siglo por los
adelantos tecnolégicos que primero llegaron alos escenarios y mas tarde a la pantalla
conlaintroduccién delosmedios de difusién mecanicosy electrénicos (1990:22) que
han influido definitivamente en la importancia y repercusion que el campo drama-
tico tiene cuantitativamente en nuestra cultura.

LA ESPECIFIDAD DEL GENERO DRAMATICO

Al considerar el teatro como parte de este amplio campo dramético, nos
estamos refiriendo no sélo a la pieza teatral como texto escrito, sino al
fenémeno complejo que incluye, de forma inseparable, la representacién
como parte integrante del fenémeno teatral. Nos referimos a la concepcién
tradicional enraizada en la Poética de Aristételes que reconoce la existencia
de una dualidad radical en el arte del teatro: el elemento literario, que se
manifiesta por medio del lenguaje literario y la dimensién de espectaculo
(Rozik 1983: 65). Esta dualidad, presente siempre, define y caracteriza de
forma especifica al teatro, quizé en mayor grado que al cine o la television,
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y como apunta el Dr. Santoyo, “el texto teatral es una y otra cosa al tiempo: es
decir, un texto de condicion literaria,... y un texto para la escena” (1989: 97). Y se
puede afirmar, pues, “que el texto aislado no lo es todo....sino que es un acto en
potencia” (Diez Borque 1988: 18).

De esta peculiar dualidad del texto dramaético se deriva la especificidad de
la traduccién de textos dramaticos, escritos para ser representados. Dicha
especificidad no es un hecho reconocido sino mas bien ignorado, tal como
apunta el Profesor Van den Broeck, quien opina que s6lo muy recientemente los
estudiosos de la traduccién de teatro se han dado cuenta de que el traductor
dramatico se enfrenta a dificultades diferentes a las que se plantean al traducir
un poema o una novela (1986: 97). Louis Nowra abunda en esta opinién
insistiendo en la peculiaridad de la traduccién para la escena (1984: 13).

FUNCIONES Y RELACIONES EN LA CADENA TEATRAL: DRAMA-
TURGO, DIRECTOR, ACTOR, TEXTO

Diversos elementos, materiales y personales, colaboran para que el
hecho teatral ocurra. Asi el dramaturgo, agente teatral, editor, actor,
director, electricistas, tramoyistas, productor, son algunos de los
profesionales con una funcién especifica en el proceso de creacion,
edicién o produccion de la obra de teatro. El local, el vestuario y la
utillerfa serian algunos de los medios materiales que, indudablemen-
te, también cumplen su funcién en todo el proceso de representacion
de la obra. Cada elemento humano o material tiene su sitio y su
momento. Como en una orquesta, donde los instrumentos y los musi-
cos que los tocan, o el director, cumplen su papel en la interpretacién
de un concierto, asi en la produccién de una pieza de teatro intervie-
nen diversos elementos materiales y humanos que contribuyen a la
representacion.

El origen de una obra de teatro estd indudablemente en el autor de la
misma, que es quien la concibe y crea. Es el dramaturgo el que idea un
producto que por medio de la palabra se presentara de forma escrita para ser
leido y representado. Su papel fundamental se circunscribe a la creacién del
texto que en si mismo lleva implicitas una serie de representaciones poten-
ciales.

A veces, la intervencion del autor va mas alld de su papel como creador,
pudiendo ademas estar involucrado en la produccién de la obra, tomar parte
en los ensayos y colaborar no sélo con los actores sino con el director. Asi
también es posible que el dramaturgo forme parte mas o menos activa en
cualquier otro aspecto de la representacion o en la preparacion de la misma.
En cualquier caso, esta participacién resulta mucho menor en este siglo de lo
que lo fue en anteriores (Blaxland 1984:42).
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Aunque existen ejemplos de representaciones en las que el autor es
colectivo (por ejemplo, un grupo de teatro'), o en las que el texto surge de la
actuaciéon misma en forma de improvisacion sobre un argumento basico (al
modo de la Comedia del Arte italiana), lo cierto es que en la mayoria de los
casos podemos hablar de un tnico escritor. En el cine, por el contrario, la
nocion de autor parece identificarse generalmente con la figura del director
y no con la del guionista (Dawson 1984: 75-82).

En el teatro, aunque no se le considere autor como tal, el director ha ido
adquiriendo mads autoridad, probablemente a medida que el escritor iba
dejando de participar en la produccion de la obra. A este respecto apunta
Ritchie que en este siglo presenciamos la llegada del director como intérprete
de la obra, no como coordinador (1984: 72). McCarthy piensa que el director
es el representante del dramaturgo y, por tanto, debe ser honesto con su
trabajo (1984: 63). Este sentimiento de responsabilidad hacia el texto teatral
parece no frenar los impulsos de algunos directores de efectuar cortes,
reestructurar la obra o afadir elementos extrafios; aducen estos directores
que pretenden ser fieles a la esencia de la obra mas que al texto en si (Blaxland
1984: 42).

Los casos de directores-adaptadores son frecuentes” y realzan el papel del
director omnipotente y omnipresente en el teatro actual. Obviamente, cuan-
do las tareas de dirigir y adaptar una obra confluyen en un mismo profesio-
nal, éste tiene mas y mejores oportunidades de estructurar el material escrito
de acuerdo con sus propésitos (Blaxland 1984: 48). Este poder de manipula-
cién sobre la representacién de la obras podria quedar limitado en el caso de
dramaturgos como Peter Shaffer, cuyas acotaciones especifican hasta tal
punto la obra que dejan poco espacio de maniobra al director. G.B. Shaw
escribié también acotaciones de todo tipo y amplia extension para asegurarse
el control sobre la escenificacion de sus obras. Con todo, parece que algunos
estudiosos del medio insisten en el poder del texto y la obligacién del director
de revelar, no remoderlar, su contenido (Blaxland 1984: 42). Otros, aun mas
contundentes, opinan que el director no debe ignorar la displina establecida
por el dramaturgo (McCarthy1984: 62).

El actor® es obviamente una pieza clave en el entramado teatral de tal
suerte que, como apunta Diez Borque, “no hay teatro sin actor” (1988: 26). En
los ensayos que preceden a la puesta en escena de la obra y en las represen-
taciones ante el publico es el actor el canal a través del cual la obra llega,

1 .- Sirva de ejemplo la pieza teatral Ol What a Lovely War!, escrita colectivamente por Joan
Littlewood y el Theatre Workshop, tal y como se indica en la edicién de la misma. Joan
Littlewood 1986 (19651).

2 - Tal es el caso de Enrique Llovet, adaptador y director de Educando a Rita o de Santiago
Paredes cumpliendo las mismas funciones en Amadeus.

3 - Vide: Bassnett 1978: 169, Fotheringham 1984: 29-39, McCarthy 1984: 60-64, Esslin 1987:
56-71 , Diez Borque 1988: 26-34 y Smith 1989.
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mediante cédigos verbales y paraverbales, al ptblico. En el periodo de
ensayos, mas quiza que en la representacion en si, los actores confian en el
director buscando su consejo (McCarthy 1984: 62); pero también es necesaria
la interaccién con otros profesionales del teatro, puesto que vestuario,
decorado e iluminacion influyen I6gicamente en el quehacer del actor.

El texto es la pieza fundamental del engranaje teatral, unida invariable-
mente al nombre de su autor, mas alla de espacio y tiempo y, en menor
medida, a la época en que fue escrito y a la que inevitablemente se refiere. El
texto dramatico es, polémicas aparte, el punto de partida (y el de llegada) de
cualquier estudio que tenga como objetivo el teatro en su totalidad. La pagina
escrita resulta, pues, si no el centro, si la pieza clave para entender y analizar
el fenémeno teatral. Como Susan Bassnett apunta: “only within the written...
the performable can be encoded and there are infinite performance decodings possible

in a playtext” (1985: 102); mientras que J.M. Diez Borque, abundando en esta
nocioén, continda:

“Elargumentode la pieza teatral, la caracterizacion psicoldgica de los personajes
(aungue también se consigue por medios escénicos), la belleza de la palabra y
profundidad del concepto, la densidad cultural y pluralidad de funciones, etc.,
estdn en el texto” (1988: 19).

El texto teatral tiene caracteristicas especificas que le diferencian de la
novela o la poesia, y “construye un mundo sobre las bases de la representacion
frente ala narracién (mimesis/diégesis)” (Diez Borque 1988: 19). Para empezar,
la misma tipografia de una obra de teatro nos indica que tanto la estructura
(actos, escenas, réplicas*) como los dos niveles de lengua que el dramaturgo
utiliza diferenciados graficamente (marcoy didlogo) conforman un producto

literario donde la accién prima sobre la descripcién y el didlogo prevalece
sobre la narracién. Es mds,

“esta variable poética ha ido imponiendo distintas formas de fragmentar, distinto
cumplimiento de las unidades cldsicas y ha originado la especificidad de recursos
propios del género, como mondlogos, parlamentos, apartes, y también de las
acotaciones en su miiltiple posibilidad de orientacion escénica y de recreacién de
ambiente, incluso para ser leidas, como se ha hecho, mds de una vez, en escena”
(Diez Borque 1988: 20).

La dualidad a la que me he referido, reflejada de forma gréfica en la
pagina, nos lleva directamente a relacionar el texto teatral con la representa-
cion. La accién fluye en forma de episodios, escenas y actos, se desarrolla en
un espacio escénico y un tiempo concreto, y discurre por medio del dialogo,
estructurado fundamentalmente en réplicas, en intervenciones e intercam-
bios verbales entre los personajes-actores. El espacio y el tiempo, asi como los

4 - La unidad réplica se postula en esta monografia como pieza central en el estudio textual,
descriptivo-comparativo. En el capitulo segundo dedicado al sistema de analisis se facilita una

gestos, personalidad y actitudes de los personajes, los define el autor por
medio del marco; esto es, todo el material lingtiistico que no se declama en
el escenario, pero que el dramaturgo escribié como parte integrante del texto.
Marco y didlogo (texto principal y texto secundario) discurren de forma
paralela e integrada en la pagina y en el escenario, realizadas en cada unidad
estructural desde la réplica al acto.

DEL TEXTO A LA REPRESENTACION

«The dramatic text, unlike other «literary genres», is multidimensional and
pluricodified; it is not complete on the written page, but requires realization
through staging. This peculiar position of the dramatic text... constitutes the
theoretical crux of all the querelles which in recent years have divided analysts
of the text from analysts of the performance» (Serpieri & al. 1981: 163).

La causa principal de discusién con la que comienza casi cualquier
articulo o libro sobre semiologia del teatro es la dicotomia texto/representa-
cién y cuél de los dos ha de ser estudiado. Algunos afios atras, el centro de
los estudios semioldgicos era el texto literario (Serpieri & al. 1981:163) pero
a partir de 1975°, aproximadamente, y coincidiendo con un aumento consi-
derable en el volumen de publicaciones sobre el tema (Schmid & Van
Kesteren 1984: 9-11), la balanza se inclina hacia el analisis de la representa-
cién. Si el texto habia dejado de ser el objeto de estudio de esta disciplina,
quedaba por definir cual habria de ser el material susceptible de anélisis al
considerar la representacion. En realidad no ha habido respuestas claras y
definitivas; de hecho, estudiar el texto dramaético sin tener en cuenta su
posible realizacién en un escenario, o analizar dicha realizacion ignorando el
texto escrito resulta poco menos que imposible. Por tanto, con la firme
conviccién de que “la materia prima del teatro es un texto, que textos son, a fin de
cuentas, las obras del pasado, cuyas representaciones sincronicas no pudimos ver”
(Diez Borque 1988: 19), se apuesta aqui, como ya se ha apuntado, por el
estudio de textos, textos traducidos y textos originales.

En su articulo “From Text to Performance”, en la tltima seccién dedicada
a perspectivas de estudio, Jean Alter, después de analizar algunos procesos
semibticos que tienen lugar cuando “el teatro ocurre”, esto es, cuando el texto
dramaético se escenifica, concluye diciendo:

“If indeed the essence of theatrality lies in the central transition from text to
performance, then any unified semiotic theory of the theater must evolve from
that center outwards, developing a meta-language which will eventually enable
us to approach both text and performance as a single field of study rather than
two separate ones as now” (1981: 139).

5 .- En este afio se publicaron: “Materiali bibliografici per una semiotica del teatro”, Versus
11, firmado por Marco de Marinis y Patrizia Magli, Moderne Dramentheorie, editado por Aloysius
van Kesteren y Herta Schmid, Semiologia del teatro, editado por José M* Diez Borque y Luciano

ol Mo e R .
drefimicion dedicha unidad dramdtica minima.
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Garcia Lorenzo y Sémiologie de la représentation por André Helbo.
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Del estudio de esta transicion de la pagina al escenario se podran sacar
conclusiones interesantes para el estudio de la literatura dramética traduci-
da. Sin embargo las publicaciones sobre semiologia del teatro se caracterizan
por una “estrechez de miras” (Esslin 1990: 10) que impide de algtin modo un
avance que seria no sélo deseable sino provechoso para muchas édreas de
investigacion relacionadas con el campo dramatico.

Para Jean Alter, por su parte, la cuestion fundamental a tratar en la
semiologia del teatro seria la transicién de la pagina al escenario, y ésta
parece ser la preocupacion, implicita o explicita, de muchas de las aportacio-
nes a esta disciplina. En este sentido, la mayor parte de los estudios (y
estudiosos) sobre el tema favorecen el analisis de los elementos no-verbales
y la forma en que éstos se manifiestan, aunque ciertamente recurriendo
siempre a representaciones verbales.

Creo que, como objeto de estudio, resulta mucho mas operativo el texto
dramatico quelarepresentacion. Las razones para ello son miiltiples. Tal y como
dice Patrice Pavis, cuando la produccién de la obra se ofrece al publico
espectadoryaes tarde para observar el trabajo de preparacién llevado a cabo por
el director (1988: 86). Para evitar hablar de representaciones concretas o de la
intervencion de un director u otro, Pavis habla de “puesta en escena” (1988: 86).
Por su parte, Issacharoff y Jones se preguntan con qué estrategias contamos para
estudiar un fenémeno tan efimero y etéreo como la representacion (1988: 3). La
respuesta, segin estos dos semi6logos, estaria en el texto secundario o marco,
donde la representacion potencial del texto dramatico estd registrada de forma
permanente. Tanto la representacién real como la que el lector imagina estan
codificadas en un texto (Issacharoff & Jones 1988: 3).

En cualquier caso, y se utilice como objeto de estudio la representacién en
vivo, 0 una representacion potencial, o la puesta en escena, tal y como la
define Pavis, parece claro que cuando se habla de anteponer el estudio de la
representacion se entiende que se estd optando por un estudio del teatro
principalmente en su dimension de espectaculo. Precisamente por haber sido
tradicionalmente privilegiado como centro de cualquier estudio, el texto
como literatura no parece merecer tanta atencién como el resto de los c6digos
no lingiisticos que entran a formar parte de la representacion.

La semiologia del teatro puede aportar al estudio del texto dramatico
traducido, principalmente, su vision y analisis de dicho texto y una nocién
aproximada de los mecanismos segun los cuales el texto impreso cobra o
puede cobrar vida en un escenario. Un acercamiento semidtico al fenémeno
teatral como experiencia artistica integral tiene en cuenta dos categorias de
signos que se corresponden con los dos medios fundamentales de expresion:
el texto y la representacion (Alter 1981:113), y cualquier andlisis en profun-
didad de estos dos medios ayuda a analizar e interpretar la transferencia
interlinguistica de la pagina a la pagina.
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Hasta la fecha la Semiologia del Teatro no se ha preocupado del fenémeno
del teatro traducido como tal, precisamente porque el texto, el cédigo
lingiiistico, no es el foco principal de su atencién, aunque en €l estén
encapsulados todos los demas cédigos y aunque, al fin y a la postre, sea el
texto dramatico el material basico que todos los estudiosos del teatro utilizan,
estudien o no su dimensién literaria.

No deja de ser curioso que las aportaciones recogidas en Page to Stage
(Zuber 1984) y las demads colecciones de articulos sobre semiologia del teatro
estén tan separados cuando el objeto de estudio es el mismo: el teatro
representado. Quiza la diferencia radique en el punto de vista de cada grupo
o disciplina y el punto donde convergen sea, paradéjicamente, la obra de
teatro escrita (para ser representada). La semiologia encuentra en el teatro,
entre otros, un medio ideal en el que la multiplicidad de cédigos lingtiisticos
y no lingtiisticos se presta a una aplicaciéon en profundidad de los postulados
de la disciplina: The Semiotics of Theatre and Drama (Elam, 1980) y Semiotics of
Drama and Theatre (Schmid & Van Kesteren, 1984) son dos publicaciones
sobre el tema que ilustran esta afirmacion.

En los volumenes editados por Zuber y, mas concretamente en el articulo
que abre Page to Stage, la editora intenta sentar las bases para una disciplina
nueva que denomina “drama translation science” donde el término traduc-
cion, lejos de referirse sélo al trasvase interlingtiistico, se entiende de forma
muy general relacionandolo con todo proceso de interpretaciény transferen-
cia que tenga lugar en el teatro. Esta ciencia seria un campo de investigacion
especializado dentro de los estudios de traduccion que se centraria en los
problemas especificos de transposicion del drama (Zuber 1984: 8).

José Maria Diez Borque también propugna la necesidad de lo que él
denomina “ciencia del teatro” que

“en tanto se instituya, sobre bases solidas... apoyada en una metodologia que
articule el estudio solidario de los distintos componentes que lo forman, confor-
mémonos con no relegar el andlisis de ninguno de ellos y de sus responsables,
admitiendo como positiva una pluralidad interdisciplinar, frente a los paladines
de la unificacion a ultranza” (1988: 54).

Diez Borque si parece incluir enla obra de la que es editor puntos de vista
y aportaciones de muy diversa naturaleza, y en este sentido el volumen que
él edita supone uno de los mas ampliamente fundamentados de los que se
han mencionado. Con todo, esta aportacion se encuentra, a la par que
entroncada con las corrientes mas importantes de la semiologia y semidtica
del teatro, divorciada de estudios como los editados por Zuber (1980 y 1984).

Colecciones como Semiotics of Drama and Theatre y Page to Stage apuntan
al mismo objeto: la dimension que el teatro tiene de espectaculo, no de
literatura. Y sin embargo difieren en todo lo demas; los autores de una y otra
coleccion parecen ignorarse mutuamente, sus puntos de partida y la meto-
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dologia que utilizan son totalmente diferentes y, por supuesto, los resultados
a los que llegan bastante alejados.

En definitiva, se podria decir que el paso de la pagina al escenario, tan repetido
en titulos y subtitulos, parece ser popular s6lo en ellos. Son escasos los estudios que
realmente tratan este aspecto “intermedio” y de entre éstos, poco o muy poco se ha
podido utilizar en este trabajo, comono seala certeza de que, efectivamente, tratamos
aspectos mutuamente dependientes e interrelacionados y que esta tensién entre el
textoy la representacion “underlies the phoenix-like quality of theater: the constant process

of re-creation through transformation which revives old texts in new performances» (Alter,
1981: 115).

Como ya se ha apuntado, el objeto de este estudio es el texto traducido
que, en lo que respecta a la representacién, mantiene o puede mantener una
relacién similar a la del texto original. Una vez que “queda claro que Ia
representacion no es un accidente del texto teatral, sino que pertenece a la esencia del
teatro” (Diez Borque 1988: 22), se puede pasar al estudio del producto de un
proceso de traduccién de la pagina a la pagina.

DE LA PAGINA ORIGINAL A LA PAGINA TRADUCIDA: EL OTRO
AUTOR

El traductor, como autor de la obra en lengua meta, 0 mas concretamente,
como artifice de la traduccién de la obra, resulta un elemento humano
afiadido cuando la obra se presenta en otro pais y en otro idioma. La
actuacion de este autor meta tiene lugar sobre el producto de la actividad
fundamental del dramaturgo, el texto teatral, y consiste en trasladar un texto
escrito enunalengua a otra; sulabor se centra en la transferencia interlingiiis-
tica de una pégina (la original) a otra pagina (la traducida).

Cuando se habla del teatro traducido, la cadena teatral cambia s6élo en el
primer estadio. Una vez que el autor original escribe su obra, y ésta es
traducida por el autor meta, el producto de esta operacion de transferencia
de una lengua a otra, la obra traducida, puede correr la misma suerte que el
texto original. Puede que se publique una vez traducido o no; lo podran
utilizar grupos de teatro para una futura representacién, o puede que el
publico lector tenga acceso al texto editado. En cualquier caso, es obvio que
el texto traducido, presuntamente equivalente al texto dramatico original,
comparte con éste una amplia gama de posibles funciones y es susceptible de
utilizaciones muy similares.

Para el ptiblico meta, lector o espectador, el responsable de la obra sigue
siendo su autor original, asi también en lo que respecta a la compania de
teatro (director, actores, técnicos) y cualquiera que utilice la obra traducida.
Eltraductor es un elemento mas en el engranaje y sus servicios son necesarios
en una situacién muy concreta y para una actividad especifica. Su funciéon
esta intimamente unida al texto escrito y al autor original y, aunque pueden
darse interferencias y coincidencias de funciones (traductor-adaptader,

traductor-director, traductor-actor), la propia de trasladador queda bien
delimitada a un trasvase interlingiiistico.

Por supuesto el autor meta, al igual que el autor original, puede desem-
pefar otras funciones dentro de la cadena teatral. Una de las mas obvias es
la de ayudar en los ensayos, ya que, después del autor original, tal vez sea el
traductor el profesional con un conocimiento mas exhaustivo del texto y las
intenciones del dramaturgo implicitas en el mismo (Zuber 1984:9). Pero,
aunque el traductor pueda intervenir en las discusiones que se originen en
los ensayos, como Ortrum Zuber apunta, sélo puede actuar como “media-
dor” (1984: 9).

La labor del traductor como intermediario en el trasvase interlingtiistico
de un texto en el que otros c6digos no lingiiisticos estan codificados, parece
claramente delimitada. Su funcién se describe a veces como la de un
“esclavo” del autor original. Asi, hay quien piensa que el traductor deberia
ser el humilde siervo del autor y de su obra y velar constantemente por los
valores fundamentales expresados en ella (Dixon 1989: 22)¢. Al hablar de las
cualidades que deberfa tener un traductor, McGaha (1989: 79-86) califica a
éste como “lector” y “traidor”, apuntando que de algiin modo también debe
compartir ciertas caracteristicas conactores y director”. El1 Dr. Pujante, desde
su posicién de estudioso de los textos que traduce, habla del traductor como
investigador (1989: 133), como profesional dedicado al estudio y analisis de
la obra, del autor y su época, como parte de un trabajo que tendréd como
resultado una versioén de un texto teatral.

John Willett, traductor, expone la posicién del traductor de forma clara y
diafana:

“Here’s a good modern European play, possibly a great one. What's the
translator’s responsability? Not to change its structure; that’s a dramaturg’s or
director’s job, though of course it may be the translator who goes on to fulfill that
role for a given production. Not to accomodate the dialogue to the actors; this may
be only too inclined to do that for themselves. No, his real responsibility, in my
view, is to communicate the story and the characters as the author conceived them
and to reproduce as far as possible his use of language...” (1983: 2).

Robert Corrigan opina que cualquier traduccién es claramente imperfecta
y coincide con Eric Bentley en que, “if life begins on the other side of despair, the
translator’s life begins on the other side of impossibility» (Corrigan 1961: 105). A
pesar de estas limitaciones no deja de ser también cierto que, al mismo tiempo
que se hacian y hacen estas afirmaciones, se traduce, y los productos de esta
actividad, de igual modo que las obras originales mismas, varian en calidad
y cantidad, pero existen. Y puesto que existen y funcionan como tales,

6 - Vide Paterson 1989:131.
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merecen ser estudiadas, aunque no sea mas que por la influencia que tienen
en la cultura del pais donde se leen, representan y estudian.

EL TEXTO DRAMATICO TRADUCIDO COMO OBJETO DE
ESTUDIO

El texto dramatico traducido se diferencia, en principio, del original
correspondiente enlalengua en la que esta escrito. Por lodemas, y tal y como
se ha apuntando anteriormente, ambos textos, original y traducido, tienen
potencialmente funciones idénticas y, de hecho, suelen tener una historia
semejante. Ambos pueden ser, y han sido, utilizados por adaptadores,
directores, actores, lectores, criticos e incluso por traductores.

Del mismo modo en que Raymond van den Broeck afirma que «the play
without a written version can of course not interest the translator» (1986: 99), se
podria afirmar que la obra de teatro para la que no exista una version escrita
tampoco puede interesar al estudioso de la traduccién. La adaptacion y la
transferencia de la pagina al escenario, aunque sean también métodos de
traslado, no tienen lugar entre lenguas diferentes y los productos derivados
de estas actividades son totalmente efimeros, por lo que su analisis y estudio
presentan una mayor dificultad de sintesis. Resulta claro, por tanto, que este
tipo de actividades en ningtin caso seran objeto del presente trabajo. La
materia prima del mismo, quiero insistir, es el producto de la transferencia
dela pagina original a la pagina traducida: la traduccion de un texto literario
perteneciente al género dramatico, los textos dramaticos publicados, es decir,
el soporte escrito, el material accesible a los profesionales del medio.

Antes de continuar, parece aconsejable delimitar lo que se entiende aqui
por traduccién de una obra de teatro. Un texto dramatico traducido es
cualquier texto que funcione o haya funcionado como tal en un contexto
cultural dado. Como afirma Theo Hermans en la introduccién a The Manipui-
lation of Literature: “A translation is that which is regarded as a translation by a
certain cultural community at a certain time” (1985a: 13). En consonancia con
esta definicién, el término traduccion, o texto dramatico traducido, se
referira, en nuestro caso, a todo aquel texto teatral, que traducido al espafiol,
haya funcionado como tal traduccion dramatica en este pafis.

Con definicion tan tajante y aparentemente simple quiero zanjar desde el
principio la confusion y discusién sobre los limites entre la traduccién, la
versién ola adaptacion. Aunque me referiré de inmediato a estas denomina-
ciones y la tipologia que describen, quiero delimitar el sentido del término
traduccién en el valor eminentemente funcional anteriormente indicado,
para evitar confusiones y discusiones previas al estudio mismo. He preferido
postponer cualquier especulacién sobre el significado que cada denomina-
cion pueda tener hasta que se haya visto el tipo de traslado que realmente
haya tenido lugar en cada caso, ya que, como se vera mas adelante, las
etiquetas que las obras traducidas ostentan y las que realmente podrian
aplicérseles varian en muchos casos.
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ALGUNAS ETIQUETAS®

El profesor Santoyo afirma que de la doble condicién del hecho teatral
(literaria y escénica) “deriva toda la compleja tipologia traductora teatral, que de
hecho se reduice ... a dos estrategias mayores de traduccion dramdtica: estrategia de
lectura y estrategia de escenario” (1989: 97). El término traduccién, cuando se
habla de teatro, parece referirse a un traslado intencionadamente fiel, en el
que prima el respeto al autor original y su texto y suele utilizarse dicho
término en ediciones dirigidas fundamentalmente al publico lector. Un
producto calificado como traduccion se consideraria pues cercano al texto y
autor original y, por tanto, al polo de adecuacién. E1 Dr. Santoyo define el
término traduccién como “el estricto trasvase intertextual de una pieza dramdti-
ca” (1989: 97), la traduccion del texto en su calidad de pieza literaria.

Tradicionalmente la etiqueta versién parece ser la mas intrinsecamente
unida al teatro. “La traduccion dramdtica con miras exclusivamente escénicas
(«performance-oriented») encuentra su prototipo ideal en lo que se conoce conio
version” (Santoyo 1989: 98), y se utiliza cuando profesionales de este medio
realizan y /o suscriben traducciones. Versiones nos ofrecen algunos directo-
res, actores, dramaturgos y empresarios. Decir «versién» parece implicar
traslado a manos de un profesional del teatro de un texto que va a ser
representado. En contra de lo que ocurre con el traductor, el autor de una
version suele disfrutar en el mundillo teatral de mas fama o prestigio que
aquél. En cualquier caso, y aunque el término version se utilice en otros
campos, es en el dramético donde suele encontrar su definicién mas ajustada,
refiriéndose a un texto escrito y trasladado fundamentalmente para la
escena. Aunque el término «versién» se aplique principalmente a textos
extranjeros traducidos, también existen textos calificados como versiones
que son el producto de una transferencia intralingtistica.

El término adaptacién, se suele identificar con un cierto tipo de trasvase
interlingtiistico en el que algunos elementos culturales han sido tratados de
forma especifica. Se referiria al proceso por el que un texto teatral extranjero
se adecta a un determinado pais, pablico o época, tanto en lo referente a
cuestiones lingtiisticas como culturales.

“La adaptacion tiene un iinico objetivo: naturalizar teatro en una nueva cultura
meta para lograr el «efecto equivalente» de que habla Newmark; acomodar,
adecuar y ajustar un texto destinado al piiblico de un tiempo y espacio cultural
particulares a las expectativas de un colectivo distinto” (Santoyo 1989: 104).

Aungque se trate generalmente la adaptacién como un tipo de traduccion,
mas bien habria que puntualizar que es, en todo caso, parte de ese proceso.
Prueba de ello son las ediciones de obras extranjeras en las que se menciona
explicitamente que el trasvase interlingiiisitico lo lleva a cabo un traductor,
mientras que es otra persona la que se encarga de acomodar la obra a un

8 - Para lo relativo a este tema, vide Santoyo 1989: 95-112.
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teatro, publico, compaififa o momento histérico concreto, es decir, de adaptar
un texto ya traducido. La adaptacién como proceso intralinguistico se lleva
a cabo con frecuencia no sélo con textos dramaticos traducidos, sino con
originales que se adaptan dentro de la misma lengua para un publico
diferente o unas circunstancias diferentes a aquellas en las que surgieron.

En relacién con la adaptacion como proceso basicamente intralingiiistico
cabria también mencionar aquella que tiene lugar entre géneros diferentes.
Son numerosos los casos de novelas, o incluso obras poéticas, adaptadas ala
escena. Este tipo de adaptacion se puede manifiestar en combinacién con la
traduccién de obras de otros idiomas. En este caso, o bien se adapta una obra
narrativa o poética al medio teatral y después se traduce; o bien se traduce
la novela u obra poética y, una vez se tiene el texto en la lengua meta, se
adapta a la escena.

La adaptacion, a lo que parece, es para la Sociedad General de Autores de
Espafia una actividad bien diferenciada de la traduccién. Por ejemplo, en la
seccién dedicada a los derechos de autor (“copyright”) de las obras de teatro
publicadas por Escelicer en su coleccion Teatro, la S.G.A.E. avisa: “Reservados
todos los derechos.- Los representantes de la Sociedad General de Autores de Esparia
son los tinicos encargados de autorizar la representacion o adaptacion de esta obra”.

Aunque el proceso de adaptacion esté, o pueda estar ligado al proceso de
traduccién de una obra de teatro, seria bueno considerar esta actividad, por
motivos puramente operativos, como diferente de la transferencia inter-
lingtiistica para el ptiblico lector (traduccién) o espectador (versién). Adap-
tadores hay que no se consideran traductores y viceversa. Esto, junto con la
actitud y posturalegal quela S.G.A.E. ha mantenido durante afios, indica que
quiza convenga reconsiderar la adaptacién no como una forma de traduc-
cién, sino como un proceso intralingiiistico de transferencia textual, de
indole independiente.

La adaptacién es sin duda la denominacién y actividad mas controvertida
y a la vez la mas relacionada con el teatro. Asi Peter Newmark, desde su
tribuna como teérico de la traduccién, opina que cuando se traslada una obra
de teatro de una cultura a otra el producto no es ya una traduccién, sino una
adaptacion (1988: 173). Y Enrique Llovet, como profesional inmerso en el
mundo teatral espafiol, considera la adaptacion como un tipo de reescritura
que implica “ciertas transformaciones de fondo y forma en una obra determinada”
(1988: 3).

Todo aquel que escribe sobre teatro, traducido o no, habla indefectible-
mente de la adaptacién. A veces, para oponerla a la traduccién fiel: «How far
should a translator go in altering or tampering with the structure of a play before it
slips from being a translation into an adaptation» (Nowra 1984: 19) y, a veces,
para denunciar un estado de cosas que le importuna. Este es el caso de
Michael Meyer, quien acusé publicamente a Charles Marowitz de plagio al
comprobar que la “versién” de la obra de Strindberg El Padre, suscrita por

Marowitz y presentada en Londres, no era, ni mas ni menos, que la traduc-
cién del propio Meyer. En el articulo firmado por Philip Oakes y titulado
“The War of the Words” se puede asi mismo leer:

“The Meyer-Marowitz dispute is considerably more than a spat between tradi-
tionalist and iconoclast. It poses questions which have plagued the theatre for
years. When is a translation more than a translation? At what stage does it
become an adaptation? Who gets the cash?... Confussion reigns and the plagia-
rists prosper”(The Sunday Times, 27 de enero de 1980).

No es éste el unico caso reflejado por la prensa britanica. E1 9 de agosto
de 1990, en la seccién de critica de teatro de The Independent, aparecia el
articulo titulado “Gained in the Translation”, firmado por Kevin Jackson y
cuyo significativo subtitulo era el siguiente: “Many playwrights are now
‘translating’ works from languages they do not understand”. Una vez mas se
ponia de manifiesto una situacién no sélo conocida sino promovida desde
instancias como el National Theatre que ha apoyado esta politica, entre otras
razones, para mantener a muchos dramaturgos en némina (Nowra 1984: 19).
Segun esta estrategia, el dramaturgo famoso “adapta” la traduccién de una
obra dramatica realizada por un profesional cuyo nombre generalmente no
se menciona ni siquiera en el programa de mano. Segtn la filosoffa que
inspira esta técnica, el dramaturgo, al ser un experto en el arte de escribir
obras de teatro, estda mas preparado para ofrecer una buena versién de una
obra extranjera. Como dicho dramaturgo desconoce por lo general la lengua
del original que se pretende producir, necesita una traduccién literal que le
proporcione los datos suficientes como para ofrecer un producto que se
presenta a veces bajo ladenominacién de «adaptacién», mas frecuentemente
como «versién» y en bastantes ocasiones bajo el calificativo de «traduccién».

Tal es el caso que, ocurrido también en Gran Bretafia, cita Malcom
Griffiths: “When The Life of Galileo was published, its cover announced it as “The
National Theatre Version. Translated by Howard Brenton”. No mention was made
of the person who had provided the literal translation from which he worked” (1985:
174). En este caso, quizd, lo de menos sea saber cémo denominar el producto.
Muchos, como Michael Meyer, cuestionan la practica misma, afirmando que
no puede funcionar (1974: 45). Los casos mencionados, localizados en Gran
Bretafia, se repiten y reproducen en otros paises de nuestro &mbito cultural
del mismo modo que se copian y transmiten otros usos y costumbres
relacionados con el teatro.

Aunque las tres denominaciones mencionadas (traduccién, versién y
adaptacion) parecen cubrir el espectro de los posibles productos que se
presentan en el teatro (desde los més respetuosos con el original hasta los
menos), existe toda una serie de denominaciones que se utilizan referidas al
traslado de obras de teatro de una lengua a otra. J.C. Santoyo, en el articulo
citado (1989:95-112), distingue ademas, desde el punto de vista del resultado
final: la transliteracién, refundicién, traslado, readaptacién, reescritura,
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recreacion; plagio, recomposicién y transposicién’. Todas estas “etiquetas”,
salvo la ultima, se refieren a trasvases interlingiiisticos. La delimitacién y
definicién que de ellas hace Santoyo no es s6lo acertada sino sumamente ttil.
A su articulo me remito en cuestién de denominaciones.

Tenemos, pues, por un lado las definiciones iniciales que se han hecho de
los términos traduccién, versiéon y adaptacion referidos al teatro; por otro, la
distribucién de las denominaciones que acompafan a obras de teatro ya
traducidas y publicadas, y hasta en muchos casos representadas en nuestro
pais y que forman parte del corpus. La inmensa mayoria de los términos
empleados para presentar el texto dramatico extranjero publicado en espafiol
corresponden a las tres fundamentales: version, traduccién y adaptacion, o
a combinaciones, calificaciones y cualificaciones mas o menos rocambolescas
de las mismas: version libre, adaptacion libre, traduccion y adaptacion de.
Por ser estos tres términos los mas utilizados en la publicacién de obras
dramaticas, en esta seccion, y en adelante, trataré de utilizar, definir y
referirme a estos tres tipos de traslado. El hecho de que la denominacién
original de las obras del corpus coincida o no con el tipo de traslado que se
ha llevado a cabo, sera una de las cuestiones importantes a dilucidar y quiza
entonces habré de recurrir a otros términos para describir el producto.

EDICIONES ESCENICAS/EDICIONES DE LECTURA

Aunque pueda cuestionarse la existencia de traducciones distintas, segtin
se siga la estrategia de lectura o la de representacion'?, 1o que si es totalmente
evidente es que existen ediciones orientadas al publico lector y ediciones
para la escena que abiertamente se presentan como tales y que el tipo de
edicién parece tener una relacion directa con la clase de texto traducido que
se publica.

Ademas del analisis de la atribucién y distribucion de denominaciones y
su adecuacién o no al texto traducido publicado, es importante considerar
qué tipos de ediciones, y qué editoriales se dedican a la publicacién de obras
de teatro, asi como qué tipo de obras y qué tipo de traducciones se publican.
Cuando se trata de un texto original, al menos en el Reino Unido y en Estados
Unidos, encontramos dos tipos de ediciones de un mismo texto que, una vez
mas, entroncan con la dualidad que subyace al hecho teatral: ediciones
dirigidas al publico lector y ediciones para la escena. Esta doble clasificacion
es no s6lo muy ttil ala hora de decidir la intencién o funcion del texto teatral,
sino que, ademas, distingue una vez mas el teatro de otros géneros literarios.
Junto a textos dramaticos que se publican de ambas formas encontramos
otros en que la edicién sélo atiende a uno de ellos. El primer caso es mas

9 - La transposicion (proceso intralingiiistico) del modo en que la define O. Zuber como

traslado de la pdgina al escenario (1984: 8), se referiria al mismo tipo de transferencia ya
mencionado al hablar de adaptacion intra-lingtiistica.

10 - Michael Meyer cree que tal dualidad no existe (1974: 50).
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comun cuando se trata de obras originales; el segundo ocurre sobre todo con
obras traducidas.

En resumen, la publicacién de traducciones de textos dramaéticos se
orienta, como se ha indicado, fundamentalmente de dos formas: como texto
dirigido a un ptblico lector («reading edition»/edicién de lectura) y como
texto destinado a ser representado («acting edition»/edicién escénica)'l.
Aunque cabe la posibilidad de que el texto dramético se publique sin una
intencién explicita, o sin referencia alguna al ptiblico lector, espectador o
profesional, sin embargo, en la mayoria de los textos dramaéticos publicados,
se puede apreciar un destinatario potencial y una intencién concreta.

La publicacién de textos dramaticos revela, como se ve, unas caracteris-
ticas especificas que poco tienen que ver con el hecho de que setrate de obras
originales o traducidas. De hecho, tanto originales como traducciones se
publican indistintamente en el mismo tipo de editoriales y colecciones. Las
diferencias se podran achacar a la editorial, la idiosincrasia del pais en que
se publique o a la posicién del autor; pero no al hecho de que se trate de un
texto dramatico de autor extranjero o nacional.

Al separar las ediciones dirigidas al publico lector de aquellas que tienen
como meta mas inmediata la representacion, soy consciente de que en ambos
casos pueden invertirse las funciones y utilizarse cada texto para lo que mejor
cuadre, aunque no coincida el uso que se haga con la intencién original del
editor. La finalidad con la que se publica una obra no puede, por razones
obvias, anticipar la utilizacion real que de ella se haga. Lo que se ha querido
reflejar y tratar de forma separada son aquellas ediciones que tienen unas
caracteristicas concretas derivadas precisamente de una preferencia o énfasis
especial en uno de los dos elementos dramaticos fundamentales: el texto o la
representacion. Al tratar cuestiones formales de publicacion, podemos apre-
ciar, una vez mas, cémo persiste la dicotomia teatral fundamental: texto
literario/representacion.

Podemos hablar de ediciones para lectura cuando se publica el texto, sin
referencias a la representacion o, en todo caso, mencionando la representa-
ci6én en lengua original. Dicho tipo de ediciones suelen presentar el texto en
lengua meta como una traduccién, esto es, como un traslado fidedigno del
original. Se podria considerar, a primera vista, que este tipo de ediciones
presentan textos traducidos intencionadamente fieles y cercanos al original.

Las ediciones que tienen en cuenta la representacién se dirigen general-
mente a un publico especializado: profesionales del medio que estan consi-
derando una posible representacién, grupos de teatro que, habiéndose

11 - En este segundo caso se podria efectuar una subclasificacion aceptando la terminologia
propuesta por Van den Broeck para traducciones de obras dramaticas: “Prospective” y “Retros-
pective”(1986); en el primer caso, la edicion de la obra precederia a la representacién y se
realizaria con vistas a ella, y en el segundo, la publicacién del texto seria posterior al estreno.
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decidido a representar la obra, necesitan el texto para los ensayos. Cuando
la edicién de la obra incluye datos sobre la representacién en lengua meta,
el texto puede ir también dirigido al publico que, tras haber presenciado la
representacion, quiere leer la obra como pieza literaria. En cualquier caso,
como ya hemos dicho, la utilizacién que se haga del texto publicado no tiene
por qué coincidir con la intencion del editor, autor o traductor.

Esta caracterizacion inicial de las ediciones de textos dramaticos traduci-
dos, para la lectura o para la representacion, es muy 1til por cuanto sirve de
indicacion del tipo de texto que estamos estudiando. La presentacién de una
obra, la informacién “editorial”, ayuda a plantear hipétesis iniciales en
cuanto al tipo de texto traducido que se estudia. Del mismo modo es ttil
distinguir el tipo de editoriales en las que aparecen estos textos. Las hay que
se dedican casi exclusivamente a publicar ediciones de lectura de textos
dramaticos traducidos (tal es el caso de la editorial Losada o la coleccién
Austral de Espasa-Calpe) y otras, como MK Ediciones o Escelicer, que
publican esencialmente ediciones escénicas.

LA IMPORTACION DE TEXTOS DRAMATICOS A TRAVES DE LA
TRADUCCION

“Most people agree that theatres in the English-speaking world need to import
foreign language plays: the argument is self-evident” (Willett 1983: 1). Lo mismo
que John Willett afirma para los paises de habla inglesa reza para los de habla
hispana. La importacion a través de la traduccién no sélo de obras de teatro,
sino de literatura en general, ha sido'?, y sigue siendo un hecho en nuestro
pais. En la segunda mitad de nuestro siglo se observa una presencia constan-
te de obras de teatro extranjeras que, en mayor o menor medida, han
contribuido temporada tras temporada al volumen total del teatro represen-
tado y publicado. La forma en que dichas obras se importan quiza tampoco
difiera mucho de la expuesta por John Willett con referencia a Gran Bretaiia.
Se podriaampliar o limitar la exposicién que Willett hace de algunos posibles
modos enlos que una obra de teatro llega a traducirse, pero bastan, tal y como
estan, para ilustrar la situacién vista por un traductor con amplia experiencia:

“Case (a): a management wants to do a play which has been a great box-office
success on the European continent. Case (b): a subsidised theatre wants to do a
play because it has heard interesting reports of it; here commercial motives are
secondary. Case (c): the author's London or New York agent gets a translation
done in order to interest theatres in it. Case (d): a radio organisation -mostly the
BBC- decides to broadcast a play and commissions a translation, which may later

12 .- Mencién aparte merece el académico Fernando Léazaro Carreter, critico erudito y
estudioso, aficionado y apasionado del teatro, cuyas aportaciones en Blanco y Negro en los
altimos cuatro aios han sido consultadas y tenidas en cuenta aqui, como se puede comprobar

por las criticas puntuales y reflexiones tedricas que se han citado y utilizado, asi como en la
bibliografia final.

find its way into the theatre. Case (e): a publisher commissions a translation
which has above all got to be readable. Case (f): somebody -a playwright, an
academic, a retired colonel or a clergyman’s wife, falls for a foreign play and
translates it on spec. off his or her own bat” (1983: 1).

APORTACIONES AL ESTUDIO DE LA TRADUCCION
DRAMATICA

En 1980, afio significativo para las publicaciones sobre traduccién de
teatro, Susan Bassnett, en su emblematico libro Translation Studies, dedicaba
a la traduccién de obras dramaticas una seccion en el capitulo sobre proble-
mas especificos de la traduccion literaria (1980: 120-132). Ya entonces afirma-
ba Susan Bassnett: « Whilst it seems that the bulk of genre-focused translation study
involves the specific problem of translating poetry, it is also quite clear that theatre
is one of the most neglected areas» (1980: 120), afirmacién que no hacia mas que
reconocer lo que en otros voliimenes ni se mencionaba: que a la traduccion
de obras dramaticas no se le habia otorgado nunca la atencién que alanovela
o a la poesia. De hecho, Bassnett citaba solamente dos articulos sobre este
tema, uno de ellos firmado por ella misma (Bassnett 1978: 161-176), lo cual
demostraba entonces no sélo la escasez de aportaciones sino, incluso, la
ausencia de una base minima sobre la que comenzar a trabajar.

Aquel mismo afio André Lefevere afirmaba en la coleccién The Languages
of Theatre:» Whether linguistically oriented or not the study of translated dramatic
literature has been treated extremely superficially by translation studies» (Zuber
1980: 160). Este profesor de Amberes no citaba ninguna bibliografia especi-
fica sobre el tema pero si expresaba su deseo de que la coleccion supusiera
una base sobre la que comenzar a trabajar. La editora de dicho volumen dice
en la introduccién al mismo: «This is the first book focusing on translation
problems unique to drama». Més adelante, después de resaltar la falta de
bibliografia sobre el tema, afiade: «The Languages of Theatre focuses on drama
translation and considers non-verbal, verbal and cultural aspects as well as staging
problems, for a play is written for a performance and must be actable and speakable»
(Zuber 1980: xiii).

En 1980 Susan Bassnett afirmaba que el estudio de la traduccién drama-
tica estaba totalmente relegado (1980: 89) y asi parecié confirmarlo la
aparicion, cuatro afiilos més tarde, del volumen colecticio Page to Stage (Zuber
1984). Se recopilan en él articulos dedicados casi exclusivamente a la trans-
posicién de la obra dramatica del texto literario al escenario, a toda una serie
de “traducciones”, “interpretaciones” o “transformaciones” que tienen lugar
durante el proceso teatral que comprende este paso del texto a la represen-
tacion. Con todo, desde el punto de vista de los estudios de traduccién, los
articulos que se recogen en estos dos volimenes, pero sobre todo en el
segundo, no iluminan demasiado el oscuro campo de la transferencia de la
pagina a la pagina. Con todo, merecen una especial consideracion, maxime
tratdndose, como se trata, de las dos tnicas colecciones especificas que se
habian publicado referidas a la traduccion de teatro en sentido global
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En lo que a nuestro pafis se refiere, a finales de 1989 vio la luz el nimero
4 dela Coleccién Cuadernos de Teatro Clasico publicada por la Compafia de
Teatro Clasico (I.N.A.E.M., Ministerio de Cultura). Dicho volumen, titulado
Traducir a los cldsicos, trataba de forma monografica la traduccion de textos
dramaticos clasicos espafioles al inglés, aunque incluia dos articulos, firma-
dos por los profesores Pujante y Santoyo, en los que se trataban cuestiones
relacionadas con la traduccién de textos dramaticos ingleses al espafiol.

Hablan los profesionales

Los autores de los articulos sobre traduccién de teatro consultados suelen
ser, o bien profesionales del medio teatral (autores, directores, actores,
traductores, técnicos), o estudiosos del fenémeno dramatico y profesores en
instituciones fundamentalmente universitarias. Algunas de las personas que
firman los articulos consultados y recopilados caen a la vez dentro de tres (o
dos) de las categorias antes mencionadas. Ahora bien, las aportaciones de
traductores o personas relacionadas con los estudios de traduccién son
menos significativas y relevantes que las de aquellos involucrados en la
préactica teatral. No es de extrafnar por tanto que los aspectos escénicos y la
representacion como fin altimo primen en detrimento de la pagina escrita.
Sin embargo, las publicaciones fundamentales sobre el tema pretenden
enmarcarse, en clara contradiccion, dentro de lo que se ha dado en llamar
estudios de traduccion.

Si bien existen ciertos intentos por ofrecer estudios objetivos, la mayor
parte de los trabajos firmados por profesionales son, de un modo u otro, una
justificacion del trabajo realizado en relacién a la representacion de la obra
teatral, la redaccion de la misma o su traduccion.

Michael Meyer, traductor al inglés de Ibsen, en su articulo “On transla-
ting plays” (1974: 44-51) aporta la opinién de un profesional experto. Como
traductor reflexiona sobre su experiencia al trabajar con textos de Strindberg
e Ibsen. Su postura en cuanto a problemas especificos de la traduccién, bien
sea juegos de palabras, la puntuacién (1974: 49), el verso (1974: 48), el
idiolecto de cada personaje (1974: 47), el subtexto (1974: 45), o la traduccién
para el publico lector o espectador (que, segiin este traductor, no deben
diferenciarse), se resume en las tres tltimas lineas de su articulo: “As Gogol
once observed, the ideal translation should be like a completely transparent pane of
glass through which people can see the original without being aware of anything
intervening” (1974: 51). En el articulo “The War of the Words”, aparecido en
enero de 1980 en el Sunday Times, denuncia Michael Meyer la practica muy
extendida del plagio de traducciones de teatro y a los «profesionales» de
dicho hurto que, no contentos con apropiarse de un texto traducido, le
adjudican un nuevo nombre y etiqueta como si se tratara en efecto de algo
diferente.

John Willett traductor al inglés de Bertold Brecht, se aproxima a la
postura de Meyer, en tanto que profesional de la traduccién dramatica
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consciente de las dificultades de su trabajo y de los limites del mismo. Al
tiempo que comenta cuestiones puntuales relacionadas con la préctica de la
traduccién dramadtica -acento, jerga, contexto (1983: 3)- expresa su opinién
general de forma clara'y concisa: “If a translation is going to be used for more than
a single production it has got to give us what the author wrote, without improve-
ments and without cuts” (1983: 2). Segtin Willett, las traducciones realizadas
desde o a través de un lengua intermedia no funcionan como tampoco
funciona el tandem traductor anénimo-dramaturgo de prestigio.

José Angel Conejero y Angel Luis Pujante son ejemplos de profesores
universitarios y traductores eruditos. El primero, en colaboracién con un
grupo de estudiosos, prepara versiones espafiolas de las obras shakesperia-
nas y teoriza en torno a esta practica. En sus articulos se puede apreciar un
cuidado especial por incluir la posible representacién como criterio funda-
mental en la traduccién de la obra. La precisién y el cuidado en el estilo son
los objetivos fundamentales que parecen primar en la tarea de traductor del
profesor Pujante quien, consciente de la existencia de traducciones anteriores
y de una tradicién de trasladar los textos de Shakespeare, pretende aportar
versiones eruditas y ajustadas al texto. De algtin modo las reflexiones de
estos dos traductores son parte y consecuencia de su trabajo y, por lo tanto,
de una gran ayuda a la hora de estudiar el producto de esa actividad
traductora.

El compromiso con el texto dramatico original y con la traduccién misma
y la certeza de que la pagina que traducen fue escrita para ser representada,
distinguen a estos traductores que al mismo tiempo reflexionan sobre su
trabajo. Implicitamente también acotan el campo de accién del traductor y
distinguen otras funciones especificas: las del director, actores y técnicos,
como diferentes de la propia. Probablemente estos traductores-autores de
articulos representen a una minoria. Lainmensa mayoria quedan ocultos tras
el anonimato, querido o impuesto.

Si Pujante y Conejero tienen muy presente la pagina impresa, Enrique
Llovet esta definitivamente volcado hacia el escenario. Este adaptador, en su
articulo «Adaptaciones teatrales» (1988: 3-16) trata de dilucidar qué entiende
un profesional y experto de la adaptacién por talactividad. De su aportacién
parece quedar claro que la adaptacién, tanto la de textos clasicos espafioles,
como la de textos extranjeros, es una actividad diferente de la traduccién,
aunque, a veces, paralela o simultanea a ésta. Enrique Llovet parece que se
identifica con ese tipo de “tercer autor”, quien, después de que el «segundo
autor», es decir el traductor, ha conseguido en la lengua meta una forma
paralela a la obra del primer y auténtico autor, acomoda, maneja, cambia y
firma la obra traducida por otro como si fuese suya. Sin una referencia
explicita a ello, Llovet parece dar por sentado la existencia de una traduccion
previa de obras extranjeras sobre la que él, como adaptador, trabaja.

Robert Corrigan, autor de “Translating for Actors” (1961) se preocupa de
c6mo conseguir una traduccién que los actores encuentren adecuada para la
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declamacién. Corrigan dice que, de hecho, cualquier dramaturgo, desde
Shakespeare, escribe para los actores, no para los lectores, puesto que, si asi
lo hiciera, el teatro perderia su vitalidad (1961: 98). Asi pues, Corrigan aboga
por traducciones representables pero sin olvidar que «one must try to do it in
the playwright’s way» (1961: 106). El reto de producir un texto traducido que
pudiera ser declamado en el escenario y que fluyera en la representacion es
recurrente en la bibliografia sobre traduccién de teatro (Pujante 1989: 142,
Nowra 1984: 13). Michael Meyer opina que la palabra hablada es cinco veces
mas potente que la escrita. De esta caracteristica fundamental del texto
dramatico, escritoy, por lo tanto, traducido para ser representado, se derivan
algunas de las peculiaridades y dificultades de su transferencia interlingtiis-
tica. El didlogo dramatico, “which is in no sense complete without distinct vocal
markers and vivid and frequent vocal shifts, is surprising and unsual in its
demands” (Ritchie 1984: 68). Sin embargo, también existe el peligro de la
uniformidad en los productos traducidos, de querer producir traducciones
que sean siempre “declamables”, sin reconocer que no todas las obras estan
pensadas para fluir y que algunos tipos de didlogo, como el de los expresio-
nistas alemanes, no son féaciles de “decir” (Willett 1983: 3).

El ritmo y musicalidad del original asi como lo que Susan Bassnett
denomina “tempo-ritmos” (1978: 163) se cuentan entre las preocupaciones
fundamentales de los estudiosos y profesionales de la traduccion especifica-
mente dramatica, puesto que al ser el drama el proceso mediante el cual una
emocion fluye de la palabra o el gesto a través del cuerpo del actor a la mente
del puiblico, una mala traduccién “smothers the word and stays the hand and
gesture” (Pulvers 1984: 28).

De la pagina al escenario

Desde 1961, en que Corrigan escribié su articulo “Translating for Actors”,
hasta 1980, fecha de aparicién de The Languages of Theatre, la escasa bibliogra-
fia sobre el tema vuelve una y otra vez sobre el rasgo distintivo del teatro: la
representacion. El escenario, lo que de espectaculo tiene el teatro, parece ser
la preocupacién de las dos colecciones editadas por Ortrum Zuber y, més
concretamente Page to Stage, reclamando asi un campo de estudio sin
explorar.

Es en estas dos colecciones donde encontramos una gran parte de
aportaciones de profesionales del teatro que trabajan en departamentos
universitarios de estudios dramaticos. Profesionales que dedicados como
estan al trabajo de escribir, producir, dirigir o incluso de actuar en el
escenario, dirigen sus comentarios hacia este componente de espectaculo.

En The Languages of Theatre se expresa la intencion de que la coleccién, ante
la falta de bibliografia sobre la traduccion de teatro, sirva como punto de
partida de unos estudios que consideren tanto la dimensién escénica de la

obra de teatro como la textual y lingtistica. Salvo el articulo de Lefevere,
«Tranc]aﬁng Literature, Translated Literature:State of the Art ~en-el quese

presentan algunas ideas de la teoria del polisistema, postulada por Even-
Zohar y Toury, y que pueden servir como marco para el estudio del teatro
traducido, el resto de los articulos estdn centrados en cuestiones textuales o
escénicasy se refieren a casos concretos en los que los autores, en su mayoria,
han tenido alguna participacién. Una revisién sucinta de los mismos saca a
flote los problemas mas habituales y, lo que es atin mucho mas interesante,
las distintas soluciones que los autores, universitarios y estudiosos, aportan
tras sus diversas experiencias.

Por ejemplo, Franz Link utiliza los términos “translation, adaptation,
interpretation” para denominar diversos tipos de transferencias interdepen-
dientes de las cuales s6lo un tipo de transvase tendria caracter interlingtiis-
tico. Link habla de la complejidad del hecho dramatico y aboga por la
cooperacién de los diferentes profesionales del medio (1984: 24-50). Toman-
do como punto de partida la traduccién de una obra de O’Neill al cantonés,
Vicki C. H. Ooi habla de como la experiencia, si se comunica adecuadamente,
traspasa barreras culturales en principio dificiles de franquear por medio de
la traduccién; la experiencia es universal aunque las peculiaridades cultura-
les sean especificas y locales (1984: 51-68). También con una obra de O’Neill
como punto de partida Ernst Fink habla de la necesidad de transponer, de
adaptar cuestiones técnicas referidas al mar en el teatro de O’Neill ya que este
lenguaje que él llama de las “cosas” ha quedado desfasado (1984: 69-81). Los
peligros y repercusiones de adaptar la Antigona de Anouilh al inglés, son el
centro de un articulo en el que se estudian dos adaptaciones de esta obra
realizadas por el mismo profesional, una muy libre y otra mas ajustada al
original, y el efecto de dichas adaptaciones en diferentes paises, medios y
audiencias (Reid 1984: 82-91). Paginas después se tocan los problemas de
propiedad y autenticidad de que habla Zuber, referidos a una obra en
concreto, A Streetcar Named Desire de Tennessee Williams y su traduccién al
alemédn. En este articulo se trata la cuestién de los originales utilizados para
una traduccion especifica y también la reaccion del publico, lector y espec-
tador ante una version que, como en el caso de una de las adaptaciones de
la Antigona de Galantiere, se hallaba ya consolidada en la cultura meta.
Apuesta Zuber por una traduccion dramética que pase por el escenario antes
de entrar en la imprenta y que mantenga la intencién del autor original (1984:
92-103). May Brit Aerholt comenta dos traducciones al inglés de la pieza
teatral de Ibsen, Peer Gynt, y valora dichos textos en contraste con su original
(1984: 104-120). Asi mismo, Ute VenneBerg trata de describir los problemas
con los que ha de enfrentarse al traducir a Sean O’Casey al alemén, problemas
de caracter historico, lingtiistico y cultural. La solucién que propone es
traducir la obra, llevar el texto a escena y, segiin sean los resultados de la
representacién, revisar el texto (1984: 121-131). Lefevere nos habla de otra
forma de traduccion que transciende los limites puramente lingtisticos,
trasponiendo elementos culturales y otros pertenecientes a la literatura en la
que se engloba el texto original. Un ejemplo de este tipo de adaptacion es la

version.de Qnyin](;\ de Las bacantes-de Eurip:des (1984:132-145)Final
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M.G. Rose escribe sobre una Salomé sincrénica, forma hibrida de arte cuya
representacion ha de considerarse desde diferentes angulos (1984: 146-152).

Aparte delos articulos firmados por profesores e investigadores, también
hay un reducido niimero de aportaciones firmadas por autores que se
centran en aspectos puntuales relacionados con su produccién. Asi, el
dramaturgo Alexander Buzo comenta cémo la variedad australiana del
inglés utilizado en su obra Rooted, en contra de lo que se podia esperar, no
supuso ningun problema a la hora de presentar la obra en Estados Unidos o
en Gran Bretafia (1984: 10-14). Dorothy Hewett, autora de obras de teatro, nos
habla de la influencia de un determinado escenario en la creacién de la obra
dramatica y las posibilidades que ofrece un espacio abierto (1984: 15-23).
Ambos dramaturgos se refieren no a posibles transferencias verbales sino
culturales o espaciales.

Si en Languages of Theatre nos encontrabamos con que la mayoria de los
estudios, generales o especificos, basados en una obra o en un dramaturgo,
se centraban en aspectos que no son puramente lingiiisticos de la obra de
teatro, en Page to Stage, desde el titulo hasta la tiltima pagina se centran y
dedican a tratar aspectos dramaticos no lingiiisticos y las funciones relacio-
nadas con ellos: la de director, disefiador, actor, productor, etc. El subtitulo
de la coleccién, «el teatro como traduccién», indica que todo proceso de
interpretacion y transformacion que tenga lugar dentro del teatro va a ser
considerado un proceso de traduccién. En este sentido ha de entenderse la
aportacion de O. Zuber, “Translation Science and Drama Translation” (1984
3-11), donde se puede ver cémo la traducciéon interlingiiistica propiamente
dicha es s6lo una de las muchas formas de transferencia que la ciencia de la
traduccion dramatica ha de explicar. Al utilizar el término «traduccién» de
forma tan general que todo en el teatro, al fin y a la postre, parece ser un
proceso de traduccion o el resultado del mismo, este término queda diluido
de tal modo que resulta dificil entender cémo se puede definir la «traduc-
cién» como un proceso que tiene lugar de una lengua a otra, de una cultura
aotra, de una época a otra, de un estilo dramatico a otro, de un género a otro,
de un medio a otro, etc., como no sea, en cualquiera de estos casos, a través
de un primer proceso de traslado interlingiiistico. De cualquier modo, y
aunque el término traduccién pueda no ser el mas adecuado para englobar
todo tipo de transferencias que tienen lugar en el proceso de edicién y
produccion teatral, si parece logico pensar que una disciplina como la que
propugna Zuber ha de prestar atencién tanto a los elementos relacionados
con el texto dramatico como a aquellos que tienen maés relacién con la
representacion propiamente dicha.

Page to Stage, aunque interesante por lo que puede aportar al estudio del
teatro, queda sin embargo algo alejado de lo que aqui se entiende como
traduccion. Si se cataloga y clasifica por profesiones a los autores de los
trabajos que se incluyen en la coleccion se descubre que, de los 18 colabora-
dores, 6son estudiosos del fendmeno dramatico, 4 tinicamente profesionales
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del medio y 8, a la par que estan involucrados en la practica teatral, teorizan
sobre ella. Por tanto es 16gico que el énfasis de este volumen esté localizado
en el escenario, maxime teniendo en cuenta que existe un sentimiento
generalizado segtin el cual los estudios sobre teatro d.eben primar este
aspecto puesto que hasta la fecha han estado centrados siempre en el texto
como literatura.

Lo que parece sorprendente es la practica ausencia de referencias a la
Semiologia o Semidtica del Teatro, un campo tan vasto y en const;_mte
crecimiento. Los articulos que conforman Page to Stage, parecen girar,
paradéjicamente, en torno a los textos dramaticos y la representacién de los
mismos. Los apéndices bibliograficos dan a entender que, salvo esfuerzos
aislados por encontrar un campo comun y una identidad (Zuber, Ije'fevere),
la mayoria de los colaboradores o ignoran o encuentran de poca utlhd:fld los
estudios relacionados con la semiologia del teatro, limitandose a citar y
manejar bibliografia sobre la historia del teatro, critica literaria en general y
teatral en particular. El propésito inicial de enmarcar estos estudios en lo que
Zuber llama “Drama Translation Science”, aunque interesante, no parece
llegar més alla y, en un intento por fomentar el estudio de la transposicién
dela pagina al escenario, se ignora el texto que, se quiera o no, esun elemento
indispensable para el estudio del teatro.

Una coleccién que entronca de algtin modo con Page to Stage, en cuanto
a tematica teatral y origen geografico del editor (Australia), es la editada por
Ian Donaldson en 1983 y que bajo el titulo Transformations in Modern European
Drama, engloba una seleccién de articulos presentados en un congreso que
sobre el tema organizé el Humanities Research Centre de la Universidad de
Camberra. La mayor parte de las aportaciones se centra en el analisis de la
puesta en escena de obras del teatro europeo moderno fuera del contexto
cultural y época en la que fueron escritas. En este sentido Transformations se
ocupa también de lo que el teatro tiene de espectaculo y, més concretamente,
de la transferencia de la pagina (traducida u original) al escenario. De esta
coleccién quiza el articulo que més importancia pueda tener para este trabajo
sea el de John Willett (“Translation, Transmission, Transportation”, 1983: 1-
13). Este traductor, de forma inteligente, ejemplifica diversos tipos de
transposiciones y adaptaciones culturales que no tienen necesidad de ma.ni—
pular excesivamente el texto para ser efectivas. Desde una perspectiva
respetuosa con el original define claramente la funcién del traductor y
sugiere ya en el mismo titulo tres grados de traducciones que pueden ser
clarificadoras y utiles.

En Traducir a los cldsicos, los expertos extranjeros, profesores universita-
rios y traductores, que escriben sobre la traduccion de obras de Cal(;l eron,
Lope o Cervantes al inglés aportan, como suele ser costumbre en este tipo de
articulos, posturas personales y experiencias propias a la horade tr.aduc1r a
los clasicos espafioles al idioma y el escenario inglés. Son articulos informa-
dos, eruditos, que comunican preocupaciones similares a las que se pueden
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encontrar en el resto de la bibliografia especifica. Una vez mds, y con la
excepcion del articulo firmado por Santoyo, no encontramos referencia
alguna a la bibliografia especifica sobre traduccién de teatro y ni siquiera
referencias a obras basicas sobre traduccion literaria y teoria de la traduccion.
Lejos de mi intencion sugerir que se desconoce o ignora. Con esta observa-
cién quiero simplemente hacer notar que no parece existir un sentimiento de
pertenencia a un campo de estudio comin y, por tanto, la metodologia y,
sobre todo, la documentacién utilizadas son muy diversas.

En resumen, existen al menos dos tipos de estudiosos cuyas aportaciones
aparecen en colecciones relacionadas directamente con el estudio de traduc-
ciones de teatro o en publicaciones diversas: aquellos que, provenientes de
otros campos de estudio (la filologia, la literatura comparada, la lingtiistica),
se ocupan de la traduccion (en sentido global y especifico) de obras drama-
ticas y, por lo tanto, de una parcela de los estudios de traduccién; y, por otro
lado, los profesionales del campo dramatico (actores, directores, técnicos,
dramaturgos, traductores dramaticos) que reflexionan sobre su quehacer
dentro del teatro. Tanto unos como otros parecen ignorar en sus escritos las
aportaciones de la semiologia del teatro a la vez que, paraddjicamente, se
centran, en sumayoria, en la representacién y los aspectos no-verbales de la
misma en detrimento del texto literario. Esta aparente contradiccién quiza
tenga mas que ver con la eterna dualidad del fendmeno dramatico, siempre
fluctuando entre polos opuestos, que con otro tipo de prejuicios. Lo que si
parece observarse es una atomizacion excesiva y la falta de un marco que
englobe todos aquellos estudios relacionados con el campo dramatico para
mayor aprovechamiento general de los profesionales y estudiosos involucra-
dos en la practica e investigacion.

¢Hacia una ciencia del teatro?

La propuesta que en 1984 realiz6 Zuber de ubicar lo que ella denomina
“Drama Translation Science” dentro de los limites de la ciencia de la
traduccion, se reitera y clarifica en buena medida cuatro afnos mas tarde
(Zuber 1988). Dicha ciencia estudiaria la traduccion de obras de teatro pero,
sobre todo, se centraria en la transferencia de la pagina al escenario, “future
research might investigate the complex area of possibilities and determinants of
interpretation of a performance” (Zuber 1988: 490) con la ayuda de grabaciones
en video de las representaciones del texto original y del meta, o de diferentes
textos meta.

Aunque sin centrarse en el estudio del teatro traducido, José Maria Diez
Borque expresa, a su vez, la necesidad de una ciencia del teatro (1988: 54-55)
con una metodologia especifica, lo que evitaria la situacién actual en la que
cualquier estudio relacionad o con el teatro se ve inevitablemente inmerso en
una pluralidad metodolégica que, aunque posiblemente enriquecedora,
tiene limites obvios reflejados, ante todo, en el aislamiento y falta de
interrelacion de estudios y estudiosos que deberian colaborar en algo que les
es comun: el empefio por estudiar el fenémeno teatral.

Dentro de esta hipotética ciencia del teatro, tendrian cabida estudios de
obras traducidas que se ocuparian de la transferencia dela pagina ala pagina
y que, aun reconociendo la importancia de la transferencia del texto a la
representacién, estudiarian un campo relegado y oculto, pero no por ello
menos fundamental e indudablemente previo a la efimera puesta en escena.

En este sentido me parece significativa la postura de Susan Bassnett,
quien comienza por reconocer laimportancia de la representacion dentro del
proceso teatral y continta diciendo que la multiplicidad de c6digos (diferen-
tes dellingtiistico) hacen del teatro un objeto de estudio complejo paraacabar
afirmando, en una de sus tltimas aportaciones al tema (al concluir su articulo
“Ways through the Labyrinth”), que

«the time has come to set aside ‘performability’ as a criterion for translating too,
and to focus more closely on the linguistic structures of the text itself. For, after
all, it is only within the written that the performable can be encoded [...] The
written text, troué though it may be, is the raw material on which the translator
has to work and it is with the written text, rather than with a hypothetical
performance that the translator must begin» (1985: 102).

Este es el punto de partida de la presente monografia que se sittia del lado
de la pagina, sin detrimento de la representacién que esta indisolublemente
unida a ella. Quiza sea el momento de insistir en que el texto escrito y
publicado, accesible al lector, al critico, al literato, al traductor, y al traidor,
es el inico susceptible de un estudio en profundidad, puesto que es la pagina
impresa la que como elemento clave utilizan los profesionales del teatro.
Incluso en casos extremos de representaciones donde la palabra tiene una
funcién secundaria, el gesto, la expresion, el movimiento tienen que quedar
reflejados en la pagina escrita, en el texto impreso, que director, actores y
demas profesionales utilizan. Si, como parece, el mito del teatro, considerado
exclusivamente como texto literario, ha dejado de ser tal, bueno sera que no
dejemos al péndulo ir demasiado lejos y temamos pronunciar palabras, hoy
casi tabties, como «texto» y «literatura».

Sin olvidar otros objetos de estudio, he optado claramente aqui por el
texto dramatico traducido y publicado, que funciona o ha funcionado como
tal traduccién en la sociedad en la que surge y que se refiere a un texto
original del que presuntamente es equivalente. En defensa de un estudio de
la literatura dramatica traducida, me decanto, asi mismo, por una seleccion
deautores, periodos, y tipos que, dentro de los limites que todo estudio tiene,
trata de ser lo mas ecléctica y representativa posible.
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2. Sistema de analisis

Como se viene apuntando, el objeto fundamental de este estudio lo
constituyen los textos dramaticos traducidos del inglés al espafiol y, mas
concretamente, el corpus principal de obras publicadas que se ha utilizado
aqui como base empirica. La seleccién de textos se ha realizado segun
criterios de disponibilidad y heterogeneidad de origen, autor, época y
subgénero. El nimero y diversidad de textos responden a un propésito claro
de estudiar una muestra lo mas representativa posible del teatro traducido
en Espana entre aproximadamente 1950 y 1990.

Una vez establecido el objeto era de suma importancia definir el tipo de
marco que se iba a utilizar para analizar el corpus. Para esta tarea se contaba
con escasisimas propuestas de estudio de obras traducidas y ninguna
especifica de la literatura dramatica en traduccién. Esto, sumado a las
particularidades del género, acentud la necesidad de un marco de estudio
adecuado y adaptado a la naturaleza de este tipo de textos.

La falta de modelos tedricos aplicables al estudio directo de traducciones
se explica, por unlado, porlarelativa juventud de los estudios de traduccién
y, por otro, por la naturaleza misma de los analisis realizados sobre traduc-
ciones especificas. La necesidad de estudiar corpus extensos, «for only
descriptive research on a large scale can warrant sufficiently refined theoretical
insight» (Broeck 1986:109), choca con la obligada minuciosidad de la compa-
racion de textos originales y traducidos y la descripcién de estos tltimos. Si
a todo ello se suma la atomizacion de los estudios sobre traducciones,
realizados por investigadores individuales sobre textos concretos, frente a
algtin que otro proyecto de gran envergadura (D’Hulst & al. 1979)', el
resultado es un panorama bastante yermo del estudio de la literatura
traducida.

5i, comose ha visto en el capitulo anterior, la bibliografia sobre traduccién
de obras draméticas es escasa, el numero de publicaciones en las que se
propongan marcos teéricos para el estudio de textos traducidos, su descrip-
cién, comparacion y/o evaluacion es practicamente inexistente. La tinica
obra que ya desde el titulo mismo se dedica delleno a este asunto es A Model
for Translation Quality Assessment (House 1981), donde se expone un modelo

1 - Littérature et traduction en France, 1800-1850. Etat des travaux. Leuven, KUL-Dept.
Literatuurwetenschap (Preprint).
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para la evaluacion de fragmentos de ocho textos traducidos que pertenecen
a categorias, géneros y tipos diferentes. De esta obra se han tomado tnica-
mente los términos «marco» y «didlogo» (1981:169) que utiliza House para
designar los dos niveles de lengua que se encuentran en las obras dramaticas,
y que tradicionalmente se denominan texto principal y secundario?. Asi
mismo resulta interesante la notacion especial utilizada por Juliane House
para el analisis de un fragmento tomado de una comedia (1981: 328-344).

El sistema de analisis propuesto por el Dr. Santoyo en la mesa redonda “El
analisis constrastivo de las traducciones inglés-espafiol””, encaminado a
valorar las traducciones por via negativa y a catalogar de forma minuciosa
los tipos de incidencia (adicién, supresion, modificacion, error), los niveles
de incidencia (Iéxico, semantico, sintactico, estilistico, suprasegmental, es-
tructural) y las areas sobre las que inciden las deficiencias de traduccién
(fonema, morfema, palabra, sintagma, oracién, parrafo y unidad estructu-
ral), ha sido utilizado por diversos investigadores en nuestro pais (Verda-
guer 1981, Merino 1986, Muifioz 1986, Chamosa 1987, Pajares 1989). Este
modelo de analisis diferencial, en el que se recogen y catalogan unos cien
fenémenos, ha servido como punto de partida para el marco de estudio que
aqui se propone y se utiliza fundamentalmente en la comparacién microes-
tructural de binomios textuales de traducciones dramaticas. Al tratarse de un
sistema de andlisis aplicable a cualquier tipo de texto, no favorece especial-
mente el estudio de las peculiaridades propias del texto dramatico, aunque
si registre fendmenos especificos relacionados, sobre todo, con textos poéti-
cos. Sin embargo, el nivel “unidad estructural” se adapta perfectamente a la
utilizacién de la réplica, unidad que se postula en este trabajo.

Aunque es cierto que un texto dramatico se puede estudiar utilizando este
sistema de analisis (Merino 1986), tampoco lo es menos que la dimensién
extratextual del teatro como espectaculo hace que la obra dramatica nunca
pueda ser tratada del mismo modo que la narrativa o la poesia, ya que el
contexto que la rodea es mas complejo y, aunque sélo se estudie el texto
traducido, el resto de los elementos que forman parte del proceso teatral han
de tenerse en cuenta, puesto que afectan al texto impreso y al modo en que
éste ha sido traducido y publicado. Los dos niveles de lengua dentro del texto
dramatico, marcoy didlogo, y la especial disposicién grafica del texto teatral,
por si mismos, exigen un acercamiento ajustado a su especificidad. El marco,
formado fundamentalmente por acotaciones y todas aquellas indicaciones
sefialadas gréaficamente en el texto impreso que el autor original escribié en
su dia haciendo referencia a la representacion de la obra, y el didlogo, parte
verbal del espectaculo (el texto que los actores declaman en el escenario),

2 .- Se han preferido estos términos aunque los utilizados por Ingarden (1990), «Hapttext»
y «Nebentext», texto principal y texto secundario, o la division «didlogo» y «didascalia»
(Ubersfeld 1989) sean las mas difundidas.

3 .- Presentado en el marco del 11l Congreso de la Asociacion Espafiola de Estudios Anglo-

estan en estrecha relacion con esas dos caras de la misma moneda que son la
representacion y el texto y que definen la doble naturaleza de la obra de
teatro. S6lo con hojear cualquier obra dramatica publicada se puede consta-
tar Ia presencia de estos dos niveles de lengua que transcurren paralelos a lo
largo de toda la obra. Aunque sea posible, no parece conveniente estudiar
estos niveles por separado, por cuanto ambos entretejen y conforman lo que
es en si una unidad: el texto dramatico.

Las divisiones estructurales que tradicionalmente se asocian con la obra
de teatro (acto, escena, parte o cuadro) vienen dadas por el autor original y
tienen su reflejo en el discurrir de la accién en el escenario y, por lo tanto,
deben ser también objeto de minuciosa atencion. Esta divisién del texto
dramatico en cuanto a su forma se puede complementar con la segmentacién
en unidades que, aunque no estén reflejadas graficamente en el texto
impreso, en cambio tienen que ver con el desarrollo de la accién y el
argumento de la obra, cuyo contenido se puede subdividir en episodios o
escenas.

Tanto unas divisiones como otras, estructurales y argumentales, se pres-
tan s6lo a comparaciones globales entre traduccion y original, pero, cuando
se trata de una comparacién textual minuciosa, estas divisiones no sirven.
Cuando el texto traducido que se compara pertenece al género lirico, las
unidades de comparacién y descripcion casi de forma espontanea parecen
coincidir con unidades tradicionales de anélisis: la estrofa, el verso, la linea;
y cuando se trata de textos narrativos, se suelen comparar unidades sintéc-
ticas como la oracion o el sintagma. En el caso del teatro, y debido probable-
mente en gran medida a la escasez de estudios analiticos de textos dramati-
cos, las unidades de comparacion se suelen identificar con aquéllas utilizadas
y adaptadas a la prosa o el verso, dependiendo de la pieza teatral y la forma
en que se presente.

En el caso de traducciones muy fieles al original®, la forma en que se
comparen ambos textos y la unidad o unidades de comparacién no suelen
plantear mayores problemas. Sin embargo, teniendo en cuenta que un rasgo
distintivo de las traducciones realizadas en el medio dramatico es su irregu-
laridad y variada casuistica, la traduccién ajustada al original no es la norma,
sino la excepcion y, en la mayor parte de los casos, se siente la necesidad de
contar con una unidad de descripcién y comparacién, a nivel estructural,
diferente de las tradicionales (acto, escena, episodio) que facilite un acerca-
miento al texto traducido y posibilite el analisis comparativo con el original.
A este respecto, y dejando a un lado las traducciones ajustadas al original y
aquéllas en las que la supresién y /o adicién son un fenémeno ostensible, se
presentan como especialmente interesantes ciertos textos dramaticos tradu-
cidos que, confrontados con su original, resultan “incomparables”, y no

4 -Talesel caso delaversion de Amadeus de Peter Shaffer, traducida por Pilar Salsé (Shaffer

INoTteamericanos \Sannagn deCompostela, del T8 al ZT de diciembre de 1979).
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precisamente por su calidad, sino por la imposibilidad inicial de llevar a cabo
el cotejo’.

Un sinfin de dificultades a la hora de estudiar este tipo de traducciones
dirigieron la orientacion de este estudio hacia una unidad estructural del
texto dramatico que pudiera funcionar como unidad de descripcién y
comparacion de textos dramaticos traducidos con sus originales: la réplica.
Esta unidad, que se postula aqui por primera vez, es el eje central del sistema
de andlisis utilizado y, por tanto, del estudio en su conjunto. Se define y
propone aqui como la unidad dramética por excelencia, la unidad estructural
minima del campo dramatico, no reconocida hasta ahora, y sin la cual no se
entiende el drama en la forma en que lo conocemos.

LA REPLICA: UNIDAD ESTRUCTURAL MINIMA DEL CAMPO
DRAMATICO

Postulo, pues, y defino la réplica® como aquella unidad estructural de la
obra dramaética, menor que el acto y la escena. Al tratarse de la minima
unidad dramética, cualquier otra unidad estructural superior puede subdi-
vidirse en réplicas. En la réplica, al igual que en el acto y la escena,
encontramos los dos niveles de lengua que caracterizan la obra dramatica:
marco y didlogo. Graficamente, la réplica viene indicada de forma clara: el
nombre del personaje, acompanado de las acotaciones referidas a la réplica
en cuestion, precede al discurso correspondiente, que el actor declamara. El
nombre del personaje y todo el material textual que no ha de verbalizarse en
el escenario constituyen el marco de la réplica. El discurso que ha de
declamarse en escena corresponde al dialogo de cada réplica. Tanto marco
como didlogo estan indicados tipograficamente en una réplica mediante letra
cursiva, negrita, paréntesis, corchetes, etc.”

5 - Un ejemplo extremo de este tipo de textos es la traduccion de laobra de A. Miller, A View
from the Bridge, realizada por José Luis Alonso (Miller 1980).

6 - Aunqueeste término existe ya en lalengua espafiola, al postularaquila unidad dramatica
minima estructural, estamos utilizando el término con otra acepcion. Tras sopesar la idoneidad
de otros vocablos para referirnos a esta unidad aqui postulada, llegamos a la conclusion de que
el término “réplica” era el mas adecuado. Para refrendar la pertinencia de este término frente
a otros, baste la siguiente frase, tomada de una critica de teatro: “El piiblico paso dos horas de risa
continua; aplaudié escenas, réplicas, cuadros y actos y obligd al final de cada parte a levantar el telon
numerosas veces” (Alvaro 1960: 129).

7 -Como ejemplo gréfico deréplicas “ enla pagina”, reproduzco un fragmento de Busybody,
una de las obras sometidas a andlisis microestructural (capitulo III, pp. 56-7, réplicas 37-41):

MRS PIPER. No. Mr. Marshall didn’t do it.
BAXTER (turning to her) Didn’t he?

MRS PIPER. No.

BAXTER. Oh! I suppose you know who did?
MRS PIPER. I might.

El didlogo o texto primario de estas réplicas se reflejarian en la escena de forma verbal, como
intercambio de intervenciones orales, y por medio de codigos no lingiiisticos, el marco o texto
secundario.
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De tal modo definida, la réplica es la unidad estructural minima, de menor
extensiéon que las tradicionales (acto y escena), y que, al contrario que
aquéllas, se encuentra en todo tipo de teatro, desde el mas convencional al
mas vanguardista. Alli donde el dramaturgo ha escogido no dividir la obra
en escenas y/o en actos, el texto se ve reflejado inevitablemente en la pagina
en forma de réplicas. En este sentido se trata de la unidad dramética por
excelencia, consustancial al género dramadtico y testigo de su especificidad®.

La réplica es una unidad intimamente unida al género dramético en
general, y ala obra de teatro escrita en particular. No existe como tal ni en la
novela, ni la poesia, donde el capitulo y el parrafo, o la estrofa y el verso,
dividen la narracién o la expresién poética y donde el didlogo se refleja
mediante otro tipo de convenciones. 51 se puede encontrar esta unidad en el
guion cinematografico, drama al fin y al cabo, en el que es vital distinguir y
diferenciar los papeles de los personajes y la parte del discurso con el que
cada cual contribuye a la accién. Esto no hace mas que corroborar lo que se
viene sugiriendo hasta ahora: que la réplica es la unidad dramatica por
excelencia cuya misma existencia, aunque patente, nunca ha sido reconocida
y cuya utilidad a la hora de manejar textos dramaticos, originales y traduci-
dos, es incalculable.

Al establecer la réplica como unidad de descripcion y comparacién de
textos dramaticos traducidos y sus originales, se abre el camino para un
estudio detallado de traducciones, tanto en su dimension textual como en su
realizacion escénica. Unidades tradicionalmente reconocidas, como el acto o
la escena, acercan poco el texto al ojo critico del estudioso. Un anélisis

8 - Un aparente caso problematico lo constituirian aquellas obras de teatro —muy
minoritarias, por otro lado— que se componen unicamente de una réplica, generalmente
porque solo interviene un personaje. Refiriéndonos a la escena espanola de la tltima década,
podriamos mencionar Ciico lioras con Mario, adaptacion de la novela de Miguel Delibes. En
el escenario inglés, y posteriormente, en traduccion al espafiol, se ha presentado Shirley
Valentine (Yo amo a Shirley Valentine) de Willy Russell. Estas obras, aunque aparentemente se
componen de una sola réplica, en realidad son obras de un solo personaje, quien en su
discurso cita, en estilo directo o indirecto, el discurso de otros personajes que forman parte
del drama mediante referencias puestas, I6gicamente, en boca del tinico personaje. En estos
casos excepcionales, las réplicas en que se divide el drama no se presentan de manera
convencional sobre el papel, aunque se distinguen en la puesta en escena por medio de una
entonacion diferente, cambios de registro, etc.

La afirmacion de que obras de un solo personaje no son obras de una sola réplica la
corroboran adaptaciones a otro medio dramatico, el cine. En el caso de Shirley Valentine, la
transposicién de la pédgina a la pantalla y el cambio de medio lo llevo a cabo el mismo
dramaturgo, Willy Russell. El resultado es la descomposicion del discurso de Shirley Valentine
en los diferentes discursos que ella misma ofrecia en estilo indirecto en la version impresa. Los
personajes no aparecen por referencias sino con caras y voces propias. Sin embargo no se puede
decir que hayan ocurrido cambios sustanciales, al leer y presenciar la obra de teatro y la pelicula,
el tinico cambio importante que se hace patente es el de medio, teatral o cinematografico. Los
discursos de los personajes, dichos por Shirley o por ellos mismos, no varian. Es decir, esta obra
dramdtica, como cualquier otra, esta indefectiblemente dividida en réplicas. Su autor, en este
caso, ha optado por presentarlas bajo el filtro de una sola voz, pero esto no es mas que un recurso
literario, por otro lado muy poco frecuente.
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pormenorizado ha de centrarse en unidades menores que, al contrario que el
parrafo u oracién, no sélo dependan de la gramatica sino del desarrollo de
laaccién dramaética y de la interaccién de los personajes. La réplica, compues-
ta por marco y didlogo, y realizada en el escenario fundamentalmente por
medio del discurso de un actory las acciones vinculadas a éste, es una unidad
existente, si bien no reconocida hasta ahora, que obviamente puede rendir
importantes resultados.

UN MARCO CUATRIPARTITO

El esquema sintético para la descripcion de traducciones que Lambert y
Van Gorp proponen en su articulo “On Describing Translations” (1985: 52)
ha servido como division basica para nuestro marco de estudio de obras
dramaticas traducidas. De dicho articulo se ha tomado principalmente la
divisién en cuatro partes y la denominaciéon de las mismas (preliminar,
macroestructural, microestructural e intersistémica) aunque, obviamente, se
han desarrollado y adaptado aspectos relacionados especificamente con el
teatro. La division propuesta por Lambert y Van Gorp ha resultado ttil por
servir de estructura basica sobre la que comenzar la construccion paulatina
del estudio, ya que, por si misma, tal como la esbozan sus autores, seria de
dificil aplicacion. No es que este esquema amplio y abierto descubra nuevas
dimensiones o aspectos no tratados anteriormente. De hecho, muchas de las
cuestiones que sugieren los autores en cada una de las cuatro partes se
pueden ver reflejadas, de un modo u otro, en algunos estudios sobre textos
traducidos. Se ha querido aqui aprovechar su potencial que reside, principal-
mente, en servir como andamio que ayude en la construccién del modelo,
adaptindose y reformandose segun fuere pertinente.

El primer estadio se refiere a la informacién preliminar procedente en su
mayoria de la ediciéon del texto dramatico. En esta primera fase se consideran
cuestiones no relacionadas con el texto en si, sino con la publicacién del
mismo. Se tienen en cuenta datos relativos a la editorial y coleccién en la que
se publica la obra, la fecha de publicacién del texto meta, asi como la cuestion
de los derechos de autor (copyright) y quién ostenta los mismos. Del mismo
modo se consideran los metatextos que pudieran acompanar al texto drama-
tico. Entre otros se registra la introduccién o prefacio y quién los suscribe, el
reparto del estrenodela pieza (bien en el idioma original o en lalengua meta),
ellugary la fecha del estreno. Asi también, suele ser sumamente significativo
el comentario en contraportada o los extractos de criticas puntuales referidas
alarepresentacion que pudieran incluirse en la edicion de la obra. Ya dentro
delainformacién que entronca directamente con el texto teatral propiamente
dicho, las cuestiones mas prominentes serfan: la presencia o ausencia del
titulo (original y/o meta), nombre del autor (original y/o meta), y el tipo de
etiqueta o término con que se describe y presenta el texto meta (version,
traduccion, adaptacién, etc.).

Segtin los resultados que rinda el estudio y analisis de los datos obtenidos

maneja. También, se podrd conjeturar sobre si la obra se presenta como una
edicién orientada al ptiblico lector o como un texto dirigido a la escena vy, si
fuera éste el caso, si se trata de una edicién posterior o anterior a la
representaciéon. De este modo la traduccién se ira perfilando como tendente
al polo origen o al polo meta. Los resultados de este estudio preliminar,
centrado fundamentalmente en cuestiones relativas a la edicién de la obra,
sirven como base para la segunda fase del estudio.

El estudio textual propiamente dicho comienza en la segunda fase con el
analisis macroestructural que se refiere a la distribucién del texto dramaético
traducido en actos, escenas y réplicas, y la comparaciéon global del niumero
y distribucién de éstos con el original correspondiente. La comparacién de
los binomios TO-TM (texto original-texto meta) se puede tener que realizar
también utilizando, segun el caso, unidades tematicas relacionadas con el
discurrir de la intriga dramatica. Asi se utilizarian episodios, escenas u otras
unidades argumentales, variables segtin la obra y la problematica que el
estudio de la misma presente. En este nivel macroestructural se constata el
tipo de traduccién que se maneja: globalmente, por medio de la comparacién
del niimero de actos y escenas y su distribucion, o de forma mas especifica,
mediante el niimero de réplicas y su distribucién. Las hipétesis provisiona-
les, formuladas en la primera parte, se podran ir consolidando o revisando
segun los datos obtenidos tras el analisis macroestructural de los textos.

En esta segunda fase del estudio es importante tener en cuenta la cuestion
de los originales, esto es, la posibilidad de que el texto en lengua origen que
estemos manejando como referencia para la comparacion, pueda no ser el
utilizado por el traductor. En el teatro, quiza mas que en ningtin otro género
literario, abundan las ediciones simultdneas de lectura y para la escena, o
incluso revisiones de cualquiera de éstas. Tratar de soslayar o ignorar esta
cuestion puede hacer peligrar cualquier estudio comparativo que se acome-
ta.

La tercera parte se centra también en el nivel textual pero, en este estadio,
el propésito fundamental es la comparacion de traduccion y original a nivel
microestructural. En esta fase se siente, atin de forma mas acuciante, la
necesidad de una unidad propia del género dramatico que sirva como
unidad de comparacion. La réplica adquiere aqui una gran importancia,
puesto que es la unidad minima estructural y la tinica apropiada, por tanto,
en un estudio minucioso. Como ya se ha indicado, para el estudio microes-
tructural del texto se aplica basicamente la division de fenémenos observa-
bles (adicién, supresion, modificacién y error), tomada del sistema de
anélisis propuesto por Santoyo (1979).

La cuarta fase de este marco de estudio lo constituye el nivel intersisté-
mico o intertextual en el que se perfilardn atin mas los resultados a los que
se haya llegado en niveles anteriores. Se consideran otras traducciones del
mismo texto original y la relaciéon que éstas puedan tener con el texto

Beido-au o aidia

en el primer estadio, se podra ir perfilando el tipo de traduccién que se
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relativa a la representacion de la obra (en el pais de origen o en el meta) el
ntiimero de representaciones, el tipo de compaiiia, los lugares en los que se
presentd. La reaccién del publico (lector o espectador) y de la critica son
factores externos a la publicacion y representacion del texto dramatico que
cobran gran relevancia en esta fase final. Dada la doble naturaleza del texto
dramaético, escrito para ser representado, y la proyeccién eminentemente
social y mimética del teatro, esta dimensién, extratextual por definicién, es
sumamente importante.
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3. Primera fase: Cuestiones preliminares

El propésito fundamental en ésta, como en anteriores partes del presente
estudio monogréfico, es responder a la cuestion fundamental que nos ocupa,
a saber, como se ha traducido el teatro en Espafa en las tiltimas décadas del
siglo XX. En lugar de comenzar el analisis en cuatro fases obra por obra, se
procede de forma global, abarcando, en la primera fase, la totalidad de las
obras registradas. En la segunda parte, se continta con dos tercios del total
de textos traducidos y la tercera y cuarta fases se centran en un nimero més
restringido, si bien mas representativo, de traducciones “tipo”.

A continuacién se ofrece una visién global de los datos obtenidos tras el
analisis de una serie de 156 registros, uno por cada texto meta publicado que
se ha analizado. Esta informacion preliminar ha sido extraida fundamental-
mente dela edicion de cada texto dramatico traducido y comprende una serie
de dieciséis campos' que se han agrupado de modo que se pudiese cruzar
facilmente la informacién contenida en cada uno de ellos.

CRONOLOGIA

Como se ha venido indicando, los textos que componen el corpus objeto
de estudio se circunscriben fundamentalmente ala produccion de traduccio-
nes de teatro publicadas en la segunda mitad del siglo XX. Este periodo de
tiempo coincide, en gran medida, con el tratado por Francisco Alvaro en la
coleccion El espectador y la critica, publicada anualmente desde 1958 a 1985.
La historia de la critica teatral en nuestro pais, asi como un buen niimero de
datos estadisticos, quedaron puntualmenteregistrados en este extenso traba-
jo de recopilacion que, sorprendentemente, ha tenido escaso eco en las
publicaciones dedicadas al fenémeno teatral de esta época en Espana.

Aunque de lo dicho anteriormente se colige que se ha tenido en cuenta el
respaldo documental, critico e histérico, que supone El espectador, no obstan-
te su utilidad se ha visto disminuida en nuestro caso por el caracter mixto del
corpus, compuesto por un numero similar de ediciones escénicas y de
lectura. El Espectador, ya desde el mismo titulo, se centra en el escenario y en

1.- Los dieciséis campos en que se ha dividido cadaregistro, correspondiente a un texto meta
publicado, son los siguientes: descriptor, editorial, coleccion, derechos de autor (©), fecha, titulo
original, titulo meta, autor original, autor meta, etiqueta, introduccion, representacion en lengua
original, representacion en lengua meta, género, contraportada y critica.
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la dimension de espectaculo que el teatro tiene y, en este sentido, esta lejos
de ser una aportacién fundamental a estudios textuales como el presente,
aunque ello no impida reconocer la inmensa fuente de referencias y el
potencial que la publicacién encierra.

La época que aqui se analiza (aproximadamente la segunda mitad del
siglo XX) es un periodo dela historia teatral espafiola compacto e importante,
cuya cuspide seria ladécada de los sesenta y cuyo declinar presenciamos aun
hoy en dia. Aproximadamente el 40% de las traducciones que integran el
corpus fueron publicadas en los afios sesenta, un 25% de dichos textos meta
en los ochenta, el 20% en la década de los setenta y un 5% antes de 1960.

Para cada registro, correspondiente a un texto dramatico publicado, se ha
tomado como referencia la fecha de publicaciéon que, en el caso de las
ediciones escénicas, no esta muy alejada de la de representacién de la obra.
De hecho, en un 38% del total de ediciones? que mencionan la representacién
meta, se observa la misma fecha de edicién y de puesta en escena. Existe una
diferencia de sélo un ano entre edicién y estreno en el 30% de las obras,
ampliandose esta diferencia a dos afios en el 9% de los casos, a tres en el 7%
y a cuatro en el 5%. Se aprecia una variacién de cinco afios en un 3%, y en el
mismo tanto por ciento la diferencia es de seis afos.

Delos datos mencionados anteriormente se deduce que, efectivamente, la
fecha de publicacién puede tomarse en general como referencia a la hora de
localizar el texto en su momento histérico. Es mads, ya que todos los textos
recopilados corresponden a textos publicados y que al menos la mitad de las
ediciones que forman el corpus lo son de traducciones orientadas al ptiblico
lector, parece aconsejable considerar la fecha de edicion del texto meta como
referencia cronolégica principal.

EDITORIALES Y COLECCIONES*

Atendiendo al lugar de publicaciéon de las traducciones analizadas, se
puede afirmar que éstas fueron editadas principalmente en Espafia, aunque
un grupo reducido (el 9%) proceden de Argentina. El origen geogréfico

2 .- Son sesenta y cinco las ediciones registradas en el corpus que citan la representacién en
lengua meta y que se presentan como tales ediciones escénicas.

3 - Llama un inspector de J.B. Priestley, es el tinico caso en el que el lapso de tiempo entre
edicién y representacion es aparentemente de dieciséis afios. Sin embargo, tras comprobar que
se trata de la séptima edicion de este texto meta, no se puede considerar como excepcion.

4 - Editoriales registradas en el corpus:

Editoriales espafiolas:

Dedicadas fundamentalmente a publicar ediciones escénicas:
Escelicer (Coleccion Teatro).

MK Ediciones (Colecion Escena).

Dedicadas a publicar ediciones de lectura:

Aguilar.

Alhambra, “textos bilingties”.

parece también tener relacién con el tipo de edicion, y asi los textos publica-
dos en Buenos Aires suelen ser ediciones de lectura y una parte importante
delos editados en Espafia corresponden a ediciones escénicas. Las editoriales
dedicadas a publicar textos ya representados, o con miras a una futura puesta
en escena, son cerca del 50% de las registradas. Destaca la editorial Escelicer
(37%), seguida por MK Ediciones (10%) heredera, a partir de mediados de la
década de los setenta, del espacio editorial de la primera. La mitad de las
traducciones registradas pertenecen a la coleccién «Escena» de MK Ediciones
o a la «Colecciéon Teatro» de la editorial Escelicer. La mera publicacion en
colecciones con nombres tan significativos resalta atin mas, si cabe, la
naturaleza escénica de estos textos meta.

Dentro del 21% de colecciones no especificamente teatrales nos encontra-
mos con editoriales espafiolas como Aguilar donde se publican selecciones
de textos draméticos traducidos representativos de un pais® o las obras
completas de un dramaturgo extranjero®. La editorial Espasa Calpe, en su

Ayma S.A., coleccion Voz e Imagen, Serie Teatro.

Biblioteca teatral (revista).

Bosch, S.A., coleccion “Erasmo textos bilingties”.

Cétedra, colecciéon “Letras Universales”.

Comedias, revista editada por la Editorial Siglo XX.

EDAF, ediciones de bolsillo..

Ediciones Iberoamericanas S.A., coleccion UE (Universal Eisa).

EDICUSA (Editorial Cuadernos para el Didlogo S.A.), coleccion “Libros de teatro”.
Editorial Juventud, Libros de bolsillo.

El Piiblico, revista editada por el Centro de Documentacion Teatral del INAEM (Ministerio
de Cultura), coleccién “Teatro”.

Epesa (Ediciones y Publicaciones Espafiolas S.A.).

Espasa Calpe, coleccién “Austral”.

Lumen, coleccién “Palabra en el tiempo”.

Lumen, colecciéon “Palabra menor”.

Orbis, coleccién “Los premios Nobel”.

Prensa Moderna.

Primer Acto (revista de teatro, que esporddicamente publica obras completas).
Ramoén Sopena, biblioteca Sopena.

Seix Barral S.A., coleccién “Obras maestras de la literatura contemporénea”.
Universidad de Murcia, Catedra de Teatro.

Editoriales argentinas:

Dedicadas a publicar ediciones de lectura:

Ada Kora Editora.

Centro Editor de América Latina, Biblioteca Basica Universal.
Compaiiia Fabril Editora, coleccién “Los libros del mirasol”.
Editorial Sur.

Emecé.

Espasa Calpe, coleccién “Austral”.

Jacobo Muchnik Editor.

Libreria Hachette, biblioteca de bolsillo.

Losada, coleccion “Gran teatro del mundo”.

Nueva Vision, coleccién “Teatro universal”.
Redalsé Al
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coleccién Austral, también publica textos dramaticos de autores consagra-
dos’. En ambos casos, las editoriales suelen combinar la publicacion de
traducciones inéditas con la de textos cedidos por otras editoriales.

Otro tipo de ediciones lo constituyen las publicaciones bilingties. La
editorial Bosch, en su coleccion «Erasmo, textos bilingiies», ofrece ediciones
de textos dramaticos ingleses en las que, ademas del texto original y la
traduccién correspondiente, se incluyen ensayos sobre el autor y la obra e
introducciones que ayudan a encuadrar el texto en su contexto historico y
literario®. Por su parte, la editorial Alhambra ofrece ediciones en las que el
texto inglés aparece parejo con la versién espafiola’, continuando una
tradicion en absoluto desconocida en nuestra cultura.

Empresas editoriales argentinas como Losada, Sur o Emecé tradicional-
mente proveen el mercado de traducciones inéditas, publicadas inmediata-
mente después que las originales correspondientes'’. Este caracter de actua-
lidad, junto con una clara vocacion de servir al publico lector, distingue a la
produccién argentina de traducciones dramaticas, que sirve frecuentemente,
a su vez, como cantera de textos de la que las editoriales espafiolas se

nutren’ .

AUTORES

El autor original, aunque mencionado en todas las obras consideradas, no
lo es con la misma relevancia ni del mismo modo. Cuando se trata de una
edicion dirigida al publico lector, al autor original se le reserva el mismo
lugar y tratamiento que si de una edicién en lengua original se tratase. El
traductor (autor meta) generalmente queda relegadoal segundo término que
tradicionalmente se asocia con tal actividad.

5 .- Teatro norteamericano contempordneo (1961), Teatro inglés contempordineo (1961), Teatro
irlandés contempordneo (1963).

6 .- Teatro completo de J.B. Priestley (1962).
7 .- Por ejemplo, las obras de Oscar Wilde o William Shakespeare.

8 - En esta coleccion se incluyen titulos como El critico de R. B. Sheridan (1976), La dama
sirvienta o los enredos de una noche de O. Goldsmith (1982), Volpone o el zorro de Ben Jonson (1980),
La tempestad de W. Shakespeare y Un marido ideal de O. Wilde.

9 - Enel corpus se ha recogido la edicién bilingiie de la obra de Oscar Wilde La importancia
de llamarse Ernesto (1985).

10 .- Normalmente estas traducciones se publican un aio después que el original correspon-
diente. Tal es el caso de Tallando una estatua (Carving a Statue) de G. Greene, editada en 1964 en
inglés y en 1965 en espanol (Editorial Sur, Buenos Aires).

En el caso de Panorama desde el puente,la rapidez con la que se publica la traduccion argentina
(1956), un afio después que el original, hace que tanto el original de 1955 como el texto argentino
se hayan convertido en piezas tinicas ya que ambos se vieron répidamente sustituidos en las
librerias y los teatros por la version revisada de 1957.

11 .- Este proceso tiene lugar tanto de forma explicita, en colecciones como las editadas por
Aguilar, o de forma mas que encubierta, como ocurre con la version de Panorama desde el puente,
suscrita por José Luis Alonso en 1980.
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Es enlas ediciones escénicas donde en ocasiones los papeles tradicionales se
invierten. Si el traductor es un dramaturgo conocido en su pais, su nombre
aparecera al menos parejo con el del autor original y, frecuentemente, incluso
masrealzado'? Lo mismo ocurre si el que suscribe como traductor es un director
teatral (José Luis Alonso), actor (Adolfo Marsillach, Conchita Montes) o perso-
naje de renombre en el mundo de la farandula (Luis Escobar —empresario,
director y actor—).

Hay dramaturgos, nacionales y extranjeros, mas proclives a aparecer en
representaciones y ediciones escénicas (Antonio Buero Vallejo, Miguel Mi-
hura, Arthur Miller, Alfonso Paso, José M? Peman, Terence Rattigan, Tennes-
see Williams) y los hay que se ven relegados casi invariablemente a la pagina
(Alfonso Sastre, G.B. Shaw, Oscar Wilde, W.B. Yeats).

El traductor, el autor que suscribe el texto meta bajo etiquetas de diferente
cuiio, puede ser, como ya se ha indicado, un dramaturgo conocido en el
sistema meta, o un profesional del teatro que, entre otras, realiza labores de
esta indole. También hay traductores profesionales e, incluso, los hay que
diferencian explicitamente su labor de la del adaptador. Aparte del dtio
adaptador-traductor'® abundan otros: dramaturgo de renombre-traduc-
tor', actor-traductor™ o director-traductor'®, colaboraciones todas ellas
que, cuando se dan explicitamente, quedan claramente diferenciadas sobre
el papel impreso. Otras simplemente se intuye que existen, o pueden haberse
dado, aunque no se mencionen. Este tipo de funciones realizadas por dos
profesionales no es infrecuente que las lleve a cabo sélo uno, daindose una
conjuncion de funciones en la misma personaw.

Mas, con tanto autor «in pectore» suscribiendo el texto teatral traducido,
cabe preguntarse a quién se asignan o deben asignarse los derechos de autor
y,amén de quién debe percibir y ostentar dichos derechos, cuantos profesio-
nales pueden aspirar al codiciado “©”. Dentro del corpus de obras al que
venimos refiriéndonos, en el 52% de los casos el «copyright» lo ostenta la
editorial que publica la obra en lengua meta, en el 24% el autor original, el

12 .- Alfonso Sastre como traductor de la obra Mulato (1964) de Langston Hughes quien, a
su vez, tradujo obras de Federico Garcia Lorca al inglés.

13 .- Pilar Sals¢ figura como autora de la traduccién y Santiago Paredes como adaptador, a
la vez que director, ostentando ademas los derechos de la version (©), dela obra de Peter Shaffer
Amadeus (1981). Diego Hurtado y Victor Ruiz Iriarte traductor y adaptador respectivamente de
El principe durmiente de Terence Rattigan (1958).

14 .- José Sastre y Alfonso Sastre suscriben la traduccion de EI abanico de Lady Windermere,
Una mujer sin importancia, La importancia de llamarse Ernesto (1982). Giuliana y Joaquin Calvo
Sotelo son autores de la version de Huracdn sobre el Caine (1964) de Herman Wouk.

15 .- Antonio de Cabo y Conchita Montes (directory actriz respectivamente), son los autores
de la version espafiola de Tia Mame (1960) de J. Lawrence y R. E. Lee.

16 .- Ignacio Artime y Jaime Azpilicueta, ambos autores de la version de Los chicos de la banda
(1975), siendo el segundo el director de la puesta en escena de la obra.

17 .- Candida de G.B. Shaw (1983), version y direccion de José Luis Alonso. La cabeza de un
traidor de R. Bolt, co-autor de la version y director de la puesta en escena: Luis Escobar.
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traductor en un 23,5% de las ocasiones y la editorial que publicé la obra en
la lengua original detenta los derechos sélo en el 5% de los casos'®. La
Sociedad General de Autores de Espaiia aparece en esta seccion en dos de las
ediciones. Hay casos de derechos de autor compartidos; asi en un 3,2% de las
publicaciones la editorial en lengua original y la editorial en lengua meta
comparten dichos derechos. La editorial meta y el autor original aparecen en
esta seccion el 6,4% y el autor meta y la editorial meta el 2,5% delas ocasiones.

Lamisma Sociedad de Autores avisa, en la coleccion Teatro de la editorial
Escelicer y en la seccién reservada a los derechos de autor: «Reservados todos
los derechos.- Los representantes de la Sociedad General de Autores de Espaiia son
los iinicos encargados de autorizar la representacion o adaptacién de esta obra». Este
aviso caracteriza, por un lado, la edicion misma como orientada a la repre-
sentacioén y, por otro, deja bien claro que los derechos de autor y los de
representacion y adaptacion se tratan, y se deben tratar, de forma diferente.

Quiza el dato mas significativo en cuanto a derechos de autor sea que en
mas del 50% delos casos el copyright lo tenga la editorial que publica el texto
traducido y sélo en la cuarta parte de las obras sea el autor original, y en el
mismo porcentaje el traductor, quienes lo ostenten.

TITULOS

La cuestion del titulo nos acerca ya a los limites del texto propiamente
dichoy nos alejaligeramente de cuestiones editoriales como las mencionadas
mas arriba. Aproximadamente en la mitad de los casos registrados se
menciona el titulo original y se suele observar este hecho en ediciones de
lectura con mayor frecuencia que en aquéllas orientadas a la representacion.
En cuantoal titulo traducido, se aprecia una tendencia mayor en las ediciones
de lectura a ser fiel al original, mientras que en las ediciones escénicas se
observan casos de interpretacién, adaptacion y hasta de invencién de un
nuevo titulo que, en ocasiones, dificultan la localizacién del original corres-
pondiente!®.

La forma en que se haya traducido o sustituido el titulo y la mencién del
correspondiente original entroncan directamente con la cuestién de la eti-
queta con la que se identifica el texto meta que se presenta. Como ya se ha
indicado, el término traduccién se utiliza en este estudio en sentido funcio-

18 .- Los tantos por ciento no cuadran totalmente puesto que en una misma edicion pueden
aparecer protegidos los derechos de autor de mas de un individuo o empresa.

19 - La obra de Jack Popplewell, jVengan corriendo que les tengo un muerto!, es un ejemplo de
titulo traducido que puede llevar a confusién a la hora de localizar el original correspondiente.
Como la mayor parte de las obras de este autor hacen referencia a muertos o muertes y como,
ademads, algunos personajes son recurrentes en sus obras, el reparto tampoco constituye una
pieza clave para localizar el original. En este caso, sélo tras largas pesquisas y una vez
comparados los posibles textos, pudimos identificar Busybody como la obra original correspon-

nal, es decir, se considera que todo texto dramatico de autor extranjero que,
en principio, se presente o haya funcionado como tal, es una traduccién.
También, quiza, convenga insistir en lo obvio, esto es, que cuando se habla
de etiquetas nos referimos a aquellas denominaciones que aparecen en la
edicién del texto meta y que lo cualifican y presentan. En este sentido, dichas
etiquetas son una forma mas de presentar el texto, de provocar cierto tipo de
expectativas en el lector-espectador. La denominacién que se utiliza para
definir el producto traducido sirve, en primer lugar, para subrayar su
sustancia como texto extranjero y, en segundo término, para identificar el
tipo de traslado que ha tenido lugar, que se ha pretendido realizar, o que se
quiere hacer ver que ha tenido lugar.

De las obras registradas en el corpus, el 50% se presentan como traduccio-
nes, el 36% como versiones y un 12% como adaptaciones. Estas denomina-
ciones, aunque de diversa distribucién segtin editoriales y ediciones, parecen
responder a un patrén generalizado: los textos denominados versiones o
adaptaciones casi invariablemente se encuentran en ediciones escénicas, y
aquéllos denominados traducciones tienden a corresponder, en su mayoria,
a ediciones de lectura.

Asi como la etiqueta presenta ya el texto, sugiriendo el tipo de producto
que el lector o espectador va a encontrar, la referencia al género al que
pertenece la obra ayuda a dibujar el perfil del texto teatral. Un tercio de las
obras que componen el corpus se presentan como comedias y de los dos
tercios restantes las expresiones que definen el género varian: drama (7
ediciones), obra (5), pieza (3), farsa (2) o tragedia (1). Nos encontramos
también con una «adaptacion teatral de una novela», un «misterio» y hasta
alguna «extravagancia politica», firmada por G.B. Shaw, por supuesto.

También son de muy variada naturaleza los adjetivos que completan la
localizacion de la obra teatral dentro de un determinado sub-género («poli-
ciaco», «cémico», «enredo comico», «farsa improbable»), o que adelantan la
divisién del texto en actos o partes, escenas o cuadros®’. También en un
reducido niimero de casos (10), se puede leer el «original de» antes del
nombre del autor.

La mencién del género o subgénero al que la obra pertenece suele
encontrarse con mas frecuencia en las ediciones escénicas y, en menor
medida, en las de lectura. La referencia a la representacién de la obra y la
inclusién del reparto del estreno son también caracteristicas de las ediciones
escénicas aunque puedan encontrarse esporadicamente en las de lectura. En
el 44% del total de ediciones no se menciona ningtn tipo de representacion
o reparto. Del grupo restante, un 12% hace referencia a la representacién
original y un 47% a la representacion en lengua meta, acompanada por el
reparto correspondiente al estreno.

20 .- Aproximadamente un tercio (52) del total de textos considerados incluyen, junto con
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Ademas de la etiqueta que define el texto que se presenta como orientado
al publico lector (traduccién, sin referencia a la representacién), o al publico
espectador (version o adaptacion y resena del estreno de la obra), puede
haber otros elementos en la edicién de la obra que perfilen atin mas el tipo
de texto y publicacion de que se trata. A este respecto, son frecuentes las
introducciones, prefacios o antecriticas (presentes en el 55% de las ediciones
utilizadas), los comentarios en contraportada sobre el autor original, el
traductor o la obra, los extractos de criticas aparecidas en la prensa con
motivo de larepresentacién y hasta fotografias, entrevistas y ensayos criticos
que arropan al texto dramatico. Estas secciones que pueden acompaiiar a la
obra misma, y que se han denominado metatextos, dan cuenta de una
intencién concreta a la hora de presentar la obra y, de hecho, la introducen
como edicion escénica o de lectura, como traduccién parcial o total, etc.

EDICIONES «TIPO»: ESCENICAS Y DE LECTURA

De lo anteriormente dicho, en cuanto al corpus de obras y la informacion
preliminar referida a la primera fase del estudio, se deduce que, ya desde la
presentacion de la obra editada, y antes de entrar en el analisis textual en si,
se perfilan dos tipos principales de ediciones que parecen corresponder bien
auna estrategia de lectura o de representacion, esto es, orientados a la pagina
o al escenario. Independientemente de la utilizacién ulterior que del texto
teatral publicado se haga, se puede identificar la intencién con la que fue
publicado y los factores que llevaron a tal publicacién y la influyeron de un
modo u otro.

Una edicién de lectura tipica puede estar publicada en colecciones no
especializadas en el género dramatico. Se presenta el texto meta como
traduccion y el autor original, asi como el traductor, ocupan con frecuencia
el lugar que convencionalmente se les ha asignado: protagonista, en el caso
del autor original, y secundario, en el del traductor. Tal es el caso de las
ediciones de la editorial Sur de Buenos Aires, escrupulosas al maximo para
con el autor y el texto original, y respetuosas para con el traductor, cuyo
nombre aparece mencionado invariablemente. En las ediciones de lectura se
trata el texto como literatura, sobre todo cuando dicho texto lleva la firma de
un dramaturgo consagrado. A este talante respetuoso para con el original se
une, no sélo la cualificacion de traduccién que frecuentemente encabeza las
ediciones de lectura, sino un texto meta que tiende a ajustarse al original de
forma sistematica.

Un ejemplo de edicién de lectura es la traduccién que Angel Luis Pujante
realizé de A Game of Chess (Una partida de ajedrez) en la que, tras un estudio
exhaustivo y el prélogo firmado por Gonzalo Torrente Ballester, nos encon-
tramos con todo lo necesario para apreciar la obra en su contexto histérico y
literario, amén de un texto cuidadosamente trasladado y anotado. Se mencio-
na la representacion de la obra en lengua original, lo que supone un ejemplo
mas de la clara opcién del traductor por el polo origen.
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Esta tendencia explicita e implicita a favorecer el polo origen se ve
claramente reflejada en la referencia a la representacién en lengua original
que, cuando se da, resulta ser una transferencia de tal cita en la edicién
original. Los metatextos, que acompafian a la edicién en lengua meta,
subrayan la tendencia al polo origen. La fecha de publicacién dela traduccién
suele ser inmediatamente posterior a la de la ediciéon original en el caso de
autores vivos. Por ultimo, no se tiene normalmente en cuenta la posible
representacién en lengua meta.

Las ediciones escénicas se encuentran fundamentalmente en editoriales y
colecciones dedicadas, especificamente, al género teatral. Se publica el texto
simultaneamente, o inmediatamente después de su puesta en escena, con la
inclusiéon del reparto correspondiente al estreno. Los papeles de autor y
traductor oscilan en importancia en estas ediciones. El autor original, siem-
pre presente en cualquier tipo de edicién, puede quedar relegado u oculto
por el brillo del nombre del autor meta que, en algunos casos, es un personaje
famoso y apreciado en el sistema teatral de llegada. En tales casos, las obras
se presentan de tal modo que el autor meta puede llegar a ocupar el lugar del
autor original. Los ejemplos abundan, pero baste citar las versiones firmadas
por José M* Peman?!, Alfonso Sastre??, Ana Diosdado, Luis Escobar o
Enrique Llovet, como boton de muestra.

Rara vez se presenta el texto como una simple traduccién. En cambio, se
prefieren denominaciones como versién o adaptacién que resalten el carac-
ter escénico del texto. Los titulos también suelen adaptarse de manera que
puedan parecer mas atractivos a los ojos del ptuiblico y no es costumbre
mencionar los originales correspondientes.

Es frecuente encontrar que algunas ediciones escénicas presentan expli-
citamente el texto meta como producto tanto de un proceso de traslado
interlingtiistico como uno de adaptacion del texto a la escena y, de hecho, esta
labor intralingtiistica, posterior a la propia traduccién, parece atraer mas la
atenciéon del publico espectador en general. Asi, por ejemplo, no solo se
ofrece la obra de Graham Greene El amante complaciente para deleite de ojos
y oidos atentos, sino el texto tamizado por José M* Peman, esto es, una suerte
de Greene-Pemén hibrido?.

Aparte del reparto meta, una edicién escénica es posible que incluya
extractos de criticas aparecidas en la prensa, referencias biograficas a cual-

21 .- De la obra de G. Greene El amante complaciente .

22 .- Autor de la version de la obra de Langston Hughes, Mulato, en cuya edicion podemos
apreciar que el lugar normalmente reservado para el autor original ha sido ocupado porla figura
del autor meta.

23 .- La polémica versién de Salomié de O. Wilde, realizada por Terenci Moix y representada
en el verano de 1985, es un ejemplo mas de manipulacion de un texto ajeno por parte de un autor

meta y de produccién de un texto hibrido. Con respecto a este caso en concreto, vide Santoyo
1985: 82-83.
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quiera de los autores, una introduccién generalmente suscrita por el autor
meta y, esporddicamente, referencias a la produccién dramatica de cualquie-
ra de los dos autores. Edicién escénica y de impacto lo fue en su dia la de la
obra de Mart Crowley Los chicos de la banda (1975). A un comentario sobre el
estreno suscrito por los autores de la version, le seguian recortes de prensa
y comentarios sobre las representaciones y el publico asistente. Como
colofén se utilizaron fotografias de la representacién para las cubiertas del
libro. La ficha técnica y texto del estreno quedaron asi arropados por un
reclamo tanto para los que asistieron a la representacién como para los que
sequedaron en puertas. Ediciones escénicas representativas y famosas, como
ésta de Artime-Azpilicueta, se localizarian en el extremo de aceptabilidad de
una escala en la que el extremo de adecuacion estaria ocupado por ediciones
eruditas como la suscrita por Angel Luis Pujante, o por ediciones bilingties.

Aunque se puedan distinguir numerosos subtipos de ediciones de traduc-
ciones dramaticas, los dos tipos fundamentales que se han podido diferen-
ciar en este primer estadio del estudio, de lectura y escénicas, son los tinicos
que consideramos definitivamente delimitados. Una vez mas, se correspon-
den estas dos clases de ediciones con los dos aspectos fundamentales y
complementarios del hecho teatral, texto literario y representacion, dicoto-
mia dramética consustancial al género.

4. Estudio macroestructural

La base empirica, de la que derivan los datos e informacién del analisis
macroestructural de textos draméticos, esta formada por dos tercios del total
de obras que forman el corpus y sus correspondientes originales. En total, en
esta segunda fase, se han utilizado alrededor de un centenar de binomios
texto meta/texto original. Como ya se ha indicado, en este estadio se lleva a
cabo una comparacién estructural global de dichos binomios, fundamental-
mente basado en el computo del ntimero global de réplicas en cada texto.

En cada uno de los binomios textuales, se ha comparado el nimero de
personajes asi como el de actos, escenas y réplicas (unidad estructural
minima). El anélisis de los datos se ofrece en forma de anexo al final del
capitulo, de modo que se puedan percibir globalmente las variaciones
detectadas en el niimero de réplicas. Se ha optado por no incluir en el anexo
los datos relativos a unidades estructurales mayores (actos y escenas) o
nimero de personajes, ya que se refieren a un conjunto reducido de casos.

Como ya se ha venido sugiriendo, el estudio del nimero de réplicas del
texto meta en relacion con las del original correspondiente resulta ser, con
mucho, la fuente de datos mas significativa. Para apreciar pues el alcance y
significado de los datos obtenidos y facilitar su interpretacion, se reflejan los
resultados totales en el anexo por orden alfabético de autores originales, en
tantos por ciento en orden ascendente y, finalmente, en niimeros absolutos.

RESULTADOS DEL ESTUDIO MACROESTRUCTURAL

La caracterizaciéon en dos tipos de ediciones, segiin opten por una
estrategia de lectura o de escenario, y la clasificacién inicial de los textos meta
seleccionados dentro de una u otra categoria, han servido como punto de
arranque a un acercamiento mas centrado en el texto dramatico en si. Puesto
que al final de la primera fase del estudio se observaba esta doble tipologia
en las ediciones de textos dramaéticos, en esta segunda fase, y justamente
antes de pasar al analisis de la informacion recogida, se ha querido reflejar
del mismo modo la pertenencia a uno u otro tipo de ediciones (de lectura y
escénicas) en el mismo descriptor que sirve para localizar autor y obra.

Quiza el aspecto mas ostensible de la estructura del drama impreso sea la
divisién tradicional en actos y escenas. El nimero de personajes es también

un_elemento estructural mas que se da paralelo a dicha division del texto
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teatral. Estas dos variables (ntimero de actos y escenas y niimero de perso-
najes) afectan, en nuestro caso, a un tercio de las obras consultadas. De las
dieciséis traducciones en las que se han detectado cambios en el niimero de
personajes, diez corresponden al grupo catalogado como ediciones escéni-
cas. Y de un total de quince obras traducidas en las que la estructuracién en
actos y/ o escenas ha sufrido alteraciones, catorce son ediciones escénicas y
s6lamente una responde a una estrategia de lectura.

Estos datos indican claramente que las ediciones escénicas parecen ser
mas susceptibles a cambios estructurales que las ediciones de lectura y que,
al menos en lo que respecta al reducido nimero de obras que presentan
modificaciones estructurales de este tipo (1/3 del total estudiado), se advier-
te una tendencia a primar el polo de aceptabilidad frente al de adecuacién.

Con ser interesante, el estudio del nimero de unidades estructurales
mayores y de personajes, y su reduccion o ampliacion en el texto meta, no
resulta lo suficientemente representativo, puesto que afecta sélo a un peque-
no grupo de obras. Como veremos més adelante, el computo de réplicas es
un elemento mucho mas fiable para el estudio mac roestructural de un grupo
nutrido de textos dramaticos traducidos, entre otras razones, porque la
réplica esla unidad minima estructural en la que se divide el texto dramatico
como tal.

Tal y como se ha dicho antes, los resultados obtenidos al comparar el
ntimero de réplicas del texto meta y del texto original se ofrecen en el anexo
por orden alfabético, en tantos por ciento y en ntimeros absolutos, respecti-
vamente. Se puede apreciar de este modo como los porcentajes oscilan entre
un minimo de 47,8% de réplicas traducidas (de la obra Busybody de Jack
Popplewell) por un lado, y un 182% (de Mulatto de Langston Hughes) por
otro.

Entre estos dos casos extremos, de supresién (-837) y adicion de réplicas
(+224), existe toda una gama de resultados que, relacionados con la caracte-
rizacion de ediciones escénicas o de lectura, lleva a interesantes conclusiones
sobre el modo en que se ha procedido al traducir los textos originales
correspondientes. Si comenzamos por la franja que refleja un nimero exacto
de réplicas en el texto meta y el original (100% de traduccion); son dos los
casos en que se aprecia este fenémeno de coincidencia: una edicién bilingtie
de Volpone de Ben Jonson y la traduccion de la obra Pasion de E. Bond, ambas
ediciones de lectura.

Alrededor de este exiguo conjunto de obras (2), se puede distinguir una
franja que representa la mitad del total, desde el 101% al 95,5% de traduccion,
y cuyo denominador comin es su composicion: mayoritariamente ediciones
de lectura (48 de un total de 57). Cuanto mas se estrecha la franja en torno al
centro, mayor es el porcentaje de ediciones de lectura frente a ediciones
escénicas.

60

En torno a los extremos de supresién y adicién (47,8% y 182%) se pueden
distinguir dos conjuntos diferenciados integrados fundamentalmente por
ediciones escénicas. Uno de ellos lo componen aquellas obras en las que se
ha reflejado en la traduccion entre el 47,8% y el 95,4% de las réplicas del
original (de 37 textos meta, 36 son ediciones escénicas y 1 de lectura). El otro
conjunto, formado por aquellos textos meta en los que se aprecia un nimero
mayor de réplicas en la traduccién que en el original, oscila entre el 101,8%
y el 182% de traduccién y supone aproximadamente el 10% del total (7
ediciones escénicas y 3 de lectura). Este conjunto de textos dramaticos que
presenta un aumento en el nimero de réplicas con respecto al original es
cuantitativamente menos significativo, aunque igualmente importante cua-
litativamente.

Al distribuir las cifras resultantes de la comparacién de los 104 binomios
textuales en tres zonas, localizadas en ambos extremos y alrededor del
centro, se constata que los dos grupos extremos estan compuestos en su
mayoria por ediciones escénicas (97% en la franja de supresién y 73% en la
franja de adicion) y el grupo central lo esta por ediciones de lectura (86% en
la franja central de adecuacién). También se aprecia una distribucién muy
equilibrada del ntiimero de ediciones de cada tipo (practicamente al 50%).

A juzgar por los resultados expuestos arriba, existen al menos tres
estrategias de traduccion de textos dramaticos, tendentes a privilegiar, bien
el polo de adecuacién, bien el de aceptabilidad. Asi, las ediciones escénicas,
que priman este tltimo, siguen una estrategia de traduccion parcial en un
70% de los casos y un 21% de las ediciones de este tipo presentan una
estrategia de sobre-traduccion o adicion. La tercera estrategia, adecuacion al
texto original, la siguen de forma clara el 92% de las ediciones de lectura que
se agrupan en torno a dos casos «tipo» de adecuacion absoluta en cuanto al
numero de réplicas en el texto original y el texto meta como se refleja en el
siguiente cuadro:

ACEPTABILIDAD ADECUACION
(47,8 %-95,4%) 36 E/1L 48 L9 E (95,5%-101%)
(101,8%-182%) 7E/B3 L

43E/AL 48 L/9E

Los resultados son muy similares si, en vez de los resultados en tantos por
ciento, consideramos el niumero absoluto de réplicas suprimidas o afiadidas
en cada edicion. Los extremos en tantos por ciento (47,8% y 182%) coinciden
con los extremos en nimeros absolutos (-837 y +224 respectivamente):

ACEPTABILIDAD ADECUACION
(-837/-40) 36 E/2L 47 L/9 E (39/47)
(+224/+18) 7E/3L

43E/5L 47 L9 E
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Como se ve, las tres franjas que distingufamos anteriormente, en torno al
centro y ambos extremos, se pueden apreciar también al considerar el
nimero total de réplicas suprimidas o anadidas en el texto meta respecto al
original. El punto central 1o constituyen las dos traducciones en las que no se
aprecia adicién o supresién alguna de réplicas, esto es, cero en nimeros
absolutos. Partiendo de este centro, el conjunto de obras que oscilan entre +7
y -39, y que suponen aproximadamente la mitad del total de textos, concentra
el mayor ntimero de ediciones de lectura (47 de un total de 56) y parece
obedecer a la misma fuerza centripeta que tiende a agrupar ediciones de
lectura en torno al centro de adecuacién al original, esto es, igual ntimero de
réplicas en la obra en lengua meta y la correspondiente en idioma original.

Al igual que se apuntaba para los resultados en tantos por ciento, los
extremos de esta escala los ocupan conjuntos mayoritariamente compuestos
por ediciones escénicas. Aquellas traducciones que, comparadas con su
original, ofrecen resultados negativos, entre -40 y -837 réplicas, suponen
aproximadamente el 40% del total y son en su mayoria ediciones escénicas
(36 de 38 obras). Lo mismo ocurre con la franja que oscila entre +18 y +224
réplicas afiadidas. Delas diez obras que se encuentran en este grupo, siete son
ediciones que siguen una estrategia de escenario, mientras solamente tres
estan dirigidas al ptiblico lector.

Tomando como botén de muestra el conjunto de obras que presentan
algun tipo de adicion (desde +1 a + 224), se observan también comportamien-
tos tipicos en ediciones de lectura y escénicas. Asi, dividiendo este conjunto
de 18 obras en dos subgrupos diferenciados (+1/+18 y +21/+224), segtin se
observe una adicién menor o mayor de réplicas, se aprecia que el subgrupo
de ediciones con menor diferencia de réplicas esta compuesto por ediciones
de lectura en su mayoria (8 de 9), mientras que el grupo de obras que
presentan un aumento mayor en el nimero de réplicas, estd compuesto
fundamentalmente por ediciones escénicas (7 de 9). Aunque, por razones
obvias, tantos por ciento y nimeros absolutos no coincidan totalmente, es
claro que los extremos si ofrecen un paralelismo, del mismo modo que el
resultado del analisis de los datos es muy similar.

A modo de conclusion, se puede afirmar, pues, que cualquier tendencia
centrifuga dentro de la escala establecida puede achacarse a una estrategia
de cambio del original, detectada fundamentalmente en ediciones escénicas,
en tanto quelas ediciones de lectura parecen obedecer a una fuerza centripeta
que las agrupa en torno al centro, o lo que es lo mismo, se distinguen por su
mayor adecuacién al original en cuanto a numero de réplicas reflejadas.

RESTRICCIONES A LA INTERPRETACION

El proceso de recuento de réplicas, en traducciones y originales, y la
comparacién y analisis de los datos, tiene sus riesgos y limitaciones. Esta

ya que algunas de las cuestiones mas problematicas que se comentan a

continuacién encuentran respuesta en la tercera parte del estudio’, mientras

que otras ya venian siendo objeto de especial atencién desde la primera
2

parte”.

La posible compensaciéon de procesos de adicién y supresioén de réplicas
en la misma traduccién® y el margen de error derivado de la actividad misma
de recuento, agravado por la disposicion tipografica de algunos textos,
constituyen también peligros que se deben contemplar y que aqui se han
tenido en cuenta.

Taly como se ha mencionado antes, la cuestién de los textos originales hay
que tratarla con cierta cautela en esta fase del estudio. Existe la posibilidad
de que para un texto meta dado exista mas de un texto original publicado. Es
muy comun, en el &mbito de la edicién de obras de teatro, encontrarse con
revisiones y reediciones, versiones publicadas y estrenadas en Gran Bretafia
y otras, diferentes, que han sido publicadas en Estados Unidos. También es
costumbre encontrar dos ediciones, una de lectura y otra escénica («acting»
y «reading editions») de una misma obra.

De entre los casos que han resultado ser problematicos en este sentido, se
pueden mencionar: Crimen perfecto (Dial «M» for Murder) de F. Knott, La noche
de la iguana de T. Williams (Losada 1964), The Potting Shed de G. Greene 'y A
Man for All Seasons de R. Bolt, entre otras.

La obra de F. Knott Dial «M>» for Murder, traducida por José Lépez Rubio
y estrenada en Espana en 1954, habia sido anteriormente representada en el
ano 1952, primero en Londres y después en Nueva York. El tnico texto
original que se ha podido localizar nos informa de sucesivos derechos de
autor (1952, 1953, 1954, 1955, 1982) de la versién inglesa. Parece deducirse de
esta seccion de copyright que los dos textos basicos diferentes podrian
corresponder a la «acting edition» de 1954 y la edicion revisada de 1955. En
estamisma edicién, se puede constatar como el reparto del estreno londinen-
se sufre variaciones en la puesta en escena neoyorkina. El nimero de
personajes del reparto y el nombre de uno de ellos varia. Asi la protagonista
del estreno londinense, Sheila Wendice, pasa a ser Margot Wendice, en el

1.-Mencionaré el caso de la obra de Miller Panorama desde el puente, como ejemplo claro de
traduccion cuyos vericuetos no pueden descubrirse si no es a través de un estudio microestruc-
tural.

2 - Piénsese en la reflexion que sobre la obra de J. Popplewell, Busybody, se hacia a tenor del
titulo espanol de la obra, jVengan corriendo que les tengo un muerto!, que planteaba un cierto tipo
de manipulacion del original.

3 - Como se puede comprobar en el estudio microestructural de El amante complaciente de
G. Greene, en version de ].M. Peman, las estrategias de reducciéon y ampliacion del original, al
producirse en el mismo texto, reducen el resultado final de un computo global de réplicas como
el realizado en esta segunda parte. S6lo un analisis y comparacién minuciosos reflejan la

segunda fase no se puede entender por si misma sino en relacién con el resto
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estreno en EE.UU. y un tal Thompson, personaje inexistente en la produccion
britdnica, pasa a formar parte del reparto y la accién en la escenificacion
americana. Estos cambios observables en el pagina de reparto se encuentran
también en la edicion escénica espafiola. Una consulta posterior al texto de
la edicién britanica nos indica, efectivamente, que Sheila (no Margot) Wen-
dice es la protagonista y que Thompson no aparece en ninguna escena de la
obra. Segtin estos datos se puede practicamente asegurar, entonces, que la
traduccién espafiola de José Lopez Rubio se basa en el texto utilizado en
Nueva York y que los editores de la version britanica, Samuel French Ltd.*,
dicen desconocer.

El caso de La noche de laiguana de Tennessee Williams resulta especialmen-
te sorprendente por tratarse de una edicién de lectura publicada en Argen-
tina, que se aleja un tanto del centro de la escala (87,5%). Este caso parece atin
més excepcional por la pulcritud y fidelidad con que editoriales argentinas
como Losada publican traducciones teatrales. Esta sorpresa inicial me llevé
acomprobar, una vez mas, la seccion de copyright en la que aparece Two Rivers
Enterprises Inc. de Nueva York, con fecha de 1963 y la editorial Losada S.A.,
con fecha de 1964. Esta clara referencia al texto original utilizado tuvo que ser
contrastadacon la fecha de derechos de autor asignados también a Ttwo Rivers
Enterprises, Inc. en la edicion estandar de sus obras publicada por Penguin.
En esta edicion, comtnmente utilizada, aparece el afio 1961, por lo que se
puede deducir, excluida la hipétesis de un error tipogréfico, que existen dos
ediciones de esta obra, quiza diferentes, que bien pudieran ser una edicion
escénica y otra delectura, o una edicién tradicionalmente publicada en Gran
Bretana y otra en Estados Unidos.

En cualquier caso, la cuestion del texto original utilizadono puede quedar
resuelta en la comparacion del texto inglés estandar y la traduccion argenti-
na. Antes de pasar a un estudio mas exhaustivo de la traduccién, ha de
establecerse con precision qué edicién del texto original se ha utilizado. La
noche de la iguana, editada por Losada, al contradecir, aparentemente, las
expectativas de una edicién de lectura tipica, supondria, de comprobarse la
existencia de un sélo texto original, un caso excepcional de edicién de lectura
tendente al polo de aceptabilidad y, por lo tanto, un objeto interesantisimo
de estudio.

Otra obra de Tennessee Williams, Cat on a Hot Tin Roof, podria plantear
también dificultades en cuanto a la localizacion del original correspondiente.
Me estoy refiriendo a la existencia de dos versiones del tercer acto, que el
autor opt6 por publicar en el mismo volumen. En la edicién de Penguin
(Williams 1986: 17-132) aparecen tanto la versién original del tercer acto,
como la modificada, tal y como se representé en Broadway bajo la direccién
de Elia Kazan. S6lo la comparacion textual de ambas versiones del tercer

4 - Tras una consulta por escrito a estos agentes teatrales y editores, se me informé de que
Samuel French no tiene noticia de ninguna otra edicién de la obra.
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acto, con las respectivas traducciones del mismo, puede resolver la cuestion
del original utilizado.

Pero el riesgo de utilizar en la comparacién un texto original diferente del
consultado por el traductor para la versiéon no es el tinico obstaculo encon-
trado en esta segunda parte del estudio; se pueden presentar problemas mas
simples. Tal es el caso de la edicién argentina de una traducciéon de la obra
de James Joyce, Exiles (Joyce 1961). En la edicién utilizada, el tercer acto de
la obra esta incompleto por un simple error de imprenta, en virtud del cual
dos de cada cuatro paginas han quedado en blanco. Tal circunstancia podria
habernos llevado a suprimir dicha traduccién del conjunto de obras someti-
das al computo de réplicas. Como alternativa, se ha ignorado el recuento
parcial de este acto y se ha efectuado la comparacién, porcentual y en
nameros absolutos, inicamente sobre los dos actos completos.

CONCLUSION

Aun teniendo en cuenta las consideraciones anteriores, y hasta incluso un
posible margen de error en el recuento de réplicas, queda suficientemente
probada la existencia de tendencias claramente diferenciadas en el conjunto
de ediciones escénicas y de lectura que se han tenido en cuenta en esta
segunda parte. No s6lo parece consolidarse la existencia de dos tipos de
ediciones que reflejan otras tantas estrategias, de escenario y de lectura, sino
que, ademas, se ha podido constatar la existencia de al menos tres estrategias
de traduccion. Dos de ellas, supresion y adicion, localizadas alrededor del
polo de aceptabilidad fundamentalmente en ediciones escénicas de textos
dramaticos. La tercera tendencia, adecuacion al original, se corresponde con
un porcentaje muy elevado de las ediciones de lectura consideradas.

De las traducciones que han sufrido cambios en el ntimero de réplicas con
respecto al original, es visiblemente mas numeroso el conjunto de aquéllas
en las que se aprecian reducciones, que el caracterizado por un aumento del
numero de réplicas. Existen, por supuesto, excepciones. Un reducido niime-
ro de traducciones en ediciones de lectura, responden a patrones mas
cercanos a ediciones escénicas y, viceversa, algunas ediciones que adoptan
una estrategia de escenario parecen obedecer, en la traduccién, a una
estrategia de adecuacién al original.

Excluidos algunos de los textos meta cuyos originales presentan proble-
mas, parece indicado pasar a estudiar, mas a fondo, algunos casos de textos
traducidos representativos de las tres estrategias de traduccién menciona-
das: supresion, adicién y adecuacion. Asi, también parece aconsejable some-
ter a examen casos excepcionales como los arriba indicados. En la siguiente
parte del estudio se procedera, pues, a un analisis microestructural de una
seleccion de aquellos textos mas representativos que nos permita consolidar
ciertas hipotesis formuladas hasta ahora y, cémo no, rebatir otras. Puesto que
la cuestion fundamental que subyace a esta monografia es como se ha
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traducido en Espafa el teatro escrito en inglés, el anélisis y comparacion ‘;, Anexo (alfabético)

minuciosa de textos originales y traducciones, es no s6lo necesario para

corroborar o contradecir los resultados esbozados hasta ahora, sino también . Descriptor® % Numeros absolutos—l

para dar respuesta a una parte fundamental de dicha cuestion.
ALBEE-WOOLF L 98,9% -23
ALLEN-SAM E 103% +34
ARDEN-PIGS L 99,9% -1
BALDWIN-BLUES L 99,6% -5
BOLT-MAN 63 E 91,9% -126
BOLT-MAN 67 L 98,9% -17
BOND-NORTH L 98,9% -8
BOND-MASS L 97,4% -2
BOND-PASSION L 100% 0
CROWLEY-BOYS E 82,1% -250
CHAYEFSKY-TENTH MAN E 89,2% -78
DELANEY-HONEY E 75,5% -416
FRISBY-GIRL E 87,7 % -199
GARDNER-CLOWNS E 88,2% -104
GREENE-LOVER 59 L 100,08 % +1
GREENE-LOVER 69 E 81,4% -220
GREENE-POTTING 62 E 90,4 / 83% -103 / -188
GREENE-POTTING 80 L 99 /106,8% -11 / -74
GREENE-ROOM 60 L 98,9% -10
GREENE-ROOM 61 L 99% -9
GREENE-STATUE L 99,3% -4
HAMILTON-GAS E 90% -85
HUGHES-MULATTO E 182% +224
JELLICOE-KNACK L 99,4% -8
JONSON-VOLPONE 53 E 57% -600

5 -Eldescriptor de cada obrase compone del apellido del autor original, una palabra clave del titulo

original y, cuando existe mas de una traduccion o edicién de una misma obra, los dos tltimos digitos
del afio-de-edicion-deJa-misma— y-B e ed .

i€ié deleeh i
y-~E-caracterizanla-edicion-como-de lectura—o-eseéniea
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Anexo (alfabético)

Anexo (alfabético)

Descriptor

%

Numeros absolutos

Descriptor

%

Ntimeros absolutos

JONSON-VOLPONE 80 L 100% 0
JONSON-ALCHEMIST L 100,2% +5
JOYCE-EXILES 61 L 99,3% -7
JOYCE-EXILES 85 L 99,7% -4
JOYCE-EXILES 87 L 100,1% +2
KNOTT-DIAL «M» E 112,7% +130
KRASNA-SUNDAY E 93,5% =71
LITTLEWOOD-WAR L 97,1% -28
MARRIOTT&FOOT-RUIDOS E 59,6% -520
MIDDLETON-CHESS L 100,6% +4
MIDDLETON-CHANGELING E 86,6% -128
MILLER-SALESMAN 83 E 83,8% -284
MILLER-SONS 51-62 E 77,7% -279
MILLER-SONS 88 E 98,1% -23
MILLER-VICHY L 100,1% +1
MILLER-VIEW 56 L 109,6% +83
MILLER-VIEW 80 (/TO2) E 82,3% -183
MILLER-VIEW 80 (/TO1) E 98,7 % =11
OSBORNE-ENTERTAINER L 99,3% -6
PIELMEIER-AGNES E 96,7 % -39
PINTER-HOME L 100,9% +7
POPPLEWELL-BUSYBODY E 47,8% -837
PRIESTLEY-CORNER 58 L 98,3% ~17
PRIESTLEY- CORNER 65 E 87,9% -122
PRIESTLEY-INSPECTOR 58 L 99,2% -8
PRIESTLEY-INSPECTOR 67 E 80,6% -197
PRIESTLEY-TIME 58 L 99,4% -9
PRIESTLEY-TIME 83 E 93,7% -62
RATTIGAN-ADVENTURE E 81,8% =239
RATTIGAN-PRINCE E 107,8% +92
RATTIGAN-WINSLOW L 98,1% -29
RAYBURN-SALSA E 90,3% -143

RUSSELL-RITA E 98% -25
SHAFFER-SLEUTH E 85,2% -120
SHAFFER-AMADEUS E 101,8% +21
SHAFFER-EQUUS L 99,6 % -5
SHAFFER-FINGER E 93,9% -73
SHAW-CANDIDA 28 L 99,15% -6
SHAW-CANDIDA 40 L 99,43% -4
SHAW-CANDIDA 83 E 95,91% =29
SHAW-CART 30 L 97% -27
SHAW-CART 46 L 97,2% -25
SHAW-CART 51 L 96,8% -29
SHAW-JOAN 48 L 96,1% -45
SHAW-JOAN 85 L 99% -11
SHAW-PIGMALION L 79,8% -237
SHEPHARD-WEST E 99,5% 5
STOPPARD-GLAD L 95,5% -11
STOPPARD-INSPECTOR L 99,4% -4
STOPPARD-JUMPERS L 102,7% +18
STOPPARD-MAGRITTE L 107,5% +22
STOPPARD-ROS-GUIL L 99,2% -11
TURNER-SEMI-DETACHED E 71,7% -490
WESKER-JERUSALEM E 95,4% -40
WESKER-KITCHEN 70 L 99,5% -5
WESKER-KITCHEN 73 L 98,1% -20
WESKER-ROOTS 59(66) E 86,3% -139
WESKER-ROOTS 70 E 85,6% -47
WHITEMORE-PACK E 90,2% -135
WILDE-LADY 20 (83) L 97,6% -17
WILDE-LADY 23 (43) E? 97,6% -17
WILDE-LADY 26 E? 111,6% +84
WILDE-LADY 43 (88) L 98,89 % -8
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Anexo (alfabético)

L Descriptor % Niimeros absolutos J
WILDE-LADY 72 L 98,6% -10
WILDE-LADY 81 L 98,6% -10
WILDE-LADY 821 L 100,6% +5
WILDE-LADY 8211 L 99,16% -6
WILDER-TOWN 44 E 103,3% +22
WILDER-TOWN 71 E 101% +7
WILLIAMS-CAMINO E 70% -325
WILLIAMS-CAT 62 E 77,4/74,5% -213 / -249
WILLIAMS-CAT 83 E 90 / 86,9% -92/ -128
WILLIAMS-IGUANA 64 (79) L 99% -11
WILLIAMS-IGUANA 65 E 91,1% -111
WILLIAMS-ORPHEUS E 87% -143
WILLIAMS-PERIOD E 83,8% -184
WILLIAMS-STREETCAR E 92,7% -106
WILLIAMS-SUMMER L 98% -22
WILLIAMS-ZOO E 98,1% -16

Anexo (tantos por ciento)

% Numeros absolutos

Descriptor (autor-obra-afo)
47,8% -837 POPPLEWELL-BUSYBODY E
57% -600 JONSON-VOLPONE 53 E
59,6% -520 MARRIOTT&FOOT-RUIDOS E
70% -825 WILLIAMS-CAMINO E
71,7% -490 TURNER-SEMI-DETACHED E
75,5% -416 DELANEY-HONEY E
77,4 / 74,5% -213 / -249 WILLIAMS-CAT 62 E
77,7% -279 MILLER-SONS 51-62 E
79,8% =237 SHAW-PIGMALION L
80,6% -197 PRIESTLEY-INSPECTOR 67 E
81,4% -220 GREENE-LOVER 69 E

Anexo (tantos por ciento)

%

Numeros absolutos

Descriptor (autor-obra-afio)

81,8% -239 RATTIGAN-ADVENTURE E
82,1% -250 CROWLEY-BOYS E

82,3% -183 MILLER-VIEW 80 (/TO2) E
83,8% -184 WILLIAMS-PERIOD E
83,8% -284 MILLER-SALESMAN 83 E
85,2% -120 SHAFFER-SLEUTH E
85,6% -47 WESKER-ROOTS 70 E
86,3% -139 WESKER-ROOTS 59(66) E
86,6% -128 MIDDLETON-CHANGELING E
87% -143 WILLIAMS-ORPHEUS E
87,7 % -199 FRISBY-GIRL E

87,9% -122 PRIESTLEY- CORNER 65 E
88,2% -104 GARDNER-CLOWNS E
89,2% -78 CHAYEFSKY-TENTH MAN E
90% -85 HAMILTON-GAS E

90 / 86,9% -92/ -128 WILLIAMS-CAT 83 E
90,2% -135 WHITEMORE-PACK E
90,3% -143 RAYBURN-SALSA E

90,4 / 83% -103 / -188 GREENE-POTTING 62 E
91,1% -111 WILLIAMS-IGUANA 65 E
91,9% -126 BOLT-MAN 63 E

92,7% -106 WILLIAMS-STREETCAR E
93,5% 71 KRASNA-SUNDAY E
93,7% -62 PRIESTLEY-TIME 83 E
93,9% =73 SHAFFER-FINGER E
95,4% -40 WESKER-JERUSALEM E
95,5% -11 STOPPARD-GLAD L
95,91% -29 SHAW-CANDIDA 83 E
96,1% -45 SHAW-JOAN 48 L

96,7 % -39 PIELMEIER-AGNES E
96,8% -29 SHAW-CART 51 L
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Anexo (tantos por ciento) ; Anexo (tantos por ciento)
K Numeros absolutos Descriptor (autor-obra-afio) ] ‘ l % Nimeros absolutos Descriptor (autor-obra-afio)
97% -27 SHAW-CART 30 L 99,3% -7 JOYCE-EXILES 61 L
97,1% 28 LITTLEWOOD-WAR L 99,4% -4 STOPPARD-INSPECTOR L
97,2% 25 SHAW-CART 46 L 99,4% -5 PRIESTLEY-TIME 58 L
97,4% 2 BOND-MASS L , 99,4% -8 JELLICOE-KNACK L
97,6% -17 WILDE-LADY 20 (83) L 1 99,43% 4 SHAW-CANDIDA 40 L
97,6 % -17 WILDE-LADY 23 (43) E? 99,5% 5 SHEPHARD-WEST E
98% 22 WILLIAMS-SUMMER L 99,5% 5 WESKER-KITCHEN 70 L
98% 25 RUSSELL-RITA E 99,6% 5 BALDWIN-BLUES L
98,1% -16 WILLIAMS-ZOO E 99.6% = SHAFFER-EQUUS L
98,1% -20 WESKER-KITCHEN 73 L 99,7% 4 JOYCE-EXILES 85 L
98,1% -23 MILLER-SONS 88 E 99,9% 1 ARDEN-PIGS L
98,1% -29 RATTIGAN-WINSLOW L 100% 0 BOND-PASSION L
98,3% -17 PRIESTLEY-CORNER 58 L 100% 0 JONSON-VOLPONE 80 L
98,6% -10 WILDE-LADY 72 L 100,08% +1 GREENE-LOVER 59 L
98,6% -10 WILDE-LADY 81 L 100,1% +1 MILLER-VICHY L
98,7 % -11 MILLER-VIEW 80 (/TO1) E 100,1% 12 JOYCE-EXILES 87 L
98,89% -8 WILDE-LADY 43 (88) L 100,2% +5 JONSON-ALCHEMIST L
98,9% -8 BOND-NORTH L 100,6% +4 MIDDLETON-CHESS L
98,9% -10 GREENE-ROOM 60 L 100,6% +5 WILDE-LADY 821L
98,9% 17 BOLT-MAN 67 L 100,9% +7 PINTER-HOME L
98,9 % 23 ALBEE-WOOLF L 101% +7 WILDER-TOWN 71 E
99% -9 GREENE-ROOM 61 L 101,8% +21 SHAFFER-AMADEUS E
99% -1 SHAW-JOAN 85 L 102,7% #18 STOPPARD-JUMPERS L
99% -11 WILLIAMS-IGUANA 64 (79) L 103 % 134 ALLEN-SAM E
99 /106,8% -11 / -74 GREENE-POTTING 80 L 103,3% 422 WILDER-TOWN 44 E
99,15% -6 SHAW-CANDIDA 28 L 107,5% +22 STOPPARD-MAGRITTE L
99,16% -6 WILDE-LADY 8211 L 107,8% +92 . RATTIGAN-PRINCE E
99,2% 8 PRIESTLEY-INSPECTOR 58 L 109.6% .83 MILLER-VIEW 56 L
99,2% -11 STOPPARD-ROS-GUIL L 111,6% +84 WILDE-LADY 26 E?
99,3% 4 GREENE-STATUE L 112,7% +130 KNOTT-DIAL «M>» E
99,3% -6 OSBORNE-ENTERTAINER L 182% +224 HUGHES-MULATTO E
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Anexo (nimeros absolutos)

Anexo (numeros absolutos)

Niimeros absolutos Descriptor % F Nimeros absolutos ~ Descriptor %
+224 HUGHES-MULATTO E 182% -6 OSBORNE-ENTERTAINER L 99,3%
+130 KNOTT-DIAL «M» E 112,7% -6 SHAW-CANDIDA 28 L 99,15%
+92 RATTIGAN-PRINCE E 107,8% 6 WILDE-LADY 82 II L 99,16%
+84 WILDE-LADY 26 E? 111,6% < JOYCE-EXILES 61 L 99,3%
+83 MILLER-VIEW 56 L 109,6% -8 BOND-NORTH L 98,9%
+34 ALLEN-SAM E 103% | -8 JELLICOE-KNACK L 99,4%
+22 WILDER-TOWN 44 E 103,3% 4 -8 PRIESTLEY-INSPECTOR 58 L 99,2%
+22 STOPPARD-MAGRITTE L 107,5% -8 WILDE-LADY 43 (88) L 98,89%
+21 SHAFFER-AMADEUS E 101,8% -9 GREENE-ROOM 61 L 99%
+18 STOPPARD-JUMPERS L 102,7% -10 GREENE-ROOM 60 L 98,9%
+7 WILDER-TOWN 71 E 101% -10 WILDE-LADY 72 L 98,6%
+7 PINTER-HOME L 100,9% -10 WILDE-LADY 81 L 98,6%
+5 WILDE-LADY 82 1L 100,6% -11 / -74 GREENE-POTTING 80 L 99 /106,8%
+5 JONSON-ALCHEMIST L 100,2% -11 MILLER-VIEW 80 (/TO1) 98,7%
+4 MIDDLETON-CHESS L 100,6% -11 SHAW-JOAN 85 L 99%
+2 JOYCE-EXILES 87 L 100,1% -11 STOPPARD-GLAD L 95,5%
+1 MILLER-VICHY L 100,1% -11 STOPPARD-ROS-GUIL L 99,2%
+1 GREENE-LOVER 59 L 100,08% -11 WILLIAMS-IGUANA 64 (79) L 99%

0 BOND-PASSION L 100% -16 WILLIAMS-ZOO E 98,1%
0 JONSON-VOLPONE 80 L 100% -17 BOLT-MAN 67 L 98,9%
-1 ARDEN-PIGS L 99,9% -17 PRIESTLEY-CORNER 58 L 98,3%
2] BOND-MASS L 97,4% 17 WILDE-LADY 20 (83) L 97,6%
-4 GREENE-STATUE L 99,3% -17 WILDE-LADY 23 (43) E? 97,6%
-4 JOYCE-EXILES 85 L 99,7% -20 WESKER-KITCHEN 73 L 98,1%
-4 SHAW-CANDIDA 40 L 99,43% -22 WILLIAMS-SUMMER L 98%

-4 STOPPARD-INSPECTOR L 99,4% -23 ALBEE-WOOLF L 98,9%
-5 BALDWIN-BLUES L 99,6% -23 MILLER-SONS 88 E 98,1%
5 PRIESTLEY-TIME 58 L 99,4% -25 RUSSELL-RITA E 98%

5 SHAFFER-EQUUS L 99,6% -25 SHAW-CART 46 L 97,2%
-5 SHEPHARD-WEST E 99,5% -27 SHAW-CART 30 L 97%

-5 WESKER-KITCHEN 70 L 99,5% -28 LITTLEWOOD-WAR L 97,1%
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Anexo (niimeros absolutos) Anexo (numeros absolutos)

Ndameros absolutos Descriptor % Ntmeros absolutos Descriptor %
-29 RATTIGAN-WINSLOW L 98,1% -237 SHAW-PIGMALION L 79,8%
29 SHAW-CANDIDA 83 E 95,91% : -239 RATTIGAN-ADVENTURE E 81,8%
_29 SHAW-CART 51 L 96,8% . -250 CROWLEY-BOYS E 82,1%
-39 PIELMEIER-AGNES E 96,7 % ] -279 MILLER-SONS 51-62 E 77,7%
40 WESKER-JERUSALEM E 95,4% -284 MILLER-SALESMAN 83 E 83,8%
-45 SHAW-JOAN 48 L 96,1% . -325 WILLIAMS-CAMINO E 70%
-47 WESKER-ROOTS 70 E 85,6% -416 DELANEY-HONEY E 75,5%
-62 PRIESTLEY-TIME 83 E 93,7% -490 TURNER-SEMI-DETACHED E 71,7%
71 KRASNA-SUNDAY E 93,5% : -520 MARRIOTT&FOOT-RUIDOS E 59,6%
-73 SHAFFER-FINGER E 93,9% -600 JONSON-VOLPONE 53 E 57%
-78 CHAYEFSKY-TENTH MAN E 89,2% : -837 POPPLEWELL-BUSYBODY E 47 ,8%
-85 HAMILTON-GAS E 90%
-92/ -128 WILLIAMS-CAT 83 E 90 / 86,9%
-103 / -188 GREENE-POTTING 62 E 90,4 / 83%
-104 GARDNER-CLOWNS E 88,2%
-106 WILLIAMS-STREETCAR E 92,7 %
-111 WILLIAMS-IGUANA 65 E 91,1%
-120 SHAFFER-SLEUTH E 85,2%
-122 PRIESTLEY- CORNER 65 E 87,9%
-126 BOLT-MAN 63 E 91,9%
-128 MIDDLETON-CHANGELING E  86,6%
-135 WHITEMORE-PACK E 90,2%
-139 WESKER-ROOTS 59(66) E 86,3%
-143 RAYBURN-SALSA E 90,3%
-143 WILLIAMS-ORPHEUS E 87%
-183 MILLER-VIEW 80 (/TO2) E 82,3%
-184 WILLIAMS-PERIOD E 83,8%
-197 PRIESTLEY-INSPECTOR 67 E 80,6%
-199 FRISBY-GIRL E 87,7%
-213 / -249 WILLIAMS-CAT 62 E 77,4 / 74,5%
-220 GREENE-LOVER 69 E 81,4%
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5. Estudio microestructural

INTRODUCCION

La tercera fase del sistema de andlisis se centra en un estudio microestruc-
tural de textos meta y originales. Dada su naturaleza, dicho estudio descrip-
tivo-comparativo no puede efectuarse sobre grandes conjuntos de obras por
lo que se impone una seleccion de textos representativos. La seleccién de las
piezas teatrales que se analizan en esta parte obedece, sobre todo, a criterios
relacionados con los resultados obtenidos en el estudio macroestructural. En
él, se observaba que las ediciones escénicas tenian una distribucién clara en
torno a los extremos, y las de lectura alrededor del centro. Esta distribuciéon
parecia llevar directamente a analizar los ejemplos extremos de cada una de
las estrategias diferenciadas: el extremo de supresién de réplicas ocupado
por la obra jVengan corriendo que les tengo un muerto! de Jack Popplewell en
version de Vicente Balart, el extremo de adiciéon en el que se localiza la
versién libre de Alfonso Sastre de la obra de Langston Hughes Mulato, y el
centro mismo de adecuacién, donde se encuentra la traducciéon de la obra
Pasion de Edward Bond realizada por Carla Matteini.

Estos tres textos meta, ejemplos extremos de tres estrategias de traduc-
cién, constituyen el objeto del estudio microestructural. Junto a ellos, una
version de la obra de Arthur Miller Panorama desde el puente planteara una
realidad compleja con la que nos enfrentamos con cierta frecuencia al
considerar textos dramaticos traducidos. La version de José Luis Alonso de
la obra de Miller es, en si misma, un caso extremo que ha puesto a prueba la
efectividad y limites del sistema de andlisis y que descubre una serie de
cuestiones que se pasan en general por alto en estudios superficiales sobre el
tema.

Independientemente de si la comparacién texto meta-texto original se ha
realizado de forma integra o no, el material textual que se ofrece en cada
anexo 1 es una seleccién realizada de acuerdo con las particularidades de
cada caso. En cada anexo 2 se presentan los fenémenos detectados al estudiar
el tipo de traslado llevado a cabo. Estos fenémenos se distribuyen en cuatro
secciones que corresponden a la clasificacién realizada por J.C. Santoyo
(adicién, supresién, modificacién y error). Del mismo modo, la terminologia
utilizada se basa en la propuesta por Santoyo, aunque ha sido necesaria una
seleccion y adaptacion de la misma a las caracteristicas especificas del texto

teatral-Enrelcasode Busybody y Mulattoexiste tun tercer anexo que, como se

79



verd, ilustra un paso intermedio necesario en algunos estudios comparativos:
el emparejamiento de réplicas TM-TO. El contenido y significacion de dicho
anexo se explica convenientemente en los casos en que se ha utilizado.

Al aglutinar los resultados de la comparacion textual de traducciones y
originales en los anexos, se evita una larga enumeracion de ejemplos que,
presentados asi de forma sintética, facilitan una apreciaciéon global. Las
cuatro obras teatrales sobre las que gira esta tercera fase de analisis seran
también el centro de la cuarta y ultima fase intersistémica del estudio.

A VIEW FROM THE BRIDGE/PANORAMA DESDE EL PUENTE

Con A View from the Bridge-Panorama desde el puente se plantean diversas
cuestiones cuya complejidad y concentraciéon hacen de este aparente doble
binomio textual un campo abonado y listo para un estudio minucioso. Tal y
como se puede apreciar en los anexos correspondientes al estudio macroes-
tructural, esta obra de Miller aparece en dos entradas diferentes (MILLER-VIEW
56, MILLER-VIEW 80), esto es, se han tenido en cuenta dos textos meta: la
traduccion realizada por Jacobo Muchnik y Juan Angel Cotta, publicada en
1956 en Buenos Aires como edicién de lectura (TMy), y la version publicada
en 1980, suscrita por José Luis Alonso (TM5). Los dos textos originales son los
publicados en 1955 (TOy) y 1957 (TO,) respectivamente, siendo el TO; una
edicién revisada del TO;.

La version de 1980 es, seguin la informacién que se desprende tanto del
estudio preliminar como del macroestructural, una edicién escénica tipica
que sigue una estrategia de supresién con respecto al original utilizado': la
edicion revisada, segtin el propio adaptador. La traduccion de 1956, «iinica
version castellana autorizada por el autor» (Miller 1956: 6), que se presenta como
una edicion de lectura obedece, sin embargo, a una estrategia de adicion de
réplicas, tipicamente detectable en ediciones escénicas. Se trata, por tanto, de
una edicion de lectura excepcional que se aleja del centro de adecuacion al
original (109,6% de traduccién, 83 réplicas afiadidas) en el que se localiza un
gran niimero de ediciones de lectura. Entre ambas versiones existe un espacio
de tiempo considerable (24 afios) y un titulo comin: Panorama desde el puente,
fruto probablemente de una tradicion textual o de la casualidad.

Nada en estos textos hace pensar al lector o estudioso que pueda existir
otra relacion que la usual entre un texto original y uno traducido, esto es, una
relacién de equivalencia, en mayor o menor grado. El estudio de esta

1 .- José Luis Alonso, adaptador de esta versién, indica en la contraportada de la edicion de
la obra:

«El Panorama desde el puente que se estrena en Nueva York, no es la misma obra que
posteriormente conocen los piiblicos europeos. Miller retoca, agranda, redondea aquel original que
juzgaba demasiado «escueto, telegrdfico, lineal». Y es el texto perfeccionado por el autor el que sometenos
ahora a la consideracion de ustedes» (Miller 1980, contraportada).
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relacién, objeto inicial de la comparacién textual (TO;-TM; y TO»-TM»),
orientd esta parte del trabajo hacia una exploracién apasionante de las
multiples relaciones posibles entre textos meta y originales. Dicha compara-
cién textual, una vez salvadas ciertas dificultades para localizar los textos?,
resultd ser factible en el caso del texto inglés publicado en 1955 y la
traduccion argentina de 1956. No fue asien el caso de la versién de].L. Alonso
publicada por MK Ediciones y cuyo cotejo textual con el original revisado por
A. Miller, mencionado por el traductor como texto fuente, se resistia a
cualquier tipo de comparacién. Las dificultades de toda indole encontradas
al emprender el cotejo de este segundo binomio textual (TO,-TM>), me
llevaron a plantearme diversas cuestiones relacionadas con el estudio de
obras de teatro traducidas.

Gracias al impasse en el que me encontraba al tratar de comparar TO; y
TMy, experimenté diferentes formas de comparar traducciones draméticas
con sus originales. Dividi la trama argumental de la obra en episodios, para
verificar si habian sido trasladados. Traté de estudiar con minuciosidad los
monodlogos de Alfieri (abogado-narrador) y particularmente el primero,
donde se presenta la situacion. Procedi sucesivamente a comparar oraciones,
sintagmas, lineas, cualquier unidad gramatical, gréfica, etc. que me ayudara
a establecer el tipo de relacion existente entre TO, y TM». Cualquier proce-
dimiento, si bien podia funcionar de forma esporadica con este binomio
textual (y de hecho funcionaba con otros), no parecia dar una respuesta
convincenteal problema de como compararel TO, y la versién de].L. Alonso.
La conveniencia y pertinencia de utilizar una unidad intrinsecamente unida
al género dramatico y reflejo de su especificidad parecia atin mas acentuada
en el caso de Panorama desde el puente (1980), un texto meta que, si bien
demostraba mantener alguna relacién de equivalencia con el original, sin
embargo no se prestaba a ningtin tipo de analisis sistematico.

Como ya he indicado fueron fundamentalmente las graves dificultades
con las que me enfrenté al tratar de estudiar el tipo de relacién entre TO; y
TM;, las que me llevaron a definir la réplica como unidad de analisis,
descripcion y comparacion de textos dramaticos traducidos. Una vez defini-
da esta unidad y postulada su existencia, procedi a utilizarla en el estudio del
binomio textual TO>-TM,, aunque sin mayor éxito que utilizando otros
procedimientos y otras unidades dadas por el desarrollo del argumento,
como el episodio. Aun asi, la utilizacién de la réplica me oblig6 a dudar de
las palabras del adaptador al citar el texto fuente y dirigié mis dudas hacia
el texto original, o mejor, hacia los textos originales de A View from the Bridge.

2 - La traduccién argentina, agotada hace afios, estaba sélo disponible en la Biblioteca de
la Fundacién Juan March y por lo tanto conseguir més de un tercio de dicha traduccion resultaba
legalmente inviable. El caso de la version inglesa de 1955 fue mas complejo por cuanto a pesar
de que practicamente todos los estudios sobre Miller mencionan la existencia de un primer
original y aunque los agentes teatrales y libreros Samuel French Ltd. dijeron poder conseguir
dicha obra por los canales editoriales usuales, s6lo he podido tener acceso al texto original
enviado por la Biblioteca del Congreso de los EE.UU.

81




Antes de optar por considerar la versién de Alonso como una adaptacién
extrema, un texto basado en el original pero no traduccién del mismo, y dado
que parecia darse algtin grado de equivalencia TO,-TM en ciertos fragmen-
tos de la obra, se imponia considerar algtin otro tipo de relacion entre textos
quela que el traductor afirmaba existia entre su versiény el original revisado
por Miller. Un breve cotejo con el original de 1955 nos revel6 una relacion
mucho mas estrecha entre la version de 1980 y este texto (TO;), que entre
dicha traduccién y el original supuestamente utilizado para la edicién
espaiiola (TO,). A pesar de que el texto trasladado por J.L. Alonso estaba
dividido en dos actos y el original de 1955 no, y de que la version esta
integramente escrita en prosa y el original no revisado presenta fragmentos
en verso, la relacién que se vislumbraba entre TO; y TM; parecia mayor que
entre TO, y TM,. Atendiendo al niimero de réplicas vemos que, si se efectia
esta improbable comparacién (TO1-TMy), lo que tenemos es una edicién
escénica con caracteristicas propias de una de lectura (98,7% de traduccién,
-11 réplicas, en ntimeros absolutos).

Pero, si tanto el texto meta argentino como el espafiol parecen ser
versiones del original de 1955, ;como explicar la referencia explicita de José
Luis Alonso al texto revisado por Miller y utilizado en Europa para su
representacion? Y, lo que parece mas importante atn, ;qué tipo de relacién
existe entre la traducciéon de Muchnik-Cotta y la de Alonso?

La respuesta parece residir no tanto en determinar cual ha sido el original
utilizado por J.L. Alonso, sino qué relaciones mantiene el texto de 1980 con
el original de 1957, con la traduccién argentina de 1956 y con el primer
original publicado en 1955. La divisién en actos no nos es de gran ayuda® y
el nimero global de réplicas, aunque significativo, no aporta datos definiti-
vos ni justifica la eleccion de un texto u otro para la comparacion.

Dejando aparte el hecho de que el original de 1955 es una pieza en un acto
(Io mismo que la traduccién argentina) y que tanto la versiéon espafiola como
el original revisado de 1957 constan de dos actos, se distinguen siete
secciones no alteradas ni en el proceso de revision llevado a cabo por el autor
original, ni en el proceso de traslado ejecutado por los traductores. Estas siete
partes vienen delimitadas por los mondélogos de uno de los personajes
(Alfieri) cuando asume su papel de narrador. Se pueden observar en las
cuatro ediciones ocho monélogos de Alfieri que fragmentan el texto del
mismo modo en todos los textos, originales y traducciones.

Atendiendo al ntimero de réplicas computadas en cada una de las siete
secciones?, se puede comprobar cémo la versiéon argentina se diferencia
sustancialmente del original de 1955 en la tercera, sexta y séptima seccién con
la adicion de 48, 19 y 11 réplicas respectivamente. Esta seria, pues, la

3 - El TOp y el TM1 constan sélo deun acto, el TO2 y el TM2 constan de dos actos, pero el
final del primer acto y principio del segundo del TO2 no coincide conla fragmentacién del TM».

distribucién de un fenomeno de adicién més propio de ediciones escénicas
que de aquéllas de lectura. Con todo, la forma en verso de ciertos pasajes, la
existencia de un s6lo acto y, por supuesto, la fecha de edicién, apuntana una
relacién estrechisima entre el original de 1955 y esta traduccién.

La diferencia entre los dos originales (TO1/TQO»), ademas de la supresion
del verso y la redistribucién del texto en dos actos, se puede ver facilmente
en la adicién de réplicas en la primera parte (+83), en la tercera (+50), sexta
(+10) y séptima (+23). Ya desde ahora se ve surgir cierta relacién entre la
versién argentina y la inglesa revisada, curiosamente en la 32, 62 y 7% seccion,
donde la argentina también difiere sustancialmente de la de 1955 (TOq).

Sila comparacion se realiza entre el texto trasladado por].L. Alonso, por un lado,
y los otros tres, por otro®, los resultados sefialan una constante de supresion,
interrumpida en las secciones tercera, sexta y séptima, coincidiendo asi con los
resultados de la comparacién entre la traduccion argentina y el original revisado
(TM3/TOy). Si se compara el niimero de réplicas de esta versién (TM) con las de la
traduccion de 1956 (TM1), se puede apreciar también una estrategia de supresion en
todas las secciones excepto la séptima y lo mismo ocurre si comparamos este texto

4 - Sereflejan a continuacion las cifras correspondientes al cémputo de réplicas por seccién
en cada texto. Como ya se ha indicado, las siete secciones vienen delimitadas por los ocho
mondlogos pronunciados por Alfieri.

SECCION N¢ DE REPLICAS
TOq1 T™M1 TO> TM»y

1 112 115 195 105
2 126 125 129 112

3 136 184 186 153
4 66 66 66 62

5 117 120 120 115
6 76 9% 86 85

7 231 42 254 221
TOTAL 864 947 1036 854

5 - Cuadro comparativo del nimero de réplicas por secci6n en la versién espafiola de 1980
y el resto de los textos:

Seccién TO1/TMy TM]/TMz TO2/TM2
1 -7 -10 -90
2 -14 -13 —17
3 +17 -31 -33
4 4 -4 4
5 -2 =5 5]
6 +9 -10 4
7 -10 +21 +33
-11 -52 =117
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traducido por Alonso con su supuesto original (TO2), aunque aqui las cifras son més
elevadas que al comparar la versién de Alonso con el TO;.

En resumen, la edicién revisada de A View from the Bridge que se conoce
y utiliza normalmente®, presenta, aparte de la division en dos actos y la
supresion del verso, un total de 172 réplicas mas que el original editado en
1955 junto con A Memory of Two Mondays. En la traduccién argentina se
aprecia un total de 83 réplicas més que en el TOj, original supuestamente
utilizado como fuente. Y, finalmente, la adaptacion suscrita por José Luis
Alonso (TM»), que en principio seria una versién del TO,, comparada con
cualquiera de los originales o con la traduccion de Muchnick-Cotta, arroja
casiinvariablemente un saldo global negativo y, parad6jicamente, la diferen-
cia es mayor (-117) con el «texto perfeccionado por el autor” (Miller 1980,
contraportada) que el adaptador dice presentar.

Solamente en la cuarta y quinta seccién, centro mismo del texto, se acercan los
cuatro textos en ntimero de intervenciones. Por lo demés, las dos traducciones y el
original revisado se alejan del original de 1955 en la tercera y sexta parte, y el texto
inglés de 1957 es el inico que presenta una gran diferencia con respecto al TOy, y a
todos los demas, en la primera seccion de la obra.

En apariencia al menos, la traduccién argentina (segun todas las predic-
ciones, escrupulosamente fiel al texto original, por tratarse de una edicién de
lectura tipo) se desvia un tanto del original de 1955. La version espafiola
publicada por MK Ediciones, como edicién escénica que es, parece seguir una
estrategiade traduccion parcial con respecto a su declarado original, pero no
conrespecto al original de 1955, que es al que se ajusta segiin un cotejo previo.
Curiosamente, la diferencia de réplicas entre el TO; y la traduccion argentina
es mayor (-83) que entre la versién de 1980 y este TOq (-11). En pura légica,
la traduccion de 1956 deberia ajustarse mas al original de 1955 (inico original
posible puesto que la edicion revisada no vié la luz hasta 1957) que la version
de 1980 que, segtin su artifice, parte del texto inglés revisado y que, en todo
caso, se presenta como una edicién escénica.

Por todo lo dicho, pareceria conveniente descartar el original inglés
revisado como parte de cualquiera de los dos binomios TO-TM posibles; sin
embargo, la coincidencia de adiciones que se apuntaba anteriormente entre
éste y la traduccion argentina fundamentalmente y, en menor medida, la
relacion con la version espaiiola, dirigieron el estudio de estos textos hacia
una utilizacién tanto de los dos originales (TO; y TO;) como de los dos textos
meta (TM; y TM»).

Se puede afirmar, tras una simple comparacion del nimero de réplicas en
la primera seccién, que ninguna de las dos traducciones parte del texto
original revisado, y si se puede justificar una dependencia sustancial de

6 - ©1957 de Arthur Miller, Penguin 1961, The Cresset Press 1957.
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ambos textos meta con respecto a la obra original en un solo acto (TO;). Como
se vera mas adelante, esta relacion se puede constatar, con ciertas excepcio-
nes, a lo largo de gran parte del texto. No obstante, seria simplificar
demasiado no querer ver una relacién estrecha y discontinua entre los textos
meta y el original revisado, precisamente en aquellos fragmentos donde
éstos se alejan del original publicado en 1955.

Para comenzar, se comparé el texto de 1955, con la traduccién argentina
que, segtin todos los indicios, surgiria de dicho original (binomio TO1/ TMy).
Después de comparar ambos textos, y estudiando sélo aquellos fragmentos
que excepcionalmente parecian no seguir el TOy, se recurrié al texto original
revisado (binomio TO1/TO,), por ver si las mencionadas desviaciones se
inclufan en la edicién de 1957 1o cual podria explicar que se hubiera utilizado
una version original intermedia, posiblemente un manuscrito no publicado
que ya contenia alguno de los cambios (obviamente no todos) que habrian de
incluirse en la edicién revisada. Por otro lado, al no haber rendido resultado
alguno la comparacion del texto traducido espanol con el original que, segtin
sus propias indicaciones, habia utilizado el traductor (binomio TM,/TO,), se
intento realizar el cotejo con el original de 1955 pero, en este caso (binomio
TM>/TOy), y a pesar de que la comparacion no era sélo posible, sino que se
adivinaba una mayor relacion entre textos, surgian cambios muy similares a
los detectados en la traduccién argentina. Puesto que dichos cambios eran a
primera vista demasiado similares como para pasarlos por alto, decidi
finalmente comparar la version espafola con la traduccién argentina (bino-
mio TM»/TMy), puesto que presumia que dicho texto espafiol podia ser o un
plagio y/o una adaptacién del texto argentino y no de un texto inglés.

Los ejemplos seleccionados que se presentan en el anexo correspondiente
quieren ilustrar esta compleja red de relaciones, tratando de demostrar en
primer término que la traduccién argentina, aunque no en su totalidad,
parece basarse en la version inglesa de 1955. Por un lado se puede apreciar
cémo muchas de las adiciones registradas entre este texto argentino y el
original no revisado aparecen en la edicion de 1957; por otro, el texto
argentino no presenta ciertos cambios fundamentales que, de acuerdo conlos
estudios publicados sobre el dramaturgo’, Miller introdujo en la revisién de
la obra. De modo que puede afirmarse que la traduccion argentina sigue la
primera versién de la obra en un acto, una versiénque coincide en su mayoria
con el original de 1955 que se maneja aqui, pero que no puede haber sido
exactamente el manuscrito inglés utilizado. Puesto que la constante funda-
mental entre texto argentino de 1956 y el original de 1955 es una intencionada
fidelidad (tanto a la forma -verso- como al contenido), los casos excepcionales
en los que me he centrado probarian no tanto la ruptura de una tendencia a

7 - Véase Bigsby 1989b: 201-7, Bigsby (ed.) 1990: 111-121, Nelson 1970: 209-225 y Carson
1982:77-91. Estos estudios vienen a coincidir en que Miller reescribi6 el didlogo en prosa, dividio
la obra en dos actos, reflejé a los Carbone como una pareja sin hijos y reforzé los personajes
femeninos de Catherine y Bea, cambiando también el final y algunos delos mondlogos de Alfieri.
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la adecuacién al original, sino la existencia de otro original intermedio no
publicado hasta la fecha.

Ensegundo lugar, se trata de justificar que lamal denominada adaptacién
deJ.L. Alonso es una copia del texto argentino y que, por lo tanto, no sélo no
es una traduccién o adaptacion del original del que el autor de la versién
pretende haber partido, sino que se trata de un plagio que, con una séla
excepcion, sigue el texto traducido por Muchnik y Cotta, recortandolo y
adaptdndolo sin consultar aparentemente ningtin original. Podria el autor de
la versién haberse inspirado adicionalmente en otras versiones espafiolas, o
representaciones europeas, pero su deuda textual lo es con el texto argentino,
al que pudo tener acceso, y no con un original inglés y, mucho menos, con
el revisado por Miller y publicado posteriormente en diferentes ocasiones.

En tercer lugar, se puede constatar la existencia de méas de dos originales
de la obra, en contra de la opinién generalizada de los estudios sobre Miller
donde se habla del texto publicado en 1955 por The Viking Press (escrito
parcialmente en verso y en un solo acto) y la obra revisada por Miller y
publicada en 1957 por the Cresset Press primero y, en 1961 por Penguin en
el Reino Unido. Es posible que existan s6lo las dos ediciones que conocemos,
pero es indudable que se utiliz6 algtin otro manuscrito original intermedio
para la traduccién argentina, quiza enviado a través de agentes teatrales. El
estatus cambiante de esta obra durante al menos tres afios desde su estreno
en 1955 (Miller efectud una revision para la representaciéon de Londres en
1956 y otra para la puesta en escena en Paris en 1957) puede explicar la

existencia de un texto intermedio que se descubre y constata a través de la
comparacién textual.

Por dltimo, parece adecuado puntualizar que, en contra de la intencién
inicial de estudiar traducciones y compararlas con los originales, este estudio
ha derivado en unanilisis entre textos realizado con los mismos métodos que
si de binomios textuales TO-TM se tratase. Todo ello parece indicar que los
procesos de traduccién, adaptacién y revisién tendrian caracteristicas comu-
nes y presentarian similares problematicas. Esta altima cuestién, de probar-
se, abrirfa campos de estudio relacionados con la traduccién como proceso
y como producto que excederian con mucho los limites de los estudios de

traduccién literaria e, incluso, los anélisis de traducciones propiamente
dichas.

Presentacién de ejemplos del anexo 1 (TO;, TO,, T™; Y TM,)®

Los ejemplos seleccionados que se incluyen en el anexo 1 se han
numerado segtin la seccién a la que pertenecen de las siete en las que

8 .- El anexo 1 consta de extractos de los cuatro textos utilizados que se presentan
confrontados para su mejor comparacion. Se facilita el nimero de la seccién y la referencia al

namero de pagina y edicién. En el anexo 2 se presenta la clasificacién de fenémenos registrados
una vez efectuada la comparacién.

se pueden dividir todos los textos y, consecutivamente, en los casos en
que hay mas de un fragmento de una misma secciéon. Asi 2.3 se referira
a ejemplos tomados de la segunda parte siendo éste el tercer conjunto
de ejemplos de tal seccién. Del mismo modo, las citas se ordenan no
s6lo conforme a la seccién a la que pertenecen, sino también atendien-
do al orden en el que se encuentran en la obra. Como se puede
observar, cada una de las citas va acompafiada de una referencia al
afio de publicacion y paginas. Los dos textos originales (1955 y 1957)
aparecen confrontados en la parte superior de cada cuadro o conjunto
de ejemplos y los dos textos traducidos (1956 y 1980) en la parte
inferior. Esta disposicién grafica permite la comparacién de cada uno
de los cuatro textos con el resto, y particularmente de los dos origina-
les y las dos traducciones.

Como se ha indicado, uno de los descubrimientos a los que se llega, tras
una comparacién textual, es la relacién paraddjica entre la traduccion
argentina (1956) y el original revisado (1957), precisamente en algunas
ocasiones en que dicha traduccién se desvia del original de 1955. Como se
vera, lejos de demostrar una dependencia textual del TM; con respecto al
original revisado (TO,),-estos casos de coincidencia apuntan y preconizan la
existencia de un original intermedio, un manuscrito no publicado ni conoci-
do en el que Miller habria efectuado ya algunos de los cambios que aparecen
en la edicién de 1957.

He querido centrar el analisis en aquellos fragmentos de la traduccion
argentina (138 réplicas, 15% del total) en los que se detectan desviaciones con
respecto al TO; y que contradicen de algtin modo, aunque s6lo sea después
de un acercamiento global, la tendencia de las ediciones de lectura a
adecuarse al original, que este texto obedece en un 85% de su extensién pero
parece contradecir en el 15% restante. Como, ademés, muchos de los cambios
encontrados entre TO; y traduccién argentina son similares o idénticos a los
ocurridos entre ambos originales, parece realmente oportuno insistir en esta
seleccion.

Antes de comenzar a reflejar los resultados de la comparacién textual
quiero insistir en que la mayor parte del texto argentino (un 85% para ser
exactos) sigue el original de forma escrupulosa, lo que me pareci6 una razon
mas para estudiar las desviaciones. Aunque no es el propésito de este estudio
microestructural constatar los cambios efectuados por el autor en la revision
del texto original, al coincidir éstos con algunas de las supuestas desviaciones
de la traduccién de 1956, respecto al original de 1955, se tratardn dichos
cambios utilizando el mismo sistema de clasificacién que si de cambios en la
traduccién se tratase. Como veremos, esto nos llevara, entre otras, a ciertas
conjeturas sobre la existencia de una versién intermedia.

También conviene advertir que, aunque la version de José Luis Alonso
parezca ser el dltimo término de la comparacién, fue este texto el punto de
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partida y, tal como se indicara en las conclusiones, el estudio de los cuaiio
textos es una pieza clave para entender la forma en que se ofrecen traduccio-
nes al ptiblico espaiiol.

Presentacion del anexo 2 (resultados de la comparacién)

Para clasificar los fenémenos localizados en la comparacién textual, se ha
utilizado fundamentalmente la terminologia propuesta por el Dr. Santoyo
para designar tipos de fendmenos observables cuando se da una desviacion
de equivalencia. Bajo los epigrafes de adicion, supresion, modificacién y
error se han distribuido los casos de inequivalencia encontrados al efectuar
la comparacion de textos. Para evitar una larga lista de ejemplos, he optado
porreferirmea los textos citando el niimero asignado enel Anexo 1y, cuando
se estima necesario, el nimero de réplica dentro del ejemplo precedido por
la letra «r», de modo que «2.3, r.1» hace referencia al tercer ejemplo de la
segunda seccion y, dentro de éste, a la primera réplica. Asi, también se facilita
informacidon acerca de otros textos, o del nimero total de unidades afectadas
(entre paréntesis).

Por un lado, tenemos la clasificacién cuatripartita en tipos de incidencia
referida a la comparacion TO;>TM;-TMy; por otro, los resultados de la
comparacion TM1-TMy. Con esta doble divisién del anexo 2, se pretende
presentar la informacion relativa a fenémenos de inequivalencia observados
entre el original americano de 1955 y el texto meta argentino y entre estos dos
y el original revisado de 1957, puesto que, como ya he indicado, los ejemplos
corresponden a aquellas partes del TM; que se alejan del TO, y se acercan al
TO,. La comparacién de las mismas secciones entre el texto meta espafiol y
el argentino (que se presenta en segundo lugar en el anexo 2), se ha querido
ofrecer aparte, ya que creo que ningtin texto inglés se puede considerar como
fuente de la version de J.L. Alonso. En cualquier caso, ésta y otras afirmacio-
nes que pudieran parecer gratuitas pueden constatarse facilmente en el
Anexo 1, dada la disposicién de los fragmentos en los cuadros de este anexo.

Se ha pretendido con esta seleccion de ejemplos y fendmenos no tanto
realizar un estudio exhaustivo de los cambios encontrados entre textos, sino
ilustrar los tipos de desviacion mas representativos que ayudan a explicar la
compleja red de relaciones entre los cuatro textos utilizados.

Dentro de cada una de las secciones correspondientes a los principales
tipos de incidencia (adicién, supresién, modificacién y error), se han
realizado las subdivisiones necesarias para acoger los fenémenos detectados
en la comparacion textual. Asi, en de cada seccién se indica si el fenémeno
afecta a la réplica como unidad dramatica compuesta por didlogo y marco,
o a unidades del marco como la acotacién, o divisiones sintacticas tradicio-
nales como la oracién o el sintagma, referidos bien al marco, bien al dialogo.
Ademas, resulté necesario incluir fenémenos como la interpretacién /adap-
tacion, la conversion verso>prosa o la explicacién (tanto en el marco como en
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el didlogo) dentro de la seccién dedicada a fenémenos de modificacién. No
se han incluido subdivisiones en el apartado que aparece bajo el epigrafe
error y he optado simplemente por catalogar y nombrar los fenémenos
encontrados.

Conclusiones de la comparacion textual

A continuacién se comparan las secciones de las cuatro versiones
de Panorama desde el puente incluidas en el anexo 1 (en total un 15% de
las réplicas del TMy) siguiendo el orden y clasificacion reflejado en el
anexo 2, esto es, por tipos de incidencia.

Al comparar el texto original de 1955 y el texto meta de 1956 se han
registrado, sobre todo, fenémenos de adicién y modificacion (alrede-
dor de 23 casos de cada tipo) y, en menor medida, ejemplos de
supresion (15) y de error (4). Algunos de los fenémenos registrados en
la comparacion TO1-TM; se pueden encontrar en el TOy, aunque no
todos; se trata de fragmentos ya revisados en la versién intermedia
que parece descubrirse tras la traduccion argentina y que Miller
habria mantenido en la edicién revisada de 1957.

Los casos de adicion afectan fundamentalmente al marco de la obra
(12 fenémenos de adicién de acotaciones y de oraciones dentro de
éstas), al didlogo (5 casos de adicion de oraciones dentro del discurso
de un personaje) y a la réplica (6 casos) como unidad dramatica
compuesta por ambos niveles de lengua, marco y didlogo. Del total de
23 fenémenos de adicion registrados, 10 se encuentran también en el
texto original revisado, lo cual indica la inclusién de algunos cambios
por parte del autor en la versién inglesa intermedia que parece haber
sido el original utilizado en la traduccién argentina. Por tanto se
registran s6lo trece fenémenos en la comparacién TO1-TM;y, lo cual
hace pensar bien en desviaciones excepcionales de la traduccién con
respecto al original, o bien (y esta es la hipdtesis mas plausible) en
fragmentos traducidos de un original intermedio revisado precisa-
mente en dichos casos con respecto al TOq. Se afladen, réplicas com-
pletas, acotaciones, y unidades sintacticas (oraciones, sintagmas) en
ambos niveles lingiiisticos, marco y didlogo.

En el siguiente ejemplo de adicién de réplicas (6.3), tomado de una
escena crucial en la obra, se aprecia tanto la coincidencia al registrar
el TM; y el TO; el mismo fenémeno con respecto al primer original,
como la diferencia en el niimero de réplicas afiadidas que indica una
segunda revision, mas completa, efectuada sobre el TO.




Catherine breaks free, and Eddie is spun
around by Rodolpho's force, to face him.
EDDIE: You want something?
RODOLPHO: She'll be my wife.

EDDIE: But what're you gonna be? That's
what I wanna know! What're you wanna
be!

RODOLPHO, with tears of rage: Don't say
that to me!

RODOLPHO (flies at him in attack. Eddie
pins his arms, laughing, and suddenly kisses
hint.

(1955: 137)

EDDIE [spun round by RODOLPHO]: You
want something?

RODOLPHO: Yes! She'll bemy wife. That
is what I want. My wife!

EDDIE: But what're you gonna be?
RODOLPHO: I show you what I be!
CATHERINE: Wait outside; don'targue
with him!

EDDIE: Come on, show me! What're
you gonna be? Show me!

RODOLPHO [with tears of rage]: Don'tsay
that to me!

[RODOLPHO flies at him in attack. EDDIE
pins his arms, laughing, and suddenly kisses
him.]

(1957: 63-4)

EDDIE (A quien Rodolpho ha hecho dar la
vuelta).- ;Quieres algo?

RODOLPHO.- Va a ser mi esposa.
EDDIE.- Peroy td, ;qué vas a ser?
KATHERINE.- Espérame afuera. jNo
discutas con él!

EDDIE.- jEso es lo que quiero saber!
iQué vas a ser !

RODOLPHO (con ldgrimas de rabia).- iNo
me digas eso! (Rodolpho se lanza contra él.
Eddie le aprisiona los brazos riendo, y de
pronto lo besa).

(1956: 59-60)

Efectivamente, se puede constatar la coincidencia en cuanto a adicién de
réplicas con respecto al TO; (2 en TM; y 3 en TO»); sin embargo, también se
puede observar como el personaje de Rodolfo cambia de actitud en el texto
original revisado y cémo esta nueva reaccion se refleja a través de una réplica
mas de dicho personaje. Este puede ser un buen ejemplo ilustrador de cémo
las coincidencias que se observan entre TM; y TO, obedecen al estatus de
version intermedia del original de la traduccién argentina, posterior al TO;
y, aunque ligeramente revisado, anterior al TOx.

La intervencién, tanto en el TM; como en el TO», de un personaje (Beatriz)
que no aparece en TO4, en la escena que se ofrece a continuacién (5.1), hace
que en esta ocasion se registre el fenémeno de adicién de acotaciones en
ambos TO, y TM1. Sin embargo, es conveniente apuntar que este fenémeno

es normalmente mucho mas frecuente en la comparacién TO1-TM1 que entre
TO] y TOzi

EDDIE: Look, kid, I ain't her father, I'm
only her uncle-

MARCO: No, Eddie, if he does wrong
you must tell him. What does he do
wrong?

EDDIE: Well, Marco, till he came here she
was never out on the street till twelve
o'clock at night

MARCO, to Rodolpho:You come home
early now.

CATHERINE: Well, themovieended late.
EDDIE: I'm just sayin' - he thinks you
always stayed out like that. I mean he
don't understand, honey, see?

MARCO: You come home early now,

EDDIE: Look, kid, I ain't her father, I'm
only her uncle-

BEATRICE: Well then, be an uncle then.
|EDDIE looks at her, aware of her criticizing
force.] 1 mean

MARCO: No, Beatrice, if he does wrong
youmust tellhim.[To EDDIE] What does
he do wrong?

EDDIE: Well, Marco, till he came hereshe
was never out on the street till twelve
o'clock at nigth

MARCO [to RODOLPHO]I: You come
home early now.

BEATRICE [to CATHERINE]: Well, you
said the movie ended late, didn't you?

Rodolpho. CATHERINE: Yeah.

(1955: 124-5) ' BEATRICE: Well, tell him, honey [To
EDDIE] The movie ended late.

EDDIE: Look, B., I'mjust sayin' - he thinks
she always stayed out like that.
MARCO: You come home early now,
Rodolpho.

(1957: 52-3)

EDDIE.- Oye, muchacho, yo no soy su
padre, sélo su tio...

BEATRICE.- Bueno, entonces pértate
comoun tio. (Eddie la mira, consciente de su
critica.) En serio...

MARCO.- No, Bea, si hace algo malo hay
quedecirselo. (A Eddie.) ;Quehace malo?
EDDIE.- Bueno, Marco, hasta que vinoél,
ella nunva anduvo por la calle a las doce
de la noche.

MARCO (a Rodolpho).- Tienes que volver
temprano a casa.

BEATRICE (a Katherine).- Pero ta dijiste
que la pelicula terming tarde, ;no?
KATHERINE .- Si.

BEATRICE.- Entonces, diselo, querida.
(A Eddie.) La pelicula termind tarde.
EDDIE .- Mira, Bea, lo que digo es que...é]
cree que ella siempre volvia tarde...
MARCO.- De ahora en adelante vuelve
temprano, Rodolpho.

(1956: 48-9)

En el ejemplo 3.4 se puede comprobar como en la tercera réplica hay una
oracién afiadida en el TM dentro del discurso de Beatriz. En la réplica 19,
también atribuida a este personaje, la referencia a los hijos de Beatriz y Eddie
(«tienes tus propios hijos para preocuparte») tampoco aparece en el TOy; la
adicion de oracién en la ultima réplica de esta seccién es también un
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fendmeno exclusivo del TM7, a pesar de la coincidencia entre TO; y TM; de
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otros fenémenos registrados en la comparacién que seilustra en 3.4. Este caso
ejemplifica la interseccién de los dos conjuntos de cambios que han tenido
lugar (TO;-TO,, TO1-TMy) y demuestra como, si bien no se puede afirmar
que en las secciones recogidas en el anexo 1 el TO; integro sea el utilizado
para la traduccion argentina, tampoco el TO; lo es, y que los cambios
comunes a ambos parecen apuntar la existencia de una versién intermedia.

Al comparar la traduccién argentina con el original de 1955, se han
registrado también veintitrés casos de modificaciones, de las que casi la
mitad pueden encontrarse en el texto original revisado, o lo que es lo mismo,
pueden pertenecer a la version inglesa intermedia cuya existencia se preten-
de probar. De los diecinueve casos registrados al comparar TO;y TO,, 7 se
pueden encontrar sélo en el TO,, de éstos, cinco corresponden a cambios de
verso a prosa’ que, efectivamente, no estan en la traduccion argentina que
mantiene esta peculiaridad de la versién de 1955.

Un fendmeno de modificacion (cambio de atribucién a personaje, 5.1, 1.
14), provocado por la inclusion de un personaje (Beatriz) en la escena, nos
muestra la desviacion con respecto al TO; que comparte tanto el TO, como
el TM;. Hay modificaciones, como la conversién verso>prosa, que so6lo
afectan al TO,. Tal es el caso también de la sustitucion de vocablo en la
primera réplica del ejemplo 3.2 donde Eddie dice «it’s after eight» (TO») en
lugar de «it’s after four» (TO1), o el «<son mas de las cuatro» del TM;. Este
fenémeno es, muy probablemente, producto de la revision final efectuada
para la edicion de 1957. Casos como éste ilustran aquellos fenémenos que
caen fuera de la intersecciéon mencionada antes.

En el siguiente ejemplo (3.1) se aprecia la sustitucién de la acotacién que
sigue al discurso de Alfieri en TO; por otra diferente en TMj:

ALFIERI: Who can ever know what will ALFIERI: Who can ever know what will
be discovered? be discovered? Eddie Carbone had never
Sunlight rises on the street and house. expected to haveadestiny. A man works,
Eddie Carbone had never expected to raises his family, goes bowling, eats, gets
have a destiny. old, and then dies. Now, as the weeks
Eddie comes slowly,ambling, down the stairs passed, there was a future, there was a
into the street. future, there was a trouble that would not
A man works, raises his family, goes g0 away.

bowling, [The lights fade on ALFIERI, then rise on
Eats, gets old, and then dies. EDDIE standing at the doorway of the
Now, as the weeks passed, there was a house. BEATRICE enters on the street.
future, She sees EDDIE, smiles at him. He looks
There was a trouble that would not go away.

away. Shestarts to enter thehouse when EDDIE
Beatrice appears with a shopping bag. speaks.]

Seeing her, Eddie meets her at the stoop. (1957: 33-4)

(1955: 106)

9 - Este fenémeno de conversion verso > prosa, se aprecia en la presentacién grafica, no asi
en el estilo de los fragmentos afectados. Asi se puede comprobar en 2.1, 2.3, 3.1 y 6.1,
principalmente en los mondlogos de Alfieri.
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ALFIERL- ;Quién sabréd alguna vez lo
que le espera?

Eddie Carbone

no sospeché jamas que tuviera un Desti-
no.

Pues el hombre trabaja, cria hijos, se di-
vierte, come, envejece, muere.

Pero ahora, al correr las semanas, descu-
bria un futuro,

y una inquietud que se negaba a irse.
(Se apagan las luces sobre Alfieri. Se en-
cienden en la calle. Eddie y Beatrice en la
puerta.)

(1956: 28)

Si recurrimos a la acotacién correspondiente en TO, (un caso de sustitu-
cién de acotacién con respecto a TOy), comprobaremos cémo sélo la primera
oracién coincide. La acotacién, en conjunto, como unidad, es diferente en los
tres textos y parece delatar una vez mas la utilizacién de una version original
intermedia para la realizacién de la traduccién argentina.

Menos son los casos de supresion (16 entre TOq y TM;, 15 entre TO; y
TOy), registrados en su mayoria tanto en el texto argentino como en el
original revisado. Aligual que se observaba en los casos de adicién, el marco
parece sufrir mas cambios que el didlogo y las unidades afectadas son
fundamentalmente la acotacion y la réplica.

Se pueden observar en el ejemplo (3.1) tres casos de supresién de
acotacion, comunes al TM; y al TO,. Este es un ejemplo muy representativo
no s6lo porque ambos textos coincidan, sino por cuanto se refiere al marco,
parte de la obra més afectada por los fenémenos de supresién. Un ejemplo
de fenémeno de supresion que afecta sélo al TO; es la supresién, en este
original revisado, dela oracién «I only know that they had two children», con
la que comienza el segundo mondlogo de Alfieri (2.1) y que obedece a uno
de los cambios efectuados por Miller en la revisiéon y sobre los que parece no
haber duda'”: el que Eddie y Beatriz aparezcan en la version revisada como
una matrimonio sin hijos.

Por razones obvias, se han catalogado errores s6lo en la comparacién del
binomio TO1 -TM;. Se han registrado cuatro casos de los cuales uno se puede
también encontrar en el TM,. Dichos casos se localizan en fragmentos que sf
parecen seguir el TOy, del mismo modo que lo hace la mayor parte de la obra
o, formulédndolo de otro modo, pertenecen a aquella parte de la versién
original primera que Miller no modificé en la version intermedia. Por
supuesto, estos errores dejarian de ser catalogados como tales en la eventua-
lidad de que obedecieran a cambios efectuados en dicha version intermedia.

10 - véase nota 7.




Se han clasificado dos casos como ejemplos de inversién del contenido
semantico. Asi, en 7.3, la acotacion de la novena réplica del TO; «nodding,
not with assurance», se ha trasladado en el TM; (réplica 3%) como: «asiente
con la cabeza, seguro». En 7.4 la acotaciéon de la segunda réplica (Gltima
intervencién de Eddie) comienza: «he falls forward and dies». En el texto
meta argentino se puede leer «cae de espaldas y muere». Como inadecuacién
de equivalenciase ha considerado la traduccion de «taxi» por «coche» en 2.3,
réplicas 3 y 4, y la traduccién de parte de la acotacion de la réplica n® 9 del
TO; (7.3) «rocking back and forthin little surges» como «hamacandose en un
vaivén pausado» en el TM; (1. 5).

En lo que respecta a la comparacién entre ambos textos traducidos (TMy
y TM»), como se puede apreciar en el anexo 2, son numerosas las desviaciones
observadas en la seccion de la obra escogida. Abundan sobre todo las
modificaciones (aproximadamente 80) de las que cerca del 50% han tenido
lugar sobre el didlogo, un tercio aproximadamente lo son de réplicas (marco
y didlogo a un tiempo) y el resto afectan al marco. Esta tendencia se mantiene
en el caso de las supresiones (41) de las que la mitad afectan al didlogo, algo
mas de un tercio al marco y el resto (5 casos) corresponden a réplicas. De
escasa incidencia, la adicién (10 casos), se reparte entre el marco (5) y el
diélogo (4). En cuanto a la secciéon dedicada a errores es de destacar, aparte
de su escaso niimero (4), la utilizacién de un término que explicitamente hace
referencia a un fenémeno propio del producto que se maneja, la adaptacion
(dificultad de comprension en el adaptador), y, por tltimo, el hecho de que
en el TM», se mantiene un caso de error del TM;.

Aunque a riesgo de insistir en lo obvio, creo que conviene advertir que los
fenémenos registrados demuestran las desviaciones del TM; con respecto a
la traduccién argentina; el resto del texto, esto es, la mayoria que no se
menciona, es una copia directa, palabra por palabra, del TM;. Este fenémeno,
el plagio o copia, por ser tan obvio en cualquiera de los fragmentos que se
comparen, no ha sido tratado de forma aislada, del mismo modo que no he
apuntado en qué ocasiones y en qué grado coinciden el TO, y la revisién de
1957.

También quisiera insistir en que para la seleccién de ejemplos he seguido
el criterio de variacién de TM; con respecto a TO; para, por un lado, tratar
de encontrar vestigios de la primera revision en el TO; (esto es, restos de la
version intermedia) y, por otro, demostrar que donde el texto argentino se
desvia del TOq, la adaptacién espanola, como copia que es, reproduce el
mismo comportamiento con una sola excepcién que se comentara mas
adelante.

Por ultimo, y antes de pasar a ofrecer algunos ejemplos concretos,
conviene resaltar que la intencién al comparar TM; y TM» ha sido demostrar
la tnica relacion posible existente entre ambos textos: el plagio-adaptacion.

Como ya he indicado, la seccién dedicada a fenémenos catalogados como
modifie )} ] el

supresion (41) y la adicién (10) y error (4). Dentro de los casos de modifica-
cién, la sustitucién (supresion y adicion a un tiempo) de diferentes unidades
(réplicas, acotaciones, oraciones y sintagmas, tanto en el marco como en el
diédlogo) abarca casi una cuarta parte de los ejemplos catalogados. La
sustitucion de una variedad lingtiistica (la del espafiol de Argentina) por otra
(la del espafiol de la Peninsula) llama poderosamente la atencién. Asi, en la
seccion 6.3, réplica 1 del texto argentino se lee en el discurso de Eddie: «Fuera
de aqui. Vamos. Toma tus cosas, y mandate mudar», mientras que en el TM»,
la dltima oracién se sustituye por otra més aceptable en Espafia: «jFuera de
aqui! jVamos! Recoge tus cosas y largate». También el término «porra» del
TM; se sustituye por el de «pelo» en el TM; (3.3, r. 4).

La reduccién, especificacién y cambio de orden son algunas de las
etiquetas utilizadas al subclasificar los ejemplos elegidos para explicar el
proceso de adaptacién. Tales procesos tienen lugar sobre unidades similares
a las mencionadas para la sustitucién, afectando fundamentalmente al
didlogo y, més especificamente, al sintagma.

Cabe mencionar aparte, el fendmeno catalogado como interpretacién o
adaptacién, que ya en su misma denominacion parece ser el mas consustan-
cial al proceso que ha tenido lugar entre TM; y TM,. Afecta este fenémeno
a casi una cuarta parte de los casos que figuran bajo el epigrafe de modifica-
cién y afecta fundamentalmente a la réplica, aunque también, y en menor
medida, a la oracién y al sintagma dentro del didlogo. Mencién aparte
merecen aquellas réplicas en las que se ha dado un fenémeno de interpreta-
cidn, subclasificado como variacién de tono en un personaje y aquellos
otros, que por falta de un término mejor, se han agrupado bajo la subclasi-
ficacién confluencia de diferentes fenémenos. Un ejemplo de esta concen-
tracion de diferentes fendmenos se puede constatar en la seccioén 3.3, las
réplicas 12y 14 del TM; se condensan en una sola en el TM; (r. 12) y la réplica
13 se suprime. Ademas, se pueden observar fenémenos de supresion de
acotacion y de oraciones y sintagmas, variacion del orden de oraciones y
sintagmas dentro del didlogo. En réplicas anteriores se puede también
constatar esta concentracion de fenémenos: se aprecia una sustitucion de
antropénimos («Giacomo» en TM; por «Balso» en TMj, 1.9), reduccién de
repeticién (r.2), por mencionar sélo algunos de ellos, aunque en toda esta
seccion se aprecie la concentracion mencionada.
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BEATRICE.- ;Qué quieres decir? ;Canta?
EDDIE.- Lo que te digo, canta. Sobre la
cubierta, de repente toda una cancién le sale
de la boca... con ademanes. ;Sabes cémo lo
llaman ahora? Muiieca de Papel, lo llaman;
Canario. Es un fantoche. Baja al muelle...
Un, dos, tres, teatro gratis.

BEATRICE.- Bueno, es muy joven... Todavia
no sabe comportarse.

EDDIE.- ;Y con esa porra! Parece una
corista, qué sé yo...

BEATRICE- ;Y qué hay? Es rubio. ;Y?
EDDIE.- Si por lo menos fuese su color
natural...

BEATRICE- ;Estas loco, o qué? (Trata de
volverlo hacia ella.)

EDDIE (mantiene la cabeza vuelta hacia otro
lado).- ;Por qué loco? No me gusta nada
toda su manera de ser.

BEATRICE.- Oye, ;nunca en tu vida viste un
tipo rubio? ;Y Balso, el Albino?

EDDIE (volviéndose hacia ella triunfalmente).-
Seguro, pero el Albino no canta, no hace
esas cosas en los barcos...

BEATRICE- Bueno, a lo mejor en Italia son
asi,

EDDIE.- Entonces, jpor qué no canta su
hermano? Marco se comporta como un
hombre. A Marco nadie le hace bromas. (Se
separa de ella, se detiene. Ella comprende que
hay un propdsito determinado en ¢él. ) Te digo la
verdad, me sorprende que tenga que decirte
todo esto. En serio, Beatrice...

BEATRICE (Va hacia ¢l, ahora resuelta).- Oye,
no vas a empezar una historia aqui.
EDDIE.- Yo no estoy empezando nada, pero

BEATRIZ.- ;Cémo que canta?

EDDIE.- Lo que te digo. Se pone a cantar,
asi de repente sobre la cubierta. Con unos
movimientos! ;Sabes como le llaman?
Muiieca de papel. jEs un fantasma!
BEATRIZ.- Es muy joven y le falta aprender
muchas cosas.

EDDIE.- ;Y con ese pelo! Parece una corista
de cabaret ... 0 algo peor, jqué sé yo!
BEATRIZ.- Es rubio. ;Qué culpa tiene é1?
EDDIE.- Si por lo menos fuese su color
natural...

BEATRIZ.- {Estas loco!

EDDIE.- ;Por qué loco?

BEATRIZ.- ;Nunca viste en tu vida un
hombre rubio? ;Y Giacomo, el Albino?
EDDIE (Volviéndose hacia ella con un grito.).-
iS1, claro! jPero el albino no canta, ni hace
cosas raras en los barcos!

BEATRIZ.- Bueno, quién sabe, a lo mejor en
Italia son asi de alegres.

EDDIE.- No. Su hermano es muy distinto y
es italiano. Mario se comporta como un
hombre. A él nadie le gasta bromas. Me
asombra que ti no veas lo que esta tan
claro. Yo no la crié para que se la lleve un
tipo como ése. ;Cuando vas a abrir los 0jos?
Para ti todo estd bien.

(1980: 22-3)

tampoco me voy a quedar cruzado de
brazos mirando. Yo no la crié para ese tipo.
Te juro, Beatrice, me sorprendes; estoy
esperando a que abras los ojos, pero para ti
todo esta perfecto.

(1956: 29-30)

La variacion de tono en un personaje la ilustraré con la seccion 6.3,
réplicas 2 y 12, que se sefialan en el texto. Como se puede apreciar, el
personaje de Catherine, y sobre todo el de Rodolfo, parecen menos atemori-
zados por la actitud de Eddie y demuestran méds coraje en el TM; que en el
TM;, en una escena importante de la obra. En la réplica segunda se suprime
el sintagma «de miedo» y se sustituye la oracién compuesta del discurso de
Catherine por otra simple, mas directa. En el caso del discurso de Rodolfo se
cambia el sentido y la intencién de la oracién al tiempo que se funden dos
acotaciones en una.
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EDDIE.- Fuera de aqui . Vamos. Toma tus cosas, y
méndate mudar. (Katherine deja la plancha y se
encamina hacia el dormitorio; Eddie la agarra del brazo.)
Adonde vas ta?

KATHERINE (estd temblando de miedo).- Creo que
tengo que irme de aqui, Eddie.

EDDIE.- No, i no te vas a ningtn lado. El que se va
esél.

KATHERINE.-- Creo que no puedo quedarme mas
aqui. (Se suelta el brazo, retrocede hacia el dormitorio.)
Lo siento, Eddie. (Ve las ldgrimas en los ojos de él.) Pero
no llores. Viviré en el barrio; te veré. Pero no puedo
quedarme mds aqui. Td sabes que no puedo. (Sus
sollozos de lstima y de amor por él, quichian su
compostura.) ;Es que no sabes que no puedo? Lo
sabes, ;1o? (Se acerca a él.) Deséame buena suerte.
(Junta Ias manos, implorando.) {Oh, Eddie, no seas asi!
EDDIE.- Tt no te vas a ningtin lado.

KATHERINE - jEddie, no voy a seguir siendo una
beba! Ta... (De pronto él estira un brazo, ln acerca hacia
sf, y cuando ella lucha por soltarse, la besa en la boca.)
RODOLPHO - {No! (Tira del brazo de Eddic.) {Basta!
EDDIE (A quien Rodolpho ha hecho dar la vuelta) -
(Quieres algo?

RODOLPHO.- Va a ser mi esposa.

EDDIE.- Pero y t, ;qué vas a ser?

KATHERINE - Espérame afuera. jNo discutas con él!
EDDIE - jEso es lo que quiero saber! jQué vas a ser
hi!

RODOLPHO (con ligrimas de rabia) - No me digas
eso! (Rodolpho se lanza contra él. Eddie le aprisiona los
brazos riendo, y de pronto lo besa.)

(1956: 59-60)

EDDIE.- (De pronto.) {Fuera de aqui! jVamg:, Recoge
tus cosas y lirgate!

(Catherine va rdpida hacia el dormitorio. Ella agarra del
brazo.)

(Tt dénde vas?

CATHERINE.- (Estd temblando.) Yo también me
iré.

EDDIE.- No. Tt no te vas. El que se va, y ahora
mismo, es él.

CATHERINE.- Yo no puedo quedarme aqui més
tiempo. Me voy con Rodolfo.

EDDIE.- Anda, atrévetea irte. Anda.

(Se acerca ms. Le coge lacara entre las manos con furia,
s¢ lnestruja.)

CATHERINE (Grita.).- Suéltame!

EDDIE - No te irds!

(La besa torpemente en la boca. Ella se debate.)
RODOLFO (Corre y separa a EDDIE.).- {No!

EDDIE - Tt métete en lo que te importe.
RODOLFO.-Ella es lo que mas me importa. Va a ser
mi mujer.

EDDIE.- ;Qué ella va a ser tu mujer? ; Te digo yo lo
que td eres?

RODOLFO-Cillate de una vez!

(Con ldgrimas de rabia se lanza contra él. EDDIE le agarra
por los brazos, forcejea. De pronto lo acerca a su cara y le
besa.

[ESTA ACOTACION CONTINUA EN 6.4]

(1980: 46-7)

Por lo demas, la conversién verso>prosa recogida en el anexo 2 no tiene
mas valor que el puramente grafico como se puede observar, por ejemplo, en
el segundo mondlogo de Alfieri (2.1):

ALFIERI- Sélo sé que tenian dos hijos.

Y que €l era tan bueno como tenia que serlo.

Un hombre de vida dspera y montona.

Trabajaba en los muelles cuando habia trabajo

y volvia a su hogar con su paga, y vivia.

Y a las diez de esa noche

terminada la cena, llegaron los dos primos. (Eddic se
dirige a ln ventana y mira. Katherine y Beatrice levantan los
platos.)

(Las luces se apagan sobre Alfieri,y se encienden en la calle.)
EntraTONY escoltandoa MARCOya RODOLPHO, cada
uno con unavalija. Tonyse detiene, sefialalacasa. Se quedan
mirindola wi momento.

(1956: 20)

ALFIERL- S6lo sé que tenian dos hijos y que ¢l era un
hombre bueno y trabajador; un hombre de vida gris y
mondtona. Trabajaba en los muelles cuando habia
trabajoy volvia asu casacon su paga. Vivia, yalas diez
deesanoche, acabadalacena, llegaron los dos primos.
(EDDIEvaq lnventana. CATHERINE y BEATRIZ quitan
la mesa.)

(Luz sobre In calle. Entra TONI seguido de MARIO y
RODOLFO, cada uno con su maleta.)

(1980:16)
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Se aprecia un caso de inadecuacién de equivalencia exactamente igual al
registrado para el TM; (la traduccién de «taxi» por «coche»), un error
tipogréfico, un caso de dificultad de comprensién en el adaptador en 6.2
(«Rodolpho la lleva hacia el foro» en TM;, «RODOLFO la lleva al fon(.if)» en
TM)!! y un caso de aparente comunidad de significado (la trad/uqc1on de
«sensible» en el TO, por «sensible» en el TMy, que pertenece al tnico caso
excepcional en el que el adaptador parece haber utilizado, directa o indirec-
tamente, la version revisada).

Este caso excepcional, localizado en 7.4 y correspondiente al octavo y
ultimo mondlogo del Alfieri-narrador, merece una mencion apartc/e. En un
texto (TMy) que sigue la traduccién argentina, recortdndola yvadaptandola ;};
que, por lo tanto, no se puede considerar deudor del texto rev1§ado de 195'7 .
(aunque el adaptador asi lo afirme), el cambio en el discurso f11‘1a1 de Alfieri
no puede ser méis que una excepcién que confirma la regla. Cur1o.samente se
trata del tinico fragmento en el que TO, y TM, confluyen y se al.e]an Qel TO,
y del TM;. Esta excepcién, que reproduzco a continuacion, derxvg directa o
indirectamente de la version revisada aunque, eso si, suprimiendo una
referencia crucial («settle for half») en esta obra y que el adaptador ya habia
oscurecido, o no entendido, al transcribir el primer monélogo de Alfieri's.
Aparentemente se ha producido una modificacién del final de la obra. Sir}
embargo, si se observa con detenimiento la seccién 7.4 completa, se vera
cémo el cambio de actitud de Eddie para con su esposa Beatriz en el momento
de su muerte (cambio fundamental efectuado sobre la versién revisada), no
esta en el TM». De igual modo la «luz azulada» que aparece en la tltima
acotacion, no estd en el TO; sino en el TO1, del que es traduccién el texto
argentino. En esta escena final sélo el monélogo de Alfieri- se aleja del TM;
para acercarse al TOy, las demds acotaciones y réplicas, al igual que el reﬁto
del texto meta de 1980, son una copia directa, o adaptada, de la traduccion
argentina.

11 -Este podria considerarse también como error tipografico, aunque en mi opinién se trata
de una transcripcion errénea, o una falta de comprensién por parte del encargado de copiar y
adaptar el texto argentino.

12 - Asi 1o prueban las referencias a los hijos de Eddie y Beatriz Carbone (suprimidas en la
version revisada) o, sin ir mas lejos, la seccién primera donde se constata de fo'r}'na fehaciente
la diferencia sustancial entre el TO7 y el TO2. Otros casos como la especificamop de persona
localizada en 6.1 entre el TO1 (y, en este caso, también el TO2) y el TM1 («la mujer de Eddie»
como equivalente de «his wife»), confirman que se mantiene en el TMp, lo que prueba una vez
mas la dependencia del TMp de la traduccion argentina.

13 .- Esta frase crucial, traducida en el texto argentino como «transamos por mitades» se

ALFIERI: Most of the time now we settle for half,
And T like it better.

And yet, when the tide is right

And the green smell of the sea

Floats in through my window,

The waves of this bay

Are the waves against Siracusa,

ALFIERI: Most of the time now we settle for half
andllikeitbetter. Buth the truthis holy, and even
as I know how wrong he was, and his death
useless, [ tremble, for I confess that something
perversely pure calls to me from his memory - not

And I see a face that suddenly seems carved; purely good. but himself purely, for he allowed
The eyes look like tunnels himself to be wholly known and for that I think |
Leading back toward some ancestral heack will love him more than all my sensible clients.

Where all of us once lived.

And yet, it is better to settle for half, it must be!
And I wonder at those times

And so I mourn him -1 admit it- with a certain ...

How much of all of us alarm.
Really lives there yet, CURTAIN
And When we will truly have moved on, (1957:84-5)

On and away from that dark place,
That world that has fallen to stones?
This is the end of the story. Good night.
THE CURTAIN FALLS

(1955: 159-160)

ALFIERI- Pues bien, como decia,

ahora, casi siempre, transamos por mitades
y a mi me gusta mds.

Y sin embargo, cuando hay una buena marea
y el verde olor del mar

entra por mi ventana,

las olas de ese mar

son las mismas que bafian Siracusa

ALFIERI.- A pesar de que sabfa lo equivocado que
estaba y lo iniitil que fue su muerte, cada vez que
recuerdo lo que pasé, tiemblo y pienso que algo
perversamente puro me llama desde su recuerdo.
Eddie Carbone era como un libro abierto. Nos
dejaba ver siempre el interior de sus entrafias.
Quizs por eso le quise mas que a cualquier otro
demis clientes, mds inteligentes y sensibles. Sien-
Yy veo un rostro que de pronto parece cincelado, to'y recuerdo su muerte con dolor e impotencia.
los ojos, como tuneles Aquel dltimo porqué fue uno de esos tantos por-
que llevaran de vuelta a una playa ancestral qués que jamas podrin se contestados. Eddie
donde una vez vivimos todos. Carbone, ;por qué?, ;por qué?...

Y me pregunto en tales ocasiones TELON

cudnto de nosotros mismos (1980: 62-3)

vive alld todavia,

y me pregunto si alguna vez podremos avanzar
dejando atrés la oscuridad antigua

de aquel mundo caido entre las piedras.

Este es el final de la historia. Buenas noches.

(Se apaga I luz.)

TELON

(1956: 79-80)

Creo que tanto a través de la reducida seleccién de ejemplos citados mas
arriba, como por medio de la clasificacién reflejada en el anexo 2, quedan
demostradas como ciertas las hipétesis formuladas al plantear el estudio
microestructural de esta obra.

En primer lugar, parece probado que la mayor parte de la traduccién
argentina muestra una estrategia de adecuacién al original de 1955. Precisa-
mente en los fragmentos escogidos para la seleccién del anexo 1 (en los que
el TM; se aleja del original) se comprueba que, efectivamente, el TM; es una

dueeiéntoca daenrel' polo de adecuacion, ya que, lejos de descubrir
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excepciones a esta estrategia, se han mostrado evidencias de que el original
utilizado no coincide ni con el TO¢ ni con el TO; (aunque en ambos se
encuentren coincidencias con el TO-intermedio). La traduccién argentina es
una traduccién adecuada al texto original intermedio, cuya existencia se
sugiere aqui. Esta conclusién corrobora la primera impresién que los datos
del estudio preliminar aportaban, pero contradice los datos obtenidos en el
estudio macroestructural que apuntaban una tendencia del texto meta
argentino a alejarse a¢! polo de adecuacion donde se localizan generalmente

este tipo de ediciones de lectura.

Esta primera conclusion, relativa a la comparacién textual TO;-TM;-TO;,
me lleva a formular una segunda, esto es, que ninguna de ias d0S versiones
inglesas que se manejan normalmente, ha sido la utilizada para realizar 12
traduccion argentina. La version intermedia que se adivina tras el TM; seria
un manuscrito facilitado por los agentes teatrales del dramaturgo (nétese las
diferencias localizadas en el marco de la obra) al traductor-editor argentino.
Dicho texto, deudor en su mayoria del TOj, incluiria ya algunas de las
revisiones que se pueden ver en la edicion de 1957, pero no aquellas que
modificaron sustancialmente la obra para su representacién en Londres (y
més tarde, en Paris) y para su edicion, con nuevo copyright, en 19574,

Asi mismo, parece claro y probado que la edicién escénica de la obra,
publicada en 1980, es una copia (ligeramente adaptada) del texto argentino.
Esta constataciéon me lleva no sélo a afirmar que este texto meta no es una
traduccién (aunque haya funcionado como tal en el sistema teatral espaiiol),
sino a apuntar una posible fuente de textos teatrales meta en nuestro pafs.
Sugiero que, lejos de ser éste un caso aislado, puede resultar un ejemplo de
una forma de proceder comtn entre el colectivo de adaptadores-traductores
espafioles. La idea apuntada al comienzo de este estudio, de que las traduc-
ciones de obras editadas en Argentina bien pudieran haber servido como
cantera para la escena espanola va, creo yo, tomando forma. Esta conclusion
no s6lo no contradice cualquier hipétesis formulada en vista de la informa-
cién recogida en el estudio preliminar o en el macroestructural (donde se
distinguia una edicion escénica tipo), sino que plantea implicaciones que van
mas alla del estudio de traducciones.

La tultima reflexion sobre la comparacién microestructural de Panorama/
View se refiere al hecho, quiza sorprendente, de que un estudio de traduccio-
nes dramaticas haya derivado en un analisis de procesos de traduccion,
adaptacion y revision que se hanllevado a cabo con similares procedimientos
y utilizando igual terminologia. La manipulacién intra o interlingiiistica de
textos parece compartir una serie de caracteristicas que convendria explorar
a fondo.

14 - Me refiero a las modificaciones mencionadas en la nota 7, relativas ala division en dos actos,
la supresion del verso, la modificacion sustancial de los papeles femeninos de Beatrice y Catherine
y la presentacién de los Carbone como una pareja sin hijos. La mayor parte de estos cambios se ven
claramente en la primera seccién de la obra, entre el primer monélogo de Alfieri y el segundo.
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Anexo 1 (extractos de los TM y TO)

SECCION! 2.1

ALFIERL I only know that they had two ALFIERI: He was as good a man as he had
children; to be in a life that was hard and even. He
He was as good a man as he had to be worked on the piers when there was work,
In a life that was hard and even. he brought home his pay, and he lived. And
He worked on the piers when there was towards ten o'clock that night, after they

work, had eaten, the cousins came.

He brought home his pay, and he lived. [ The lights fade on ALFIERI and rise on the
And toward ten o’clock of that night, street.]

After they had eaten, the cousins came. [Enter TONY, escorting MARCO and
While he is speaking Eddie goes to the window RODOLPHO, each witl a valise, TONY halts,
and looks out. Catherine and Beatrice clear the indicates the house. The stand for a moment
dishes. Eddie sits down and reads the paper. looking at it.]

Enter Tony, escorting Marco and Rodolpho, (1957:26)

each with a valise. Tony halts, indicates the
house. They stand for a moment, looking at it.
(1955: 96)

ALFIERL- S6lo sé que tenian dos hijos.

ALFIERL-56lo sé que tenian dos hijos y que
Y que él era tan bueno como tenfa que serlo.

¢l era un hombre bueno y trabajador; un
Un hombre de vida dspera y monétona. hombre de vida gris y monétona. Trabajaba
Trabajaba en los muelles cuando habia tra- en los muelles cuando habia trabajo y vol-
bajo via a su casa con su paga. Vivia, y a las diez
y volvia a su hogar con su paga, y vivia. de esa noche, acabada la cena, llegaron los
Y a las diez de esa noche dos primos. (EDDIE va a la ventana.
terminada la cena, llegaron los dos primos. CATHERINE y BEATRIZ quitan la mesa.)
(Eddie se dirige a la ventana y mira. Katheriney (Luz sobre la calle. Entra TONI scguido de
Beatrice levantan los platos.) MARIO y RODOLFO, cada uno con su male-
(Las luces seapagan sobre Alfieri, y se encienden fa.)

en la calle.) (1980: 16)

Entra TONY, escoltando a MARCO y a
RODOLPHO, cada uno con una ovalija. Tony se
detiene, sefiala la casa. Se quedan mirdndola un
moniento.

(1956: 20)

I.- A continuacién se indican las paginas correspondientes a cada seccién en las diferen-

tes ediciones.

SECCION 1955 View 1957 View 1956 Panorama 1980 Panorama
1 86-96 11-25 10-20 9-16

2 96-106 26-33 20-28 16-22

3 106-115 33-45 28-39 22-29

4 115-121 45-49 39-44 30-34

5 121-130 49-58 44-53 35-42

6 130-138 59-65 53-60 42-47

7 138-160 65-85 60-80 47-63
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SECCION 2.2

RODOLPHO: This will be the first house |
ever walked into in America!

MARCO: Sssh! Come. They mount the stoop.
RODOLPHO: Imagine! She said they were
poor!

MARCO: Ssh!

They pass between the colunns. Light rises
inside the apartment. Eddie, Catherine, Beatrice
hear and mise their heads toward the door.
Marco knocks. Beatrice and Catherine look to
Edddie, who rises and goes and opens the door.
Enter Marco and Rodolpho, removing their
caps. (1955: 97)

RODOLPHO: This will be the first house I
ever walked into in America!
RODOLPHO: Imagine! She said they were
poor!

MARCO: Ssh! Come.

[They go to the door. MARCO knocks. The
lights rise in the room. EDDIE goes and opens
the door. Enter MARCO and RODOLPHO,
removing their caps. BEATRICE and
CATHERINE enter from the kitchen. The lights
fade in the street.]

(1957: 26)

RODOLPHO.- Esta es la primera casa de
América donde voy a entrar. {Imaginate! jY
escribié que eran pobres!
MARCO.-Chist! Ven. (Cruzan haciala puer-
ta. Marco golpea. La luz se enciende en la
habitacion. Eddie acude a abrir. Entran Marco
y Rodolpho, quitdndose las gorras. Beatrice y
Katherine entran desde la cocina. Las luces se
apagan en la calle.)

(1956: 20)

RODOLFO.- Esta es la primera casa de
América en donde voy a poner un pie.
jlmaginate! ;Y nos decfan en las cartas que
eran pobres!

(Estdn cerca de la puerta. MARIO llama. EDDIE
sale a abrir. Fntran MARIO y RODOLFO,
quitdndose las gorras.)

(1980: 16)

iy

SECCION 2.3

RODOLPHO: It's terrible

We stand around all day in the piazza,
Listening to the fountain like birds.

He laughs.

Everybody waits only for the train.
BEATRICE: What's on the train?
RODOLPHO: Nothing. But if there are many
passengers

And you're lucky you make a few lire

To push the taxi up hill.

Enter Catherine, who sits, listens.

BEATRICE: You gotta push a taxi?
RODOLPHO, with a laugh: Oh, sure! It's a
feature in our town.

The horses in our town are skinnier than goats.
So if there are too many passengers

We help to push the carriages up to the hotel.
He laughs again.

In our town the horses are only for the show.
CATHERINE: Why don’t youhave automobile
taxis?

RODOLPHO: There is one- we push that too.
They laugh.

(1955: 99-100)

RODOLPHO[laughing]: 1t's terrible! We stand
around all day in the piazza, listening to the
fountain like birds. Everybody waits only for
the train.

BEATRICE: What's on the train?
RODOLPHO: Nothing. But if there are many
passengers and you're lucky you make a few
lire

to push the taxi up the hill.

[Enter CATHERINE; she listens.]

BEATRICE: You gotta push a taxi?
RODOLPHO] laughing]: Oh, sure! It's a feature
inour town. The horses in our town are skinnier
than goats. Soif there are too many passengers
we help to push the carriages up to the hotel.
[He laughs.] In our town the horses are only for
show.

CATHERINE: Why don’t you have automobile
taxis?

RODOLPHO: There is one. We push that too.
[They laugh.] Everything in our town, you gotta
push!

(1957: 28)

RODOLPHO.- Es terrible

Vagamos todo el dia por la plaza
escuchando la fuente, como pajaros. (Rie.)
Y todo el mundo espera la llegada del tren.
BEATRICE: ;Qué trae el tren?
RODOLPHO: Nada. Pero si hay pasajeros
y si hay suerte, se ganan unas liras
empujando coches cuesta arriba. (Entra
Katherine por la derecha, y escucha.
BEATRICE: ;Tienen que empujar los co-
ches?

RODOLPHO (rie).- jOh, claro! Es una cosa
ya

clasica en mi aldea.

Alla los caballos son més flacos que las
cabras.

De modo que si hay muchos pasajeros
hay que empujar los coches al hotel. (Ric.)
En mi aldea los caballos estin sélo de ador-
no.

KATHERINE: ; Por qué no tienen taxis au-
toméviles?

RODOLPHO: Hay uno... A ése también los
empujamos. (Rien todos.)

(1956: 22-3)

RODOLFO.-Hay poco que hacer. Durante
el dia pasear alrededor de la fuente de la
plaza escuchando los pajaros. (Rie.) Y espe-
rar la llegada del tren.

BEATRICE.- ;Esperar qué?
RODOLFO.-Si hay pasajeros y si hay suerte
se pueden ganar unas liras empujando los
coches cuesta arriba.

(Entra Catherine y escucha.)

BEATRICE: ;Empujdis los coches?
RODOLFO(Rie) - {Es ya tipico de mi pue-
blo! Alli los caballos estdan més flacos que
las cabras. Por eso, si hay muchos viajeros,
hay que empujar los coches hasta el hotel.
(Rie mds.) En mi pueblo los caballos estan
s6lo de adorno.

CATHERINE: ;No hay taxis?

RODOLFO: Hay uno... y también lo tene-
mos que empujar. (Rien todos.)

(1980: 18)
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SECCION 2.4

BEATRICE: Can’t you get a job in that
place?

RODOLPHO: Andreola got better.

He’s a baritone, very strong; otherwise I-
MARCO: He sang too loud.
RODOLPHO: Why too loud!

MARCO: Too loud. The guests in that
hotel are all Englishmen.

They don't like too loud.

RODOLPHO: Then why did they throw
so much money?

MARCQ: They pay for your courage. To
Eddie: The English like courage, but once
is enough.

RODOLPHO, to all but Marco: 1 never
heard anybody say it was too loud.
(1955: 103-4)

BEATRICE: Can’t you get a job in that
place?

RODOLPHO: Andreola got better. He’s a
baritone, very strong.

[Beatrice laughs]

MARCO: [regretfully, to BEATRICE]: He
sang too loud.

RODOLPHO: Why too loud?

MARCO: Too loud. The guests in that
hotel are all Englishmen. They don’t like
too loud.

RODOLPHO [to CATHERINE]: Nobody
ever said it was too loud!

MARCO: [ say. It was too loud. [To
BEATRICE] I knew itas soon as he started
to sing. Too loud.

RODOLPHO: Then why did they throw
so much money?

MARCO: They payed for your courage.
The English like courage. But once is
enough.

RODOLPHO [to all but MARCO]: Inever
heard anybody say it was too loud.
(1957: 31-2)

BEATRICE.- ;Y no pudiste conseguir trabajo
alli?

RODOLPHO.- Andreola mejord. Es baritono;
muy potente. (Beatrice rie.)

MARCO (a Beatrice).- Canté demasiado fuerte.
RODOLPHO.- ;Por qué demasiado fuerte?
MARCO.- Demasiado fuerte. Los huéspedes
del hotel son todos ingleses. No les gusta
demasiado fuerte.

RODOLPHO (a Katherine.) .- Oh, nadie dijo
que fuera demasiado fuerte.

MARCO:.- Yo lo digo. Fué demasiado fuerte.
(A Beatrice.) Me di cuenta apenas empezo a
cantar. Demasiado fuerte.

RODOLPHO.- jEntonces por qué me tiraron
tanto dinero...?

MARCO.- Pagaban tu coraje.

El coraje les gusta a los ingleses.

Pero una vez, y basta.

RODOLPHO (a todos, menos a Marco).- Yo, a
nadie oi que dijera que fué demasiado fuerte...
(1956: 26)

BEATRIZ.- ;Y por qué no te quedaste en ese
hotel a trabajar?

RODOLFO.- Andreola se puso bueno y yo me
tuve que ir a la porra.

(1980: 20)
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SECCION 3.1

ALFIERI: Who can ever know what will be
discovered?

Sunlight rises on the street and house.

Eddie Carbone had never expected to have a
destiny.

Eddie comes slowly, ambling, down the stairs into
the street.

A man works, raises his family, goes bowling,
Eats, gets old, and then dies.

Now, as the weeks passed, there was a future,
There was a trouble that would not go away.
Beatrice appears with a shopping bag. Seeing her,
Eddie meets her at the stoop.

(1955: 106)

ALFIERL: Who can ever know what will be
discovered? Eddie Carbone had never expected
to have a destiny. A man works, raises his
family, goes bowling, eats, gets old, and then
dies. Now, as the weeks passed, there was a
future, there was a trouble that would not go
away.

[The lights fade on ALFIERI, then rise on EDDIE
standing at the doorway of the house. BEATRICE
enterson thestreet. She sees EDDIE, smiles at him.
He looks away.

She starts to enter the house when EDDIE speaks.]
(1957: 33-4)

ALFIERL- ;Quién sabré alguna vez lo que le
espera?

Eddie Carbone

no sospechd jamds que tuviera un Destino.
Pues el hombre trabaja, cria hijos, se divierte,
come, envejece, muere.

Peroahora, al correr las semanas, descubria un
futuro,

y una inquietud que se negaba a irse.

(Se apagan las luces sobre Alfieri. Se encienden en
la calle. Eddie y Beatrice en la pucrta.)

(1956: 28)

ALFIERL- ;Quién sabra alguna vez lo que le
espera? Eddie Carbone no sospechd jamas que
tuviera un Destino. El hombre trabaja, cria
hijos, se divierte, come, envejece, muere. Pero
un dia Eddie Carbone descubri6 que tenia un
futuro.

(Rebaje de luz enel despacho de ALFIERI. Sube en
In calle. EDDIE y BEATRICE en la puerta de ln
casa.)

(1980: 22)
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SECCION 3.2 SECCION 3.3

EDDIE: Its after four.

BEATRICE: Well, it’s a long show at the Paramount.

EDDIE: They must‘ve seen every picture in Brooklyn by now.
He's supposed to stay in the house when he ain't working.
He ain't supposed to go advertising himself.

BEATRICE: So what am I gonna do?

EDDIE: Last night they went to the park.

EDDIE: It's after eight.

BEATRICE: Well, it's a long show at the Paramount.

EDDIE: They must've seen every picture in Brooklyn by now.
He's supposed to stay in the house when he ain't working. He
ain't supposed to go advertising himself.

BEATRICE: Well, that's his trouble, what do you care? If they
pick him up they pick him up, that's all. Come in the house.

BEATRICE: What do you mean, he sings?

EDDIE: He sings. Right on the deck, all of a sudden-a whole song.
They're callin’ him Paper Doll, now. Canary. he's like a weird.
Soon as he comes onto the pier it's a regular free show.
BEATRICE: Well, he's a kid; he don't know how to behave himself
yet.

EDDIE: And with that wacky hair; he's like a chorus girl or

BEATRICE: What do you mean, he sings?

EDDIE: Just what I said, he sings. Right on the deck, all of a
sudden, a whole song comes out of his mouth - with motions.
You know what they're callin’ him now? Paper Doll they're
callin’ him, Canary. He's like a weird. He comes out on the pier,
one-two-three, it's a regular free show.

BEATRICE: Well, he’s a kid; he don’t know how to behave

: ' himself yet.

You know that? : What ha stenography? I don't see he AP L :
BEZTE;’XE gvahe'l~ Z:;l;s:nu‘:;ﬂz: t&:\f:':ksn terrible?. E?a[u)tllge :\Al]uhn-lttolr‘: s BEATRICE: So he's blond, so- EDDIE: And with that wacky hair; he’s like a chorus girl or
EDDIE: I'm responsible for her ' BEATRICE: She'll get back to it. She's excited, Eddie. EDDIE, nof looking at her: 1just hope that's his regular hair, that's sump'm.

BEATRICE: I just wish once in a while you'd be responsible for
me, you know that?

EDDIE: What're you beefin'?

BEATRICE: You don’t know why I'm beefin'? He turas away,
making as thouglt to scan the street, his jais clamped. What's eatin’
you? You're gonna bust your teeth, you grind them so much in
bed, you know that? It'sa factory all night. ~ He doesn’t ansiver,

EDDIE: She tell you anything?

BEATRICE|comes to him, now the subject is opened]: What's the
matter with you? He's a nice kid, what do you want from him?
EDDIE: That's a nice kid? He gives me the heeby-jeebies.
BEATRICE[smiling]: Ah, go on, you're just jealous.

EDDIE: Of him? Boy, you don’t think much of me.
BEATRICE: I don't understand you. What's so terrible about

all T hope.

BEATRICE, alarmed: You crazy or sump'm?

EDDIE, only glancing at her: What's so crazy? You know what [
heard them call him on Friday? I was on line for my check,
somebody calls out, «Blondiel» I turn around, they're callin’ him!
Blondie now!

BEATRICE: You never seen a blond guy in your life? What about

BEATRICE: So he’s blond, so-

EDDIE: Tjust hope that's his regular hair, that's all I hope.
BEATRICE: You crazy or sump'm? [Ske tries to turn him fo her.]
EDDIE [-he keeps his head tued awayl: What's so crazy? 1 don't
like his whole way.

BEATRICE: Listen, you never seen a blond guy in your life? What
aboul Whitey Balso?

= iy i Whitey Balso? EDDIE[ turning to her victoriously): Sure, but Whitey don't sing;
looks pecoed. What's the matter , Eddie? him? ) R e 75,5 PR, Pl L

EDDIE: I's all right with you? You don’t mind this? EDDIE: You mean is all right with you? That's gonna be her EIBD]E: Sire bt Whiiy dot s he o't doLtethal o the 2;::};;:5 h‘;eulhat “f; “:; th:}:;e way theydo in Ialy
BEATRICE: Well what you want, keep her in the house a little husband? P Sl i) ¥

baby all her life? What do you want, Eddie?

EDDIE: That's what 1 brung her up for? For that character?
BEATRICE: Why? He's a nice fella. Hard workin', he's a good-
lookin’ fella.

EDDIE: That's good-lookin"?

BEATRICE: He's handsome, for God's sake.

EDDIE: He gives me the heeby-jeebies. I don't like his whole
Wﬂy.

BEATRICE, smiling: You're just jealous, that's all.

EDDIE: Of him? Boy, you don’t think much of me.
BEATRICE, going to him: What are you worried about? She
knows how to take care of herself.

EDDIE: She don’t know nothin', He's got her rollin’; you see the
way she looks at him? The house could burn down she wouldn't
know.

BEATRICE: Well, she’s got a boy-friend finally, so she's excited.
So?

EDDIE: He sings on the ships, didja know that?

(1955: 106-7)

BEATRICE: Why? He's a nice fella, hard workin', he's a good-
lookin’ fella.

EDDIE: He sings on the ships, didja know that?

(1957:34)

EDDIE.- Son més de las cuatro.

BEATRICE - Bueno, en ¢l Paramount el programa es largo.
EDDIE.- A esta hora deben haber visto todas las peliculas que
estandandoen Brooklyn. Cuando no trabaja, ¢l deberia quedarse
en casa. No puede andar exhibiéndose por ahi.

BEATRICE.- Bueno, eso ¢s asunto suyo... ;Qué te importa? Si lo
pescan, lo pescan a €], yeso es todo. Entra.

EDDIE.- Y a ella, ;qué le pas6 con la taquigrafia? Ya no la veo
practicar mds.

BEATRICE.- Ya volveri. Estd excitado, Eddie.

EDDIE - Te ha contado algo?

BEATRICE (s acerca a ¢l, ahora que ¢l tema ha quedado planteado) -
{Qué te pasa? Es un buen muchacho, ;qué pretendes de él?
EDDIE.- ;Un buen muchacho? A mi me pone la piel de gallina,
BEATRICE(sonrie).- A, vamos, estds celoso.

EDDIE.-;De 17 No tienes una gran opinion de mi.
BEATRICE.-No te entiendo. ;Qué tiene de horrible?
EDDIE.-;Quieres decir que tii lo encuentras bien? Eso... ;serd su
marido?

BEATRICE.- ;Por qué no? Es simpitico, trabajador, buen mozo.
EDDIE.- Canta en los barcos, ;sabias?

(1956:28-9)

EDDIE - Son més de las cuatro.

BEATRICE-- ;Y qué? En el cine Palace dan siempre programa
doble.

EDDIE-- Por la hora que es, tienen tiempo de haber visto todas
las peliculas que dan en Brooklyn. Cuando no trabaja, deberia
quedarse en casa. Hace mal en ir exhibiéndose por ahi.
BEATRICE.- Bueno, eso es asunto suyo... ;Y a ti qué te importa?
Si le cogen, le cogen a él. Nada més. Anda, entra.

EDDIE - ;Y Caty? ;Se ha peleado con la taquigrafia? Ya no la veo
practicar.

BEATRICE (Seacercaa dl.) .- ;Qué te pasa? Es un buen muchacho.
EDDIE- ;Un buen muchacho? A mi me pone a parir. Me da
grima nada mas verle.

BEATRICE(Ri.).- {Huy! Estds celoso.

EDDIE -;De ese cretino? {Bonita opinion tienes de mi!
BEATRICE.-No estd bien que digas de él esas cosas.

EDDIE T lo encuentras maravilloso para Caty, ;verdad?
BEATRICE.- ;Por qué no? Es simpatico, trabajador, guapo...
EDDIE.- Canta en los barcos, ;sabias?

(1980:22)

BEATRICE: Well, maybe that's the way they do in Italy.

EDDIE: Then why don't his brother sing? Marco goes around like
a man; nobody kids Marco. He shits, with a glnce ot her. I don't
like him, B. And I'm tellin’ you now, I'm not gonna stand for it.
For that character | didn’t bring her up.

(1955:107-8)

EDDIE: Then why don't his brother sing? Marco goes around like
aman; nobody kids Marco. [He moves from her, halts. She realizes
there is a campaign solidified in him.] Ttell you the truth I'm
surprised | have to tell you all this. I mean I'm surprised, B.
BEATRICE [ she goes fo lin with purpose notel: Listen, you ain't
gonna start nothin’ here.

EDDIE: 1 ain't startin’ nothin’, but I ain't gonna stand around
lookin” at that, For that character I didn't bring her up. I swear,
B., I'm surpirsed at you; | sit there waitin’ for you to wake up but
everything is great with you,

(1957: 34-5)

BEATRICE.- (Qué quieres decir? ;Canta?

EDDIE.- Lo que te digo, canta. Sobre la cubierta, de repente toda
una cancion le sale de la boca... con ademanes. ;Sabes como lo
llaman ahora? Muiieca de Papel, lo llaman; Canario. Es un
fantoche. Baja al muelle... Un, dos, tres, teatro gratis.

BEATRICE - Bueno, es muy joven... Todavia no sabe comportarse.
EDDIE.- {Y con esa porra! Parece una corista, qué sé yo...
BEATRICE- ;Y qué hay? Es rubio. ;Y?

EDDIE- Si por lo menos fuese su color natural...

BEATRICE- ;Estis loco, o qué? (Trata de voloerlo hacia ella.)

EDDIE (manticne la cabeza vuelta hacia ofro lado) - ;Por qué loco?
No me gusta nada toda su manera de ser.

BEATRICE- Oye, ;nunca en tu vida viste un tipo rubio? ;Y Balso,
el Albino?

EDDIE (voloiéudose hacia ella triunfalmente) - Seguro, pero el Albino
10 canta, no hace esas cosas en los barcs...

BEATRICE- Bueno, a lo mejor en Italia son asi.

EDDIE - Entonces, gpor qué no canta su hermano? Marco se
comporta como un hombre. A Marco nadie le hace bromas. (S¢
separa de ella, se detienc. Ella comprende que hay un propésito
determinado en dl.) Te digo Ja verdad, me sorprende que tenga que
decirte todo esto. En serio, Beatrice...

BEATRICE (Va hacia ¢l, ahora resuelta) - Oye, o vas a empezar una
historia aqui.

EDDIE- Yo no estoy empezando nada, pero tampoco me voy a
quedar cruzado de brazos mirando. Yo no la crié para ese tipo. Te
juro, Beatrice, me sorprendes; estoy esperando a que abras los
ojos, pero para ti todo esta perfecto.

(1936: 29-30)

BEATRIZ.- ;Como que canta?
EDDIE-- Lo que te digo. Se pone a cantar, asi de repente sobre la
cubierta. ;Con unos movimientos! ;Sabes cémo le llaman?
Mufieca de papel. iEs un fantasma!
BEATRIZ.- Es muy joven y le falta aprender muchas cosas.
EDDIE- ;Y con ese pelo! Parece una corista de cabaret ... 0 algo
peor, jqué sé yo!
BEATRIZ.- Es rubio. ;Qué culpa tiene éI?
EDDIE- Si por lo menos fuese su color natural...

BEATRIZ.- Estas loco!
EDDIE- ;Por qué loco?
BEATRIZ.- ;Nunca viste en tu vida un hombre rubio? ;Y
Giacomo, el Albino?
EDDIE (Volviéndose hacia ella con un grito.).- iSi, claro! jPero el
albino no canta, ni hace cosas raras en los barcos!
BEATRIZ.- Bueno, quién sabe, a lo mejor en ltalia son asi de
alegres.
EDDIE.- No. Su hermano es muy distinto y es italiano. Mario se
comporta como un hombre. A ¢l nadie le gasta bromas. Me
asombra que b no veas lo que estd tan claro. Yo no la crié para
que se la lleve un tipo como ése. ;Cudndo vas a abrir los ojos?
Para ti todo estd bien.
(1980: 22-3)

106

107




SECCION 3.4

BEATRICE: All right-well, go tell her, then,

EDDIE: How am I gonna tell her? She won't listen to me, she can't even
see me. | come home, she's in a dream. Look how thin she got, she could
walk through a wall-

BEATRICE: All right, listen-

EDDIE: It's eatin” me out, B. I can’t stand to look at his face. And what
happened to the stenography? She don't practice no more, does she?
BEATRICE: Al right, listen. 1 want you to lay off, you hear me? Don't
work yourself up. You hear? This is her business.

EDDIE: B, he's takin' her for a ride!

BEATRICE: All ight, that's her ride. It's time already; let her be
somebody else’s Madonna now. Come on, come i the house, you got
your own to worry about. She glances aronnd. She ain't gonna come any
quicker if you stand on the street, Eddie. It ain't nice.

EDDIE: Il be up right away. I want to take a walk. He aalks aay.
BEATRICE: Come on, look at the kids for once.

EDDIE: I'l be up right away. Go ahead.

BEATRICE, with a shidded fone: Don't stand around, please. It ain't nice.
I'meanit

She goes into the howse. He reaches the upstage right extremity, stares at nothing
for a moment; he ig someone coming, he goes to the railing dowonstage and
sits, as Louis and Mike enter and join hin.

(1955: 106-9)

BEATRICE.- No, para mi lodo no st perfecto.

EDDIE- ;No?

BEATRICE- No, para mi todo no esta bien. Tengo otras preocupaciones.
EDDIE- Aja. (Ya se estd debilitando.)

BEATRICE.- Aji, ;qué quieres que le cuente?

EDDIE (en refirnda).- {Por qué? ;Qué preacupaciones tienes?

BEATRICE - ;Cudndo volveré a ser tu mujer, Fddie?

EDDIE-- No me he sentido bien. Me molestan desde que llegaron.
BEATRICE.- Ya van casi tres meses que na te sientes bien; y ellos hace
s6lo dos semanas que estan aqui. Tres meses, Eddie.

EDDIE.- No sé, Beatrice. No quiero hablar de eso.

BEATRICE - (Qué pasa, Eddie? Note gusto, ;eh?

EDDIE - ;Qué quieres decir con que no me gustas? Te dije que no me
siento bien, nada mis

BEATRICE.- Buenoydime. ;Estoy haciendo algo malo? Hiblame.

EDDIE (pausa. No puede hablar. Luego..).- No puedo. No puedo hablar de
es0.

BEATRICE.- Bueno, dime qué.

EDDIE.- No tengo nada que decir! (Ella esti inmeoil wn momento; ¢l mira
hacin ofro Tado; ella se vuelee y o0 a entrar en fa casa.) Ya pasard, Bea;
déjame tranquilo, ¢quieres? Esa muchacha me tiene preocupado.
BEATRICE.- Ya va a camplir dieciocho afios. Ya es hora.

EDDIE.- {Beal Se esti burlando de ella!

BEATRICE - Bueno, s cosa de ella. ;O es que piensas vigilarla hasta que
cumpla los cuarenta? Eddie, quiero que termines con esto ya, ;me oyes?
iNo me gusta Ahora ven, entra, tienes tus propios hijos para
preocuparte.

EDDIE.- Quiero dar una vuelta, valveré en seguida.

BEATRICE.- No van a venir mds pronto porque te quedes en la calle. No
estd bien, Eddie

EDDIE- Subiré en seguida. Entra. (e aleja caminando.)

BEATRICE (discretamente) - No te quedes por ahi, por favar. No esta
bien. En serio, (Ella cntra en la casa. Eddic echa wn vistazo a la calle, oe a
Lauis y Mike que vienen; se aleja pidamente y se sienta sobre wna baranda de
fcrro. Louis y Mike entran por la rampa.)

(1936: 30-31)

BEATRICE: No, everything ain't great with me,

EDDIE: No?

BEATRICE: No. But I got other worries.

EDDIE: Yeah. [ He s already weakening ]

BEATRICE: Yeah, you want me to tell you?

EDDIE [ in retreat}; Why? What worries you got?

BEATRICE: Whenam1 gomna be your wife again, Eddie?

EDDIE: ! ain't been feelin’ good. They bother me since they came.
BEATRICE: Its almost three months you don't feel good; they're only
here a couple of weeks. It's three months, Eddie.

EDDIE: I don’t know B. T don't want to talk about it.

BEATRICE: What's the matter, Eddie, you don't like me, heh?
EDDIE: What do you mean, I don’t like you? I said I don't feel good,
that's all.

BEATRICE: Well, tell me, am [ doing something wrong? Talk to me.
EDDIE [-Pause. He can't speak, then]: T can't. I can't talk about it.
BEATRICE: Well tell me what-

EDDIE: I got nothin' to say about it!

| She stands for a moment; he is locking off; she furns to go info the house.]
EDDIE: I'll be all right, B.; just lay off me,will ya? I'm worried about
her.

BEATRICE: The girl is gonna be eighteen years old, it's time already.
EDDIE: B,, he's taking her for a ride!

BEATRICE: All right, that's her ride. What're you gonna stand over her
till she's forty? Eddie, I want you to cut it out now, you hear me? [ don't
likeit! Now come in the house.

EDDIE: I want to take a walk, 'l be right away.

BEATRICE: They ain't goin’ to come any quicker if you stand in the
street. It ain't nice, Eddie.

EDDIE: I'll be right away. Go ahead

[He twalks off. She goes into the house. EDDIE glances wp the street, secs
LOUIS and MIKE coming, and sits on an iron ailing. LOUIS and MIKE
anler.]

(1957:35-7)

BEATRIZ - No. Pero temgo otras preocupaciones.

EDDIE. Preocupaciones!

BEATRIZ.- Si. ;Cudndo volveré a ser tu mujer, Eddie?

EDDIE-- Desde que llegaron esos no sé, no me siento bien

BEATRIZ.- Hace tres meses que no te sientes bien, y ellos, hace sdlo dos
semanas que llegaron.

EDDIE - Déjame tranquilo, ;quieres? Esa muchacha me tiene
preocupado.

BEATRIZ.- ;Por qué? Ya tiene edad para casarse.

EDDIE - (Estallando). ;Se est burlando de ella!

BEATRIZ- Eso es cosa de Caty. ;O es que piensas vigilarla hasta que
cumpla los cuarenta? No, Eddie. No me gusta nada de o que estd
pasando. Ven, entra. Preocdpate de tus hijos, que los tienes
abandonados,

EDDIE-- Voy a dar una vuelta. No tardare.

BEATRIZ- ;Van a venir mds pronto porque te quedes en la calle? No
estd bien o que haces, Eddie.

EDDIE - (Alejindose.) He dicho que no tardaré.

BEATRIZ (discretamente) - No te quedes por ahi, por favor, No estd
bien. En serio. (Ella entra en la casa. EDDIE v a LOUIS ya MIKE que se
acercan, Se sienta en la barandilla de liierro.)

(1960: 23)
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SECCION 3.5

EDDIE: Katie

CATHERINE: What, Eddie?

EDDIE: You gonna marry him?
CATHERINE: I don’t know. We just been-
goin” around, that's all.

EDDIE: He don’t respect you, Katie.
CATHERINE: Why!

(1955:113-4)

EDDIE [turns to her]: Katie

CATHERINE: What, Eddie?

EDDIE: You gonna marry him?
CATHERINE: 1 don’t know. We just been
goin' around, that's all. [ Turns to him.]
What're yougotagainst him, Eddie? Please,
tell me. What?

EDDIE: He don’t respect you.
CATHERINE: Why?

(1957:40)

EDDIE (se vucloe hacia ella) .- Katty...
KATHERINE.- ;Qué, Eddie?

EDDIE.- ;Vas a casarte con é1?
KATHERINE (apartindose).-No sé... Hemos
estado... saliendo juntos, eso es todo. (Se
vuelve hacia é1.) ;Qué es lo que tienes contra
él, Eddie? Dimelo, por favor. ;Qué?
EDDIE.- No te respeta.

KATHERINE.- ;Por qué?

(1956:34)

EDDIE .- Caty...

CATHERINE.- ;Qué, Eddie?

EDDIE.- ; Vas a casarte?
CATHERINE.-No sé... por el momento sali-
mos juntos, eso es todo. ;Qué tienes en
contra suya? Dimelo, por favor.

EDDIE.- No te respeta.

CATHERINE.- ;Por qué dices eso?

(1980: 26)

SECCION 3.6

EDDIE, grabbing her hand: Katie, don’t break
my heart, listen to me-

CATHERINE: Idon’t want to hear it. Lemme
go. (1955:115)

EDDIE: Katie, don't break my heart, listen
to me.

CATHERINE.- I don’t want to hear it.
(1957: 41)

EDDIE - Katty, no me destroces el corazdn,
esctichame...

KATHERINE.- No quiero oir.

(1956: 36)

EDDIE.- Caty, escichame...
CATHERINE .- jNo me da la gana!
(1980: 27)
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SECCION 5.1

RODOLPHO: I always have respect-

EDDIE: I know, but in your town you wouldn'tjust drag off
some girl without permission, I mean. He turns. You know
what | mean, Marco? It ain’t that much different here.
MARCO, cautiously: Yes.

EDDIE, To Rodolpho: I mean 1 seen some a yiz get the wrong
idea sometimes. I mean it might be alittle more free here but
it's just as strict

RODOLPHO: I have respect for her, Eddie. I do anything
wrong?

EDDIE: Look, kid, Iain't her father, I'm only her uncle-
MARCO: No, Eddie, if he does wrong you must tell him.
What does he do wrong?

EDDIE: Well, Marco, till he came here she was never out on
the street till twelve o'clock at night

MARCO, to Rodolpho: You come home early now.
CATHERINE: Well, the movie ended late.

EDDIE: I'm justsayin’ - he thinks you alwaysstayed outlike
that. I mean he don't understand, honey, see?

MARCO: You come home early now, Rodolpho.

(1955: 124-5)

RODOLPHO: 1 always have respect-

EDDIE: Tknow, butin your town you wouldn'tjust drag off
some girl without permission, | mean. [Heturns.] Youknow
what I mean, Marco? It ain’t that much different here.
MARCO [cautiouslyl: Yes.

BEATRICE: Well, he didn’t exactly drag her off though,
Eddie.

EDDIE: 1 know, but I seen some of them get the wrong idea
sometimes. [To RODOLPHO] I mean it might be a little
more free here but it's just as strict.

RODOLPHO: I have respect for her, Eddie. I do anything
wrong?

EDDIE: Look, kid, I ain't her father, I'm only her uncle-
BEATRICE: Well then, be an uncle then. [EDDIE looksat her,
aware of her criticizing force.] T mean

MARCO: No, Beatrice, if he does wrong you must tell him.
[ To EDDIE] What does he do wrong?

EDDIE: Well, Marco, till he came here she was never out on
the street till twelve o’clock at night

MARCO [to RODOLPHO: You come home early now.
BEATRICE [ fo CATHERINE]: Well, you said the movie
ended late, didn’t you?

CATHERINE: Yeah.

BEATRICE: Well, tell him, honey [ To EDDIE] The movie
ended late.

EDDIE: Look, B., I'm just sayin’ - he thinks she always
stayed out like that.

MARCO: You come home early now, Rodolpho.

(1957: 52-3)

SECCION 6.1

ALFIERI: On the twenty-third of that
December

A case of Scotch whisky slipped from a net
While being unloaded-as a case of Scotch
whisky

Is inclined to do on the twenty-third of
December

On Pier Forty-one. There was no snow, but
it was cold.

His wife was out shopping.

Marco was still at work.

The boy had not been hired that day;
Catherine told melater that this was the first
time

They had been alone together in the house.
(1955: 130)

ALFIERL: On the twenty-third of that
December a case of Scotch whisky slipped
from a net while being unloaded-asa case of
Scotch whisky is inclined to do on the
twenty-third of December on Pier Forty-
one. There was no snow, but it was cold, his
wife was out shopping. Marco was still at
work. The boy had not been hired that day;
Catherine told me later that this was the
first time they had been alone together in
the house.

(1957: 130)

RODOLPHO.- Bueno, yo siempre respeto...

EDDIE.- Ya s¢, pero digo que en tu pueblo no te animarias
allevarte a una muchacha sin pedir permiso. (Se vuelve.)
(Sabes a qué me refiero, Marco? No es tan diferente aqui.
MARCO (cautclosamente).- Si.

BEATRICE.- Bueno, Eddie..., no se puede decir que se la
haya llevado...

EDDIE.- Ya s, pero he conocido a tipos que a veces se
hacian una idea equivocada delas cosas... (A Rodolpho.)
Quiero decir que aqui tal vez haya un poco més de libertad,
pero son tan serias como alla.

RODOLPHO.- Yo la respeto, Eddie. ;He hecho algo malo?
EDDIE.z- Oye, muchacho, yo no soy su padre, solo su tio...
BEATRICE.- Bueno, entonces portate como un tio. (Eddie la
mira, consciente de su critica.) En serio...

MARCO.- No, Bea, si hace algo malo hay que decirselo. (A
Eddic.) ;Qué hace malo?

EDDIE.- Bueno, Marco, hasta que vino €], ellanunca anduvo
por la calle a las doce de la noche.

MARCO (a Rodolpho).- Tienes que volver temprano a casa.
BEATRICE (a Katherine)- Pero td dijiste que la pelicula
terming tarde, ;no?

KATHERINE - Si.

BEATRICE.- Entonces, diselo, querida. (A Eddie.) La pelicu-
la termin tarde.

EDDIE.- Mira, Bea, lo que digo es que... él cree que ella
siempre volvia tarde...

MARCO.- Deahora enadelante vuelve temprano, Rodolpho.
(1956: 48-9)

RODOLFO.- Bueno, yo siempre respeto...

EDDIE.- ;Siempre? ;Estds seguro? ;Te atreverias en tu
pueblo a llevarte a una muchacha sin pedir permiso a su
familia? ;Sabes a lo qué me refiero, Mario?

MARIO.- Creo que si.

BEATRIZ- Eddie, jqué cosas dices! Rodolfo no se la ha
llevado...

EDDIE.- Ya lo sé, pero por si acaso. Aqui tal vez, haya un
poco més de libertad, pero las mujeres son tan serias como
en Italia.

RODOLFO.- No necesito que usted me advierta nada. Yo
respeto a Catherine... ; Tiene usted alguna queja de mi?
EDDIE.- Oye, muchacho, yo no soy su padre, solo su tio...
BEATRIZ.- No tienes por qué meterte en...

MARIO.- Déjale, Beatriz, si Rodolfo hace algo que no esta
bien, hay que decirselo. (A EDDIE.) ;Ha hecho algo malo?
No te dé apuro hablar.

EDDIE.- Mario, hasta que €l vino, Catherine nunca llegé a
casa mas tarde de las diez.

MARIO (a RODOLFO).- Ya lo sabes. Tienes que volver
temprano.

BEATRIZ (a CATHERINE).- Pero t me dijiste el otro dia
que la pelicula termind muy tarde.

CATHERINE.- Si.

BEATRIZ- ;Y por qué te quedas ahi calllada? Dilo. (A
EDDIE.) Ya lo oyes. La pelicula terming tarde.

EDDIE.- Puede que no tenga €l la culpa, pero...
MARIO.- No hay mas que hablar. Tienes que volver antes.
;Te enteras, Rodolfo?

(1980: 37-8)

ALFIERI.- El veintitrés de aquel diciembre
desde la gria que lo alzaba,

al descargarlo cay6 un cajon de whisky,
cosa que en aquel muelle

bien podia esperarse, un dia veintitrés de
diciembre.

No habia nevado, pero hacia frio.

La mujer de Eddie andaba de compras,

y Marco trabajaba.

El muchacho aquel dia no tenia trabajo.
Segtin me dijo Katherine luego,

era la primera vez que los dos quedaban
solos en la casa.

(1956: 53-4)

ALFIERI- El veintitrés de aquel diciembre,
al descargarlo, en el muelle, cay6 un cajon
de Whisky. Era un dia veintitrés de diciem-
bre, no habia nevado, pero hacia frio. La
mujer de Eddie habia salido de compras, y
Mario estaba en los muelles. Rodolfo, aquel
dia descansaba. Segiun me dijo luego
Catherine era la primera vez que los dos se
quedaban solos en casa.

(1980: 42)
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SECCION 6.2

CATHERINE: I love you, Rodolpho, I love you.
RODOLPHO: I think that's what you have to tell him, eh?
Can't you tell him?

CATHERINE: I'm scared, I'm s0 scared.

RODOLPHO: Ssssh. Listen, now. Tonight when he comes home
We will both sit down after supper

And we will tell him-you and I

He sees her fear rising,

But you must believe me yourself, Catherine.

IU's true-you have very much to give me;

A whole country! Sure, I hold America when I hold you.
Butif you were not my love,

If every day I did not smile so many times

When I think of you,

Tcould never kiss you, not for a hundred Americas.
Tonight I'll tell him,

And you will not be frightened any more, eh?

And then in two, three months I'll have enough,

We will go to church, and we'll come back to our own-

He breaks off, seeing a conquered longing in her eyes, her smile.
Catherine-

CATHERINE: Now. There’s nobody here.

RODOLPHO: Oh, my little girl. Oh God!

CATHERINE, kissing his face: Now.

He turns her upstage. They walk embraced., her head on his shoulder, and he
sings fo her softly. They go infoa bedroom.

(1955: 135-6)

CATHERINE: I love you, Rodolpho, Ilove you.

RODOLPHO: Then, why are you afraid? That he'll spank you?
CATHERINE: Don't, don't laugh at me! I've been here all my life. ...
Every day [ saw him when he left in the morning and when he came
home at night. You think it's so easy to turn around and say to a man
he's nothin’ to you no more?

RODOLPHO: I know, but-

CATHERINE: You don't know; nobody knows! I'm nota baby, I know
alotmore than people think I know. Beatrice says to be a woman, but-
RODOLPHO: Yes.

CATHERINE: Then why don't she be.a woman? If I was a wife would
make aman happy instead of goin’ at him all the time. I can tell a block
away when he's blue in his mind and just wants to talk to somebody
quiet and nice. ... T can tell when he's hungry or wants a beer before he
even says anything, I know when his feet hurt him, I mean [ kioie him
and now I'm supposed to turn around and make a stranger of him? 1
don't know why I have to do that, | mean.

RODOLPHO: Catherine. If I take in my hands a little bird. And she
grows and wishes to fly. But I will notlet her out of my hands because
[ove her so much, is that right for me to do? I don't say yoy must hate
him; but anyway you must go, musti't you? Catherine?
CATHERINE: [softly: Hold me.

RODOLPHO [clasping her to him]: Ob, my little girl.

CATHERINE: Teach me. [She isweeping.) T don't know anything, teach
me, Rodolpho, hold me.

RODOLPHO: There's nobody here now. Come inside. Come. [He is
leading her toseards the bedrooms.| And don't cry any more.

(1957: 62-3)

KATHERINE - Te quiero, Rodolpho, te quiero

RODOLPHO.-- Entonces, ;de qué tienes miedo? ;De que te dé una
paliza?

KATHERINE - {No, noterias de mi! He pasado aquitoda mi vida... Dia
tras dia lo he visto salir a la mafana y regresar de noche. ;Crees que es
tan ficil volverlela espaldayy decirle a un hombre que ya no es nada para
uno?

RODOLPHO.- Ya sé, pero...

KATHERINE - No, no sabes. jNadie sabe! No soy una chiquilina, sé
muchomds de loquelagentecree. Bea me aconseja que sea mujer, pero...
RODOLPHO- Si.

KATHERINE.- ;Pero por qué no es mujer ella? Si yo estuviera casada,
trataria de hacer feliz a un hombre en lugar de estar peleandolo todo el
tiempo. Desde lejos puedo ver cudndo esté triste y necesita conversar
con alguien, tranquilo y amable... Y sé cuindo tiene hambre y cuando
quiere una cerveza, antes de que diga un palabra. 5¢ cudndo le duelen
los pies... Quiero decir que lo conozco, y ahora se espera que le vuelva
laespalday lo convierta enun extraiio. No entiendo por qué debo hacer
€50...

RODOLPHO.- Katherine. i yo tomo en mis manos un pajaro. Y el pajaro
crece y quiere volar. Pero no lo suelto, porque lo quiero mucho.. jesta
bien? Yo no digo que debas odiarlo; pero sea como sea, es necesario que
te vayas, ¢no te parece, Katherine?

KATHERINE (suavemente) -Abrizame.

RODOLPHO laapricta contra si).- Oh, mi nifa.

KATHERINE.- Enséfame. (Estd llorando.) No sé nada, enséiame, Rodolfo,
aprictame.

RODOLPHO.- No hay nadie en casa. Ven adentro. Ven (La conduce hacia
uno de los dormitorios.) Y no llores mas. Oh, mi chiquita. Oh, Dios.
KATHERINE (besando su rostro) - jAhoral (Rodolpho la Heva hacia el fore.
Caminan abrazados, la cabeza de ella sobre su hombro. Entran en ol dormitorio
yierran la puert.)

(1936: 57-5)

CATHERINE - Te quier...

RODOLFO.- Entonces, ¢de qué tienes miedo? ;De que se lie a golpes
contigo? (Ric.)

CATHERINE.- No, no te rias. Le conozco desde que era muy pequena
¥

RODOLFO-- Ya lo sé

CATHERINE.- No, no lo sabes. jNadie lo sabe! A pesar de mi aspecto,
soy bastante mds madura y sé mis de lo que la gente cree. Beatriz me
aconseja que actie como si fuera una mujer.

RODOLFO.- Si.

CATHERINE.- ;Pero por qué no actta ella asi? Si yo estuviera casada,
haria todo lo posible por hacer feliz a mi marido, en lugar de estarme
peleando constantemente con él. Yosemejor que ella, antes de queabra
laboca, cudndo tiene hambre, cudndoquiere una cerveza. Y ahora debo
volverle la espalda. Dice que tengo muchas confianzas con €l. No
entiendo nada!

RODOLFO.- Catherine. Si yo crio a un pajaro desde pequeiiito, y ¢l
pajaro crece y un dia quiere volar, pues me doleria mucho. Como
también es lgico que i te cases y te vayas de esta casa. pero no por eso
debes de odiarle.

CATHERINE -Abrizame.

(RODOLFO la aprieta contra sit pecho.)

No sé nada de nada. Enséfiame td, Rodolfo

RODOLFO - Estamos solos. Ven adentro. Ven

(Lalleva: @ wno de los dormitorics.)

Y o llores.

CATHERINE.- Ya no lloro.

(RODOLFO la lleva al fowdo. Cierran h pucrta.)

(1980: 45-6)
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SECCION 6.3

EDDIE: Pack itup. Go ahead. Get your stuff and get outa here.
Catherine puts dozon the irou and walks toweard the bedroom, and
Eddie grabs her arm. Where you goin’?

CATHERINE: Don't bother me, Eddie. I'm goin’ with him.
EDDIE: You goin’ with him. You goin’ with him, heh? He grabs
her face in the vise of his fwo hands. You goin” with him!

He kisses her on te mouth as she pulls at his arms; he will not let
0, keeps his face pressed agains Rodolpho comes to them not.
RODOLPHO, fentatively at first: Eddie! No, Eddie!  He now
pulls full force on Eddie’a arms to break his grip. Don’t! No!
Catherine breaks free, and Eddic is spun around by Rodopha’s force,
to face him.

EDDIE: You want something?

RODOLPHO: She'll be my wife.

EDDIE: But what're you gonna be? That's what I wanna know!
What're you wanna be!

RODOLPHO, with tears of rage: Don't say that to me!
RODOLPHO flies at him in attack. Eddic pins his arms, laughing,
and suddenly kisses him.

(1955:137)

EDDIE: Packitup. Go ahead. Get your stuffand get outa here.
[CATHERINE instantly turns and walks towards the bedroom,
and EDDIE grabs her arm.] Where you goin?

CATHERINE [trembling twith fright]: T think I have to get out
of here, Eddie.

EDDIE: No you ain't goin’ nowheres, he's the one.
CATHERINE: I think I can’t stay here no more. [She frees her
arm, steps back towards the bedroom.] I'm sorry, Eddie. [She sees
the tears in his eyes.] Well, don’t cry. Il be around the
neighbourhood; I'll see you. I just can’t stay here no more. You
know I can't. [Her sobs of pity and love for him break her
composure.] Don't you know I can’t? You know that, don't
you? [She goes to him.] Wish me Tuck. [She clasps her hands
prayerfully.] Oh, Eddie, Don’t be like that!

EDDIE: You ain’t goin’ nowheres.

CATHERINE: Eddie, I'm not gonna be a baby any more! You-
| He reaches out suddenly, drazos her to him, and as she strives to
free herself he her on the mouth.]

RODOLPHO: Don't [He pulls on EDDIE's arms.] Stop that!
Have respect for her!

EDDIE [spun round by RODOLPHO: You want something?
RODOLPHO: Yes! She'll be my wife. Thatis what I want. My
wife!

EDDIE: But what're you gonna be?

RODOLPHO: I show you what | be!

CATHERINE: Wait outside; don’t argue with him!

EDDIE: Come on, show me! What're you gonna be? Show me!
RODOLPHO [with tears of rage]: Don't say that to me!
[RODOLPHO flies at him inattack. EDDIE pins hisarms, laughing,
and suddenly kisses hint.}

(1957; 63-4)

EDDIE - Fuera de aqui . Vamos. Toma tus cosas, y mandate
mudar. (Katherine deja la plancha y se encamina hacia el
dormitorio; Eddic lo agarra del brazo.) ; Adonde vas tu?
KATHERINE (estd temblando de micdo).- Creo que tengo que
irme de aqui, Eddie.

EDDIE.- No, tii no te vas a ningiin lado. EI que se va es él,
KATHERINE - Creo que no puedo quedarme mas aqui. (Se
stielta el brazo, retrocede hacia el dormitorio.) Lo siento, Eddie.
(Ve lns et los ojos de él.) Pera no llores. Viviré en el
barrio; te veré. Pero no puedo quedarme mas aqui. Ti sabes
que no puedo. (Sus sollozos de lastima y de amor por f,
quichran s compostura.) ;Es que no sabes que no puedo? Lo
sabes, ;no? (Seacerca a él.) Deséame buena suerte. (Junta las
manos, implorando.) jOh, Eddie, no seas ast!

EDDIE- Tt no te vas a ningtin lado.

KATHERINE - jEddie, no voy a seguir siendo una beba!
Ti... (De pronto él estira wn brazo, la acerca hacia si, y cuando
ella lucha por soltarse, la besa en la boca.)

RODOLPHO.- iNo! (Tira del brazo de Eddie.) Basta!

EDDIE (A quien Rodolpho ha hecho dar ln vuclta).- ;Quieres
algo?

RODOLPHO.- Va a ser mi esposa.

EDDIE.- Pero v 1, (qué vas a ser?

KATHERINE - Espérame afuera. {No discutas con él!
EDDIE - {Eso es lo que quiero saber! Qué vas a ser ti!
RODOLPHO (con lagrinms de rabia).- {No me digas eso!
(Reddolpho se lanza contra él. Eddie le aprisiona los brazos ricido
apde pronde lo besa.)

(1956; 39-60)

EDDIE.- (De pronto.) iFuera de aqui! jVamos! Recoge tus
cosas y largate!

(Catherine va rdpida hacia el dormitorio. El lnagarra del brazo.)
(T donde vas?

CATHERINE.- (Estd temblando.) Yo tambicn me iré.
EDDIE.-No. T no te vas. El que se va, y ahora mismo, es
él.

CATHERINE.- Yo no puedo quedarme aqui mas tiempo.
Me voy con Rodolfo.

EDDIE.- Anda, atrévete a irte. Anda.

(Se acerca mds. Le coge la cara entre las manos con furia, se la
estrupa.)

CATHERINE (Grila.).- jSuéltame!

EDDIE.- {No te irds!

(La besa torpemente en ln boca. Ella se debate.)

RODOLFO (Corre y separa a EDDIE.).- {No!

EDDIE - T métete en lo que te importe.

RODOLFO.- Ella es lo que mas me importa. Va a ser mi
mujer.

EDDIE.- ;Qué ella va a ser tu mujer? ¢ Te digo yo lo que tu
eres?

RODOLFO.- iCallate de una vez!

(Con ldgrimas de rabia s lanza contra él. EDDIE le agarra por los
brazos, forcejea. De prouto lo acerca a s caray le besa.

|[ESTA ACOTACION CONTINUA EN 6.4]

(1980: 46-7)




SECCION 6.4

CATHERINE: Eddie! Let go, ya hear me! I'll
kill you! Leggo of him!

Shetears at Eddie’s face,and Eddie releases Rodolpho
and stands there, tears rolling down his face as he
laughs mockingly at Rodolpho. She is staring at
Tiin in horror, her breasts heaving. Rodolpho rigid;
they are like animals that have torn at each other
and broken up without a decision, each waiting for
the other’s mood.

EDDIE: I give you till tomorrow, kid. Get outa
here. Alone. You hear me? Alone.
CATHERINE: I'm goin’ with him, Eddie.
EDDIE, indicating Rodolpho with his head: Not
with that. He sits, still panting for breath, and
they watch him helplessly as he leans his head back
on the chair and, striving to catch his breath, closes
liis eyes. Don’t make me do nuttn’, Catherine.
The lights go down on Eddie’s apartment and rise
on Alfieri.

(1955: 137-8)

CATHERINE: Eddie! Let go, ya hear me! I'll
kill you! Leggo of him!
[She tears at EDDIE's face, and EDDIE releases
RODOLPHO. EDDIE stands there with tears
rolling down his face as he laughs mockingly at
RODOLPHO. She is staring at him in horror.
Rodolpho is rigid. They are like animals that have
torn at one another and broken up without a
decision, each waiting for the other’s mood.]
EDDIE [to CATHERINE]: You see? [to
RODOLPHO] 1 give you till tomorrow, kid.
Get outa here. Alone. You hear me? Alone.
CATHERINE: I'm goin’ with him, Eddie. [She
starts towards RODOLPHO.]

EDDIE [indicating RODOLPHO with his head):
Not with that.

[She halts, frightened. He sits, still panting for
breath, and they watch him helplessly as he leans
towards them over the table.] Don’t make me do
nuttn’, Catherine. Watch your step, submarine.
By rights they oughta throw you back in the
water. But I got pity for you. [He moves
unsteadily towards the door, always facing
RODOLPHO.] Just get outa here and don'tlay
another hand onher unless you wanna go out
feet first.

[He goes out of the apartment.

The lights go down, as they rise on ALFIERL]
(1957: 64-5)

KATHERINE.- jEddie! jSuéltalo! ; Me oyes?
iTe mataré! ;Suéltalo! (Arafia el rostro de
Eddie, y éste suelta a Rodolpho, y se queda ahi
plantado, las ligrimas roddndole por la cara,
riéndose burlonamente de Rodolpho. Katherine lo
nira fijamente, horrorizada, el pecho trémulo.
Rodolpho estd rigido; son como animales que se
hubieran estado mordiendo y se separan ahora,
cada uno esperando ln reaccidn del otro. Eddie se
sienta en el sillon de hamaca. Rodolpho va hacia
Katherine.)

EDDIE.- Te doy tiempo hasta mafiana, nene.
Vete de aqui. Solo. ;Me oyes? Solo.
KATHERINE.- Yo me voy con él, Eddie.
EDDIE (seialando a Rodolpho con la cabeza).-
Con eso, no. (Estd sentado, todavia jadeante, y
los dos lo observan, impotentes, mientras ¢l
reclina la cabeza en el respaldo y cierra los ojos,
tratando de recobrar el aliento.) No me obligues
a hacer nada, Katherine.

(Las luces se apagan, mientras se encienden sobre
Alfieri.)

(1956: 60)

Se echa a reir con los ojos llenos de ligrimas.
CATHERINE le mira horrorizada. RODOLFO,
tenso, inmovil. Son como dos animales que se
Tubieran estado mordiendo y se separan para
observar las mitfuas reacciones. RODOLFO va
al lado de CATHERINE.)

EDDIE.- Te doy de plazo hasta manana.
(Me oyes? Y te irds solo.

CATHERINE.- iNo! jMe iré con él!

EDDIE (Todavia jadeante, cierra los ojos
intentando recobrar el aliento.) No ... Solo...
(Rebaje de luz. Viene sobre ALFIERI en su
despacho.)

(1980: 47)

|
1
!

SECCION 7.1

(Nohay ref. ala fecha dela boda en TO »s0lo
que es en el verano, pag.144)

CATHERINE I'm gonna get married, Eddie.
So if you wanna come, the wedding be on
Saturday.

[Pause.]

(1957:71)

KATHERINE.- Me voy a casar, Eddie. Si
quieres venir, el casamiento sera el jueves.
(Pausa.)

(1956:66)

CATHERINE.- Voy a casarme, Eddie. (Pau-
sa.) Me gustaria que vinieras a mi boda.
Sera el viernes.

(1980:52)

SECCION 7.2

CATHERINE: Marco, don’t you understand? He
can’t bail you out if you're gonna do something
bad. To hell with Eddie. Nobody is gonna talk to
him again if he lives to a hundred. Everybody
knows you spit in his face, that's enough, isn't it?
Give me the satisfaction- I want you at the
wedding. You got a wife and kids, Marco- you
could be workin’ till the hearing comes up, ins-
tead of layin” around here. You're just giving him
satisfaction layin’ here.

MARCO, after aslight pause, to Alfieri: How long
you say before the hearing?

ALFIERL: I'll try to stretch it out, but it wouldn’t
be more than five or six weeks.

CATHERINE: So you could make a couple of
dollars in the meantime, y’see?

MARCO, to Alfieri: 1 have no chance?

ALFIERL: No, Marco. You're going back. The
hearing is a formality, that's all.

MARCO: But him? There is a chance, eh?
(1955:152)

CATHERINE [Krneeling left to MARCOJ: Marco,
don't you understand? He can’t bail you out if
you're gonna do something bad. To hell with
Eddie. Nobody is gonna talk to him again if he
lives to a hundred. Everybody knows you spit in
his face, that's enough, isn't it? Give me the
satisfaction- I want you at the wedding. You got
awife and kids, Marco- you could be workin’ till
the hearing comes up, instead of layin’ around
here.

MARCO |to Alfieri]: I have no chance?

ALFIERI [crosses to behind MARCOJ: No, Marco.
You're going back. The hearing is a formality,
that's all.

MARCO: But him? There is a chance, eh?
(1957:78)

KATHERINE (se arrodilla a la izquierda de Marco).-
Marco, ;es que no comprendes? No puedo conse-
guir tulibertad si vas a hacer algo malo. Al diablo
con Eddie. Nadie le dirigira la palabra, aunque
viva hasta los cien. Todo el mundo sabe que le
escupiste en la cara... Y eso basta, ¢verdad? Dame
esta alegria... Quiero que estés en laboda. Tienes
esposa y chicos, Marco... Podrias trabajar hasta
que empiece el juicio, en lugar de quedarte tirado
aqui. Tirado aqui, solo le daras satisfaccion a él.
MARCO (a Alfieri).- ;No tengo ninguna posibili-
dad?

ALFIERI.- No, Marco. Tendra que irse de vuelta.
La audiencia es una formalidad, nada més.
MARCO.- Pero, ;y €I? (Por Rodolfo.) Hay una
posibilidad, ¢no?.

(1956:73)

CATHERINE (se arrodilla al otro lado de MARIO) -
¢Nolo comprendes? Sino le prometes al abogado
Alfieri que no le vas a hacer nada, no te dejaran
en libertad. Olvidalo, ya tiene bastante castigo.
Nadie le dirigird la palabra, aunque viva cien
aiios. Todo el mundo sabe que le escupiste en la
cara. Y eso es bastante ;No crees Mario? Dame
estaalegria... Quiero que vengasalaboda. Piensa
en tu mujer y en tus hijos. Si sales, podrias
trabajar hasta que se celebre el juicio. No te
quedes aqui encerrado.

MARIO (a Alfieri).- ;No hay ninguna posibilidad
para que se arregle mi caso?

ALFIERI- No, Mario. Tendré que volver a Italia.
MARIO.- Pero. ;Y él? ;Hay alguna esperanza
para €12. (1980: 58)




SECCION 7.3

ALFIERI, takinig one of his hands: Thisis not God, Marco. You hear? Only
God makes justice.

Marco withdraws his hand and covers it with the other.

MARCO: All right.

ALFIERL: Is your uncle coming to the wedding?

CATHERINE: No. But he wouldn't do nothin’ anyway. He just keeps
{alkin’ so people would think he's all right, that's all. He talks. I'll take
them to the church, and they could wait for me there.

ALFIERT: Why, where are you going?

CATHERINE: Well, 1 gotta get Beatrice.

ALFIERI: I'd rather you didn't go hme.

CATHERINE: Oh, no, for my wedding I gotta get Beatrice. Don't
worry, he just talks big, he ain't gonna do nothin', Mr Alfieri. I could
g0 home.

ALFIER, nodding, not with assurance: All right, then- let's go. Marco
rises. Rodolpho suddenly embraces him. Marco pats him on the back, his mind
engrossed. Rodolpho goes to Catherine, kisses her hand. She pulls his head to
her shoulder, and they go out. Marco faces Alfieri. Only God, Marco.
Marco turns and walks out. Alfieri, with a certain processional tread, leaves
the stage. The lights dim out.

Light riscs in the apartment. Edddic is alone in the rocker, rocking back and
forth in little surges. Pause. Now Beatrice emerges from the bedroom, then
Catherine. Both are in their best clothes, wearing hats

BEATRICE, twith fear: I'l be back in about an hour, Eddie. Al right?
EDDIE: What, have I been talkin' to myself?

BEATRICE: Eddie, for God's sake, it's her wedding,

EDDIE: Didn’tyou hear what I told you? You walkout that door to that
wedding you ain't comin’ back here, Beatrice.

BEATRICE: Why? What do you want?

EDDIE: [wantmy respect. Didn't you ever hear of that? From my wife?
CATHERINE: It's after three; we're supposed Lo be there already,
Beatrice. The priest won't wait.

(1935: 154-5)

[MARCO is staring away. ALFIERT takes one of his hands.]

ALFIERI: This is not God, Marco. You hear? Only God makes justice.
Marco withdraws his hand and covers it with the other.

MARCO: Al right

ALFIERI [nodding, wot with assurance]: Good! Catherine, Rodolpho,
Marco, let us go.

IMARCO rises. RODOLPHO suddenly embraces him. MARCO pals him
on the back and RODOLPHO exists after CATHERINE. MARCO faces
ALFIERI]

ALFIERL: Only God, Marco.

[MARCO turns and woalks out. ALFIERI with a certain processional tread
leaves the stage. The lights dim out.

The lights risc in the apartment. EDDIE is alone in the rocker, rocking back
and forth i little surges. Pause. Now BEATRICE emerges from a bedroom.
She is i her best clothes, wearing a hal.

BEATRICE, [awith fear, going fo EDDIE]: I'll be back in about an hour,
Eddie. All right?

EDDIE lquictly, almost inawdibly, as though drained): What, have I been
talkin' to myself?

BEATRICE: Eddie, for God's sake, it's her wedding,

EDDIE: Didn't you hear what I told you? You walk out that door to
that wedding you ain’t comin’ back here, Beatrice.

BEATRICE: Why! What do you want?

EDDIE: I want my respect. Didn't you ever hear of that? From my
wife?

|CATHERINE enters from bedroom.]

CATHERINE: It's after three; we're supposed to be there already,
Beatrice. The priest won't wait.

(1957:78)

SECCION 7.4

MARCO: Animal! You go on your knees to me!

Hostrikis Eddie poscerfully on the side of the head. Eddie fall back and drais a kuife. Marco

springs lo a position of defense, both wen circling each other. Eddic hunges, and Mike, Lovas,
and all the neighbors move i to o thewm, and they fight up the steps of the stoop, and there
s 0 nild scrn- Beatrice’s-and they all spread out, some of then yinning off.
Marco is standing coer Eddlie, ko is on his knees, o bleding knif in his hands. Eddic falls
foricard o s hads and knees, ond e craols a yard to Catherine, She vaises hr face aieay-
Dut she docs not move as he reaches over and grasps her leg, and, looking up at her, he sems
puzzled, questioning, betrayed.

He falls forsoard and dics. Catherine covers lier face and weeps. She sinks don beside the
wecping Beatrice. The lights e, and Alficri s Whuminated in his offce
ALFIERI: Most of the time now we settle for half,
And | like it better.

And yet, when the tide is right

And the green smell of the sea

Floats in through my window,

The waves of this bay

Are the waves against Siracusa,

And [ see a face that suddenly seems carved;
The eyes look like tunnels

Leading back toward some ancestral beach
Where all of us once lived.

And I wonder at those times

How much of all of us

Really lives there yel,

And When we wil truly have moved on,

Onand away from that dark place,

That world that has fallen to stones?

This s the end of the story. Good night.

THE CURTAIN FALLS

(1935: 159-160)

MARCO: Animal! You go on your knees to me!

[EDDIE gocs doien will he bl and MARCO slarts to raise a foot o stoup hin then
EDDIE springs a knifc inlo his hand and MARCO steps back. LOUIS rushes m tocards
EDDIE]

LOUIS: Eddie, for Christ's sake!

{EDDIE raises the kiife and LOUIS halts and
EDDIE: You lied about me, Marco. Now say

I

back.|
. Come on now, say it

htheknife. MARCO graabs his arm, turning theblade inacard and pressing
ithome as the eomsen and LOUIS and MIKE rush inand separate them, aud EDDIE, t
still s hand, falls tohis knees before MARCO. The tieo women support hin for a mom m
calling his name again and again.|

CATHERINE: Eddie!, 1 never meant to do nothing bad to you.

EDDIE: Then why - Oh, B.!

BEATRICE: Yes, yes!

EDDIE: My B!

[Hedies inherarms and BEATRICE cogers hinswith her body. ALFIERI, whods in the crvied,
turnsout to the audicnce, The lights have gone doe, lewving hine i a gloe, el beind him
e dull prayers of the people and the keening of the women continue]

ALFIERT: Most of the time now we settle for half and [ like it better, Buth the truth
is holy, and even as [ know how wrong he was, and his death useless, I tremble, for
Tconfess that something perversely pure calls (o me from his memory - not purely
good, but himself purely, for he allowed himself to be wholly knovn and for that [
think I will love him more than all my sensible clients. And yel it is better to setile
for half, it must be! And so I mourn him - | admit it - with a certain.... alarm.
CURTAIN

(1957:84-3)

ALFIERI (Marcoclava la vista e otro lado. Alfieri foma una de sus manos).-
Esto no es Dios, Marco. ¢Me oye? Silo Dios hace justicia.

MARCO.- Est bien.

ALFIERI (asicnte con ln cabeza, seguro) - jBien! Katherine, Rodolpho,
Marco, vamos.

KATHERINE (besna Rodolpho y o Marco;despucs besa la mano de Alfieri).-
Iré a buscar a Bea y nos reuniremos en la iglesia. (Sale rapidanente.)
(Marco se levaita. Rodolpho de pronto loabraza. Marco le paliea l espalda,
y Rodolpho sale detris de Katherine. Marco enfrentaa Alfieri.)

ALFIERI - Slo Dios, Marco. (Marco gira y sale. Alfier, con paso un tanto
procesional, abandona la escena. Las luces )

(Las Iuces se encienden en el departamento. Eddic estd solo en el sillin,
hamacdndose en wn oaiven pansado. Pausa. Ahora Beatrice surge de un
dormitorio. Se ha puesto stes mejores vopas, Heva sombrero.)
BEATRICE(con femor, yendo hacia Eddie) - Volveré dentro de una hora,
mds 0 menos, Eddie. ;Estd bien?

EDDIE - (Que? ;Es que he estado hablando a la pared?

BEATRICE - iEddie, por ¢l amor de Dios, es su casamiento!

EDDIE - {No has oido lo que te dije? Cruzas =2 puerta para ir al
casamiento, y no vuelves mas a esta casa, Beatrice,

BEATRICE.- Por qué? ;Que pretendes?

EDDIE - Quierorespeto. ;Alguna vez oiste hablar de eso? De mimujer.
KATHERINE (entra desde ol dormilorio. Avanza hasta detrds de Beatrice)
- Sonmas de las tres. Ya deberiamos estar alla, Bea. El cura no querra

SCH

\'\Iwrnlf
(1956: 74-5)

ALFIERI (Toma ung manode MARIO, la [evanta).- Esta manono es la de
Dios, Marco. (Me oye?

MARIO- 5i.

ALFIERI (Respira tranquilizado.) - iBien! Catherine, Rodolfo... Mario,
Vamos.

CATHERINE - (En un impulso besa a RODOLFO y a MARIO. Después
besa la mano de ALFIERD) Txé a buscara Beatriz. Nos reuniremos todos
en laiglesia. (Van a salir, MARIO mira fijamente o ALFIERL)
ALFIERL- Solo Dios, Mario. Recuérdalo siempre, solo Dios.
(Oscuro.Viene I luz enel cuartode estar. EDDIE, sentado en la mecedora
Pausa. Viene BEATRIZ del dormitorio. Se ha puesto sus mejores galas.)
BEATRIZ (Con temor.).- Volveré dentro de una hora, mis o menos,
Eddie. ;Te parece bien?

EDDIE - (Estabaauseite.) ;Qué?jARSL... ... s que he estado hablan-
doala pared?

BEATRIZ- Eddie. jPor el amor de Dios, se casan hoy!

EDDIE- Ya lo sabes, si cruzas esa puerta y vas a la boda, no vuelvas
aesta casa.

BEATRIZ- ;e {Qué pretendes?

EDDIE- E] que avisa no es traidor.

(Entrn CATHERINE.)

CATHERINE - Son mis de las tres. Se hace larde. El cura no querri
esperar.

(1980: 39)

5

MARCO (L empuja hacia los brazos de Rodolpho quien I retien).- iBestial ;Ponte de

rodillas ante mi!

(Eddie lanza wna trompada, pero Marco lo golpea fuertemente en wn costado de la cabeza .

Edie coe yextrae wn cuchillo. Luchan. Mike y Lowis, vmﬁhh'munlw armnnvbhmiml
Mi iccnde laweano de Eddie

quu sostiene el cucl Ian Baja ol cuchillo,y se oy nn alarido saloaje: es Beatrice; fodos se

desparraman, Marco se yergue sobre Eddie, que ha coido sobre la escalitata, con f cuchillo

cnsangrentado on I vano. Eddic fevanta los ojos hacia Katherine. Esta o se mucve. Eddie

parcce asombrado, imterrogante, traicionado.)

EDDIE - jKatherine..? ¢Por qué...? (Ca deespaldas y mucre. Katherine se cubre la cara

ylora, Las luces toman un color azul, dibujando sus siluelas contra el ciclo rojo. Quedan

inmailes. Un reflector se enciende sobre Alfien, de pic en la calke, @ o derecha.)

ALFIERI.- Pues bien, como decia,

ahora, casi siempre, transamos por mitades

¥ amime gusta mds,

Y sin embargo, cuando hay una buena marea

vel verde olor del mar

entra por mi ventana,

las olas de ese mar

son las mismas que baan Siracusa

§ veoun rostro que de pronto parece cincelado,

los ojos, como tineles

que llevaran de vuelta a una playa ancestral

donde una vez vivimos todos.

Y me pregunto en tales ocasiones

cudnto de nosotros mismos

vive alli todavia,

¥ me pregunto si alguna vez podremos avanzar

dejando atrds Ja oscuridad antigua

de aquel mundo caido entre las piedras.

Este es el final de la historia. Buenas noches.

(Seapaga laluz.)

TELON

(1936: 79-80)

116

MARIO- (Agarraa EDDIE porel cucllo.) jAnimal, asqueroso, ponte de rodillas!
(MARIO golpea cn el ostado y et Ia cabeza o EDDIE, quien cac al suclo y saca un cuchillo
Farcejean. Caen rodardo por el scho. Gran revuch Les intentan separar, grilos. El cuchillo
se pierde entre la maraiia de cuerpos. De pronto wnalarido, es BEATRIZ. MARIO ¢ yergue
sobre EDDIE, con el cuchillo ensangrentado eit s mano. EDDIE en el suclo se wehuerce,
agoniza. Levanta los ojos hacia CATHERINE. EDDIE, asombrado hace wn gesto de no
comprender.)
EDDIE - Catherine.. gpor qué?
(Mucre. CATHERINE se cubre locara conlas wianos. BEATRIZ, con soflozos entrecortad:
lecierra losojos. La e sevuelveazudada sobre el gnupode vecings que, mmdviles, conlemplan
ol cuerpo de EDDIE. Se va haciendo el oscuro. Un provector sobre ALFIER que surge por la
derecha.)
ALFIER]- A;wrdequmhn' quivocad y b !' intil que fue sumuerte,
cada vez querecuerdol ienibl purome
llama desde su recuudu Eddn Carbone m como un hhm ahxerm Nos dejaba ver
siempre el interior de sus entraias, Quizas por eso le quise mds que a cualquier otro
de mis clientes, mis mh]lgenle( Y >vnslblh Slenm ¥ recuerdo sumuerte con dnlur
c:mprnpnm Aq Ll
se contestados. Eddie Carbune,tpm qué?, gpor que’ -
TELON
(1980: 62-3)

porqués quejamisp
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Anexo 2 (resultados de la comparaciéon TO -TM -TO,) Modificacion ™, TO,
Adicién TM] TOZ de réplicas
reduccién en n® 3.4.(1) 3.4.(2)
6.2, 1:12
Adicién ™, TO, sustitucion 3.2
de réplica 24.,1.6y7 = 3.4. =
33,113y 14 - 6.2. =
3.4. (+18) = 6.3.,1.2y6 =
51.r4,8,12,13,14 = geminacion 73,%.3y5 73,r.3y4 9TO)
6.3. (+4) 6.3. (+5) cambio de orden 2.2, =
73.,1. 4 3.2, 1.89 = (r. 14y 17 TO))
de acotacion B88yux. 7 = cambio de atribucién 51.,r. 14 = (r. 10, TO)
3.5, 1.1 = a personaje de acotaciones
35,r.4 sustitucién 2.1s =
5.1 9 = 3.1.
7.2.,1.4 33,5 12 =
23,212 de oracién en didlogo
Vi o | reduccién en n® 3.3.,1.83>1)
74.,1.3 de oracién en marco
de oracién en didlogo 34.,1.3 variacion en clase de oracién 3.5,1.6 =
34.,1.19 de sintagma en didlogo
3.5, r4 = variacién de tiempo verbal (marco) 2.3.
51,3 15 = sustitucion de vocablo 3.2,r.1
de oracién en marco 3.4.,1.23 7.1.
6.2, 1.13 especificacién de persona 8.2., 13
6.4.,1.1 6.1
de sintagma en dialogo 34.,71.23 variacién de referencia pronominal 51.,r. 15 = (r. 12TO))
de sintagma en marco 2:3;1:8 Interpretacién/adaptacién
en escenas 3:2.
en marco DRt 2
3.1.
74,11
Conversién verso > prosa 2.3.
4.
Supresién ™, TO, §.] .
6.2.
de réplicas 2.2, 1.4 del TO, = y 74.
3.2, 1.4-13 del TO, =
3.4.,1.1-5y9 del TO, =
7.2, r.2-4 del TO, =
7.3.,1.3-8 del TO, =
de acotaciones 28,711
24.,r.9
3.1,r.1 -
3.3., r.6-7 =
3.6.,r.1 =
7.3, 1.1
de oracién en dialogo 2.1
3.6., 1.2 = Error ™,
51.; 111 =
51,1.15 = inversién del contenido semantico 7.3, 1.3
6.3, r. 7:¢1) = 74,13
de oracion en marco 6.2.,r.13 inadecuacién de equivalencia 23,r.3yr. 4
74.,r.1y2 7.3.,1.5
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Anexo 2 (resultados de la comparacién TM,-TM,)

Modificacion

™

Adicién ™,

de réplica 6.3.,1r.5y6

de acotaciéon 34.,r.8 (r. 18 TM,))
Z3i,x. 7

de oracién en didlogo 3i2.
51 6, 1. 9,7 14
6.2 1. 2, % 7
63.,r.1,1.4

de oracion en marco 73.,r.1
74.,r.1

de sintagma en marco 73.,r4

Supresién ™,

Supresion T™M2

de réplicas

de réplica (didlogo)
de acotaciones

de oracién en diilogo

de oraciéon en marco

de sintagma en didlogo

de sintagma en marco

2.4., (r.3-10 T™M,)
3.2.(r. 6-7TM,)
34.(-10) (r. 1,2, 4,5,10,11,12,13, 14 y 15 de ™))
6.3. (r.11-12 TM,)

64, (r.1enTM)

6.2, (r. 10 en TM )
3.3.,r.8

3.3,112

34.,1.6 (. 16 T™M))
b, m. 1

35.,x. 4 (2)
5.1.,4.8,1.5,5.8
6.2.,1r.9

6.3, 1.4

7214

32, 11

3851 2 3)

3:3.,1.8

34.,r.6(2) (r.16en ™)
3611

51,12

8:1.;t. 5

6,215 1

6.2.,1.3 (3)

6.2.,r.7 (3)

6.2,1r.10 (r.12en TM)
6.3, r.4 (-10)

2203

Z:8., 1 1
74.,r.4(r.9TO2)
34,1r133) (r.23enTM,)
6.2,1.10 (r.13 en TM))
63,1, 1

7.3.,1.6

74.,1r.103)

218 1%2

B 13

35.,r. 4

51, 111

6.2,; 1.3

6.2.,r.4

63,12

de réplicas
reduccién

sustitucion

de acotaciones
reduccién

sustitucion

cambio de orden
de oracién en didlogo

reduccién

reduccidn oracién > sintagma
sustitucién de oracién

variacién en clase de oracién
de oraciéon en marco
reduccion

reduccién oracion>vocablo
sustitucion
especificacién

de sintagma en didlogo
sustitucién de vocablo

sustitucion de expresiones idiomaticas
sustit. de pronombres

sustitucion de antropénimos
sustitucion de variedad linguistica

especificacién de persona

especificacién de lugar
variacién de tiempo verbal

cambio de orden

33.1.12-14 TM > .12 TM,
62, r.9y 11TM,> .9 TM,
5.1., 1. 15-16

63,19

6.4.,1.3 (r.4en TM))
73,111

3.

6.3.1.13-6.4.1.1 TM > 1. 12 TM,
74., 11

6.3,r. 11

33,11

62,13

78u 12

6.2, 1.7

6.2,r.11 (r. 13 TM))
7:2., 1l

784 112

34.,r.11 (r. 21 TM))

7.3.,r4 (4>1)
7.3, 112
74.,r.1
73515
64,r.3
7813
74.,r.1

3.2
51,1 10
7.2, 14
32,17
3.3, 11
3.3, 19
33.,r4
6:35 1.1
32.,0.5
32: ;1.9
34,1.9 (.19 T™M)
5.1; 15
5.1.,%.:6
Byt 9
5.1.,r.10
0.2 17
5.1.,%..5
724103
35.,1.4
51.,1. 4
33,19
5.1 10
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repeticién
reduccién de repeticién

de sintagma en marco
variacién de tiempo verbal
especificacion de persona
pronominalizacién

Interpretacién/adaptacién
de réplicas

variacién de tono en un personaje

confluencia de diferentes fendmenos

de oracion en diilogo

de sintagma en diilogo
Explicacién

de réplica

de oraciéon

de sintagma

Conversién verso>prosa

73,15
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64.1.1(r.2enTM,)

34,112 (r.22 T™))
6.2., 19
63,1, 1

3.2. (escena)
5.1.,r.8-10, r. 15-16
6.2., 1.8

64., 1.
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Error

™
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aparente comunidad de significado
dificultad de comprension en el adaptador
inadecuaciéon de equivalencia
lapsus tipografico

74.,1r.3 (TO21.9)

62,r.10 (r. 13 TM))
23,r.3yr.4 =TM,
32,14

BUSYBODY-;VENGAN CORRIENDO QUELES TENGO UN MUERTO!

Como segunda traduccién dramatica, dentro de la fase de estudio microes-
tructural, se ha elegido jVengan corriendo que les tengo un muerto! (Busybody en
inglés) por tratarse de una edicién escénica localizada en el extremo de
aceptabilidad, un texto que presenta en el estudio macroestructural una clara
estrategia de supresién conrespecto al original y del que aparentemente refleja
menos del 50%. La estrategia de supresién de réplicas, de la que este binomio
textual es un ejemplo extremo, la siguen, como se ha visto, la mayoria de las
ediciones escénicas.

Debido a que no se ha encontrado ningiin otro original ni ninguna otra
traduccion de la obra de Popplewell, el par TO-TM, en el que el TM presenta
alrededor del 50% de posible equivalencia, difiere del conjunto anterior de
cuatro textos (Panoramadesde el puente-A View from the Bridge) por cuanto, en esta
ocasién, se puede hablar propiamente de binomio textual y de traduccién en el
sentido funcional del término. Dicha pareja de textos (TM-TO) es, en este
sentido, un objeto «tipo» de un estudio descriptivo-comparativo.

Como ya se apuntaba en la fase de estudio macroestructural, se aprecia una
inclinacién de las ediciones escénicas a agruparse en torno al extremo de
aceptabilidad, mostrando dos tendencias fundamentales, la adicién o supre-
sién global de réplicas, siendo esta tltima la mas comiin. La traduccién de
Busybody es, por tanto, un ejemplo extremo de un modo extendido de producir
versiones escénicas de obras de teatro. De hecho, se trata del extremo mismo de
supresién en nuestra escala. Aunque, como ya se ha indicado, la comparaciéon
TM-TO propiamente dicha no se podia llevar a cabo con A View from the Bridge,
algunas de las conclusiones a las que se ha llegado con el estudio textual de
dicha obra, se veran corroboradas, y hasta ampliadas, en el analisis compara-
tivo del binomio jVengan corriendo que les tengo un muerto!-Busybody.

Estudio descriptivo-comparativo

La primera diferencia entre TO y TM que se aprecia en la fase de estudio
macroestructural, es la divisién en actos (tres en el original, dos en la traduc-
cién) que no supone sinembargo un cambio en el ntimero de partes o secciones
en las que se divide el texto!. El ntimero global de réplicas de ambos textos si
que difiere sustancialmente, de tal modo que este texto meta presenta un47,8%
de traduccién, o lo que es lo mismo, el 52,2% de réplicas del TO han sido
suprimidas en el TM. Si se estudia la incidencia de esta estrategia «supresora»
en cada una de las partes de la obra, se puede comprobar cémo el nimero de
réplicas de cada seccion se encuentra ligeramente por encima o por debajo del

1 -Ladivisiéndel primeracto en tres escenas coincide en ambos textos, sin embargo la division

en segundo y tercer acto del TO, se encuentra en el TM reflejada por un segundo acto dividido en

Elfinal-d FO-+vFM
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50%2, esto es, no se aprecian grandes diferencias entre las secciones en cuanto
a la estrategia fundamental seguida en el proceso de traslado.

Puestoque el ntimero y porcentaje de réplicas suprimidas es similar en todas
las secciones, la seleccion de ejemplos que se presenta en el primer anexo,
obedece a un intento de mostrar, por un lado, fragmentos de dos de las cuatro
secciones fundamentales en las que se divide la obra (la primera -lii- y tltima
-III/1lii-) y, por otro, ejemplificar los dos tipos de niveles de supresién que se
registran (ligeramente por encima o por debajo del 50%). Al elegir esta primera
y ultima secci6n se facilita de algtin modo el entendimiento fuera del contexto
general dela obra de una trama tipicamente policiaca, modificada, ademas, en
el procesode traslado. Cabe decir, con todo, que cualquier seccién o fragmento
hubiera sido lo suficientemente significativo, puesto que las estrategias y
modos concretos de llevar a cabo el proceso de version no varian significativa-
mente en ninguna parte de la obra.

El anexo tercero, que no se utiliza en el estudio de Panorama desde el puente,
se ha considerado necesario aqui para tratar de anticipar el tipo de fenémenos
(aparte delos obvios de supresion) que se van a estudiar y clasificar. Consiste
este paso intermedio en un «emparejamiento» de réplicas equivalentes (TM-
TO) que puedellevar a un posterior recuento somero del nimero deréplicas del
TO que, bien de forma parcial o total, se pueden rastrear en el TM. Los datos
derivados de este recuento son mas ajustados que los obtenidos en el estudio
macroestructural y ayudan a localizar aquellos fragmentos del texto donde
pudiera darse cierta concentracién de fenémenos.

Este paso intermedio, anterior a la comparacion textual réplica a réplica,
confirma la estrategia supresora que se constataba en la fase anterior, pero,
ademas, descubre fenémenos de adicion y, sobre todo, de modificacién, que
recuerdana aquéllos descritos para el proceso de adaptacion en Panorama/View.
La reduccién, la sustitucién junto con la adicién de réplicas destacan por su
incidencia constante alo largo dela obra. Puesto que se ha seleccionadola mitad
del texto meta para este paso intermedio, los resultados obtenidos son suficien-
temente representativos. En el anexo 1 se incluye una relacion de los pares de
réplicas TM-TO utilizados en este preambulo a la comparaciéon textual.

2 - Cuadro comparativo del n® global de réplicas en cada seccién y del tanto por ciento de
supresion:

TO Ti Lii Liii I I TOTAL
1 250 346 571 439 1607
™ Ii Tii Tiii 1L 1T
1 129 186 255 197 768
Supres.rep.% — 48,4% 46,2% 55,3% 55,1%  47,8%
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De las cuatro secciones fundamentales en las que se divide la obra?, los
ntimeros correspondientes a las réplicas de la primera (I.ii) y cuarta parte del
TM (ILii) se presentan de forma paralela a los equivalentes del TO demostran-
do, como se ha indicado, cuatro tendencias o estrategias fundamentales de
traslado. Primero, y como era de esperar ala vista de los resultados del estudio
macroestructural, se advierte una estrategia supresora que se traduce en un
total de 117 réplicas reflejadas en el primer acto, escena segunda (de un total de
250 en el TO) y 215 en la tiltima seccion (de un total de 439 en el TO) que parecen
corresponder o ser equivalentes (total o parcialmente) a intervenciones en el
TO. Estas cifras arrojan un porcentaje de supresion del 53,2% y 51 % respectiva-
mente. Sin embargo, también se puede detectar un nliimero significativo de
réplicas anadidas en el TM (30 en Lii y 35 en III/1Iii), trece casos de reduccién
en Liiy 33 enIII/Iliiy, finalmente, siete fenémenos de sustitucién en Lii y veinte
en III/1li.

Los casos de adicién resaltan por contraste con la estrategia supresora que
parece definir el proceso de traslado y no hacen mas que acentuar dicha
estrategia principal. Los fendmenos de reduccién llaman la atencion sobre una
forma especifica de supresion parcial. Las réplicas enlas que se ha indicado un
posible caso de sustitucion correspondenaocasiones en las queséloel turnodel
personaje se mantiene, mientras que se cambia el contenido de la réplica en sf,
el discurso. En estos casos se produce un fenémeno paralelo de supresion y
adicion que no afecta al computo total de réplicas pero que subraya la omisién
de material textual del original. Estos tres tipos de fenémenos localizados al
tratar de establecer pares de réplicas equivalentes TM-TO, refuerzan la hipote-
sis de una estrategia fundamental de supresién de material textual del original,
matizando el tipo de procedimientos utilizados.

Los ejemplos que se han sometido a examen minucioso son precisamente
aquellos fragmentos que en el estadio intermedio (anexo 3) mostraban una
concentracién de este tipo de fenémenos. En este sentido, los textos del anexo
1 pretenden ser una seleccion representativa y productiva, en cuanto aresulta-
dos, de las dos partes utilizadas en el estadio intermedio. De entre ellos se han
escogido las secciones que, ofreciendo ejemplos de los cuatro tipos principales
de fenémenos, muestran ademas dichos fenémenos de una manera clara e
inequivoca.

Puesto que los primeros indicios apuntan a la existencia de fenémenos
nombradosy ejemplificados ya en sumayoria enel estudio textual de Panorama/
View, la divisién de los fendmenos y la forma de reflejarlos por medio de un
segundo anexo, se consideré un procedimiento adecuado, aunque abierto a
revisiones. El segundo anexo, pues, corresponde aqui también a una clasifica-
cién de fenémenos indicados por medio de la seccién (acto, escena) a la que
pertenecen, junto con el niimero de réplica e indicacién de pagina.

3 -1, Liii, I y Il en el TO; Lii, Liii, Ii y ILii en el TM. La primera escena del primer acto (Li)
consta sélo de una réplica.
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En el anexo 2, aparte de los fendmenos de adicién de réplicas ya menciona-
dos, se pueden constatar adiciones a nivel de oracién en dialogo y en marco, de
menor incidencia que las anteriores. A la supresion de réplicas, el fenémeno
mas representativo y claro de los clasificados, le acompaifia la supresién de
acotaciones, con la consiguiente merma de las indicaciones orientadas a la
representacion de la obra y la preeminencia del didlogo respecto al marco.

De los fenomenos agrupados bajo el epigrafe de modificacién resaltan la
reduccién, sustitucion y geminacién de réplicas, que se observaba ya en el
examen de las réplicas emparejadas en el anexo 3. Es de destacar ademas la
variedad de fendmenos registrados a nivel de sintagma en el dialogo. Asi la
sustitucion de antropénimos es un hecho frecuente! y lo que he dado en llamar
especificacion de deicticos®, junto con la pronominalizacion y especificacién de
persona, aunque son fenémenos que ocurren a nivel del didlogo, tienen gran
importancia en la puesta en escena y el movimiento escénico. Quizaé la utiliza-
cion de este tipo de recursos venga a compensar la supresién acusadisima que
se detecta a nivel del marco y que se canaliza, de este modo, principalmente a
través de las intervenciones de la sefiora Piper.

De los fenémenos de modificacién que se agrupan bajo la etiqueta de
interpretacién, merecen atencién especial la variacién de tono de un personaje
(a nivel de réplica) y la expansion creativa que opera tanto a nivel de réplica
como, de forma mas definida, a nivel de oracién en dialogo. Se trata de
mecanismos mediante los cuales el traductor modifica la intencién y el conte-
nido del discurso de un personaje utilizando como fuente no el texto original
sino su propia recreacion del personaje de que se trata. La explicacién, del
mismo modo que la mayor parte de los fenémenos registrados, se detecta a
nivel de réplica y de oracion.

Es de destacar la ausencia del tipo de fenémenos usualmente catalogados
como error dentro dela division cuatripartita que venimos utilizando. Esto no
significa tanto que nohaya un sélo fenémeno de error en todo el TM cuanto que
este tipo de fendmenos no tiene excesiva incidencia. La razén mas plausible
puede ser el bajo nivel de equivalencia que se registra entre TO y TM, en
aquellos casos donde se puede apreciar cierta correspondencia (anexo 3).
Puesto que, mas que el discurso, el traductor parece seguir la trama bésica de
la obra, el estilo del autor original, junto con la mayor parte de su texto, se
pierden en el proceso. Si a esto afiadimos que es muy posible que existieran
originalmente dos procesos diferenciados, uno de traduccién y otro de adapta-
cién, es mas 16gico pensar en un producto manipulado, fundamentalmente a
nivel del didlogo (por medio de supresiones, adiciones y modificaciones), que
en un simple traslado del TO.

4 - Personajes principales como el inspector Harry Baxter pasa de ser «‘arry» a «Tonete» para
la protagonista, la sefiora Piper. Elsenor «Logan» del texto inglés pasa a ser el sefior «Smith» enla
version espafiola.

Conclusiones de la comparacién textual

Las conclusiones fundamentales que se derivan del estudio del binomio
jVengan corriendo que les tengo un muerto!-Busybody se refieren por un lado al
procedimiento, el establecimiento de un paso intermedio de emparejamiento
de réplicas TO-TM, necesario y ttil sobre todo en casos que, como éste, estan
salpicados de manera uniforme de supresiones significativas a lo largo de todo
el texto meta. Se comprueba, una vez mas, la validez y necesidad de laréplica
como unidad dramaética estructural. El emparejamiento de réplicas TO-TM
permite asi mismo afinar algo més las hipdtesis formuladas tras el recuento de
unidades en el estudio macroestructural, de tal forma que, ademas del proceso
constante de supresién de réplicas, se descubre la incidencia de la reduccién,
como medio mas sofisticado de supresion, o la sustitucién como fenémeno en
el que dos procesos simultaneos de adicién y supresion tienen lugar. También
se han encontrado adiciones a nivel de réplica, que no se pueden predecir tras
el computo global de réplicas. Son especialmente interesantes, aunque de
escasa incidencia, los casos de geminacion de réplicas, por tratarse de un
proceso contrario al dereduccién de réplicas, mucho mas significativo y ligado
a la estrategia fundamental de supresion.

La version castellana de Busybody, que suscribe Vicente Balart, se revela, en
vista del estudio microestructural anterior, como un caso extremo de edicién
escénica que sigue una clara estrategia de supresién. Los ejemplos de adicién
encontrados acenttian la estrategia supresora apuntada ya en la comparacién
global del nimero de réplicas. El traductor, ademas, ha hecho incursiones
creativas modificando el estilo de la obra y el tono de los personajes principales
al trasladar el TO, del que, sin embargo, ha mantenido el hilo argumental, 1o que
permite rastrear dicho TO en lo que de él queda en el TM (anexo 3). La débil
relacién de equivalencia todavia existente entre TO y TM nos lleva a considerar
este texto meta como traduccion en el sentido eminentemente funcional del
término. Tanto si se califica el TM estudiado como traduccién o como traslado
parcial, hay que reconocer que dicho TM es textualmente equivalente a la obra
de Popplewell (aproximadamente un tercio del TO se ve reflejado en el TM) y,
sin ninguna duda, funcionalmente equivalente hasta la fecha.

5 - Especificaciones que hacen referencia directa a lugares en-el escenario
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Anexo 1 (seleccion de extractos del TMy TO)

Lii. (1.1), p.9-10, .19

Quince minutos més tarde. Todo estd como en el
cuadro anterior, salvo que el cadaver ha desapareci-
do.

(Entran el agente GODDARD y la portera por la puerta
lateral.)

SENORA PIPER - Est4 ahi, en este despacho... Pero
pase usted, guardia... Yo aguardo fuera...
GODDARD.- Un momento, sefiora. ;Dénde esta el
caddver?

SENORA PIPER -;Hijo, tendrd usted que ir al oculis-
tal... Ahi, enla buta... (Avanza.) jAnda, pero... pero si
estaba tumbado en esa butaca!

GODDARD.- Seguro queno se habra equivocado de
habitacién, sefiora?

SENORA PIPER -jNihablar! Ahilo dejé, nohacemés
de un cuarto de hora.

(El agente GODDARD wva a observar la puerta del
fondo y comprueba que no estd cerrada con llave. Esta
puerta del fondo centro da a un pasillo. Al abrir ln
puerta, se ve el pasillo y una puerta enfrente, que es la
del despacho de WESTERBY. Esta puerta es practica-
ble. Se supone que al lado estin las puertas que condu-
cenal despacho de SMITH, etc. Por este pasillo se puede
salir del piso. La puerta del lateral también se supone
que lleva a la entrada principal.)

GODDARD.- Esa puerta no esta cerrada con llave.
¢Nose le ordené que lo hiciera?

SENORA PIPER.-Se me orden6 que cerrara con llave
la puerta del despacho del sefior Smith, y es lo que
hice.

GODDARD.-Pero usted afirmé que el muerto estaba
en el despacho del sefior Smith.

SENORA PIPER - Y estaba, en efecto. menudo susto
mellevé cuandomelo encontré allial abrirla puerta...
Ay, qué horror... En seguida bajé a la porteria para
contarselo a Bobby, mi marido, quien me dijo que lo
mejor era que llamase a la Policia, pero que antes me
asegurara de que el hombre estaba muerto. Volvi a
subir, pero, francamente, no me senti con fuerzas...
De modo que entré en este despacho y les llamé a
ustedes porteléfono... Oiga, nome mireasi, que yono
lo he ocultado, ;eh? Vamos!
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Lii. (1.1), p2-3, 1. 1-17

SCENE- The same. Fifteen minutes later.

When the CURTAIN riseseverything is exactly as the close
of the previous scene, except that the body is no longer there.
The door up C is unclocked by MRS PIPER and opened by
her. She moves aside and stands L in the doorway. GOD-
DARD enters.

MRS PIPER - ‘Ere your are, dear. It's all yours. Well,
if you'll excuse me, I'll bunk off now...
GODDARD.- Hadn't you better show me whereit is
first? (He looks around)

MRS PIPER - Over there... (She points over her shoulder
to down L)

GODDARD (crossing to below the desk) Here?

MRS PIPER. That's right. You can find me in the
basement if you want me.

GODDARD. Just a minute. Are you pulling my leg?
I don’t see any dead body.

MRS PIPER (turning) You want your eyes tested, my
dearboy. (She goes tohim) He's plain enoughto see, for
goodness'sake. (She points) There!

(They both stare at the empty chair)

Oh, blige me! Well, it was there!

GODDARD. If this is a practical joke, I hope the
Superintendent is amused.

(GODDARD moves round to below the cupboard. MRS
PIPER crosses above the desk to L of it)

MRS PIPER. I'm telling the truth.

GODDARD. He's on his way here. Your report drag-
ged him out of a warm bed.

MRS PIPER. I tell you, ‘e was there. I saw ‘im distinc-
tly. (She moves below the desk)

GODDARD. Perhaps he's hiding somewhere?
(MRS PIPER reacts. GODDARD laughs)

In this cupboard perhaps. (He opens the cupboard and a
coat falls out. He picks it up, hangs it and closes the
cupboard)

MRS PIPER. Now, don't be silly, dear. That’s not
funny.

GODDARD. All right, then start at the beginning. In
your own words. (he moves to L of the armchair, taking
out pen and notepad)

MRS PIPER (moving to L of Goddard) First of all I saw
it in Mr Logan's office. I ran straight down to tell my
hubby. «Fred,» I said, «Mr Marshall's been murde-
red.» Fred can make quick decisions when an emer-
gency arises. «Go back up there», he said, quick as a
flash, «and telephone the police.»

GODDARD. A man of action...

MRS PIPER. Yes.

(GODDARD sits on the L arm of the armchair)
Soldid, only Ididn’t goto the office where the corpse
was. I comein ‘ere, and dialled nine-nine-nine. (Cros-
sing above the armchair to R of it) And while they was
taking down my particulars, I nearly ‘ad a fit. ‘E was
draped over that chair.

Lid. (1.2, p.10-11, r.10-29

GODDARD.-Me parece que se ha metido usted en un
buen lio, sefiora. Alinspector Baxter nolevaa gustar eso.
SENORA PIPER - ;Qué tal persona es?

GODDARD.- Uf, el terror del hampa. Los maleantes le
llaman «El Coco». Huyen todos en cuanto le ven. Saca la
tartamuda y... ta-ta-ta..., en menos que canta un gaﬂo, ha
tumbado una docena.

SENORA PIPER - jAy, qué... qué horrorL...
GODDARD - Habra que ver la cara que pone cuando se
entere de que se le ha molestado por nada... ;Dénde va
usted?

SENORA PIPER - A mi casa. No siento el menor interés
por ver la cara del «Coco»...

GODDARD - Quieta, sefiora. Vamos, cuénteme qué ocu-
rrié exactamente. Dice usted que llamé ala Policia desde
aqui. ;Es que no hay teléfono en el despacho del sefior
Smith?

SENORA PIPER - S, pero, con el muerto delante, cual-
quiera atina a marcar...

GODDARD.-- Y cuando entr6 en este despacho, ¢ el
muerto estaba aqui? ;Estd segura de que era el mismo
muerto?

SENORA PIPER - Pero jes que piensa usted que puede
haber otro? Ay, por Dios, qué horror... Con uno basta,
no?

GODDARD.- Una vez hubo telefoneado, supongo sal-
dria usted en seguida de este despacho...

SENORA PIPER.- Como un cohete, figtirese usted.
GODDARD.- ;Qué hlzo entonces?

SENORA PIPER.- Pues lo que ustedes me mandaron.
Cerrar con llave la puerta.

GODDARD y SENORA PIPER. (A la vez.).- ... del despa-
cho del sefior Smith.

(El agente miray se rasca la cabeza.)

SENORA PIPER - Al «Coco» no le va a gustar nada ese
asunto, ;verdad?

GODDARD.- Me temo que no. Y conel humor que traera
a estas horas. Anoche se fue de la comisaria con un
catarrode campeonato. Dijo que queria pasarse un par de
dias en la cama... Oiga, sefiora, jno serd que se quedd
usted dormida viendo un serial por la television y que
sofi todo lo que nos ha contado?

SENORA PIPER - {Qué serial ni qué tonteria! Pasd todo
como le he dicho. Encontré a mi principal, el sefior
Marshall, tumbado en esta butaca, boquiabierto, los ojos
desencajados..., jy con un cuchillo clavado en la espaldal
iVamos! iNo le permito que dude de mis palabras! No lo
sofié, no, sefior. Y tampoco estaba «piripi, si es esa la
groseria que esta pensando.

(El agente aguza el oido. Va a abrir la pucrta del lateral.)
GODDARD.- Aqui llega el jefe.

(El inspector BAXTER aparece en la puerta. Se detiene y se
lleva una manoal bolsillo. Lleva el sombrero puestoy bufanda.)
SENORA PIPER- jAy, por Dios, que... que yo no he
hecho nada! (El inspector saca el paiiuclo y se suena estrepi-
tosamente.) jAh; crei que... que iba a sacarla tarta... muda!
iVamos, la ametralladora!...

(1967:10-11)

Lii. (1.2), p.3-4, 1.18-39

GODDARD. A dead man?
MRS PIPER. Yes. It was the boss.
GODDARD. So where is he?
MRS PIPER. Idunno. I only know ‘e was ‘ere at the time.
I don’t know where ‘e’s took “isself off to.
GODDARD (7ising to up C) Superintendent Baxter won't
like this little lot, madam.
MRS PIPER (stepping down stage) Crumbs. To hear you
talk, anybody'd thinkI'd mislaid him. (She moves below the
armchair to R of Goddard) ‘Ere, what's he like?
GODDARD. The Super? A holy terror. He went home
early tospenda couple of days in bed. (He puts the pad and
pen back in his pocket)
MRSPIPER. Sounds like my old man. Once he goes to bed
he usually stays flopped out for a couple of days.
GODDARD. I'wouldn'tlike to be youifyou'vecalled him
out on a false alarm. He's got a severe chill. (He laughs) 1
can't wait to see his face.
(MRS PIPER mowes towards the door)
Where are you going?
MRS PIPER. I can’t wait either.
GODDARD (moving to Lof Mrs Piperand turning her round)
I'm afraid you'll have to, madam. You've reported a
murder.
MRSPIPER (moving downstage) Andit's the last time I do,
then.
(GODDARD closes the door)
It’s more nuisance than it's worth. (She looks about her,
behind a chair, under a sheaf of papers) ] mean, how could a
body dissapear?
GODDARD. Especially when it was locked in. You did
lock the door, I suppose?
MRS PIPER. ‘Course I did. You saw me unclock it.
GODDARD. Perhaps he went thataway. (He point fo the
door R)
MRS PIPER. That door’s locked permanent. Crossing
above the armchair to R of Goddard) Oh, there’s one thing 1
didn't tell you. When I saw the body'd followed me in
‘ere, Igotoutquick totell Fred. «Fred,» Isaid, «thatbody’s
got a crush on me...»
GODDARD. Mrs Piper, when did you lock the door?
MRS PIPER. Ten minutes later when I'd plucked up
courage.
(GODDARD turns away)
Well, I don’t care, I was shaken. The Superintendent is
going to be shaken, too, isn't he? ( She sits in the armchair)
GODDARD (crossing to R of her) He isn’t noted for his
sense of humour. They say if ever he smiled his face
would crack. I suppose you hadn't been drinking?
MRSPIPER. No, I ‘adn’t! Leastways, not enough to make
me see double.
(The outer door slams and footsteps sound in the ante-room,
followed by a loud nose-blow)
GODDARD. Sounds like the chief.
MRSPIPER (crossing down to L of the desk) Sounds like the
whole bloomin” tribe.

GODDARD opens the door up C. SUPERINTENDENT
BAXTER enters briskly)
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Lii. (), p.13,r.39-53

INSPECTOR - Sefiora Piper, ;sabe usted que es
un delito grave molestar a la Policia sin una causa
justificada?

SENORA PIPER - jHuy, qué fino! Pero, es que no
me vasatutear? ;Es queno te acuerdas demi?Soy
Alicia, Alicia Harper!
INSPECTOR.-Meencuentro aqui enactode servi-
cio, sefiora. jConteste! ;Se da cuenta delo que ha
hecho?

SENORA PIPER. (Golpeando la butaca con la palma
de sumano.) jLes digo que el muerto estaba en esta
butaca!

INSPECTOR (Igual.)- jpues ahora no esta! ; Donde
esta?

GODDARD-- A la sefora Piper se le ordend que
cerrase la puerta con llave, pero segin parece,
cerrd otra puerta.

SENORA PIPER.- De ninguna manera. Yo cerré la
puerta que ustedes me mandaron cerrar. O sea, la
del despacho del sefior Smith, la que estd al final
del pasillo.

INSPECTOR - Pero ¢no ha dicho que es aquidon-
de encontrd al muerto?

SENORA PIPER.- Luego, si. Pero primero me lo
encontré en aquel despacho.

INSPECTOR.- ;C6émo es posible que viera a un
muerto en dos habitciones distintas y que ahora
no aparezca por parte alguna?

SENORA PIPER - jAh, yo qué sé! jA mi que me
registren!

INSPECTOR - jAchis!... (se suenacon furia.) jEsto es
el colmo! jConlo bien que estaba en mi camita, con
mi bolsa de agua caliente!...

SENORA PIPER.- Yo conozco una receta estupen-
da para curar los... (De pronto da un grito.) jOh,
fijénse! Tengo... tengo lamano manchada de san-
gre...;Venloque pasa por ponerme nerviosa? Me
he lastimado al golpear la butaca.

GODDARD-- En su mano también hay sangre,
jefe.

INSPECTOR - ;Eh?

(Se mira la mano. BAXTER y GODDARD se acercan
rdpidamente a la butaca y la examinan.)

Lii. (2), pp. 5-6, 1. 63-87

BAXTER. You understand it's very serious offen-
ce to summon the police without justification?
MRS PIPER. I tell you he was on that chair.
BAXTER. You said he was in Mr Logan’s office.
MRS PIPER. He was in here, too.

BAXTER. Where?

MRS PIPER (moves down L of the chair) On this
chair. (she strikes it)

BAXTER (crossing to up R of the chair) Well, it isn"t
here now. (He strikes the chair)

MRS PIPER. Well, it was.

BAXTER. Well, where is it?

MRS PIPER. ‘Ow should I know! It must have
trotted off somewhere. (she moves down L)
GODDARD (crossing above the armchair to R of
Baxter) Mrs Piper was instructed to lock the door,
sir. Unfortunately a period of ten minutes elapsed
between her going out and obeying instructions.
BAXTER. (turning L) They told you to lock the
doorsothat nobody could interfere with the room.
MRSPIPER. Yes, well,soIdid do whenI'd calmed
down.

BAXTER. You should have done it straight away.
MRS PIPER. It's all right you being wise after the
horse has flown. (She sits on the chair down L, the
rises holding Baxter's hat) Harry-1've crumpled your
hat. (She hands it to Baxter then returns to her seat)
(BAXTER turns sway to face front, holding the hat out
in his hand)

GODDARD (R of Baxter) What do you think, sir?
BAXTER. Without resorting to blasphemy, God-
dard,  am unable to reply to that question.
GODDARD. Yes, sir.

(BAXTER suddenly sneezes and crosses down R)
MRS PIPER. Bless you!

BAXTER (blows his nose fiercely) 1 should be in bed
with a hot-water blottle!

GODDARD. Yes, sir.

(MRS PIPER rises and crosses below to L of Baxter who
is punching out his hat)

MRS PIPER. ‘Ere, there was a wonderful cure on
the telly last night. You get an onion, Harry, are
you listening? Dont’s peel it, and bung it in your
ear... (She suddenly breaks off) «Ere, look at my
hand. That's you, getting me all excited...
(GODDARD moves to L of Mrs Piper)

I must ‘ave banged the woodwork when Thit that
chair.

GODDARD. There's blood on your hand, too, sir.
BAXTER. Ugh? (He looks at his hand)
GODDARD. The chair, sir.

(GODDARD moves to R of the chair, via above the
armchair. BAXTER moves to L of the chair via below
armchair,and Mrs Piper. MRS PIPER moves up to R
of GODDARD)

BAXTER. It is blood.

Lii. (3), p. 16, r. 84-88

INSPECTOR.- «Si»0o «No», por favor.
¢Quién mas trabaja en estas oficinas? (La
portera pega los labios.) ;Por qué no respon-
de?

SENORA PIPER.- Porqueno me basta con
un si o un no.

INSPECTOR.- De acuerdo: «a su estilo.»
SENORA PIPER.- El resto del personal
esta compuesto por la sefiorita Shelby, que
eslasecretaria del senor Marshall. Trabaja
en este escritorio y esta chifladita por su
jefe. Confiesa veintisiete afios, pero la ver-
dad es que cumpli6 los treinta y cinco en
febrero. Luego esta Vickielamecandgrafa.
Vickie Reynolds. Dieciocho cumple en
agosto.

INSPECTOR.- También esta enamorada
de Marshall?

Lii. (3), p. 10, r. 171-181

BAXTER. Please confine your answers to
yes or no. Now who else is employed
here?

MRS PIPER. Yes.

BAXTER (turning his chair to face the desk,
and flinging his notebook down) All right, in
your own words.

MRS PIPER. Well. (She rises and stands L of
Baxter) There’s Mr Marshall’s secretary,
Miss Selby. Proper potty about the boss
she is.

BAXTER. Do you mean she’s in love with
him?

MRS PIPER. Well, I suppose you could
put it like that.

BAXTER. How do you know?

MRS PIPER. I know everything that goes
on around here.

BAXTER. I'll bet you do.

MRS PIPER. I don't half get some laughs
out of emptying the waste-paper baskets.
Miss Selby was thirty-four last February.
But she looks thirty-five. I'd give her thir-
ty-five easy. Then there’s young Vickie.
She’s the typist. Victoria Reynolds. Nice
little kid... She’ll be twenty next August.
(She moves above the armchair)
BAXTER.Issheinlove with Mr Marshall?
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ILii. (1), p. 59-60, r.1-7

Al dia siguiente. Por la tarde, sobre las
cino. Mismo decorado. El tiempo presa-
gia una tormenta. De vez en cuando, una
descarga eléctrica hace oscilar las luces.
(La SENORITA SHELBY se halla sentada
en su escritorio, pero no trabaja; se la nota
inquieta. VICKIEREYNOLDS abrelapuerta
del fondo y entra.)

VICKIE.- jMe aburro sin hacer nada!...
MARIAN.- Se queja siempre de que tie-
ne demasiado trabajo y cuando no lo
tiene también se queja.

VICKIE.- Bueno; es que lo agradable es
no trabajar cuando lo hay, pero en caso
contrario...

MARIAN.- Cierre la puerta, haga el fa-
vor. (VICKIE se estd limando las urias;
cierra con el pie.) Podia haberse quedado
fuera.

VICKIE.- jAtun sigue enfadada conmi-
g0? Total, no dije nadaala Policia que no
fuera cierto. Y no es ningtin pecado estar
enamorada del jefe. Sobre gustos, no hay
nada escrito. Ademas, usted sabe perfec-
tamente que él me pellizcaba.
MARIAN.- Mentira. Don Ricardo sélo
trataba de mostrarse amable con usted.
VICKIE.- Si; claro. Los sefiores maduros
tienen una forma muy particular demos-
trarse amables con sus empleados jove-
nes...(Entra ROBERTO WESTERBY ) ; Al-
guna novedad, sefior Westerby?

11 (1), p. 54, r.1-11

SCENE- The same. About four-thirty the
following afternoon.

It is dull, and the sky is stormy. The lights,
therefore, are on.

When the CURTAIN rises, MARIAN SEL-
BY is sitting at the table down R but,
obviously uneasy, is not working. VICKIE
REYNOLDS looks in up C, then enters,
holding a cup of tea.

VICKIE. What are we supposed to do?
I've been sitting in there all day doing
nothing.

MARIAN (rising,with some papers in her
hand) Is that unusual?

VICKIE. No-but it’s no fun doing no-
thing, if you haven’t been given some-
thing to do.

(MARIAN crosses below the armchair to L of
the desk and round to above it)

Miss Selby, you shouldn’tbe mean tome
about Mr Marshall. (She moves to above
the R end of the desk) It wasn’t my fault he
made a pass at me.

MARIAN. Middle-aged men are like
that, aren’t they? The older- the flip-
ping friendlier.

(MARIAN snaps the blotter shut)

Isn’t it funny how sex gets hold of you?
(MARIAN glances away)

(Awkwardly) You know whatImean. No,
perhaps not.

(MARIAN moves below the desk to her table
down R)

(More brightly) 1 say, you don’t think the
boss is a murderer, do you?

MARIAN. I know heisn’t. But, aslong as
he hides, a number of stupid people are
sure to think he is.

VICKIE. Do you think he should give
himself up?

MARIAN (sitting at her table) I'd rather
not discuss it, if you don’t mind.
VICKIE. Oh, all right! Only, with no
work to do, I don’t know how I'm going
to pass the time. (She begins to yawn)
MARIAN. What do you usually do?
(VICKIE stops yawning and looks exaspera-
ted. ROBERT WESTERBY enters down R
with a file of papers)

VICKIE. Any news, Mr Westerby?

ILii. (2), p. 61, 1. 22-26

SENORA PIPER.- No. El Sefior Marshall
no asesino a Jaime Gledhill.
INSPECTOR. (Observindola con mordaci-
dad.)- ;De veras?

Vaya, me alegro de enterarme. Precisa-
mente yo tenia metida en la cabeza una
idea muy distinta.

SENORA PIPER.- Pues ya se la puede ir
quitando porque don Ricardo es com-
pletmente ajeno a ese crimen.
INSPECTOR.- Parece muy segura. Cla-
vdndole una mirada suspicaz.) Oiga, sefiora
Piper. Si sabe usted algo, sera mejor que
lo diga en seguida. (Entra CLARA MAR-
SHALL.) Ah; sefiora Marshall... No; atin
nosabemos nada de su marido. Pase, por
favor. Una silla, sefior Westerby. (RO-
BERTO acerca un asiento para CLARA.)
Necesito hablar con todos ustedes muy
seriamente. Este caso es tiinico en mi lar-
ga experiencia policial. Primero desapa-
rece el cuerpo -muerto- y reaparece -
vivo-. Luego desaparece el arma del cri-
men. Mas tarde, desaparece un botén,
elemento de prueba de suma importan-
cia. Ahora ha desaparecido el sefior Mar-
shall. jPor segunda vez! Y por si fuera
poco, ahora resulta que el senor Smith,
en cuya oficina fue encontrado primera-
mente el cadéver, ha estado en Londres
todo este tiempo. ;Por qué no me infor-
maron de que Smith se hallaba en la
ciudad la noche del crimen?
ROBERTO.- Lo ignorabamos. Por lo
menos, yo.

I (2), p. 56-7, 1. 37-55

MRS PIPER. No. Mr. Marshall didn’t do
it.

BAXTER (turning to her) Didn’t he?
MRS PIPER. No.

BAXTER. Oh! I suppose you know who
did? .

MRS PIPER. I might.

(BAXTER faces her, hand on hips)
BAXTER. We'd better go into consulta-
tion.

MRS PIPER. You could do with a second
opinion.

(GODDARD enters up C holding the door
open)

GODDARD. Mrs Marshall, sir.
(CLAIRE enters, R of Goddard)

BAXTER (moving to L of her) Oh, Mrs
Marshall, thank you for coming.
CLAIRE. Have you had any news of my
husband?

BAXTER. I'm afraid not. Won’t you sit
down?

CLAIRE. Thank you. Hello, Robert. (She
sits in the armchair)

BAXTER (to Goddard) AskMiss Reynolds
to come in, will you?

GODDARD (calling off) Will you come
in, please, Miss Reynolds?
(ROBERT sits down L. VICKIE enters up C)
VICKIE (to Goddard) Did you want me?
(GODDARD exits, closing the door)
BAXTER. Yes, I want to speak to all of
you. There’s a chair there, Miss Rey-
nolds.

(VICKIE sits up R)

Now, ladies and gentlemen, this case is
unique in my experience...

MRS PIPER. And mine.

BAXTER  (moving down L, then across to
down R, then above the armchair to C) First
the body disappears-dead-and then it
comes back-alive. Then the button di-
sappears. Thenthe murder weapon. Now
Marshall has disappeared. For the se-
cond time! Finally, Mr Logan, in whose
office the corpse was first seen, turns out
tohavebeen in London all the time. Why
did no-one tell me?

ROBERT. We didn’t know. At least, |
didn’t.




ILii. (3), p. 66, 1.78-86

ROBERTO.- Bravo, sefiora Piper! |Es
usted un detective colosal!
INSPECTOR. (observindola atentamente.)-
Sabe usted muchas cosas, ;eh? No me la
imaginaba... con tan buen olfato...
SENORA PIPER - Bueno... Lo que pasa
es queuna es observadora, coge detalles

§ers
INSPECTOR.(De pronto, con un grito tre-
mendo.)- Goddard! (A la portera.) jComo
sea verdad lo que estoy pensando, se le
va a caer el pelo!

SENORA PIPER. jBueno, pues estare-
mos iguales!

(Entra GODDARD.)

INSPECTOR - Goddard, bajea la porte-
ria y llame a la puerta. Si no le abren,
échela abajo. Dentro encontrard a Ricar-
do Marshall. Traigamelo... jinmediata-
mente!

(Se encogen todos aterorizados. Sale GOD-
DARD.)

SENORA PIPER .- jAy!jAhoracompren-
do por qué le llaman «El Coco»...
CLARA. (Acercindose a la portera.)- ;Lo
escondio usted? jDios se lo pague!
INSPECTOR.- Vamos, estoy esperando.
Empiece.

111 (3), p- 61-2, r. 175-190

(ROBERT, CLAIRE and VICKIE all rise
and group round Mrs Piper, speaking toge-
ther)

ROBERT. Well done, Mrs Piper!
VICKIE. Aren’t you clever, love!
CLAIRE (together)Mrs Piper, I'mso grate-
ful.

MRS PIPER. Well, it's justmy conjecture,
of course.

ROBERT. And a very good one, too.
CLAIRE (passing Mrs Piper across her to
the armchair) Come and sit down, Mrs
Piper.

(MRS PIPER sits in the armchair. CLAIRE
stands L of her, and ROBERT L of Claire.
VICKIE moves above armchair)

VICKIE. Fancy you working all that out!
(Thereisageneralad lib. talk until BAXTER
cuts in)

BAXTER. Justa minute! Just a minute!
You never conjectured as much as that in
all your life. (He moves up to the door and
opens it) Goddard! (To Mrs Piper) If what
I'm thinking is true, Lily Piper, I'll put
you away for ten years.

MRS PIPER. I don’t know what you're
gassing about.

BAXTER. Marshall. That's what I'm gas-
sing about.

(GODDARD enters up C. ROBERT moves
away L)

GODDARD. Yes, sir.

BAXTER. Go down to the basement to Mrs
Piper’s flat. You'll find Richard Marshall
there. Bring him up here double quick.
GODDARD. I didn’t know he was there,
sir.

BAXTER.MrsBusybody did. Goon, man,
move.

GODDARD. Yes, sir.

(GODDARD exits up C, leaving the inner
door open and closing the outer door after
him)

BAXTER (moving to R of Mrs Piper) All
right. I'm all ears. How did you hide
him?

ILii. (4.1.), p. 72-3, 1. 147-155

INSPECTOR - jJe! Siento curiosidad. Que empie-
ce la funcion.

SENORA PIPER.- Pero ¢qué haces? No, no; nada
de sentarte. Tt te vas a esconder en el armario
ese...

(Le obliga a levantarse y le lleva hacia el armarito del
fondo.)

INSPECTOR.- ;Cémo... en el armario?... No, no;
de ninguna manera...

SENORA PIPER .- Si, hombre... Mira, ven...
INSPECTOR .- Me niego... Un inspector de Scot-
land Yard metido en un...

SENORA PIPER.-Noseas pesado. Tii te escondes
y lo escuchas todo. Cuando él haya confesado,
pues sales y le detienes.

INSPECTOR - Pero... ;como me voy a meter ahi
dentro? jEn ese armario no cabe una persona!
SENORA PIPER.- Pues claro que cabe, hombre...
Mira, ven... Agacha la cabeza... Encoge las pier-
nas... Tuerce ese codo... ;Lo ves?jYa estds dentro!
(Lo encaja dentro del armario con un brusco empujon
y cierra, con llave. Se acerca a la puerta del fondo la
abreyluegoabrela del otro lado, del pasillo, 0 sea, la del
despacho de WESTERBY, que entra y cierra la puer-
fa.)Yase hanido todos. Ya se han llevado esposa-
do al sefior Marshall. Gracias a Dios que nos
hemos quedado usted y yo solos en el piso para
poder charlar... (Acerca una silla y obliga a WES-
TERBY a sentarse a su lado. Se sientan muy cerca del
armario.) Siéntese a mi lado, ande. Mire, yo soy
muy clara, ;sabe usted? Lo que tengo en el cora-
z6n, lo tengo enlaboca. Usted esun caballero que
seha portado siempremuy atento y fino conmigo
y, francamente, hubiese sentido que mis sospe-
chas se confirmasen.

ROBERTO.- No la entiendo...

11 (4.1), p.68-69, r. 313-336

BAXTER. Carry on! I'll watch. (He sits in the chair
R of the desk)

(MRS PIPER pulls him up)

MRS PIPER. Oh, you can't sit there. He wouldn’t
say a word if he knew you were listening.
BAXTER. Ah, you want me to wait outside. (He
moves up C)

MRS PIPER. No. Inside. (She follows him, pulling
his coat)

BAXTER. Inside what?

MRS PIPER. This cupboard. (She opens the door of
the cupboard, standing L of it)

BAXTER (loudly) Do you expect me to get in
there?

MRS PIPER. Ssh! (She puts her hand over his mouth
and moves round to R of him) There’s nowhere else,
is there?

BAXTER. I can think of several alternatives.
MRS PIPER. You promised to help.

BAXTER. I did not undertake to squeeze into a
cupboard.

MRS PIPER. there won't be any squeezing, dar-
ling. You're quite slim. Specially in that coat.
(MRS PIPER struggles with BAXTER whe protests,
but finally she pushes him into the cupboard and closes
the door with his arm still sticking out. BAXTER
withdraws his arn and MRS PIPER closes the door.
Loud bangs and shouts from inside the cupboard)
MRS PIPER. Don't make no noise, ‘Arry.

(The knocking continues and MRS PIPER moves tosit
in the chair R of the desk. She picks up the ashtray and
knocks the desk leg with it. ROBERT enters down R.
The knocking from BAXTER stops)

ROBERT. What's going on in here? There’s alotof
noise.

(MRS PIPER turns)

MRSPIPER. I didn’t hear no noise,dear. This desk
leg’s collolopsed. (She continues kiocking with the
ashtray)

(ROBERT turns to go. puts the ashtray on the desk)
Oh, Mr Westerby...

(ROBERT stops. MRS PIPER rises, above armchair)
ROBERT. Yes.

MRS PIPER. Did you hear they’ve arrested Mr
Marshall, dear?

ROBERT. Well, it was inevitable, wasn't it? (He
furns to go)

MRS PIPER. Mr Westerby! Could you spare me a
minute of your time?

ROBERT. I'm very busy, MRS PIPER. What is it?
MRS PIPER (R of the armchair) Well, when this
murder took place the last person I'd suspected
was you.

ROBERT. I should hope so.

MRS PIPER. But then one or two things happened

that made me wonder.

ROBERT( heriWeond hat?
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1Lii. (4.2.), p. 73-4, 1. 156-163

SENORA PIPER.-5f; de veras. Estoy muy con-
tenta de que por fin hayan cogido al autor de
esos crimernes porque me he quitado un peso
de encima, Figtirese usted que habia llegado a
sospechar que usted podia ser el asesino. En
estas tiltimas horas no he hecho mas que darle
vueltas a este asunto.. que tengo la cabeza
como una olla exprés de tanto pensar... He
atado cabos y, sinceramente, don Roberto, he
descubierto cosas que no le hacen a usted mu-
cho favor. Por ejemplo, de pronto me he acor-
dado de que por quien pregunté el senor Gled-
hill cuando pasé por la porteria la noche del
crimen no fue por el sefior Marshall, sino por
usted. Exactamente. Me pregunté donde esta-
ba el despacho del sefior Westerby. Otra cosa.
Usted debe tener mala memoria porque me
dijo que no conocia al sefior Gledhill.
ROBERTO-- Y asi es.

SENORA PIPER - Sin embargo, cuando he ha-
blado de que tenia una cicatriz en la mejilla,
usted se sorprendié mucho. ;Por qué se iba a
sorprender si no le conocia? También me he
acordado de pronto de que fue usted quien la
tarde del crimen me mandé que empezase la
limpieza por el despacho del sefior Smith, a
pesar de que se hallaba de vacaciones.
ROBERTO--Soy el encargado, me ocupo de
estas cosas...

SENORA PIPER -Ademas, usted ha manifes-
tadoala Policia que no estuvoanoche en el piso
del seior Smithy esono es cierto porque estuvo
usted. Casualmente, al salir yo, mientras espe-
raba el autobus enla parada de enfrente, le via
usted meterse en el portal...

ROBERTO. (Levantdndose.)- ;De modo... que
me vio usted...?

SENORA PIPER - En fin, que estoy muy con-
tenta de que hayan detenido al asesino. Porque
usted me es muy simpatico, don Roberto, y
hubiese sentido que la Policia pudiera pensar
que tenia usted alguna relacion con estos cri-
menes. Pero ahora ya sé que cuando vaya a la
Comisariay les cuente todo lo que he averigua-
do de usted, usted no tendra nada que temer
porque es inocente y podra justificarse plena-
mente.

(La portera avanza hacia la puerta del lateral.)
ROBERTO- Pero... jes que piensa contérse-
lo?...

1T (4.2.), p.69, . 337-358

MRS PIPER. If T han’t been wrong. You see, Mr
Westerby, liking you as Ido I don’t want to tell
the police what I know.

ROBERT. Tell them what, Mrs Piper?

MRS PIPER. That it wasn't Mr Marshall Mr
Cameron asked for that night-it was you.
ROBERT. Me? It couldn’t have been.

MRS PIPER. Another thing, Mr. Westerby, you
said you'd never seen Mr Cameron.

ROBERT. Certainly.

MRS PIPER. But when [ said he had a scar
across his face you looked surprised.
ROBERT. Did 1? (He crosses below her to LC,
facing up stage) I don’t remember.

MRS PIPER. I do. (Moving above the armchair) 1f
you'd never seen him you wouldn’t be sur-
prised whether he had a scar or not. ‘Cos he
hadn’t got a scar, had he? And another thing,
Mr Westeby-you told the Superintendent you
didn’t know Mr Logan was back in London.
ROBERT. Yes.

MRS PIPER. Well, that wasn’t true, was it? You
see, when I was athis flat] told Mr Logan about
this bother we was having and do you know
whathe said? hesaid: «I'll give Westerby a ring
and have a word with him.»

ROBERT. Did he?

MRS PIPER. Well, if he rung you, you must
have known he was here.

ROBERT. Did you hear him ring me?

MRS PIPER. I heard him say he was going to.
ROBERT (taking a step towards the fire-escape)
Perhaps he changed his mind.

MRS PIPER (sitting on the L arm of the armchair)
Then that’s all right then. Because Baxter can
check with the phone people and the’ll confirm
that Mr Logan didn’t call you.

ROBERT. You can’t check calls, Mrs Piper. Not
with the automatic exchange.

MRS PIPER. Itisn’t automatic-not at Surbiton-
you speak to the operator.

ROBERT. So you do.

MRS PIPER. Well, thank you, Mr Westerby.
(She rises to above the chair R of the desk) I'm glad
we cleared that up.

ROBERT (mowing to C) Are you going to tell all
this to the police?
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GODDARD.- Inspector, ;qué haceusted dentro del arma-
rio?

INSPECTOR - iEstoy esperando el autobiis, idiota! (Consi-
gue salir. Hace unas flexiones para desentumecerse.) Agente,
espose a este hombre. Supongo, sefior Westerby, que
estard dispuesto a firmar una confesion en regla.
ROBERTO.- Lo que quieran. Ahora, ya...

(EIINSPECTOR sesientaen lamesa, escribe la confesidn y hace
que la firme WESTERBY, vigilado por el agente GODDARD.
Mientras, MARSHALL habla con la portera.)

MARSHALL.- ;Cémo lo ha conseguido usted?
SENORA PIPER.- He mezclado verdades con mentiras, a
ver qué salfa... Pero si me imagino que iba a intentar
matarme, a cualquier hora...

MARSHALL - No sé como agradecerle...Le voy asubir el
sueldo!

SENORA PIPER - Eso, y ami marido le rebaja el trabajo.
(EIINSPECTOR se levanta después que ha firmado WESTER-
BY.)

INSPECTOR - Llévelo al coche. Bajo en seguida.

(Sale GODDARD con WESTERBY esposado.)
MARSHALL.- ;Puedo... puedo marcharme, inspector?
(Estoy libre?

SENORA PIPER.-Puesclaro que esta libre, hombre. Ande,
corra, que abajo le aguarda su sefiora. Reconciliense; ha-
gan las paces. y muéstrese mds carifioso... para que no se
busque otro filatélico...

(Le empuja hacia la puerta.)

INSPECTOR - Un momento, seior Marshall. EL... boton.
(MARSHALL titubea, saca el botdn y se lo entrega al INSPEC-
TOR.)

SENORA PIPER - ;De modo... que me lo quitd usted?...
iMiren qué espabilado!

(MARSHALL sonrie y sale. La portera limpia ¢l polvo de la
mesa. Coge unos papeles y los tira al cesto.)
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GODDARD. I'msorry, sir. What were you doing in there?
BAXTER. Waiting for a twenty-eight bus. (To Mrs Piper)
Why didn't you let me out?

(GODDARD moves back to take over guarding Robert, and
MARSHALL moves up stage)
MRS PIPER. The handle came away in my hand.
BAXTER. It would!

MRS PIPER. ‘Arry, my life was in danger. What a time to
take anap!!

BAXTER. Take a nap?

I nearly died in your blasted cupboard.

(MRSPIPER sitsin the chair R of the desk. MARSHALL moves
slowly round picking up the plant and closing the cupboard
door)

(To Robert) Robert Westerby, I'm arresting you for the
murder of James Cameron, and it's my duty to warn you
that anything you say may be taken down and used in
evidence.

ROBERT. Save your breath! If I'm not smart enough to
outwit her I give up.

BAXTER. Are you willing to make a statement?
ROBERT.Ifitllplease you. (To MRS PIPER) You old bitch!
MRSPIPER. Oo, Harry-did you hear what he called you?
(BAXTER, GODDARD and ROBERT talk together quietly
downR. ROBERT signs the confession at the table)
MARSHALL (to Mrs Piper, moving above the desk) I don't
know how to thank you.

MRS PIPER. You could make me a director.
MARSHALL. T will.

MRSPIPER. No-I'll be satisfied with a golden handshake.
BAXTER (to Goddard) Take him to the car. I'll follow.
(GODDARD takes Robeert up to the door)

ROBERT (at thedloor) do apologize, Mrs Piper. Ishouldn't
have tried to strangle you.

MRSPIPER. It's quite all right, dear.

ROBERT. I should have broken your bloody neck.
(GODDARD takes ROBERT off up C)

MRSPIPER (rising and moving down R)1don't want to play
with himno more. He's too rough. (Shesstarts to tidy up the
papers on the desk and the floor, puting them in the waste-paper
basket)

BAXTER (movinng up to Marshall) Hadn't you better run
along and tell your wife , sir?

MARSHALL. Am I free to go?

MRSPIPER. Yes, dear, we shan’t be needing you no more.
(Marshall moves to the door)

BAXTER. Just one thing, Mr Marshall. The button. I sup-
pose you took it?

MARSHALL. Oh, yes.

BAXTER. You'd better let me have it.

(MARSHALL gives him the button)

MRSPIPER (looking up from her tidying) Was it you who...?
MARSHALL. I'm sorry.

MRS PIPER. You cheeky thing!

(MARSHALL hesitates, then kisses her and exits up C)
Hekissed me! I ve never been kissed bya tycoon. Did you
hear, “Arry? he’s going to make me his sleeping partner!
(She contimes tidying)




ILii. (5.2, p.77, 1.190-197

INSPECTOR - Bueno;estoseacabd. Qué par dedias. Por
fin podré meterme otra vez en la cama.

SENORA PIPER - Has tenido suerte que me he emplea-
do a fondo, que sino...

INSPECTOR. (Sonriente.)- Perdona... No puedo hacer
esperar al sefior Westerby... (Se acerca a la mesa para
recoger In confesidn. Sobresaltado.) ;Dénde estd?... La con-
fesion firmada por Westerby. jLa dejé encima de la
mesa!

SENORA PIPER - Pues ahi estard.

INSPECTOR - No esti.

SENORA PIPER - Entonces... jes que se ha esfumado!
INSPECTOR. (Furioso.)- iComo vuelva a oir esa pala-
bral... (De pronto mira la papelera. La coge y la vacia en el
suelo. Se arrodillan los dos y buscan afanosamente entre ¢l
montdn de papeles. La portera encuentra la confesion y ln
levanta en alto, victoriosa. Se levantan. EI INSPECTOR,
pasado su enfado, mira sonriente a ALICIA PIPER. Leda la
mano.) Adids, Alicia. A mandar.

SENORA PIPER -Adids, hombre. Y ya sabes. Otra vez
que te llame y te diga: «jjVen corriendo que te tengo un
muerto!h, no lo dudes, Tonete... jes quelo tengo, es que
lo tengo!...

TELON

I (5.2.), p. 73-74, 1. 413-439

BAXTER. Well, I hope you're satisfied, Lily.

MRS PIPER (continuing to tidy the papers) T hope you are.
I cleared that little lot up for you pretty smart, didn't I?
BAXTER (above the armchair) I'd have cleared it up for
myself if you hadn’t withheld evidence. You should
have told me Logan said he was going to ring Westerby.
MRS PIPER. He didn’t (She puts the basket down R)
BAXTER. But you told Westerby...

MRS PIPER (R of Baxter) I was only guessing.
BAXTER (shaking his fingers at her) He didn't say he'd
ring him, did he?

MRS PIPER. ‘Course he didn’t (She bites his finger and
crosses below lim to pick up the chair and replace it up R)
BAXTER. Very clever. (Moving up to face her) Well, I've
gotnews for you, Mrs Knowall. We couldn'thave traced
Logan’s call to Westerby-not even from Surbiton.

MRS PIPER. Fancy you knowing that, ‘Arry Baxter.
(Moving to him) 1 took a Gallup poll about it in the pub.
Asked nine people. There was one yes, one no, four
don’t knows, and the rest was sloshed. So I was pretty
sure Mr Westerby wouldn't know neither.

BAXTER. You crafty old...

MRS PIPER (putting her hand over his mouth) ‘Arry! (She
takes her hand down) You know, you weren'thalfa sport,
getting in the cupboard. You did look daft when we
opened the door. (Crossing below him to the downstage end
of the desk) ‘Ere, give us a hand with the desk, darling.
BAXTER. Allright, love. (Hemoves to the upstage end of the
desk) Where does it go?

(They move the desk to its correct position)

This all right for you?

MRS PIPER. Yes, dear. (She moves below the desk to R of i,
tidying it)

BAXTER (moving to C) Lily, I'm sorry if sometime [ lost
my sense of humour.

MRS PIPER. Which sense of humour?

(They both laugh. BAXTER goes to the table down R for the
confession)

BAXTER. We mustn’t keep Mr Westerby waiting. (His
Jollity evaporates) My God, it's gone!

MRS PIPER. What's gone this time?

BAXTER (moving to the armchair) The signed confession.
MRS PIPER. Where's it gone to?

BAXTER. How the hell do I know?

MRS PIPER (crossing below him to the table down R) It was
on there.

BAXTER. I know it was on there.

MRS PIPER. Harry, you are careless!

BAXTER (stamping to C; roaring) Everything disappears.
Everything bloody well vanishes!

MRS PIPER. You're raising your voice again. (She is
about to place the basket from her and upturns it on the floor
C)

Theykneelside by side, facing the audience, going over the pile
of papers from the basket. From them he holds up the confes-
sion. He shakes his head sadly and «threatens» her with the
back of his hand, as-

the CURTAIN falls

Anexo 2 (resultados de la comparacion TM-TO)

(Lii (1.1 y 1.2) y III/ILii (4.1 y 4.2) en Anexo 1)

Adicién

™

de réplica

de acotacion
de oracién en didlogo

de oracion en marco

Lii (1.1.), r4

Lii (1.1.), 08

Lii (1.2.),r.16
Lii (1.2.), r.17
Lii (1.2.), r.18
i (1.2.), r19
Lii (1.2.), r.20
Lii (1.2.), r.21
Lil (1.2.), ri22
Lii (1.2.),1.23
Lii (1.2.), r.24
Lii (2), .40

Lii (2), r.41

Lii (2), r.45

Lii (2), r.46

Lii (2), r.47

Lii (2), 1.48

Lii (2), r.49

Lii (3), r. 85

ILii (1), r. 4

ILii (3), r. 80
ILii (3), r. 84
ILii (4.2), 1. 159
ILii (4.2.), r. 160
1Lii (4.2), r. 161
1Lii (5.1.), r. 181
ILii (5.1.), r. 182
1Lii (5.1.), r. 184
ILii (5.2), r. 190
ILii (5.2), r. 191
ILii (5.2), r. 196
ILii(5.2); 1. 197
Lii (1.2.), r.24
Lii (1.1.), r.1

L (1.%).0.9
Lii(1.2.), r.10
Lii (1.2.), r.11
Lii (1.2), r.14
Lii (1.2.),r.26
Lii (1.2.), r.29
Lii (1.2)r.27
Lii (1.2.)r.28
Lii (1.2.) r. 29
11.ii (4.1.) r. 134 (TO 1.326)
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Supresion

de réplicas
(del TO en TM)

de acotaciones

de oracién en didlogo

de oracion en marco

de sintagma en marco

Lii.(1.1.), 1. 2-5, 8-13, 16, 18-21
14i.(1.2.), r. 28, 29,32,33,34,40
1ii.(2), 1. 65-70, 72,74-81,83
Lii.(3), r. 172,175,177,179
111(2), 1. 41-44,46-51,53
11(3), r. 178-181,184,185,187-189
111(4.1.), r. 325-328,330,332,334,338,340
111(4.2.), 1. 344,346,348-356
111(5.1.), r.386-388

111(5.1.), r. 392-394

11(5.1.), r. 396-398

111(5.1.), r. 400-404

11(5.1.), 1. 4089

I1(5.1.), r. 411-428

I1I(5.1.), r. 430-433

11(5.1.), r. 435-6

Lii (1.1), . 2 (6 TO)

Lii (1.1), 1. 3 (7 TO)

Lii (1.1), 1. 9 (15,17 TO)

Lii (1.2), r. 10

1ii (1.2), 1. 11

Lii (1.2),r.12

1ii (1.2), 1. 14

Lii (1.2), r. 25

Lii (1.2),1.26

Lii (1.2), 1. 27

ILii (4.1.), r.147

ILii (4.1.), 1.148

ILii (4.1.), 1.149

ILii (4.1.), 1.150

ILii (4.1.), r.154

ILii (4.2.), r.162

Lii (1.1), 1. 1

Lii (1.1),1. 9

Lii (1.2), 1. 25

Lii (1.2),r.26

ILii (4.2.), 1158

Lii (1.1), 1. 9

ILii (4.1.), 1.148

ILii (4.1.), 1154 (r. 325, 326 TO)
Lii (1.1), 1. 1
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Modificacion

™

TO

de réplicas
reduccién

sustitucion

geminacion

cambio de orden

de acotaciones
reduccion
geminacion
sustitucion
cambio de orden

de oracién en didlogo
sustitucién de oracion

estilo directo>indirecto
variacion en clase de oracién
de oracion en marco
sustitucion
de sintagma en didlogo
sustituciéon de antropénimos

Lii. (1.1), 1.9
Lii. (3), r. 87
ILii(1), r. 7
1Lii(2), r. 25
1Lii.(3), r. 78
1Lii.(4.1.), 1. 148
1Lii.(4.1.), . 154

1Lii.(4.1.), r. 156
1Lii.(4.2.), 1. 158
1Lii.(5.1.), . 178
11i.(5.1.), r. 179

Lii. (1.1), 1. 8

Lii (1.2.),r.12,13,15,25,26,27 29
Lii (1.2.),1.25,26,27,29
ILii(1), 1. 2

ILii.(2), r. 23,24,25
1Lii.(3), r. 82

ILii.(4.1.), r. 150-153
1Lii.(4.1.), r. 155

1Lii. (4.2.), 1. 159,160,161
1Lii. (4.2.), r. 162

1L {5.1.), . 180
ILii(1), 1. 3,5

1Lii.(3), r. 79, 81

ILii.(3), r. 85, 86
ILii.(5.2.), 1.194-5
Lii(1.1.),1.6,7

ILii (4.1.), 1.154

Lii (1.2.),1.27 y 29 (. 37 TO)
Lii (1.2.),1.27 y 29 (r. 37 TO)
Lii (1.2.),1.27 y 29 (r. 37 TO)

Lii(1.1.),1.9
Lii(12.),r.12,1. 26
Lii(1.1.),r.9
Lii(1.2.), r. 14

11ii(4.1.), r. 154

Lii(1:1.),r9
11ii(4.1.), r.156

1. 15,17

1. 174,176,178,180
111(1), r. 5-11

111(2), 1. 40,45,52,54
1I(3), . 175,176,177
111(4.1.), r. 314-318
111(4.1.),r.324,
329,331,333,335
111(4.1.), r. 337,339,341
111(4.2.), 1. 343,345,347
111(5.1.), 1. 384,391
111(5.1.), r. 385,389
r.14

1. 24,25,27,35,36,37,39
r. 35,36,37,39

(1), r. 2

111(2), r. 38,39,40
111(3), r. 185

111(4.1.), r. 320-323
11(4.1), r. 336
111(4.2.), r. 346,347,348
111(4.2.), r. 357
111(5.1.), . 390

1(1), r. 3

11(3), . 182

111(3), 1. 190

11(5.2), r. 437

1. 30,31
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diferencia socio-cultural
especificacion de deicticos

especificacion de persona
pronominalizacién
Interpretacion/adaptacién
de réplicas
variacién de tono (personaje)

expansion creativa

de oracion en didlogo
expansion creativa

compensacién
Explicacién
de réplica

de oracion

Lii(1.1.), 19

Lii(1.1.),r. 1

Lii(1.1),r.2

1ii(1.1),1. 9

1L.ii(4.1.), r.149
Lii(1.1.),r.2
11.ii(4.2.),r.163 (r. 358 TO)

Lii(1.1.), r.1
Lii(1.1.),r2
Lii(1.1.),19
11.ii(4.1.), r.150
1Lii(4.1.), r.151
11.ii(4.1.),r.153
11.ii(4.2.), r.162
Lii(1.2.),1.29
11.ii(4.1.), r.152
11.ii(4.1.), r.154
11.ii(4.1.), r.156

Lii(1.2),r13
Lii(1.2.),r.15
1ii(1.2.),1.26
Lii(1.2),r.27
11.ii(4.1.), r.147
11.ii(4.2.), r.156
11.ii(4.2.), r.158
Lii(1.2),r. 27

Lii(1.1), 16
Lii(1.1), 1.7
Lii(1.1.), 1.8
Lii(1.2), .14
Lii(1.2), .15

1 -Seindicanlos numeros de réplicaen el TM, las réplicas correspondientes en el TO no se dan
mas que en algunos casos puesto que en elanexo 3 se pueden encontrar las réplicas de ambos textos

emparejadas.

2 - Se han localizado ademas dos casos de geminacion, indicados en el anexo 3 «bis»,
corresponden a las réplicas n® 113 y 115 del TM, acto II escena segunda (254 del TO, acto I11) y 110,
118 del TM, acto Il escena segunda (257 del TO,-acto I11)

Anexo 3 (emparejamiento de réplicas TM-TO)3

™ 1 2 3 4+ 5+ 6 7 8 9 10
Lii
TO 1 6 7 30 31 14%[ <15,17 20
11 12 13 14 15 16+ 17+ 18+ 19+ 20+
23 24* 25* 26 27¢

21+ 22+ 23+ 24+ 25 26 27 28 29 30
35* 36* 37 38 39* 41
31 32 33 34 35 36 37 38 39 40+

42 47 48 49 50 51| <54,57 59 63
41+ 42 43 44 45+ 46+ 47+ 48+ 49+ 50
64 71 73 82
51 52 53 54 55 56 57 58 59 60
84 85 86 90 91 92 93 94 95 96
61 62 63 o4 69 66+ 67 68 69 70+

97 98 99 100 101 <107,9 110| <111,113

115
71 72 73 74+ 75 76 77+ 78 79 80
119 120 129 150 153 <161,163 164 165
81 82 83 84 85+ 86 87 88 89 90
166 167 168 171 173 | <174,176 181 182 183

178,180

91 92 93 94 95 9 97 98+ 99 100
184 185 186 <187,189 190 191 192 1961 <199,201
101 102 103 104+ 105+ 106 107 108+ 109+ 110
202 203 204 205 206 <209,211
111+ 112 113 114 115 116 117 118 119 120
213 214| <1722 223 224 225 226 227 230

121 122 123 124 125 126 127+ 128 129

231} <232,234 235 <237i22]9 242*| <243,245 249 250*

3 - Los simbolos que se utilizan en este tercer anexo tienen las siguientes correspondencias: “+”
al lado del nimero de réplica indica que dicha réplica ha sido afiadida, “*” indica que ha sido
sustituida, “<” indica reducciéon de dos omas réplicas del TO enuna en el TM y “bis” da a entender
que ha habido un proceso de geminacion de réplica del TO en el TM. La supresién de réplicas del
TO en el TM se puede apreciar observando la discontinuidad en la numeracion de las réplicas del
texto original, frente a la continuidad de lanumeracién de las réplicas del texto meta que aparecen
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™
ILii
TO 111

1 2 3 4+ 5 6 7 8 9 10
1 2* 3 3 bis 4| <5,11 12 13 14
11 12+ 13+ 14 15 16 17 18 19 20
16 25| <27,30 31 32 33 34 35
21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
36 37 38* 39| <40*45 55 56 57 58* 59
2,54
31 32+ 33+ 34 35 36 37 38 39 40
<60,62 71* 72 74 75 76 77 80
41 42 43 44 45 46+ 47 48 49 50
81 82 83 84 85 87 88 89 90
51 52+ 53+ 54 55+ 56 57 58 59 60
91 9’ 93* 94| <9597, 106 <107,109
103 111,113
61 62 63 64 65 66 67+ 68 69 70
116] <117,121| <122,126 127 128 <129,131 <131,143 144 147
71 72 73 74 75 76 77 78 79 80+
<148,150 160| <166,168 169| <170,172 173* 174 <]75,177§ 182
1
81 82 83 84+ 85 86 87 88 89 90
182bis 183* 186 190| 190bis 191 192 193* 198
91+ 92 93 94 95 96 97 98 99 100
200 208 209 210 211{ <216,219 221 222 223
101 102 103 104 105 106 107 108 109 110
<224,26 229%) <232,235 236| <237,239 240| <242,243 244 245 257
28
111 112 113 114+ 115 116 117 118 119+ 120
248 249| <252,254 254bis 255 256*( 257bis 258
121 122 123 124 125{ 126+ 127+ 128+ 129] 130+
259 260 261 267,269* 270* 277
131+ 132 133 134 135 136 137 138 139 140
<278,280 281 282 283 284| <285291| <292429| <299, 302
297 301
144

141]  142+| 143+ 144 145 146 147 148 149 150
306! 308 <309,311 312 313 <314,315, 319  320*
316317
318
151 152 153 154 155 156 157 158 159+ 160+
321%|  322%|  323*| <324293 336*| <337,339, 342| <343,345,
31,333 341 347|
335
161+ 162 163 164 165 166+ 167+ 168 169+ 170
357* 358| <359,61,| <364,6,8 370 371
63
171 172 173+ 174 175 176 177 178 179 180
372 373 374 375 380 381*| <384, 391| <385, 389 390*
181+ 182+ 183 184+ 185 186 187 188 189 190+
395 399 405 406 407 410
191+ 192 193 194 195 196+| 197+
429 434 437| 437bis

145




MULATTO/MULATO!

La versién de Mulato, de Langston Hughes, suscrita por Alfonso Sastre,
serevelaba en la fase macroestructural del estudio como un ejemplo extremo
de adicién de réplicas (182% de réplicas afiadidas, 224 en ntimeros absolu-
tos). Al proceder al estudio microestructural de esta «versién libre» de la obra
de Hughes se baraja, pues, la hipétesis de una estrategia de adicién en el
proceso de traslado. Sin embargo, y teniendo en cuenta la realidad compleja
que presentaban los estudios anteriores (Panorama y Busybody), cabe, aqui
también, esperar otro tipo de fenémenos diferentes de los de adicién.

Subrayando de algtin modo la complejidad que parece rodear la traduc-
cién de textos draméaticos, contamos, en este caso, no soélo con el texto meta
cuya version suscribe Alfonso Sastre (TM3), sino con otra traduccién (TMy),
que se adjunta al estudio para apoyar una hipétesis relacionada con el origen
de la version que constituye el centro del analisis. Dicha traduccién, que se
denomina TM; por tratarse de un texto cronolégicamente anterior al de
Sastre, se incluye a modo de ilustracién en los anexos 1 y 3 para poder
efectuar las comparaciones esporadicas y los comentarios relacionados con
el texto meta de Alfonso Sastre que, inevitablemente, surgen. No aparece tal
texto en el anexo 2, ya que no se trataba en ningiin caso de estudiar los
mecanismos de traslado ocurridos en dicha traducciéon.

Estudio descriptivo comparativo

En este caso, como en el de la obra de Popplewell, parece necesario hacer
uso de un procedimiento intermedio de emparejamiento de réplicas para
adelantar cudles puedan ser los pares equivalentes TM-TO. Ya en este
estudio intermedio, reflejado en el anexo 3, se comprueba cémo el autor meta
no sélo parece seguir un procedimiento inequivoco de adicién de material
sino que también procede a una poda sustanciosa y localizada del TO. El
proceso de supresion de réplicas que se observa no viene mas que a reforzar
la hipétesis inicial que apuntaba a una estrategia fundamental de adicién.

Después de proceder al emparejamiento de réplicas minimamente equi-
valentes, se observa que ciertos fenémenos representativos se encuentran
concentrados y agrupados, y no distribuidos uniformemente. Cabe dilucidar
si estos fenémenos afectan quiza a unidades mayores que la réplica. En este

1 - Divisién del texto original y de los textos meta y niimero de réplicas contabilizadas
en cada parte:

sentido, la divisién en episodios parece ser la mas indicada revelandono sélo
fenémenos relacionados con la réplica como unidad, sino, ademas, con otro
tipo de divisiones teméticas definidas por didlogos entre dos personajes
(dtos de réplicas). Se incluye en el anexo 3 el cuadro de episodios correspon-
diente por tratarse de un procedimeinto intermedio, posterior a la compara-
cién global del niimero de réplicas y anterior al analisis textual. Tal compa-
raciéon nos descubre, amén de la alteracion en ntimero de escenas, una serie
de escenas totalmente afiadidas a la estructura del TO. Al contrario que
ocurre con Busybody, donde se puede rastrear un proceso de supresiones y
fenémenos varios, repartidos de manera uniforme por toda la obra; en el TMp
Mulato la trama argumental de la obra queda seriamente afectada.

Al principio deambos actos se descubren escenas completas que no tienen
relacion alguna con el TO, la primera escena del primer acto y la primera del
segundo acto del TMj no tienen ninguna equivalencia en el TO. Del mismo
modo, lo que en el TO es la segunda escena del segundo acto, en la versién
se ha sustituido por otra completamente diferente. Este desfase, perfecta-
mente localizado en los tres lugares indicados, se puede comprobar en el
anexo 3 donde aparecen enfrentadas aquellas réplicas del TMy que en
principio mantienen alguna relacién de equivalencia con las correspondien-
tes del TO.

Una adicién necesaria al anexo 3 lo constituye el emparejamiento de
réplicas del TO y del TM1. Como se puede comprobar, el paralelismo y
equivalencia es practicamente total entre estos dos textos (TO-TM1) de modo
que, aunque se considerara el TM7 como texto base para la versién de Alfonso
Sastre, los fendmenos y desviaciones que se observan en relacién con el TO
serian extensibles a la posible comparacion TM1-TMo». La hipétesis de que el
TM; podria resultar ser el texto base utilizado para la «versién libre» que nos
ocupa se ha querido presentar desde un principio como posible, aunque el
estudio textual comparativo se haya efectuado entre TO y TM».

El estudio de los fragmentos de esta version, que se presentaban a priori
como equivalentes, es el objeto del cuadro de fenémenos anotados en el
anexo 2. El anexo 1, como en casos anteriores, recoge los fragmentos
escogidos para un estudio minucioso. El ejemplo 1 trata de mostrar un caso
de equivalencia cero donde el autor meta ha afiadido una seccién importante
al texto sin mayor vinculo con el original que el tema general y alguno de los
personajes. Este podria ser un ejemplo representativo de los episodios
anadidos al comienzo de ambos actos y de la sustitucién del final del
segundo. Los ejemplos 2.1,2.2,2.3 y 2.4 corresponden a una seccién del texto
que, seguin el paso intermedio de emparejamiento de réplicas, parece equi-
valente. Del mismo modo, el tercer ejemplo pretende ilustrar el tipo de
traslado ocurrido entre TM» y TO.

La comparacion textual TO-TMj no se ha llevado a cabo, pero se facilitan
los fragmentos del TMj correspondientes-alas seccionessomet
O T

1dacs-a-estirdio
sometadasaestuaio;

TO T™1 TM2
I 151 149 270 1
1Ii 65 63 224 11
IIii 54 57
270 269 494
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para fundamentar minimamente la hipétesis de un texto escrito en espatiol
como base de la versién que se estudia.

Lo menos sorprendente de la clasificacion de algunos de los fenémenos
observados en los ejemplos escogidos (TO-TMj) quiza sea la incidencia de las
adiciones de réplicas, acotaciones y oraciones (sobre todo en el dialogo), por
cuanto la adicién es la caracteristica mas evidente de esta versién en
comparacion con el original. La supresién llevada a cabo a niveles semejan-
tes (réplica, acotacién, oracién -en dialogo y en marco- y sintagma en didlogo)
prueba, atin més si cabe, la mencionada tendencia a la adicién de material
textual. Sin embargo, el capitulo de modificaciones, donde realmente debe-
ria verse reflejado el tipo de traslado que se ha llevado a cabo (precisamente
en aquellos fragmentos que parecen haber sido trasladados), da cuenta de
fenémenos de sustitucién y geminacién a nivel de réplica y acotacién; de
especificacién o expansion creativa, que no hacen mas que fundamentar la
impresion de que el texto meta ha sufrido un proceso de reescritura en lugar
del proceso de trasvase interlingiiistico que se da por supuesto en una
version. El producto de esta reescritura se aleja tanto de una minima nocién
de equivalencia que se podria considerar que del original s6lo queda el titulo
y el tema genérico de la obra en esta version libre. La autoria, el estilo y hasta
el argumento tienen una relacion demasiado lejana con el original de
Hughes.

Si se considerara la comparacion entre los dos textos meta, incluidos en
los anexos 1y 3, ésta rendiria resultados semejantes a los obtenidos para el
par TO-TM; puesto que, como se puede observar en el anexo 3, el texto
argentino sigue el original de una forma muy cercana. La hipotesis mencio-
nada de que el TMj hubiera podido ser el texto base sobre el que Sastre
reescribi6 su Mulato se puede justificar a través de paralelismos constantes
entre TM; y TM2 o por medio de la sustituciéon de términos tipicamente
argentinos por sus equivalentes espanoles, como vimos que ocurria con
PanoramalView.

Conclusiones de la comparacién textual TO-TM; (TMy)

A pesar de que se comenzara el estudio microestructural tratando de
encontrar pares de réplicas equivalentes TO-TMp, y de que se supusiera
incluso una posible deuda del TMj» para con la traducciéon argentina, la
conclusion mas plausible obliga a afirmar que lo que podrian parecer
fragmentos trasladados del original o copiados del TM1 (y que constituyen
la excepcion en el TM»), adquieren el valor de citas en un texto que no es de
Hughes, sino de Sastre. En este caso,no se puede hablar ni de traduccion ni
de versién ya sea en sentido estricto o la mds amplia de las acepciones
posibles. El que Sastre utilizara el original o la traduccioén argentina (TM1)
como fuentes de informacién e inspiracién no parece tan relevante por
cuanto secomprueba fehaciente y constantemente que el texto teatral Mulato
es una obra de Sastre erréneamente atribuida a Hughes, de quien Alfonso
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Sastre toma el tema, los personajes y algunos episodios como material basico
con el que escribir otra obra. En este extremo de aceptabilidad se podria
hablar de traduccién funcional sélo antes de acometer el estudio textual
comparativo TO-TM>. Cualquier minima nocién de equivalencia se diluye
ante los primeros resultados. El anexo 2, en el que se pretendia presentar el
tipo de traslado llevado a cabo en los ejemplos escogidos para el anexo 1,
demuestra que no existe tal proceso de trasvase interlingtiistico sino, muy
posiblemente, un proceso de reescritura o, incluso, de escritura original,
camuflado como versién bajo el nombre de un autor extranjero.

La versién libre de Mulato suscrita por Alfonso Sastre transciende los
limites de cualquier minima nocién de equivalencia entre TOy TM y procede
recalificar este texto como original o reescritura. En la fase intersistémica se
vera como, a pesar de las conclusiones a las que se llegue en el estudio
microestructural, la funcién que el texto ha tenido en el sistema teatral
espaiiol obliga a reconocer dicho texto meta a priori como una version de una
obra extranjera.

El estudio microestructural de esta obra nos ha llevado, por un lado, a
considerar otro texto meta que, en principio, parece seguir un criterio de
adecuacién al original (TM1) y que podria haber servido como base para el
proceso de reescritura que se ha descrito. Por otro lado, se demuestra aqui la
importancia del paso intermedio, que consta basicamente de un proceso de
emparejamiento de réplicas minimamente equivalentes, y que ofrece un
ventajoso angulo desde el que considerar los conjuntos textuales complejos
que se someten a estudio. En el caso de Mulato, este paso intermedio se
convierte practicamente en definitivo puesto que la comparacién textual
corrobora los datos y resultados obtenidos en el mismo.
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Anexo 1 (extractos del TM,, TM, y TO)

I, pp. 13-15,1.1-3

PRIMERA PARTE

A teldn corrido, se escucha «Little Boy», en la
grabacion del «Rev. Malley and his Congrega-
tion». Cuando las voces de los congregantes-
little boy! little boy!-llegan al paroxismo, fun-
den con ruido de tren, cuyo ritmo va absorbien-
do, al hacerse el efecto mas intenso, las voces
frenéticas de la comunidad, mientras va alzan-
dose el telon y un proyector ilumina, en un
lateral, a Robert que coloca una maleta sobre la
redecilla de un departamento de ferrocarril (un
trasto esquematico: el asiento, el soporte para
los equipajes y la insinuacién de una ventana).
Robert se sienta y enciende un cigarrillo cantu-
rreando algo. Es un muchacho mulato de tez
oscura. Apenas ha expulsado el humo, oye algo
que le crispa el gesto y le hace mirar por la
ventana. Son agudos ladridos de perros que
quizd tratan de seguir al tren. Entonces se am-
plia el campo de luz y vemos que Robert esta
cercado por tres hombres y dos mujeres, todos
blancos. Un mozo negro les acompatia, cargado
de maletas. Uno de los blancos senala algo a
Robert. Es un letrero que dice «NO NEGROS».
Robert parece reprimir un impulso colérico.
Apaga el cigarrillo. Baja su maleta, y sale al
campo de luz mientras el mozo negro coloca las
maletas, y los blancos se acomodan, y uno de
ellos, en pie, con gesto torcido, ve alejarse a
Robert, que ahora se detiene, fatigado, pensati-
vo, en el centro del escenario. Vuelve a escu-
charse: little boy! little boy! Ahora lo que se
ilumina-mientras el trasto de tres es retirado
sobre su carra- es un mostrador de bar en el
lateral contrario.

(Elblanco que quedd de pie, se has puesto un gorrito de
dependiente de bar y ocupa su lugar detrds del mostra-
dor. Los otros blancos del tren beben refrescos yrien.
ROBERT se aproxima al mostrador y pide:)

R.- Una cerveza. (Callan Ins risas y los rumores. Silen-
cio. Seouclvena mirarley hasta parecen, como sin querer,
tomar posiciones rodeindole. Uno se adelanta y le mues-
fra un puito, amenazador. ROBERT, firme , insiste en
pedir:) jUna cerveza! jQuiero una cerveza!

(El cerco seestrecha en torno a ¢l. E1 barman mueve Ia
cabeza negativamente.)

BARMAN .- No hay cerveza.

(Una voz de mujer grita, chillona:)

VOZ.- ;Qué esperdis? jA por él! jA por el negro!
OTRA VOZ.- (De hombre) jEchadlo!

™, [21), p. 182, 1.23-50

(..) Un melancélico canto «espiritual» y la luz se hace sobre la
escena: es un decorado complejo: la casa del CORONEL THO-
MAS NORWOOD, en una plantacion algodonera. La casa esta
indicada por un practicable de dos planos: el de mayorsuperficie
es la sala; el otro, reducido, y més alto, es una dependencia
proxima a los desvanes y comunicada con la salida trasera. Esta
dependencia se supone lejana a la sala y no tiene comunicacion
directa con ella. La gran sala tiene amplios ventanales cubiertos
por persianas verdes, y dos puertas al interior: al estudio del
CORONEL y a las dependencias. En primer término del practi-
cable, en situacion lateral, la puerta exterior y el porche. El
primerisimo término, que es la zona no cubierta por el practica-
ble, es el exterior de la casa: una explanada. En una sombra, de
esta, un par de sillones de mimbre: el decorado es abierto, y el
fondo es un cielo, casi blanco ahora, cegador, en esta hora de la
siesta. El sol se filtra a través de las persianas. CORA, en la
dependencia, prepara una maleta. En el exterior, recostados en
la casa, estan WILLIAM LEWIS y SAM: dos negros. WILLIAM
canta, acompafidndose con una vieja guitarra, la cancion espiri-
tual con que termina el prélogo. SAM escucha con los ojos
semicerrados. De pronto, WILLIAM cesa, sobresaltado, y se
levanta. Esto hace abrir los ojos a SAM, también sobresaltado.)
SAM- ;Qué ocurre, ti?

WILLIAM- El coronel Norwood. (SAM se levanta sacudiéndose
el pantaldn. En efecto, el CORONEL NORWOOD, que se apoya
ligeramente en un baston, cruzala explanada hacia la casa. Pasa
junto a ellos, sin mirarlos.) Buenas tardes, coronel Norwood.
()

NORWOOD. Cora! jCora!

(CORA lo oye ahora. Vocea mientras cierra la maleta:)
CORA.- jYa voy, coronel! Ya voy! (Sale de la dependencia.
NORWOOD apura el vaso y en ese momento llega CORA al
salén por la puerta interior. Es una mujer dulce, triste, servil.)
Estaba en la cdmara. No se oye nada desde alli. Ya puede uno
desgaitarse...

TO 12.1), p.3,1. 122

TIME: An afternoon in early fall.

THE SETTING: The living room of the Big House ona plantation
in Georgia. Rear center of the room, a vestibule with double
doors leading to the porch; at each side of the doors, a large
window with lace curtainsand green shades; at left a broad flight
of stairs leading to the second floor; near the stairs, downstage,
adoorway leading to the dining room and kitchen; opposite, at
right of stage, a door to the library. The room is furnished in the
long out-dated horsehair and walnut style of the nineties; a
crystal chandelier, a large old-fashioned rug, a marble-topped
table, upholstered chairs. At the right there is a small cabinet. It
is very clean, but somewhat shabby and rather depressing room,
dominated by a large oil painting of NORWOOD'S wife of his
youth on the center wall. The windows are raised. The afternoon
sunlight streams in.

ACTION: As the curtain rises, the stage is empty. The door at the
right opens and COLONEL NORWOOD enters, crossing the
stage toward the stairs, his watch in his hand. Looking up, he
shouts:

NORWOOD Cora! Oh, Cora!

CORA (Heard above) Yes, sir, Colonel Tom.

™, 121), p.11,1.12
PRIMER ACTO

. Epﬂfa presente. Es una siesta a comienzos de otofio.

La sala de la «Casa Grande» en una plantacion del estado de
Georgia, en el sur de los Estados Unidos. Al centro de la
habitacidn y al fondo, un vestibulo, cuyas puertas dobles danal
porch. A cada lado de la puerta hay grandes ventanales con
cortinas de seda y persianas verdes. A la izquierda, una ancha
escalera conduceala plantaalta. Cerca delaescalera, una puerta
daalas dependencias interiores de la casa (cocina). A su frente-
# la derecha- una puerta que se abre al estudio del CORONEL
NORWOOD. Los muebles de la habitacién son muy antigiios,
de madera de nogal, y se encuadran dentro de ese estilo tipico
del 1890 que hoy nos parece de un supremo mal gusto. Hay una
gran arafia de cristal, un vieja alfombra, una mesa con tapa de
mdrmol y varias sillas tapizadas en felpa. A la derecha se ve un
pequefio armario o gabinete. Todo estd meticulosamente lim-
pio, pero en su conjunto la habitacidn es mas bien deprimente.
Las persianas estdn abiertas y por ellas se filtra el luminoso sol
de la siesta.

Alalzarse el telon la escena estd desierta. Se abre la puerta dela
derecha y entra el CORONEL NORWOOD. Cruza hacia las
escaleras consultando un reloj que lleva en la mano.
NORWOOD- (Mirando hacia arriba). jCora! ;Eh, Cora!
CORA- (Desde arriba). i, sefior Coronel Tom,
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T™M,1(22)), p. 22-3, 1. 51-60

NORWOOD.- ;Cuando se va Sally?.

CORA - Esta tarde, si. En seguida se va, coronel
Tom. Por cierto que antes me ha dicho que le
gustarfa despedirse...

NORWOOD.- Dile que venga aqui. Yo mismo la
llevaré en el coche a la estacion... ¢En qué tren se
va?

CORA .- En este de ahora. Erel de las tres.
NORWOOD.- (Consulta.) Ya son mas de las dos,
y hay més dediez millas deaquiala estacion. Dile
que se dé prisa.

CORA.- (Vacila.) Es que... Bert dijo que la iba a
llevar. Estaré al llegar con el Ford, y...
NORWOOD.- (Que ha hecho un moviento hacia
la puerta del estudio, se vuelve.). ;Que estard al
llegar? ;A dénde ha ido?

CORA .- (Nerviosa.). Se... se fue a dar una vuelta
al pueblo esta mafana. Tenia que recoger unas
lamparas ono sé qué... si, creo que unas lamparas
para esa radio que esta haciendo en el cobertizo.
Estd aprendiendo radio con unos libros y con
unas cartasque recibe. Tiene esa aficion, los libros
y la... (No sabe qué decir. Al fin, se decide a
pronunciar esta palabra:) y la electricida.

(Calla, espiando el gesto de NORWOOD que la
mira, cenudo.)

NORWOOD.~;Y quién le ha dado permiso para
coger el coche? Ese coche estd para usarlo cuando
yo lo ordeno y no...

TO1{22); p. 34, 1. 310

NORWOOD I want to know if that child of yours
means to leave here this afternoon?

CORA (At head of steps now) Yes, sir, she’s goin’
directly. It's gettin” her ready now, packin’ up an’
all. ‘Course, she wants to tell you goodbye ‘fore
she leaves.

NORWOOD Well, send her down here. Who's
going to drive her to the railroad? The train
leaves at three-and it's after two now. You ought
to know you can’t drive ten miles in no time.
CORA (Above) Her brother’s gonna drive her.
Bert. He ought to be back here most any time now
with the Ford.

NORWOOD (Stopping on his way back to the
library) Ought to be back here? Where’s he gone?
CORA (Coming downstairs nervously) Why, he
driv in town ‘fore noon, Colonel Tom. Said he
were lookin’ for some tubes or somethin’ ‘nother
by the mornin’ mail for deradio he’s beenriggin’
up out in de shed.

NORWOOD Who gave him permission to be
driving off in the middle of the morning? Iboug-
ht that Ford to be used when 1 gave orders for it
to be used, not...

CORA Yes, sir, Colonel Tom, but...

CORA.- Claro, claro que si. Pero es que...

T™, [ 22), p. 12, 1.3-10

NORWOOD-Quiero saber si esa hija tuya piensa
irse esta tarde.

CORA- (Bajando las escaleras). Si, sefor, en se-
guidase va. Justamentela estoy preparando para
el viaje. Ya estamos terminando de empacar y
quiere despedirse de usted, Coronel Tom, antes
de partir.

NORWOOD- Bueno, méandala aqui. Yo la voy a
llevar en el coche hasta la estacion. Ese tren sale
a las tres, y ya son mas de las dos. Y se necesita
un rato para recorrer esas diez millas.

CORA- Su hermano Bert la va a llevar. De un
momento a otro va a llegar con el Ford.

NOO (Que iba camino de su estudio se vuelve).
¢(Llegar de un momento a otro? ; Adénde ha ido?
CORA- (Baja las escaleras nerviosamente). Se...
se fué a dar una vuelta hasta el pueblo antes del
almuerzo. Coronel Tom. Dijo que tenia que ir a
buscar unas lamparas o algo asi, que necesita
para esa radio que esta armando en el galpén.
NORWOOD- ;Y quién le dié permiso para salir
con el coche?

Yo compré ese Ford para que se use cuando yo dé
orden y no...

CORA- Si, seiior Coronel Tom, pero...
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™, 123), p. 234, 1. 62:65

NORWOOD.- ;Es qué? (Silencio. Ahora habla pausadamente.)
Mira, Cora, si quieres que ese cabezota de tu hijo siga aqui,
tienes que decirle que lo mejor que puede hacer es escucharme.
Aversiconsigues meterle en la cabeza esa cosa tan sencilla; que
€l no es mas importante que los demds negros de esta planta-
cidn, y que tiene que trabajar el algodén como los demds. Talbot
ha protestado y con mucha razdn. No puede hacer trabajara los
otros si ese chico se va por ahi... Es decir, claro que puede, pero
es echando mano del latigo. La culpa la tengo yo por haberte
hecho caso y mandarlo a estudiar a Atlanta... Ahora se cree con
privilegios aqui... Desde que volvid para las vacaciones estd
haciendo lo que le da la gana, como si el duefio fuera él.
CORA - Es que... si... pero... en cierto modo...

NORWOOD.- (Lainterrumpe conbrusquedad.) jSi, yasé!; pero
no tiene nada que ver eso... Ningiin negro, aunque sea hijo
tuyo, o mio... bueno, nuestro, tiene por qué desobedecerme.
;Entendido? Yo lo he puesto a trabajar en el campo y esoes lo
que tiene que hacer hasta que yo disponga otra cosa. Si queréis
por las malas, por las malas... Le voy a decira Talbot que use
elpalocon é] cuando haga falta... Esunbuen capataz, y no creas
que uno puede reirse de él. Anda, mira a ver si Sally estd
preparada ya.

CORA-- Si.

NORWOOD.- Sally es otra... Bah.. la culpa es mia por ceder...
(silencio.) Escuelas para negros... (Qué hacen esas escuelas?
Més mal que bien, eso es evidente... a juzgar por ese hijo tuyo.
Lo tinico que ha aprendido alli, ;qué es? Desvergfienza... Pero
ahora se va a aquedar a trabajar una temporada en el campo,
mientras pienso si lo mando al colegio otra vez o no. Le va a
venir muy bien.

TO 123),p. 4, r.11-13

NORWOOD But what? (Pausing. Then deliberately) Cora, if
you want that hardheaded yellow son of yours to get along
around here, he’d better listen to me. He’s no more than any
other black buck on this plantation-due to work like the rest of
‘em. T don't take such a performance from nobody under me-
driving off in the middle of the day to town, after I've told him
to bend his back in that cotton. How's Talbot going to keep the
rest of those darkies working right if that boy’s allowed to set
thatkind of an example? Just because Bert's your son, and I've
been damn fool enough to send him off to school for five or six
years, he thinks he has a right to privileges, acting as if he
owned this place since he’s been back here this summer.
CORA But, Colonel Tom...

NORWOOD Yes, I know what you're going tosay. Idon't give
a damn about him! There’s no nigger-child of mine, yours,
ours-no darkie-going to disobey me. [ put him in that field to
work, and he'll stay on this plantation till I get ready to let him
go. I'll tell Talbot to use the whip on him, too, if he needs it. If
ithadn't been that he's yours, he'd-a had a taste of it the other
day. Talbot'sadamn good overseer, and no saucy, lazy Nigras
stay on this plantation and get away with it. (To CORA) Goon
back upstairs and see about getting Sallie out of here. Another
word from you and I won't send your (Sarcastically) pretty
little half-white daughter anywhere, either. Schools for dar-
kies! Huh! If you take that boy of yours for an example, they do
‘emmore harm than good. He's learned nothing in college but
impudence, and he'll stay here on this place and work for me
awhile before he gets back to any more schools. (He starts
across the room)

™, 123), p. 12-13,r. 11-13

NORWOOD- ;Pero qué? (e detiene y luego contintia hablan-
do pausadamente). Mira, Cora, si quieres que ese cabeza dura
de tu hijo pueda seguir aqui, debes decirle que lo mejor para él
serd escucharme. El no es mas importante que cualquier otro
negro de esta plantacion... Y tendré que trabajar como los
demds. Yo no voy a permitir a nadie que esté bajo mis drdenes
esodeirseal pueblo enlamitad del dia. Y yo le habia dicho que
se fuera a trabajar en la cosecha del algodén. ;Como vaalograr
Talbot quelos demés negros trabajen si este muchacho les estd
dando ese ejemplo? Slo porque Bertes hijo tuyo, y yo he sido
lo bastante estipido como para mandarlo a estudiar a Atlanta
cinco o seis afios, ya se cree que tiene privilegios aca. Y desde
que ha vuelto en estas vacaciones estd actuando como si el
dueio acd fuera él

CORA- Pero, Coronel Tom...

NORWOOD- Si, ya sé lo que me vas a decir. Y no me importa
un comino. Ningiin negro, aunque sea hijo tuyo, 0 mio...
Bueno, nuestro, me va a desobedecer. Yo lo pusea trabajar en
el campo, y alli vaa estar hasta que yo disponga dejarlo ir. Y
le voy adecira Talbot que use el latigo con ¢l también, sile hace
falta. Talbot es muy buen capataz, y ningtin negro perezoso se
lovaallevar por delante. (A Cora). Vuelvea subir y ve si Sally
estd lista para irse. Otra palabra tuya y no voy a mandar
(sarcdstico) a tu bonita hijita medio blanquita a ninguna parte.
Escuelas para negros, jbah! Si vamos a tomar como ejemplo a
ese negrito tuyo, esas escuelas hacen més mal que bien. Lo
tinico que ha aprendido alli es desvergiienza, y se va a quedar
aqui a trabajar en el campo un rato Jargo antes de que yo me
decida a volver a mandarlo a alguna escuela.
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™, 1(2.4), p. 24-25, 1. 66-71

CORA.- (Vacilante.) Es... es tan joven. Un nifio...
Cuando le dije el otro dia que este afio no iba a
mandarlo al colegio, no sabe lo triste que se puso. Le
falté poco para llorar. Yo me o conozco y me di
cuenta, (NORWOOD la mira hostilmente. Ella com-
prende la mirada y murmura:). Si, ya voy... (Se
vuelve atin.). ;Le preparo algo para tomar? ;Un
refresco?

NORWOOD.- No.

CORA.-(Dulcemente.) Ahi afuera, a la sombra, esta-
ria mejor... sentado ahi, debajo de los drboles. Con
estecalor hiimedo, y los disgustos... tanta agitacion...
nopuede serbueno. Tiene que cuidarse un pocomds,
coronel Tom. (Transicion. En tono afectadamente
ligero.) En cuanto a Robert, jdesde luego!, yo misma
voy a hablar con él en cuanto llegue. No es malo...
pero es tan joven, claro... y es inteligente, impulsivo.
Tendré muchos disgustos con esas condiciones, ya lo
sé.jEstos hijos! Todo son disgustos, preocupaciones.
(Mientras tanto, SAM ha entrado en la cdmaray ha
sacado, silbando, la maleta.)

NORWOOD.- ;Quieres dejarme en paz?

CORA.- ;Le digo a Sally que venga?

NORWOOD.- (Colérico.) ;Otra vez? (CORA sale
mientras NORWOOD le grita:) jY mandame a Sam!
(Se pasea, nervioso. Va a un ventanal y mira hacia
afuera. Lia un cigarrillo de una gruesa petaca. Llega,
casi corriendo, entonces SAM.) ;Qué hacias?

TO1(24), p. 4-5, 1. 14-20

CORA Yes, sir, Colonel Tom. (Hesitating) But he’s
just young, sir. And he was mighty broke up when
you said last week he couldn’t go back to de campus.
(COLONEL NORWOOD turns and looks at CORA
commandingly. Understanding, she murmurs) Yes,
sir. (She starts upstairs, but turns back) Can't I run
and fix you a cool drink, Colonel Tom?
NORWOOD No, damn you! Sam’ll do it.

CORA (Sweetly) Go set down in the cool, then,
Colonel. ‘Taint good for you to be goin’ on this way
in de heat. I'll talk to Robert maself soon’s he comes
in. He don’t mean nothing-just smart and young and
kinder careless, Colonel Tom, like ma mother said
you used to be when you was eighteen.
NORWOOD Get on upstairs, Cora. Do I have to
speak again? Get on! (He pulls the cord of the
servant’s bell)

CORA (On the steps) Does you still be in the mind to
tell Sallie good-bye?

NORWOOD Send her down here as I told you.
(Impatiently) Where’s Sam? Send him here first.
(Fuming) Looks like he takes his time to answer the
bell. You colored folks are running the house to suit
yourself nowadays.

CORA (Coming downstairs again and going toward
door under the steps) I'll get Sam for you.

™, 1(24), p. 13-14, 1. 14-20

CORA- Si sefior Coronel Tom. (Vacilante). Pero es
que es muy joven, sefior. Y se sintio muy apenado
cuando usted le dijo la semana pasada que este afo
no lo iba a mandar a la escuela. (E1 Coronel se da la
vuelta y la mira amenazadoramente. Comprendien-
do su mirada ella murmura). Si, sefior. (Empieza a
subir las escaleras, pero se vuelve). ;Quiere que le
prepare algo fresco para tomar, sefior Tom?
NORWOOD- jNo, no quiero! Ya Sam se encargara
de eso.

CORA- (Dulcemente). Vaya y siéntese a la sombra
entonces, Coronel Tom. No es bueno para usted
agitarseasi con estecalor. Yo misma voy a hablarcon
Robert apenas llegue. El no es malo... solo que es tan
joven y tan inteligente, y un poco impulsivo. Es
como mi madre me decia que era usted cuando enia
diecisiete afios, Coronel Tom.

NORWOOD- Vete arriba, Cora, ; tendré que repetir-
telo? (Toca la campanilla).

CORA- ;Todavia quiere despedirse de Sally?
NORWOOD- Mindala cuando esté lista. (Impacien-
te). ¢Donde estd Sam? (Indignado). A ver, antes de
subir mandame a Sam. Parece que no se apura
mucho para venir. Ustedes me estdn manejando esta
casa a su gusto y paladar.

CORA - (Baja las escaleras y va hacia la puerta de
servicio). Voy a buscar a Sam. (...)

™, 1(3), pp. 51-53, 1. 259-269

(Saley entraenla sala. CORA le sigue. NORWOOD se ha levanta-
do, adormilado atin. Bebe un trago, coge el baston, y va hacia la
puerta. Al ir a entrar, se tropieza con su hijo. Grita colérico:)
NORWOOD- iFuera de aqui!

ROBERT.- Bien; si quiere que me marche, déjeme pasar.
NORWOOD.- (Lo empuja bruscamente hacia adentro.) Sal por tu
sitio.

ROBERT.- Me han dicho que queria hablarme.

NORWOOD.- (Le cierra el paso.) Si; te espero ahi afuera... Ve por
donde debes,

ROBERT.- (le indica la puerta.) Prefiero por aqui.

(Se miran fijamente. NORWOOD ha alzado el baston, y la empu-
fiadura queda al nivel del rostro de ROBERT.)

CORA - (Desde la puerta interior.) jRobert, ven aqui, hijo! iTe lo
pido por Dios Nuestro Seiior! jVen!

ROBERT.- (Se vuelve hacia su madre.) No, por alli no, mamé. Por
aqui.

(Apartaa NORWOOD y sale a la explanaca, CORA desaparece,
aterrorizada, para aparecer, al poco, ansiosamente por un lateral.)
CORA - Hijo, hijo mio, vete! Vete de aqui!{Te va a matar!
ROBERT.- (Esta esperando, provocativamente, a que salga
NORWOOD. Tranguilo:) Déjame, mama. Déjame.

(NORWOQD, rabioso, da un golpe con el baston sobre una mesa.
Sedirigea unarmarioy, nervioso, con torpeza, sacaun revolver de
un cajon. Sumano, empufiando el revélver, tiembla violentamen-
te. Se hace, despacio, el oscuro, entre los clamores,, ruidos de
claxons... y en primer término se va haciendo una luz rojiza sobre
una asamblea de encapuchados. En lugar destacado una bandera
americana. Son los «Caballeros de Georgia». Uno tiene un pufial,
ritualmente, en la mano. Otro lee, con exaltacion, en un grueso
libro. Su voz es acompafiada de clamores. Isaias, 10.)
CABALLERO DE GEORGIA.

TO1(3), p. 19, 1. 143-151

CORA (At the door left to the rear of the house) Robert! Robert! (As
ROBERT nears the front door, COLONEL NORWQOD enters,
almost runs into the boy, stops at the threshold and stares unvelie-
vingly at his son. CORA backs up against the door left)
INORWOOD Get out of here! (He points toward the door to rear of
the house where CORA is standing)

ROBERT (Half-smiling) Didn’t you want to talk to me?
NORWOOD Get out of here!

ROBERT Not that way. (The COLONEL raises his cane to strike
the boy. CORA screams. BERT draws himself up to his full height,
taller than the old man and looking very much like him, pale and
proud. Themanand the boy face each other. NORWOOD doesnot
strike)

NORWOOD (In a hoarse whisper) Get out of here. (His hand is
trembling as he points)

CORA Robert! Come on, son, come on! Oh, my God, come on.
(Opening the door left)

ROBERT Not that way, ma. (ROBERT walks proudly out the front
door. NORWOOD, inanimpotent rage, crosses theroomtoasmall
cabinet right, opens it nervously with a key from his pocket, takes
out a pistol, and starts toward the front door. CORA overtakes
him, seizes his arm, stops him)

CORA He's our son, Tom. (She sinks slowly to her knees, holding
his body) Remember, he's our son.

Con la fuerza de mi mano lo he hecho, (..)
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™, 1(3), pp. 3334, r. 143-150

CORA- (Desdela puerta dela izquierda). jRobert! jRobert! (Cuan-
doRobertllegaala puerta estaseabrey entra el CoronelNorwood
que tropieza con su hijo. Se detiene en el umbral y lo mira sin dar
crédito a sus ojos. Cora se esconde tras la puerta de la izquierda).
NORWOOD- jFuera deaqui! (Le sefalala puerta de la izquierda).
ROBERT- (Con una sonrisa apenas perceptible). (No querias
hablarme?

NORWOOD- jSal de aqui, te he dicho!

ROBERT- Por alli, no. (El Coronel alza su baston y vaa pegara su
hijo. Cora grita. Robert se estira hasta ponerse a la altura de su
padre. Es mds alto que él, y con un aire tan altivo como el suyo.
Ambos se miran a los ojos durante un segundo larguisimo. Nor-
wood no descarga el golpe, y el baston cae de sus manos).
NORWOOD- (En un murmullo ronco). Sal deaqui. (Le tiembla la
mano al indicar la puerta).

CORA- (Abre la puerta de la izquierda). jRobert, ven aqui! {Te lo
pida por Dios!

ROBERT- (Se vuelve lentamente, siempre mirando a su padre,
sefialaconuna manola puertadonde esta sumadrey dice). Poralli
no, mamd. (Sale cruzando altivamente por la puerta del frente.
Cora huye por la izquierda. Norwood, dominado por larabia y la
impotenccia, cruza la habitacion, se dirige al armario, saca una
llave del bolsillo y abre torpemente el cajon. Saca de alli un
revélver y empieza a encaminarse hacia la puerta. De pronto se
detiene, temblando violentamente, deja el revalver sobre Ia mesa
y cae, extenuado, en un silln).
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o
Anexo 2 (resultados de la comparaciéon TM,-TO) y
2 de oracién en marco 1(2.1), r1
o Mo 1(2.4), r. 66 (r.14 TO)
Adicién ™, 1(3), r. 264 (1.146 TO)
1(3),r. 268 (r.150 TO)
de réplica Trel de sintagma en didlogo 1(2.2), r. 60
1(1), r.2-43 1(2.3]), .61
121),+23 1(2.4),1. 66
1(21), r24 1(24),r. 67
1(2.3), r.64
1(3), r. 260 Modificacién ™
1(3), r. 261 de réplicas
1(3), r. 267 sustitucion 1(2.3),1.62
1(3), r.268 ¢ 1(2.4),r. 69
13),r. 269 1(3),r.263
1(3), r. 270 geminacién 1(2.2),1. 53,54,55 (r. 5 TO)
de acotacién 1(1),r1 2 1 (2.3)), 1. 63,65 (r. 10 TO)
I1(2.1), r.50 f de acotaciones
1(2.2), r.58 q reduccién I(2.2),1.58
1(2.3), r.63 1 geminacién 1(3), r.266,268 (r. 247 TO)
1(2.4), r.68 | sustitucién 1(2.1),1.50 (r. 2 TO)
1(24),r.71 %s 124),r. 71
1(3), 1. 263 3 1(3),r.259 (r. 143 TO)
1(3), r. 265 1 de oracién en didlogo
13), r. 266 i variacion en clase de oracion I(2:2),¥. 51
de oraciéon en didlogo | cambio en atribucién a personaje 12.2),r. 52 (r. 3 TO)
1(2.1), r.50 i 1(2.4),r. 68
1(2.2), r.58 { de sintagma en didlogo
1/(2:3), x.61 g especificacion 1(.3),r. 61
1(2:3), r.63 especificaciéon de persona I@2.2);1. 51 (.3 TO)
I(2.4), r.66 de sintagma en marco
1(2.4), r.68 1 especificacion I(2:1.);%. 28 (x.1 TO)
1(3), r. 268 i Interpretacién/adaptacion -
de oracién en marco 12.1),1r.23 de réplicas
1(3),r.264 ¢ variacién de tono (personaje) 1(2.3),r. 62
de sintagma en dialogo 1(2:3), 1. 61 i de oracién en didlogo
! expansion creativa 2.3),x. 63 (r. 12 TO)
o i (2.4), 1. 68
Supreswn i de oracién en marco
| expansion creativa 1(2.4),r. 66 (r. 14 TO)
de réplicas 1(2.4.), 1. 20(TO) i I1(3),r.264
1(3), r. 143 (TO)
1(3), r. 148 (TO) |
1(3), r. 151 (TO) |
de acotaciones 1(2.2.), 1. 52 (r.4 TO) i
1(2.3.), 1. 63 Error ™,
1(2.4.), r. 69
1(2.4.),r.70 inadecuacién de equivalencia [(2.4),r.66 (r. 14 TO)
1(3), 1259
1(3),r.262
1(3), r. 265
de oracién en didlogo 1(2.2.), r. 52 (r.4 TO)
1(2.3.), 1. 63 (r.12 TO)
1(24.), r. 66 (r.14 TO)
1(24.),1.67 |
1(24), 1. 68 (. 16 TO) ;
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Anexo 3 (emparejamiento de escenas TM,-TO)

ACTO 1, TM,

ACTO I, TO

Robert en el bar r. 1-4

Robert en correos r. 5-22

Sam y William (casa grande) r.
23-48

Norwood-Cora, r. 49-71

Norwood-Cora, r. 1-20

Sam-Norwood, r. 72-93

Sam-Norwood, r. 21-27

Norwood-Sally, r. 93-109

Norwood-Sally, r. 28-36(38)/Cora, r. 37

Norwood-Higgins, r. 109-167

Norwood-Higgins, r. 39-71

Norwood-Cora, r. 72-73

Cora-William, r. 168-197

William-Cora-Billy, r. 74-103

Robert-Cora, r. 198-203

Robert-Cora, r. 104-109

William-Robert, r. 204-217

Cora-William-Robert, r. 218-225

William-Robert-Cora, r. 110-122

Robert-Cora, r. 226-258

Cora-Robert, r. 123-143

Norwood-Robert, r. 259-264

Norwood-Robert, r. 144-148

Cora-Robert, r. 265-268

Cora-Robert, r. 149-151

ACTO I, TM,

ACTO 1li, TO

Helen-Robert, r. 1-71

Sam, r. 1

Cora -Robert, r. 72-82

Cora-Robert, r. 2-16

Norwood-Robert, r. 83-129

Norwood-Robert, r. 17-46

Cora-Robert, r. 130-139

Cora-Robert, r. 47-59

Talbot, r. 140

Talbot-Storekeeper, r. 60-64

Cora, r. 65

ACTO Ilii, TO

Undertaker-Sam-Voice, r. 1-13

Cora-Undertaker, r. 14-21

Voice-Undertaker, r. 22-23

Sam-Cora, r. 24-26

Cora-William, r. 27-38

Cora, r. 39

Voices, r. 40-44

Cora-Robert, r. 45-49

Talbot-Cora, r. 50-54

Helen-Robert, r. 141-179

William-Robert-Luke, r. 180-216

Talbot-Robert-Cora, r. 217-224

i sl

Anexo 3 (emparejamiento de réplicas' TM,(TM )-TO)

™, I 1+ 2+ 3+ 4+ 5+ 6+ 7+ 8+ 9+ 10+
TO-1

11+ 12+ 13+ 14+ 15+ 16+ 17+ 18+ 19+ 20+

21+ 22+ 23+ 24+ 25+ 26+ 27+ 28+ 29+ 30+

31+ 32+ 33+ 34+ 35+ 36+ 37+ 38+ 39+ 40+

41+ 42+ 43+ 44 45+ 46+ 47+ 48+ 49 50

1 1bis 2

51 52 53 54+ 55 56 57 58 59 60

3 4 5 5bis 6 7 8 9 10

61 62 63 64 65+ 66 67 68 69 70

11 12 13 14 14bis 15 16 17 18

71 72 73+ 74 75 76+ 77+ 78+ 79+ 80+
<19,21 22 22bis| 21bis

81+ 82+ 83 84 85 86 87 88 89 90

(23| 23bis| 23bis| 23bis| 23bis) 24 25 26

91+ 92 93 94 95+ 96 97 98 99 100

26bis 27 28 28bis 29 30 31 32

101 102 103] 104+ 105 106 107+ 108 109] 110+
33 34 35 35bis 36 38 39,

111+ 112 113 114 115 116 117 118 119 120
41 42 43 44 45 46 47 48 49

121+ 122+ 123+ 124+ 125+ 126+ 127+ 128+ 129+ 130+

131+ 132+ 133+ 134+ 135 136 137+ 138 139] 140+
49 51 53 54

141 142 143 144+ 145+ 146+ 147+]  148+| 149+ 150
56 59 60 61

1.- Los simbolos que se utilizan en este tercer anexo tienen las siguientes correspondencias: “+" al
lado del numero de réplica indica que dicha réplica ha sido afadida, “*” indica que ha sido sustituida,
<" indica reduccion de dos o mas réplicas del TO en una en el TM y “bis” da a entender que ha habido
un proceso de geminacion de réplica del TO en el TM. La supresion de réplicas del TO en el TM se puede
apreciar observando la discontinuidad en la numeracién de las réplicas del texto original, frente a la
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continuidad-de-fa mumeracion de-fas réplicas det texto meta que aparecen en la linea superior.
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™I
™I
i

151+] 152+ 153+ 154+ 155+ 156+ 157 158 159+ 160
62 63 65
161 162 163 164+ 165+ 166+ 167+ 168 169+| 170+
66 68 70 73
171+ 172+ 173 174+ 175+ 176+ 177+ 178+ 179 180
86 86bis 87
181 182 183 184 185 186 187 188+ 189 190
88 89 90| <91,93 94 95 96 <96bi953 99
191 192 193 194 195+ 196+ 197+ 198 199 200
100 101 102 103 104 105 106
201 202 203 204 205+ 206+ 207 208| 209+ 210
107 108 109 112 113 114 114bis
211+ 212+ 213 214+ 215+ 216+ 217+ 218+ 219+ 220
115 117
221 222 223 224 225 226+ 227 228] 229+ 230
118 119 120 121 122 123 124 124bis
231 232| 233+ 234+ 235+ 236+ 237+ 238+| 239+ 240
127 128 132
241+ 242|243+ 244+ 245 246|  247+| 248+ 249+| 250+
134 137 138
251+| 252+ 253| 254+ 255 256+ 257+| 258+ 259 260+
139 141 144
261+ 262 263 264 265 266| 267+ 268+ 269+| 270+
145 146 147 149 150
1+ 2+ 3+ 4+ 5+ 6+ 7+ 8+ 9+ 10+
11+ 12+ 13+ 14+ 15+ 16+ 17+ 18+ 19] +20+
21+ 22+ 23+ 24+ 25+ 26+ 27+ 28+ 29+ 30+
31+ 32+ 33+ 34+ 35+ 36+ 37+ 38+ 39+ 40+
41+ 42+ 43+ 44+ 45+ 46+ 47+ 48+ 49+ 50+
160

51+ 52+ 53+ 54+ 55+ 56+ 57+ 58+ 59+ 60+
61+ 62+ 63+ 64+ 65+ 66+ 67+ 68+ 69+ 70+
71+ 72 73+ 74 75 76+ 77 78+ 79+ 80
2] 6 7 5 <8,10
81+ 82+ 83 84 85 86 87 88 89 90
17 18 19 20 21 22 23 24
91 92+ 93 94 95 96 97 98 99 100
25 27 28 29 30 31 32 33 34
101 102 103 104 105 106 107 108 109+ 110+

35 36 37 38 39 40 41 42
111+ 112+ 113+| 114+ 115+ 116+ 117+ 118+ 119+ 120+
121+ 122+ 123+ 124+ 125+ 126+ 127+ 128 129 130
45| <46,48 47*
131 132 133+ 134 135+ 136+ 137+ 138+ 139+ 140
52 53 53bis 62¥
141+ 142+ 143+ 144+ 145+ 146+ 147+ 148+ 149+ 150+
151+ 152+ 153+ 154+ 155+ 156+ 157+ 158+ 159+ 160+
161+ 162+ 163+| 164+ 165+ 166+ 167+ 168+| 169+| 170+
171+ 172+ 173+ 174+ 175+ 176+ 177+ 178+ 179+ 180+
181+ 182+ 183+ 184+ 185+ 186+ 187+ 188+ 189+| 190+
191+ 192+ 193+ 194+ 195+ 196+ 197+ 198+ 199+| 200+
201+| 202+ 203+| 204+| 205+ 206+| 207+ 208+| 209+| 210+
211+ 212+ 213+ 214+ 215+ 216+ 217+ 218 219+| 220+

47

221+ 222+| 223+| 224+
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Anexo 3 (emparejamiento de réplicas TM -TO) ; ™, I
TO-Ili 1 2 3 4 i) 6 7 8 9 10
™I 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
TO-1 1 2 3 4 5 6 7 3 9 10
11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
11 12 13 14 15 16 17 18 9] 20 L 2 B = 2 L L2 18 L I
11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 '
21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 . 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40
31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40
41 42 43 44 45 46 27 48 491 50 41 1 43 14 45 16 47 48 ] 50
Al 42 43 44 45 46 47 48 491 __ 50 41 1 43 14 15 16 47 48 9] 50
51 52 53 54 55 56 57 58 59 60
51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60
51 52 53 54 55 56 57 58 59 60
61 62 63 64 65 66 67 68 69 70
61 62 63 64 65 66 67 68 69 70
61 62 63
= =
71 72 73 74 75 76 77 78 79] 80 Blissobl <t
71 72 73 74 75 76 77 78 79 30 =
81 82 83 84 85 86 87 88 89 90
81 82 83 84 85 86 87 83 89 90 |
™, 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
i
91 92 93 94 95 96 97 98 99| 100 - : = = s = z = 5 v G
91 92 93 94 95 96 97 98 99] 100
101 102 103 104 105 106 107 108 109 110 11 13 14 15 16 17 18 19 20
101 102 103 104 105 106 107 108 109] 110 1 12 131 13bis 12 15 16 17 13 19
111 112 113 114 115 116 117 118 119] 120
11 112 113 114 115 116 117 118 119 120 21 22 23 24 25 26 27 28] 29+ 30
20 21 22 23 24 25 26 27, 27bis
121 192 123 124 125 126 127 128 129] 130
121 122 123 124 125 126 127 128 129 130
31 32 33 34 35 36 37 38 39 40
i 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37
131 132 133 134 135 136 137 138 139] 140 |
131 132 133 134 135 136 137 138 139 140
41 42 43 44 45 46 47 48 49 50
141 142 143 144 145 146 147 148 149 150 38 39 40 41 12 13 44 45 46 47
141 142 143 144 145 146 147 148 149 150
= 51 52 53 54 55 56 57 <
151 48 49 50 51 521—52bis 53 51
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PASSION/PASION

La traduccién de la obra de Edward Bond Pasidn se localiza, segun los
resultados del estudio macroestructural, en el centro exacto de la escala con
un 100% de reproduccién de réplicas del original. Dada su posicién, se
presenta como el caso mas representativo de una estrategia de adecuacién
al original que caraceriza a la mayoria de las ediciones de lectura analizadas
en dicha fase de estudio macroestructural.

El punto de partida de este estudio microestructural de Pasidn es la
hipétesis segtin la cual la traductora, Carla Matteini, ha seguido una estra-
tegia de adecuacién al original. Puesto que el paso intermedio para establecer
pares de réplicas equivalentes resulta de gran utilidad, se llevé a cabo la
comprobacion y, efectivamente, el paralelismo era total. Por esta razén no se
incluye ningtin anexo 3 como tal y, simplemente, se constata que se ha
procedido a comprobar la correspondencia uno-a-uno de réplicas TO-TM,
con un resultado de total paralelismo.

En este caso, se procedié a una «prospeccion» del terreno textual a
comparar y se observaron ciertos fenémenos interesantes como objeto de
estudio. Ya que la impresion de las primeras calas coincidia con la hipéotesis
de adecuacién al original, la seleccién de fragmentos realizada para el anexo
1 pretende ser representativa de la totalidad de ambos textos. Puesto que
tanto la edicion del original como de la traduccién son muy recientes, el
acceso a los textos completos no supone un problema y resulta, por tanto,
oportuna una seleccion representativa de dichos textos para el anexo 1.

La clasificacién de fenémenos que se presenta en el anexo 2 se refiere a la
comparacién total de ambos textos y, aunque no se pueden encontrar todos
los ejemplos en los fragmentos del anexo 1, se facilita (entre paréntesis) la cita
correspondiente en la mayor parte de los casos.

Conclusiones de la comparacién textual

Son solo cuatro los casos de adicién registrados en el anexo 2. Los
fenémenos de supresién son mds numerosos y van desde dos casos de
supresion de oracién, pasando por un nutrido conjunto de supresiones de
sintagmas (tanto en el didlogo como en el marco), hasta ciertas supresiones
de vocablos en el didlogo. Los fendmenos de modificacién registrados
afectan, también, a unidades como el sintagma o el vocablo. Obedecen estos
fenémenos a opciones puntuales por parte de la traductora quien, a veces,
opta por transferir referencias culturales, y en otras ocasiones, por sustituir-
las por equivalentes en la lengua de llegada. Se observan casos de interpre-
tacion que no llegan a suponer en ningiin momento expansiones creativas,
sino intentos, mas o menos logrados, de solucionar problemas planteados
por el original. Aunque sea discutible la equivalencia dada a ciertos términos
ola opcién de introducir variaciones en el traslado de un mismo término, no
tienen excesivo efecto en un texto escrupulosamente ligado al original. Los
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ejemplos clasificados como error afean el conjunto, pero no dejan de ser
excepciones sin importancia en una labor profesional desde el punto de vista
del traslado interlingiifstico que ha tenido lugar.

Quiza convenga indicar que los fenémenos registrados lo han sido
fundamentalmente en el didlogo, lo que demuestra que el proceso de
seleccién por parte del traductor opera de forma mas intensa cuando se
enfrenta al nivel textual potencialmente dirigido a la declamacién. También
es de destacar que la mayor incidencia de los fenémenos de supresién sobre
los de adicién parece corroborar los resultados del estudio macroestructural
que demostraba una tendencia mayoritaria de los TM del corpus en dicha
direccion.

Este binomio textual seria un buen objeto de estudio para una compara-
cién exhaustiva con vistas a describir el proceso de traduccién que ha tenido
lugar no sélo a nivel de «shifts» opcionales sino también obligatorios.
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Anexo 1 (extractos del TM y TO)

TM Presentacién (0), pag. 121.

Estas escenas pueden representarse en
un local cerrado o también al aire libre.
Se pueden emplear micréfonos. No es
necesario que se vea al Narrador. los
personajes deberianinterpretarse como
tipos o incluso como arquetipos, no
como individuos. Convendria exagerar
el vestuario y el maquillaje. El titulo de
cada fragmento sera anunciado por el
Narrador, o bien mostrado o proyecta-
do, antes de ser interpretado.

TO Presentacién (0), pag. 238

These scenes can be played indoors or
outdoors, Microphones can be used.
The Narrator need not be seen. The
characters should be played as types or
even archetypes, not individuals. Clo-
thes and make-up should be exaggera-
ted. The title of each section should be
given by the Narrator, or shown, before
it is played.

TM, Eljardin, pag 123, r. 2

(...) La ANCIANA se incorpora y se acerca
a la camilla. Efectiia los gestos del duelo
mientras la voz del SOLDADO MUERTO
habla en su lugar.

SOLDADO MUERTO. Han matado a
mi hijo. Se llevaron a mi tinico nifio y lo
engalanaron como para una fiesta. Le
metieron dinero en el bolsillo y él se
emborraché. Le dijerorn: ya verds, la
gente te recibird con los brazos abiertos
en todas partes y te considerara su
amigo. Le dijeron: destruiras a los ene-
migos de la gente y castigards a los
malvados. (...)

TO, The Garden, pag. 239, r. 2

(...) The OLD WOMAN rises and goes to
the stretcher. She makes the gestures and
movements of mourning while the voice of
the DEAD SOLDIER speaks for her.
DEAD SOLDIER. They have killed my
son. They took my only child away and
dressed him up for a holiday. They put
money in his pocket and he got drunk.
He sailed away in a boat to see the
world. They said people will welcome
you everywhere and you will be called
their friend. They said you will destroy
people’s foes and punish the wicked.
({8

TM, La corte, pag. 125, 1. 1-3,8-10

NARRADOR. La reina estaba en su palacio, en-
frascada en profundas reflexiones por el bien de
su pueblo. (Entra la REINA canturreandoy jugando
con uin yo-yo.) Habia concedido audiencia al Pri-
mer Ministro, que deseaba confrontar sus pro-
fundas reflexiones con las de su soberana.
Entra el PRIMER MINISTRO cantando y jugando
con un Yo-yo.

REINA. Buenos dfas.

P.M. Buenos dias, sefiora.

()

REINA. ;Le apetece tomar una copa/té/café/
refresco/chocolate/un descanso/una ducha/la
palabra?

P.M. Tomaré lo mismo que usted, sefiora.
REINA. Ah. (Breve pausa.) Ya veo. (Breve pausa.)
En ese caso, tomaré algo/nada/ un poco/mu-
cho/ sélo una gota/esta semana hago régimen/
sirvase usted mismo/ no toque el género/usted
primero.

P.M. Justo lo que me apetecia tomar.

TO, The Court, pag. 240, 1. 1-3, 8-10

NARRATOR. The queen was busy in the palace
having great thoughts on behalf of her people.
The QUEEN comes on singing ‘The Camptotwon Ra-
ces” and playing with a yo-yo.
The Prime Minister was granted an audience as
he was anxious to compare his great thoughts
with hers.

The PM comes on singing ‘A Life on the Ocean
Waves” and playing with a yo-yo.
QUEEN. Good day.
PM. Good day, mam.
()
QUEEN. And would you like a drink/tea/cof-
fee/health beverage/cocoa/cigarette/smoke/
twist/roll /wad/fix/or burn?
PM. I'll have whatever your majesty’s having,
mam.
QUEEN. Yes. (Slight pause.) 1 see. (Slight pause.)
Wellin that case, I'm having something/nothing /
alittle/a lot/just a drop/I'm fasting this week/
help yourself/never touch the stuff/after you.

TM, La Corte, pag. 127, r. 20-26

P.M. Una anciana ha venido a palacio. Tenfa un
hijo soldado y...

REINA. Albricias/viva/gloria/la sal de la tie-
rra/ el tltimo baluarte/ un espiritu noble en un
noble cuerpo/dispare al contar tres.

P.M. ...que ha muerto en el frente...

REINA. Pobrecillo/qué héroe/medio minuto de
silencio/rindamos honor a sus cenizas/ lo dio
todo por la patria/la letra con sangre entra.
P.M. ...y ahora quiere que se lo devolvamos.
REINA. Comprendo. Su fe en la monarquia es
realmente conmovedora. Pero como resulta que
ya he efectuado todas las resurrecciones  que
tenfa previstas esta semana, le ofrezco algo a
cambio. Tal vez le apetezca tomar una copa/té/
café/refresco/chocolate/ cigarro...

P.M. Creo que conozco a un hombre que puede
ayudarnos. Es un cientifico muy ingenioso. Lo
sabe todo. Ha estudiado en Cambridge -0 en
Oxford- o algo parecido. En cualquier caso, le han
ensefiado a jugar con dos yo-yos al tiempo.

TO, The Court, pag. 241-242, r. 20-26

PM. An old woman's come to court. her son was
a soldier-

QUEEN. Hup hup/salute/salt of the earth/last
bastion/noble mind in noble body/fire on the
count of three.

PM. -who was killed-

QUEEN. Dearly beloved /halfa minute’s silence/
honored dust/gave his all /heard the summons/
history is written in blood.

PM. And now she wants him back.

QUEEN. I see. Her faith in the monarchy is cer-
tainly touching. Well as it happens I've done all
the resurrections I inted to do this week, so
instead I shall offer her something. Would she
like a drink/tea/coffee/health beverage/cocoa/
cigarette-

PM. I think I know someone who could help us.
He'savery clever man. Knows everything. Comes
from Oxford- or Cambridge - or Sussex - or
somewhere. Anyway, he’s been taught to play
with two yo-yos!
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TM, El paramo, pag. 139, r. 13

CRISTO. He llegado tarde. No puedo
dejarme crucificar por los hombres,
porque ellos ya se han crucificado a si
mismos; han malgastado sus vidas en
la desdicha, han destruido sus hogares
y han recorrido los campos, enloqueci-
dos, pisoteando a los animales y las
plantas y todo lo que estaba vivo. Han
perdido la esperanza, destruido su feli-
cidad, olvidado la misericordia y la
bondad y convertido el amor en odio y
sospecha. Su inteligencia se ha tornado
astucia, su destreza se ha vuelto enga-
N0, sus riesgos son ahora juegos teme-
rarios, son dementes. ;Qué son mis su-
frimientos comparados con los suyos?
(Coémo puede un inocente morir por los
culpables, cuando tantos y tantos ino-
centes envilecen y asesinan? Este es el
peor infierno que mi Padre haya imagi-
nado jamas.

TO, The Wilderness, pag. 250, r. 13

CHRIST. I am too late. I can’t be cruci-
fied for men because they’ve already
crucified themselves, wasted their lives
in misery, destroyed their homes and
runmad over thefields stamping on the
animals and plants and everything that
lived. They’velost their hope, destroyed
their happiness, forgotten mercy and
kindness and turned love into suspi-
cion and hate. Their cleverness has be-
come cunning, their skill has become
jugglery, their risks have become reck-
less gambles, they are mad. What are
my sufferings compared to theirs? How
can one innocent die for the guilty when
S0 many innocents are corrupted and
killed? This is a hell worse than any-
thing my father imagined.

TM Pensamientos de un soldado muer-
to, pp. 140-141, lineas 29-38

(i)

jInsensatos, cantad!

Vosotros que doblegais el hierro
Pero teméis la hierba

iPaz!

El polvo sobre mis alas brilla al sol
He aprendido a cantar en invierno
Y a bailar en mi sudario

He aprendido que un cerdo es una for-
ma de borrego

Y el poder es impotencia
ilnsensatos, vosotros sois los caidos!

TO A Dead Soldier’s Thoughts, pp. 252-
3, lineas 26-33

(%)

Madmen, peace!

You who bend iron but are afraid of
grass

Peace!

The dust on my wings shines in the sun
I have learned to sing in winter and
dance in my shroud

I have learned that a pig is a form of
lamb

And power is impotence

Madmen, you are the fallen!
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Anexo 2 (resultados de la comparacion)’

ADICION ™

de vocablo en didlogo
de sintagma en didlogo
de vocablo en marco
de sintagma en marco

3, r. 27 («tampoco»)
2, 1. 33 («la carrera»)
0 («proyectado»)

2, r. 30 («y responde»)

SUPRESION ™

de oracién en didlogo 1, 1. 2 (« He sailed away in a boat to see the world»)
4, 1. 16 («We're saved!»)
2, 1. 4, («as appropriate»)

2, r. 26 («or Sussex»)

de sintagma en dialogo

3, r. 2 («sing the pledge»)

3, r. 15 («for five seconds»)

3, r. 16 («the bounder»)

3, r. 35 («on and on»)

4, r. 20 («beyond the dust»)

4, r. 23 («out of his grave»)

5, linea 23 TO, linea 26 TM («on wings»)
2,r.1 («The Camp Town Races»)

2, r. 1 («A Life on the Ocean Waves»)

de sintagma en marco

3, . 27 («from her bag»)

3, r. 27 («nailed and bound»)

3, r. 27 («played in the Elgar version»)
de vocablo en didlogo 2, r. 35 («narrowminded »)
3, r. 27 («whimsical»)

4, 1.5 («fields»)
4, 1. 13 («too»)

1.- Puesto que esta obra no esta dividida en actos o escenas, se utilizard un ntimero
correspondiente a cada parte: «0» para la nota que acompana a la lista de personajes, «1» para
la primera parte The Garden-El jardin, «2» The Court-La corte, «3» The Monument on a
Launching Pad- El monumento en la plataforma de lanzamiento, «4» para The Wilderness-
El paramo y «5» para el epilogo, A Dead Soldier’s Thoughts-Pensamientos de un soldado
muerto.

A continuacion serelacionan los nimeros de pagina y réplica correspondientes a cada parte:

PARTE PAG. TO PAG.TM REPLICAS TO REPLICAS TM
0 238 - 121
1 (The Garden) 239-240 123-124 1-5 1-5
2 (The Court) 240-243 125-129 1-41 1-41
3 (The Monument...) 243-249 130-136 1-35 1-35
4 (The Wilderness) 249-251 137-140 1-23 1-23
5 (ADead Soldier’s...) 252-253 140-141 1 1
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MODIFICACION ™
de sintagma en didlogo
diferencia socio-cultural 2,1.6
2, 1. 7 («woof woof», «guau-guau»)
3.1 7
359
3, 1. 27 («Oxford marmalade»- «<mermelada de naranja»)
especificacién de persona 2, 1. 1 («hers»-«las de su soberana»)
2, 1. 30 («unveil him»-«descubrir la estatua»)
3, 1. 18 («your-«su majestad»)
transferencia 2, 1. 4 («dar un «garden party»»)
% U N |
3, 1. 27 («Poeta Laureado»)
reduccion de geminacién 4, 1. 5 («ruined fields»-«ruinas»)

de sintagma en marco
reduccion de geminacién

de vocablo en didlogo
geminacion

Interpretacién/adaptacién
de réplica

de oracién (poema completo)
de sintagma en didlogo

Explicacion
de sintagma en didlogo

de vocablo en diilogo

de vocablo en marco

W
—

..2 («skinny, angular»-«huesuda»)

3, 1.3 («nasty»-«desagradables, pestilentes»)

. 8 («health beverage»-«refresco»)
i 15

.21

. 25 («a drink»- «una copa»)

. 15 («amusing story»- «chiste»)

'J\)'J'\)l\)'\):‘))NNNN
s s s s s
N
N

2, 1.33 («win the four oclock»- «ganar la carrera de las cuatro»)
2, 1. 33 («lo de la carrera»)

3, 1.15 («la carrera de las 5.30»)

3, 1.27 («Green Shield stamps»-«sellos de mi coronacién»)
1, 1.5. («court»-«palacio real»)

2, 1. 26 («man»-«cientifico»)

3, 1. 1 ( «in this scene- «en la siguiente escena)

ERROR

inadecuacién de equivalencia

lapsus tipogrifico

. 10 («I'm fasting»-«hago régimen»)
. 25 («a drink»-«una copa»)
. 22 («wave after it»-«vitorean»)
. 23 («history is written in blood»-

«la letra con sangre entra»)
3, r. 25 («froggies»-«nativos»)
4, r.13 («corrupted and killed»-«envilecen y asesinan»)
5, linea 11 del TO(«famine»-«carestia»)
5,
5,

TN

ISEEREEN
=]

linea 23 del TO («peace»-«cantad»)
linea 31 del TO («lamb»-«borrego»)
r.

4, 1. 12 («;no es esa tu cruz?»)

6. Estudio intersistémico

La cuarta y ultima fase, denominada intersistémica o intertextual, servira,
por un lado, para enmarcar los cuatro textos estudiados en la fase anterior en
su contexto sociocultural en la cultura de llegada y, por otro, para completar el
estudio de dichos textos en aspectos que transcienden la pagina, y hasta la
escena, y que suelen pertenecer al sistema en el que cada texto meta funciona
o0 ha funcionado como tal.

Precisamente en esta seccién conviene resaltar la nocién de funcién?, puesto
que cada uno de los cuatro textos meta seleccionados, de igual modo que
cualquiera de las ciento cincuenta versiones que forman el corpus, han tenido
una funcién en nuestra cultura, concretamente en el sistema teatral al que
pertenecen.

La existencia de otras versiones de un mismo original ya ha surgido
anteriormente y se han tenido en cuenta esos otros textos meta en diferentes
momentos del estudio microestructural. Se ha relegado hasta ahora, sin embar-
g0, la referencia a las representaciones de estas obras, puesto que la dimension
social es precisamente una de las cuestiones primordiales en la fase intertextual
del estudio. Dentro de esta dimension social se presta especial atencién a la
reaccién del publico y de la critica, registrada en algunos casos en articulos o
colecciones que reflejan el latir del mundo teatral de cada época. Se tomara el
pulso a la escena espafiola comenzando por la década mas importante de la
segunda mitad del siglo XX, los anos sesenta: desde el estreno de la version de
Muilato en Espafia el 5 de abril de 1963, pasando por la representacién en 1967
de jVengan corriendo que les tengo un muerto!, hasta la puesta en escena de
Panorama desde el puente a cargo de José Luis Alonso en 1980. También habra
ocasion de comentar el contexto social en el que surge la traduccién de la obra
de Bond Pasion, a finales de la década de los ochenta, en pleno apogeo de la
eterna crisis del teatro espafiol.

PANORAMA DESDE EL PUENTE

José Luis Alonso presenta la edicién escénica de Panorama desde el puente
como el texto correspondiente al estreno de la obra en enero de 1980. La ficha
técnica enla que figura Alonso como director y adaptador (también ostentando

1 .- Véase la definicion que de la funcion o «skopos» de una traduccién hace H. Vermeer en
Chesterman 1990: 173-200
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el copyright de la adaptacién) parece dejar claro que se trata del estreno de la
obra. Ademas, en la introduccién, José Luis Alonso hace hincapié en que no se
trata de la version representada en Nueva York, sino del texto que «Miller
retoca, agranda y redondea», esto es, el texto de tradicién europea representa-
do, aunque Alonso no lo mencione, en Londres en 1956 y en Paris en 1957. En
el estudio textual comparativo de la fase anterior quedaba suficientemente
probado que la afirmacién de José Luis Alonso esta muy lejos de ser cierta. El
texto que se nos presenta, y que corresponde a la representacién espaiola de
1980, se deriva directamente del primer original que sirvié para el estreno de la
obraen 1955 en Nueva York. Es mas, como también se ha demostrado, la version
o adaptacién, cuya autoria proclama Alonso?, mantiene una estrecha relacién
con la traduccién publicada en Argentina en 1956.

Del mismo modo que existe una traduccion al castellano anterior a la de
Alonso, la obra de Miller tiene una historia en nuestros escenarios anterior a
1980 y, por supuesto, anterior a la adaptacién y puesta en escena de José Luis
Alonso. Elestreno deesta obra tuvolugarel 19 de septiembre de 1958 en el teatro
Lara de Madrid. En aquella ocasion la version, suscrita por José Lopez Rubio,
la dirigi6 Pedro L6épez Lagar, actor que encarné el papel principal y que habia
representadolaobraen América del Sury Europa. Del texto utilizado enaquella
ocasion s6lo hemos podido encontrar la referencia al autor de la versién, quien,
una vez consultado, afirma no estar en posesién del manuscrito®.

En la introduccioén a la edicion de la obra, José Luis Alonso evita cualquier
referencia al estreno de 1958 del que, como experto y conocedor del teatro en
Espafia, seguramente tenia noticia. Es més, califica de «estreno» lo que en
realidad era una reposicion. La critica, por su parte, no ignora la tradiciéon de la
obra de Miller en nuestro pais. En el volumen correspondiente a 1980 de la
coleccion de Francisco Alvaro El Espectador y la Critica, se comienza el comen-
tario de la representacion dirigida por Alonso haciendo una referencia directa
al estreno de 1958 y remitiendo al interesado a la exégesis critica publicada con
tal ocasion. Nada hace pensar a los criticos que la adaptacién de Alonso sea
nueva o quesetrate de un estreno: 22 afios después dela primerarepresentaciéon
se dice que «la opinion de la critica al efectuarse esta revision es coincidente con la del
estreno» (Alvaro 1981: 153).

Alno contar con el manuscrito de Lépez Rubio es imposible decidir cual de
los dos originales utilizé el académico para su versién, pero lo que los comen-
tarios de la critica demuestran es que el estreno en Espana, que coincidi6é en
cartel con la representacion de la obra en Paris, sigue dominando la opinion de
los criticos teatrales en 1980 al calificar como «revision» la adaptacién de José
Luis Alonso. La posible relaciéon entre ambas representaciones y ambos textos
es una cuestion dificil de probar y sobre la que s6lo se puede conjeturar a partir

2 -J.L. Alonso ostenta los derechos de la edicién espanola de la obra.

3 - D. Valentin Garcia Yebra amablemente consulté a D. José Loépez Rubio sobre este extremo.
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de los comentarios citados. La informacién sobre el estreno de 1958 nos
demuestra que la obra de Miller tiene un tradicién en Espafia muy anterior a la
representacién y publicacion de la obra en 1980.

El mismo texto original inglés fue objeto de multiples peripecias en su paso
por los escenarios y se modific6 sobre todo en funcién de la reaccion y tipo de
publico. Desde su estreno en 1955 como obra de un acto, estructurada al modo
de las tragedias griegas, Panorama desde el puente es una obra «in the making»*.
El estreno de la obra en Nueva York en 1955 en una sesién doble junto con
Memoria de dos lunes (ambas obras de un acto), fueacogido con poco entusiasmo
por parte del pablico y la critica (Bordmann 1987:424-425, Carson 1982: 86). The
Viking Press publica las dos obras precedidas de la introduccién «On Social
Plays» el mismo afio del estreno. Es esta primera versién inglesa la que seutiliza
bésicamente para la traduccién argentina publicada al afio siguiente en 1956°.
Este mismo afio se representa la obra en Londres. Para la produccién londinen-
se, dirigida por Peter Brook, Miller introduce cambios importantes en el texto®.
Enlos ensayos parala puesta en escena dela obraen Paris, surge para Miller una
tercera oportunidad de enfrentarse a cambios enel final de la pieza’. Es el texto
de la representacién de Londres el que Miller elige para la ediciéon en 1957 de
sus Collected Playsy es dicho texto el que tradicionalmente se conoce en Europa
y América. Este texto revisado con nuevo «copyright» se encuentra en la
Biblioteca Britanica en diferentes ediciones y se trata del tinico a disposicion de
los lectores de habla inglesa.

La accidentada historia de esta obra se conocia en su dfa, y quiza por eso
Alonso presenta su Panorama desde el puente como el texto revisado por Miller

4 - Al estreno en Nueva York, en 1955, de la obra en un acto, le sigue la puesta en escena de la
version revisada a cargo de Peter Brook, en 1956, en Londres, y seguidamente en Paris. En la
temporada 1965-1966 se presenta «off-Broadway» la version revisada con un éxito mayor del que
habia tenido una década antes. El director Arvin Brown presenta la obra en 1981, en New Haven,
Connecticut, y en 1983 en el Ambassador de Nueva York, con Tony Lo Bianco en el papel de Eddie.
En Londres vuelve A View from the Bridge a las carteleras, estavez en el National Theatre, dela mano
de Alan Ayckbourn, en febrero de 1987.

Todas las representaciones de la obra desde 1956, asi como las ediciones de la misma, surgen
delaversion revisada. La primera version en unacto sélo se registra como punto dereferencia para
comentarios especializados sobre el autor (Owen 1970, Brown & Harris 1975, Carson 1982, Bigsby
1990).

5 - De hecho, lo que queda probado en el estudio microestructural es que el original utilizado
para la traduccion argentina publicada en 1956 tuvo que ser ligeramente diferente del publicado
por Viking Press, pero se trataria de un texto en el que definitivamente Miller todavia no habia
efectuado los cambios fundamentales que definen la versién revisada de 1957.

6 - Véase la nota n® 7 del estudio microestructural de la obra.

7 - Segun parece, el publico francés no podria aceptar que Eddie y Catherine no fueran
conscientes dela naturaleza de suamor (Carson 1982:90). Miller escribe un tercer final segtin el cual
Marco se niega a matar a Eddie quien, en vista de que ha perdido su buen nombre, se suicida.
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y conocido en Europa®. Pero el director espafiol se confunde de parte a parte.
Laadaptacién que él firma, aunque puede coincidir aparentemente con el texto
original revisado (en la division del texto en dos actos y en el monélogo final de
Alfieri), surge bésica y fundamentalmente del primer original inglés. Alonso
pudo, indudablemente, utilizar su experiencia como espectador de las repre-
sentaciones europeas de la obra’ (la de Londres en 1956 y Paris en 1957,
realizadas sobre el texto revisado). Esta experiencia podria explicar la tinica
excepcion encontrada en el estudio textual: el monélogo final de Alfieri que
pertenece sin duda a la version de 1957. De haber utilizado la version revisada
impresa como fuente principal, habria de encontrarse algtin vestigio en el texto
meta de Alonso. Sin embargo, la excepcion a la que hemos hecho referencia en
el anélisis microestructural tiene una explicacién mas plausible segtin la cual el

altimomonoélogo delaobraseria fruto de la experiencia escénica, no textual, del
adaptador espafiol.

El que José Luis Alonso no reconociera la existencia de una tradicién
escénica de Panorama desde el puente en Espaia puede deberse a un descuido
intencionado, puesto que Alonso conocia muy a fondo el mundo teatral del que
formaba parte, o simplemente a la casualidad. Sin embargo, sabemos que esta
obratiene una historia sobrelos escenarios espafoles. Queda abiertala cuestion
delatradicion textual de la obra en espafiol, puesto que, silos dos tnicos textos
disponibles en castellano son la traduccién argentina y la adaptacién de Alonso
basada en dicha traduccién, esto significaria que la obra revisada por Miller no
ha llegado atin al ptblico espafiol (lector o espectador). El estudio del manus-
critode Lépez Rubio, si llegara a encontrarse, ayudaria a resolver en parte esta
incognita, en el caso de que se tratara de una versién de la obra revisada. Al no
estar publicado, su &mbito de influencia, al contrario que la adaptacién de
Alonso, queda reducido al momento del estreno en 1958.

iVENGAN CORRIENDO QUE LES TENGO UN MUERTO!

Las claves para vincular el texto editado de jVengan corriendo que les tengo un
muerto! con el contexto en el que surge la representacién y posterior edicién de
la obra hay que buscarlas en el tipo de autor original, el género al que pertenece
y lasfiguras delsistema teatral dellegada, que son referencia obligada al menos
en este caso: la actriz principal y, en un segundo término, el autor de la versién.

En la presentacién del texto editado encontramos los datos correspondien-
tes al estreno de la obra que tuvo lugar el 6 de septiembre de 1966 en el teatro
Infanta Isabel de Madrid (Popplewell 1967: 6). Encabezaba el reparto Isabel

8 - En la contraportada de la edicién de MK se puede leer: «El Panorama desde el puente gue
se estrena en Nueva York, no esla misma obra que posteriormente conocen los piiblicos europeos (...) es el texto
perfeccionado por el autor el que sometemos ahora a la consideracidn de ustedes» (Miller 1980, contrapor-
tada).

9 - José Luis Alonso desde al menos 1959 hasta 1965 firma comentarios sobre los estrenos en
las principales capitales europeas para revistas como Primer Acto (Alonso 1991: 557-636). Se sabe
también que este director espafiol era un auténtico conocedor de la actividad teatral en el extranjero.
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Garcés bajo la direccién de Arturo Serrano. La versién dela obra, precedida por
una dedicatoria conjunta de Jack Popplewell y Vicente Balarta la protagonista,
lasuscribe este tltimo, quien ademas ostenta los derechos de autor dela edicion
espafola.

Es importante localizar a la actriz principal, a quien se dedica la obra, en el
contexto del Teatro Infanta Isabel donde, salvo rarisimas excepciones, actué
ininterrumpidamente durante casi medio siglo. Asi mismo, es de destacar el
nombre de Arturo Serrano como director de dicho teatro, unido a las muchas
representaciones de Jacinto Benavente, Jardiel Poncela, Miguel Mihura, Arni-
ches o Alfonso Paso, entre otros, en las que Isabel Garcés era la indiscutible
protagonista (Alvaro 1982: 267-268). Algunos de estos autores incluso escribie-
ron obras especialmente para ella (Su amante esposa de Jacinto Benavente, Marnd
con nifia de Alfonso Paso) e, independientemente de la mayor o menor calidad
delaobra, lareputaciéon de Isabel Garcés permanecia siempre intacta en cuanto
a éxito de critica y publico. Ademas de piezas de autores espaioles, Isabel
Garcés representd obras de autores extranjeros. Asi Dalias y arsénico de A.
Watkyn en version de J.L. Alonso (1958), No entiendo a mi marido de Alan
Ayckbourn (1968) o Nada de hombres de Francoise Dorin (1971). En cualquiera
de estos casos la critica ensalza la labor de la actriz muy por encima de lalabor
del autor original, de los traductores e, incluso, del director. Algunos comenta-
rios de la critica con motivo de los estrenos de dos de las obras mencionadas
pueden avalar esta impresion: «Isabelita importa, muchas veces, mds que la pieza
[No entiendo a mi marido]» (Alvaro 1968: 254), o: «Quizd el detalle de mds interés en
este suiceso teatral [estreno de Nada de hombres] haya sido la reaparicién de Isabel
Garcés» (Alvaro 1971: 222).

Es de esperar, pues, que cualquier pieza en cuyo reparto aparezca Isabel
Garcés se vea influida por su presencia, su fama y su posicién consolidada
dentro del 4mbito teatral espafol. Lo mismo podria decirse hoy en dia de
actores como Arturo Fernandez, Alberto Closas o Pedro Osinaga que constitu-
yen puntos de referencia en el mundo teatral espaiol, apoyados por un ptiblico

incondicional que va a ver cualquier obra que ellos presenten'?.

Jack Popplewell, el autor de Busybody'!, es un dramaturgo britdnico cuya
produccién se circunscribe al ambito de un teatro comercial, de entretenimiento
ligero, sin mas pretensiones. No se trata por tanto de un autor de teatro que se
encuentre en manuales de literatura inglesa y sus obras dificilmente llegan a
ocupar las paginas de publicaciones especializadas. En una recopilacién de los
articulos publicados entre 1953 y 1983, la revista britdnica Plays and Players
dedica apenas dos lineasa Jack Popplewell con motivo del estreno de una de sus
obras en 1958: «On the lighter stage, Jack Popplewell’s Dear Delinquent was

10 - En la critica teatral que cada semana ofrece la revista Blanco y negro, Fernando Lazaro
Carreter comentaba el 19 de abril de 1992 a proposito de la representacién de Demasiado para una
noche de R. Cooney: «Conio aves precursoras de primavera, los vodeviles que echa Pedro Osinaga aparecen
afio tras aio».

11 . Estrenada-en-el teatro Duke of York de Londres-el nueve de diciembre de 1964.

174

175




amusing, old-fashioned blarney» (Roberts 1987: 78). Tratar de encontrar una
biografia,unestudio o ensayo, o unarticulo dedicado integramente a este autor,
es una tarea poco menos queimposible. Sin embargo, al menos dieciocho desus
obras, asequibles en algunos casos a través de agentes teatrales, figuran entre
los fondos de la Biblioteca Britanica.

Encontramos la firma del autor de la version, Vicente Balart, en algunas
otras obras fundamentalmente comerciales: El sistemna Fabrizzi de A. Husson
(1967), La factura de F. Dorin (1969), El anuncio de Natalia Ginzburg (1970), Chao
de M.G. Sauvajon (1971), Doble Juego de R. Thomas, Pato a la naranja de W.
Douglas-Home, Ruidos en Ia casa de Marriotty Foot (1972). También es traductor
de la obras de Peter Shaffer El Apagon (1968) o Equus (1975) y de La huella (1970)
de Anthony Shaffer!2

Un autor de versiones equiparable hoy por hoy a Vicente Balart, aunque con
una produccién mayor, es Juan José de Arteche, de quien Lazaro Carreter dice
que su nombre «se aneja al de los titulos vodevilescos igual que el envés al haz»13.
También el nombre de Arteche se asocia a nombres de famosos actores-
productores (Arturo Fernandez, Pedro Osinaga) quienes gustan de utilizar
precisamente este tipo de obras, adaptadas a sus cualidades y a su publico.

Parece, pues, que la férmula utilizada en el caso de jVengan corriendo que les
tengo un muerto! sigue funcionando hoy en dia: se importa una obra comercial
para que la presente un actor de fama consolidada con lo que las perspectivas
de éxito parecen seguras. La labor intermedia de traslado de un idioma a otro
ha de verse forzosamente influida por esta situacién y por la funcion asignada
a tal obra.

Los comentarios de la critica con respecto a j Vengan corriendo que les tengo un
muerto! son realmente reveladores. Del autor original se dice que «10 debe de ser
una de las primeras figuras de la literatura inglesa», aunque reconocen que «ha
escrito una cosa que parece hecha ala medida de Isabel Garcés» (Alvaro 1968 :253). Del
mismo modo parece que, para el critico de ABC en el momento del estreno, el
personaje que encarna la protagonista, la sefiora Piper, «es todo o casi todo» en la
obra (Alvaro 1968: 254). Por lo que parece 16gico que Isabel Garcés tuviera un

12 - Noson excesivamente numerosos los comentarios criticos sobrela labor de Vicente Balart
como traductor. Es obligada referencia, en este sentido, la coleccién editada por Francisco Alvaro
Elespectadory la critica y, més concretamente, los volimenes dedicados alos afios del estrenodecada
obra que se facilitan entre paréntesis.

El sistema Fabrizzi (1967), La huella (1972) y Ruidos en la casa (1972) han sido publicados por
Escelicer enla coleccion Teatro, niimeros 563, 730 y 739 respectivamente. En estos tres casos, al igual
que ocurre con jVengan corriendo que les tengo un muerto!, el nombre de Vicente Balart aparece en la
seccién dedicada a los derechos de autor (©).

13 - Cita de la critica correspondiente el 19 de abril de 1992 en la seccién de Blanco y negro
dedicada a teatro en la que colabora Fernando Lézaro Carreter, sobre la representacién de
Demasiado para una noche de R. Cooney.

14 - Por ejemplo en la temporada 1991-1992, cuando estaba ultimando este trabajo, se podia
encontrar al menos otra version de ].]. de Arteche en cartel: Una pareja singular de Jean-Noel
Fenwick.
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«triunfo personalisimmo en un tipo hecho a la medida de sus facultades» (Alvaro 1968:
254) con una pieza que «sediria que fueescritaparaella» (Alvaro 1968:254). Elresto
del reparto «tenia poquisimo que hacer» en un estreno en el que se afirma que
«Isabel Garcés es lo que importa» (Alvaro 1968: 253). Al final de la funcién y entre
aplausos multitudinarios, saludaron la protagonista, el traductor y el director
«entre grandes ovaciones y reiteradas subidas de teldn» (Alvaro 1968: 255).

Ajuzgar porlos comentarios delos criticos, parece claro que, lejos de escribir
el dramaturgo inglés una obra a la medida de la actriz espaiola, lo que ha
ocurrido es un traslado de la pieza, que se ha adaptado no sélo a la escena
espafiola, sino a las facultades de una actriz concreta. De ahi el éxito dela pieza,
cortada y confeccionada a medida de la protagonista. De ahi, también, la
dedicatoria que aparece en la edicién de la obra: «A Isabel Garcés, extraordinaria
actriz comica, estupenda colaboradora en los cientos de representaciones que esta obra
ha obtenido en Espaiia» (Popplewell 1967).

Una actriz para la que, como se ha dicho, autores espaiioles escribieron
algunas de sus obras, se erige como el referente fundamental para entender los
cambios efectuados en una versién destinada a un teatro y putblico muy
especifico. Como se puede ver, la funciéon de la obra en el sistema teatral de
llegada no puede ser més determinante en este caso.

MULATO

Si el referente fundamental para entender el contexto en que aparece
jVengan corriendo que les tengo unmuerto!,y para explicarla funcién fundamental
de dicho texto es la actriz Isabel Garcés, en el caso de la obra de Langston
Hughes Mulato, el referente inequivoco es Alfonso Sastre, autor de la version.
Ya desde la portada de la edicién de la obra en espafiol observamos que el
nombre del dramaturgo espafiol aparece emparejado con el de Langston
Hughes y que en el lomo del volumen se lee «Mulato-Alfonso Sastre». La
seccion que habitualmente se dedica a presentar una relacién de las obras del
mismo autor publicadas en la coleccién se dedica a las obras de Sastre, no a las
de Hughes. La contraportada nos ofrece una breve biografia del dramaturgo
espafiol de modo que cualquiera que se acerque al volumen n®412 (extra) de la
editorial Escelicer lo hace llamado por el apellido Sastre y lo que esto supone,
no por el del dramaturgo norteamericano.

La edicién de la obra de Hughes no es lo tinico que parece girar casi
exclusivamente alrededor de la figura del autor de la versién. El estreno de la
obra el 5 de abril de 1963 en el Teatro de la Comedia de Madrid, tuvo una
acogida peculiar por parte de la critica teatral del momento. La presentacion
que del texto espanol hace Sastre, en la que afirma que eran necesarios ciertos
cambios para mejorar la obra, es el argumento fundamental que utilizan los
criticos para afirmar que la obra es «endeble, pese al esfuerzo realizado por el
adaptador para aumentar su dimension de profundidad» (Alvaro 1964: 226). Se dice
que Mulato no mantiene el interés porque «es terriblemente aburrida» y «porque la
construccion de la pieza es francamente mala» (Alvaro 1964: 227). Los argumentos
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que Sastre utiliza en la introduccién para justificar sus muchas incursiones en
eltextode Hughes, no se ponenen duda y la escasa calidad dela pieza se achaca
alautor original, mientras se afirma que «la version, de Alfonso Sastre, es buena y
alivia mucho los defectos esenciales de la comedia» (Alvaro 1964: 226).

Si, como se ha podido comprobar en el estudio microestructural de la obra,
se tiene en cuenta que este Mulato es fundamentalmente de Sastre, los comen-
tarios de la critica habra que interpretarlos en relacién a unalabor de reescritura
y/o escritura original llevada a cabo por Sastre, mientras que la obra de
Langston Hughes no podria ser juzgada, al menos por esta version libre. El
hecho es que, efectivamente, la fama del autor norteamericano quedé seriamen-
te afectada por la impresién que critica y puablico se llevaron de la representa-
cién y edicion de este texto meta. El buen nombre del dramaturgo espafiol, sin
embargo, no sufre en ningtin modo y su fama, si cabe, parece haberse consoli-
dado aun mas. Los comentarios de la critica espafola contrastan grandemente
con el efecto que la obra tuvo en Nueva York, puesto que la cifra de 373
representaciones que alcanzé Mulato en Broadway constituyé un récord no
igualado por una obra de autor negro hasta 24 afios mas tarde (Bigsby 1982:
244).

En cualquier caso, la obra que se represent6 en Madrid en 1963, como ya se
ha comentado, tiene poco que ver con la obra de Hughes y, mucho mas, con la
propia pluma de Sastre. La faceta de traductor-adaptador del dramaturgo
espafol no es, en ningtin modo, limitada u homogénea. Titulos como Rosas rojas
para mi de O’Casey'®, o La importancia de llamarse Ernesto, EI abanico de Lady
Windermere, Una mujer sin importacia de Oscar Wilde'®, son ejemplos claros de
un proceso de traslado bien distinto al efectuado con Mulato.

Los resultados del estudio textual comparativo, y la informacién referida al
contexto en el que se representa y recibe la obra en Espafia, indican una clara
intencionalidad por parte del dramaturgo que suscribe la versién y apuntan
hacia una funcién especifica del teatro extranjero: como apoyo de posturas y
formas de pensar diferentes delas expresadas por los autores extranjeros cuyas
obras se utilizan.

PASION

Nada podemos decir respecto a la presencia de Edward Bond o de esta obra
suya, Pasion, enlos escenarios espafioles. No se ha encontrado referencia alguna
a este respecto. El contexto en el que aparece la edicion de esta traduccién, a
finales de la década de los ochenta, es cualitativamente diferente a los mencio-
nados para las otras tres piezas. En este caso, la introduccién sobre el autor, la

15 -Se han contabilizad 0 746 réplicas en el texto original y 741 en la traduccién de Sastre. Estos
ntmeros indican una clara estrategia de adecuacion.
16

SENY

coleccion en la que aparece (la revista teatral El Piiblico) y la trayectoria
profesional de la traductora, Carla Matteini'’, indican una clara intencionali-
dad derespeto al original con vistas a ofrecer un producto para el ptiblico lector.

No se menciona tampoco la representacion en la cultura de partida, y sise
incluye un ensayo suscrito por el mismo dramaturgo («El teatro racional») y
una cronologia de su produccién dramatica. Se trata el texto claramente como
literatura y el uso que posteriormente se pueda hacer de la traduccién queda
abierto, aunque el fin inmediato sea la divulgacién de esta obra de Bond en el
ambito de un ptiblico lector. La nota sobre la representacién que acompaia el
texto inglés se traduce, con lo que la indicacién del autor original relativa a la
puesta en escena tiene, junto con el resto delas indicaciones escénicas, el mismo
potencial que en el texto original.

Si en casos anteriores se hablaba de una version realizada en funcién de una
actriz (Isabel Garcés), o que servia como trampolin o medio de expresién al
autor de lamisma (Alfonso Sastre), en este caso el centro de atencion es el autor
original (E. Bond) y su produccién dramética. La traductora presenta los textos
que componen el volumen (El angosto camino hacia el profundo norte, Misa negra
y Pasion) en una introduccién titulada «Palabras como sables» (Bond 1989: 9-11)
donde comenta la produccion y el estilo del autor original. La traduccién, como
se indico en la fase anterior, sigue un criterio de adecuacion al original. La
funcién del texto meta en la cultura de llegada parece también simple: ofrecer
al lector interesado la obra de Edward Bond.

Sitenemos en cuenta lo ocurrido con otras traducciones, publicadas con una
funcién similar (la traduccién argentina de Panorama desde el puente publicada
en 1956 o la de Mulato realizada por Julio Galer), se puede pensar en una futura
utilizacion de la traduccién de Carla Matteini en los escenarios espafioles, bien
a través de una adaptacion, o una reescritura del texto meta tal y como ha sido
publicado. El potencial de este texto espaiol de Pasidn es exactamente el mismo
que el del texto original inglés: lectura, representacién, reescritura, adaptacion,
plagio, etc.

En definitiva, cadauno delos cuatro conjuntos textuales sometidos a estudio
ponen de manifiesto un abanico de fenémenos que reflejan el modo en que se
han ofrecido versiones en espafiol de obras extranjeras en las ultimas cuatro
décadas en Espafia. La versién de Panorama desde el puente firmada por José Luis
Alonso es un plagio encubierto de una edicién de lectura argentina. Irénica-
mente el adaptador presenta el texto como lo que no es: una version espafola
del original revisado, resaltando aun més si cabe la naturaleza de su actuacién

17 - No es raro encontrar el nombre de Carla Matteini unido a la practica de la traduccion
dramatica (Alvaro 1976:286, Alvaro1973:121-125). Enla Guia teatral de Espaiia 1989-1990, publicada
por el Centro de Documentacion Teatral del Ministerio de Cultura, aparece el nombre de Carla

=Fraducciénreatizada porAtfo itorial EDAFen 1982

178

Matteini e taseccion dedicada a traductores y adaptadores de teatro (pp. 286-287).
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fraudulenta al plagiar, y adaptar minimamente, un texto espafiol existente,
-desde su posiciéon como director de la obra. Vicente Balart adapta el texto de
Popplewell a la medida de la actriz Isabel Garcés, quien encarnd a la protago-
nista en la representacién de la obra. Este proceso de adaptacion, que se lleva
a cabo recortando sustancialmente la obra, es muy posible que haya tenido
lugar con posterioridad al del traslado del inglés al espafiol y por encargo o en
consonancia con la postura del teatro donde se representé y de la compaiiia que
la puso enescena. Alfonso Sastreaprovecha el titulooriginal y nombre del autor
norteamericano para reescribir una traduccion argentina previa y crear, por
medio de un proceso masivo de adicién, una obra nueva, mas acorde con sus
propositos y su posicion como dramaturgo en el sistema teatral espaiiol del
momento. El texto espafiol de Pasidn firmado por Carla Matteini es el mds
cercano al original que se ve reflejado de forma escrupulosa y, como tal, puede
considerarse prototipo de traduccién fiel. Esta actuacién dela traductora estaria
acorde con la intencién de la editorial de ofrecer una ediciéon de lectura al
publico espanol.
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7. Un teatro manipulado

Al comienzo de este trabajo se indicaba un objeto claro de estudio:
las traducciones de textos teatrales inglés-espafol. Ya desde el prin-
cipio, se apuntaba la problematica de estudiar dichos textos, proble-
matica que se deriva de la especificidad del género. El teatro, como
parte del campo dramatico, estd compuesto por texto y representa-
cién. Es clara la confusién en la bibliografia especifica existente en las
aportaciones al estudio del teatro en traduccién, sus autores suelen
optar por tratar, bien el texto como obra literaria, bien la representa-
cién como hecho escénico. Sin embargo, puesto que ambos aspectos
constituyen la esencia del drama, son inseparables y no puede consi-
derarse el uno sin el otro.

Aqui se ha optado por el texto sin descuidar el espectaculo, que se
encuentra codificado en la forma escrita de la pieza teatral. Se han
utilizado ediciones de obras, por considerar que éstas constituyen no
s6lo la tnica forma tangible en la que se encuentra el teatro, sino
también el modo fundamental a través del cual el publico y los
profesionales acceden a la pieza teatral. Para expresar el espiritu con
el que se ha elegido aqui la forma escrita del drama baste la siguiente
afirmacién suscrita por el estudioso y critico teatral Fernando Lazaro
Carreter:

«Hoy se tiende a ponderar la teatralidad, es decir, lo no literario del
teatro; es muy importante, pero solo como parte del fendmeno total, y
desplaza el foco del arte escénico fuera de quien estd en su centro. Con
Eduardo Haro vengo creyendo hace tiempo -desde que lo otro se
desmandd- «que el autor ha sido siempre el todo». En su texto estdn,
efectivamente, encapsulados, desde la interpretacion hasta la luz.
Pero muchos directores y dramaturgistas suelen crear ahora su propia
cipsula, quepa o no el autor en ella» (1992c¢).

La dualidad inherente al hecho teatral, literatura y espectaculo a un
tiempo, se expresa en la pagina escrita en dos niveles diferentes de lengua.
Por un lado, el discurso que ha de declamarse en el escenario (didlogo) y, por
otro, todo aquello que no se pronuncia verbalmente sino que se traduce en
c6digos no lingtiisticos (marco) y que el dramaturgo escribe junto con el
dialogo propiamente dicho. Esta doble division del texto teatral ha quedado
reflejada en esta monografia en la unidad que se ha delimitado, definido y
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postulado: la réplica’. Por medio de esta unidad se puede describir tanto el
texto dramatico impreso como el drama representado, es decir, se pueden
distinguir y delimitar réplicas tanto en la pagina como en el escenario. La
réplica no sélo existe en el teatro, sino en el campo dramatico en general, y

constituye, a mi entender, la tinica unidad estructural indispensable para que
el drama exista como tal.

Como se ha visto en la fase macroestructual, el establecimiento de la réplica
ha dado paso a un analisis comparativo de un conjunto nutrido de textos meta
y originales, gracias al cual se han podido descubrir estrategias generales de
traduccién. En lo que respecta al estudio microestructural, la réplica posibilita
la comparacién minuciosa de original y traduccién con vistas a sefialar aquellos
fendmenos que tienen lugar a nivel de réplica y, dentro de esta unidad, a nivel
de unidades sintacticas.

Si el marco cuatripartito de andlisis es un eje fundamental del estudio, la réplica es
el centro de este sistema de andlisis. Su utilidad dentro de él y las multiples
posibilidadesqueofrece, junto a lainexistenciaenlabibliografia especifica de unidades
dramaticas minimas relacionadas con la réplica, hacen que el establecimiento de dicha
unidad en este estudio suponga en si mismo una aportacion significativa.

Ya en el analisis de las cuestiones preliminares se pudieron distinguir dos tipos
de ediciones (escénicas y de lectura), distribuidas de forma muy equilibrada en el
conjunto de ciento cincuenta textos meta analizados (practicamente 50% de cada
tipo). Esta diferenciacién, relacionada con la presentacién de la edicion y la funcién
asignada al texto meta en el contexto cultural en el que aparece, resulté de gran
utilidad en las subsiguientes partes del estudio. En la fase macroestructural se
sometieron a andlisis un centenar de binomios textuales y se compararon con sus
respectivos originales, principalmente mediante un cémputo de réplicas. Los
resultados, una vez analizados, dieron lugar al establecimiento de las estrategias
generales de traduccion utilizadas. Asila supresion y adicién de réplicas resultaron
ser las dos estrategias principales localizadas en ediciones escénicas. En las ediciones
de lectura la estrategia fundamental observada es la adecuacién al original (mante-
niendo un niimerosimilar, e incluso idéntico, de réplicas). Los resultados del estudio
macroestructural prueban, ademds, que es posible estudiar conjuntos grandes de
textos y que no es necesario ni aconsejable comenzar por una comparacién microes-
tructural de textos individuales para llegar a conclusiones generales.

Para el estudio microestructural se eligieron aquellas traducciones que

representaban casos extremos de las tres estrategias fundamentales encon-
2 - 2 .

tradas en la segunda fase®, que aparecen aun mds realzadas a niveles

1 .- Unidad minima estructural, menor que el acto, la escena o el episodio, compuesta por
marco (el nombre del personaje y las acotaciones e indicaciones que acompanan al discurso de
dicho personaje) y dialogo (el discurso escrito para ser declamado, verbalizado en el escenario).

2 - Pasion de E. Bond como ejemplo extremo de adecuacion, jVengan corriendo que les tengo
un muerto! de Popplewell como ejemplo de supresion y Mulato de Langston Hughes en version

superiores a la réplica (episodios, escenas, etc.) e inferiores a ésta (oracién,
sintagma, palabra, etc.). El analisis microestructural de estos tres ejemplos de
estrategias extremas viene precedido por el estudio de un caso complejo de
dependencia entre textos: Panorama desde el puente. Partiendo de una traduc-
cién de la obra de Miller, se ha desentrafiado un complicado proceso de
plagio y adaptacion que corrobora una hipétesis, s6lo esbozada al comienzo
de este estudio: la utilizacién por parte de autores espafioles de versiones de
traducciones argentinas como texto base para sus adaptaciones. Ademas, se
ha descubierto el potencial que para cualquier andlisis de textos (traducidos
y no traducidos) tiene el sistema de andlisis planteado. Se ve asi que la
traduccién como proceso interlingtiistico comparte multiples caracteristicas
con otros procesos intralingiifsticos que ocurren entre textos: adaptacioén,
reescritura; y que, por tanto, los métodos utilizados para estudiar traduccio-
nes tienen mucho en comtn con los que se utilizan para estudiar los
mencionados procesos.

La cuarta fase del estudio (intersistémica o intertextual) vuelve a situar la
obra dentro del contexto en el que surge, considerando la funcién de dicho
texto, presente de algiin modo en la primera parte del estudio. En esta cuarta
fase las estrategias de traduccién descubiertas y estudiadas anteriormente
cobran significado por cuanto se trata de opciones personales de profesiona-
les inmersos en el sistema teatral. Asi, la version del famoso dramaturgo
Alfonso Sastre, cuyo prestigio y poder dentro del mundo teatral espafiol no
se pone en duda, se entiende como una via de escape para su potencial como
escritor con una ideologia y circunstancias concretas. No extrafia su manipu-
lacién desmesurada de la obra de Hughes, puesto que se aprecia cémo buena
parte de la critica y del publico milita al lado del dramaturgo espafiol sin
importarle demasiado la obra del norteamericano. Aparece asi esta version
como una fuente de ingresos y un medio de llevar al escenario el mensaje del
escritor espafiol. Cabria esperar mayor honestidad a la hora de presentar el
producto y de utilizar el nombre de Langston Hughes, literalmente, en vano,
pero, para bien o para mal, el sistema teatral espafiol estd construido a base
de actuaciones de este tipo.

Si la caracteristica fundamental de la version de Sastre es la desmesura,
que se traduce en una acusadisima estrategia de adicion, la version de
Vicente Balart de la obra Busybody de Popplewell es un ejemplo de una labor
de corte y confeccién. La supresion extrema de réplicas, unida a la adicién
moderada de otras nuevas, ayudan a manipular la obra de tal modo que se
acomode a las dotes y costumbre de la actriz Isabel Garcés. Se trata en este
caso de una manipulacién por encargo, no para provecho del autor de la
version, sino de la actriz protagonista. En el complejo caso de Panorama desde
el puente es el director el que acomoda el texto de Miller a su gusto. La figura
de Alonso como director de escena se superimponeala de Alonso como autor
de la version, interfiriendo ambas.

Se trata, en definitiva, de sendas manipulaciones presididas por la figura
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director). El autor y el texto original en estos tres casos pasan a un segundo
o tercer plano. No ocurre lo mismo con la traduccién de Pasidn de Carla
Matteini enla que el autor Edward Bond y la traductora ocupan lugares bien
definidos. Esta edicion de lectura acerca la obra de Bond al publico espafiol
mediante un proceso de traslado interlingiiistico sin maés. Aqui parecen
quedar al margen los intereses de miembros del sistema teatral, quiza porque
no se traduce para una compafifa o actor, o director, o teatro, sino para una
revista y sus lectores.

Tal vez la caracteristica comtin més sobresaliente que emana del conjunto
de obras estudiadas sea la complejidad. Lejos de encontrarnos con textos
traducidos que mantienen una relaciéon directa de dependencia con el
original correspondiente, nos enfrentamos a cadenas de traducciones inter-
dependientes que parten de textos base que pueden ser, desde originales
revisados, hasta traducciones anteriores. Nos muestra esta revisién de
versiones teatrales que los textos meta estan inmersos, con mayor o menor
fuerza, en el sistema teatral en el que surgen y que estéan, por lo tanto, sujetos
a los mismos condicionantes que afectan a los textos originales que surgen
en el sistema meta.

La pregunta inicial de la que partiamos (;como se traduce el teatro inglés
en Espafia?), tiene una respuesta directa: se manipula®. Cémo o cuénto se
manipula es lo que cabe preguntarse, puesto que el hecho mismo es irrefu-
table y alcanza no sélo al teatro traducido sino al original. Parece que se
manipula el teatro extranjero en funcién de cuestiones de poder dentro del
ambito teatral: si el director, o actor, o empresario son figuras predominan-
tes, influirdn en el tipo de producto que se ofrece. Quizd por ello la
manipulacién es mas ostensible en las ediciones escénicas, relacionadas
directamente con la representacion de la obra. En las ediciones de lectura
influyen no sélo condicionantes propiamente teatrales, sino aquéllos que
rigen la traduccién y edicion de obras literarias en general.

Todo lo dicho nos lleva a la nocién de tradicién, intimamente unida a la
de traduccién y manipulacién. Tradicién, ante todo, al importar obras de
teatro extranjeras y ofrecerlas como versiones al puiblico lector o espectador.
Como se hapodido comprobar a estas versiones se puede muy bien llegar por
medio de la traduccién, la adaptacién (como proceso intralingiiistico), el
plagio o la reescritura. Es ya una costumbre extendida y generalizada, si bien
encubierta sistematicamente, utilizar como texto fuente para una version
espafiola de una obra inglesa la correspondiente traduccién argentina en
edicion de lectura. Esta es una de las tradiciones que quedan patentes en el
presente estudio y parece cumplirse en numerosisimos casos consultados, de

3 - Quizd convenga indicar el sentido que Theo Hermans da al término manipulacion:

«The act of translating is a matter of adjusting and (yes) manipulating a Source Text so as
to bring the Target Text into line with a particular model and hence a particular correctness
notion, and in so doing secure a social acceptance, even acclaim» (Hermans 1991:166).
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los que los textos sometidos a analisis microestructural no son mas que una
prueba. La duplicidad de ediciones en espafiol a un lado y otro del Atlantico
tiene también, una vez mas, su contrapartida en los textos originales, paralos
que frecuentemente existen textos paralelos: unos editados en Estados
Unidos y otros en Gran Bretafia, idénticos o revisados®.

Partiendo del estudio de un texto meta y su original y analizando el tipo
de traslado interlingtiistico llevado a cabo se llega, pues, a descubrir que tal
traduccion ha sido acometida de forma parcial o total, o que dicho traslado
no es tal sino una adaptacién, plagio o reescritura de un texto traducido
anteriormente. Dichos casos de adaptacién, plagio o reescritura son objeto de
estudio al analizar traducciones, puesto que como tales han surgido y forman
parte del sistema teatral. Decir que la versién libre de Sastre es, en el mejor
de los casos, una reescritura, o que la de Balart es una versién parcial, o que
la adaptacién de Alonso es un plagio, no oculta ni evita el hecho de que hayan
funcionado y se hayan establecido como traducciones de obras extranjeras.
El que los autores de estas versiones hayan olvidado que la obra no es suya
ni del director, o del actor principal, no hace mas que dibujar un estado de
cosas segun el cual el que tiene poder lo ejerce.

A este respecto Milan Kundera comenta, en relacién con la traduccién al
inglés de su primera novela que: “The translator wanted to produce a good text
in his language, and in order to do so, he was at pains to forget that the text was not
his own” (1986: 85). Mas adelante Kundera, refiriéndose a la traduccion
inglesa de su pieza teatral Jacques and His Master, realizada por el actor Simon
Callow, afirma tajantemente: « All my life I've had this imbecilic saw quoted at me:
translations are like women: when they re beautiful they aren’t faithful, when they're
faithful, they aren’t beautiful. At last, irrefutable proof: translations are only truly
beautiful when they’re faithful» (1986: 86). Se pregunta el dramaturgo checo por
qué Simon Callow, actor profesional, que no traductor, ha conseguido una
traduccién que atina belleza y fidelidad. La respuesta dice haberla encontra-
do en el libro escrito por Callow sobre su vida profesional, donde éste relata
c6mo, en su experiencia, el estilo del director y el de la propia compania
priman en detrimento del texto escrito por el autor. Ambos, actor y autor,
estan sujetos, segtin él, a la tirania de los directores quienes, conscientes del
poder que tienen sobre el texto, lo ejercen. Kundera cita a Simon Callow y
suscribe su afirmacién: «The style of the eighties is a playing style, not the style
of the plays” (Kundera 1986: 87). Milan Kundera parece estar en completo
acuerdo con su traductor y concluye su «Homage to Translator» diciendo:

4 - A este respecto, véase el capitulo cuarto “Restricciones a la interpretacion”. El estudio
de Panorama desde el puente (capitulo cinco) es un ejemplo de duplicidad de originales y
traducciones.

185




«Now I know why Simon Callow has translated my play. He has stretched out
his hand to me against the army of rewriters, which is the world of the theatre, of
letters, of the papers. I clasp his hand and proclaim: “If anyone changes a single word
of this marvellous translation, I'd like to see them skewered and barbacued! They
should have their balls and their ears cut off!”» 5 (1986: 87).

5 .- Palabras pronunciadas por uno de los protagonistas de la obra Jacques and His Master,
a raiz de una discusion sobre lo que denominan «the horror-of rewriting
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