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La traduccién de Salomé para distintos publicos y escenarios

Marta Mateo Martinez-Bartolomé
Universidad de Oviedo

A pesar de que tanto el teatro como la épera son géneros de tipo escénico y
comparten, por ello, muchos factores de recepcién y de complejidad semiotica
en la transmision de sus textos, la presencia dominante de la musica en el se-
gundo ha determinado tradicionalmente la propia concepcién del mismo como
género eminentemente musical, en el que el texto verbal -y por tanto su com-
prensién- quedan relegados a un segundo plano. Se define entonces la dpera
como «un tipo de composicién musical para la escena, en el que se dan cita va-
rios lenguajes y.que muestra un peculiar modo-de colaboracién entre voz, pala-
bra, miisica y gesto» (Rubiera Fernandez, 1993: 30). El cardcter hibrido de este
género se pone asi de manifiesto, pues se funden en €l diversos canales de co-
municacién asi como miltiples cédigos y sistemas significantes (Rubiera Fer-
ndndez, 1993: 78): la 6pera cuenta con una dimension visual que comparte con
el género dramdtico (gestos, movimientos, luz, vestuario, escenografia) y con
otra auditiva que resulta mds compleja que en el teatro, dado que a la palabra se
le une ahora la misica, tanto vocal como instrumental, para constituir el discur-
s0 sobre el que se sustenta el drama.

Pero la relacion entre la palabra y 1a miisica que conforman el discurso ope-
ristico ha sido tensa desde prdcticamente los inicios del género, a finales del si-
glo XVI: si al principio la 6pera se concibe como una escritura musical para una
sola voz, con acordes simples y un texto inteligible, y el papel de la misica en
ella era realzar el drama, con el paso del tiempo se va dando mayor relevancia
al canto y a la partitura, llegando a ocultarse el sentido de las palabras, muy es-
pecialmente durante la edad de oro del bel canto —el siglo XIX—, cuando el gé-
nero se vuelca sobre la belleza de la linea melddica y el virtuosismo vocal, «no
siempre al servicio de la expresién dramética» (Rubiera Ferndndez, 1993: 50 y
42). A lo largo de la historia del género operistico se observan dos tendencias
que ponen de manifiesto el dificil equilibrio entre el discurso dramatico y el dis-
curso musical que lo componen, inclindndose los compositores bien hacia uno
bien hacia otro, y destacando en la tendencia que valora el aspecto dramatico,
mds minoritaria, la tradicién alemana iniciada por Mozart en algunas de sus
obras, y continuada por Beethoven, von Weber, Wagner y Strauss, aunque tam-
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bién por Verdi y Debussy (Rubiera Ferndndez, 1993: 47-49). En efecto, la 6pe-
ra alemana intenta integrar poesia, miisica y accién, y uno de sus mayores €x-
ponentes, Richard Wagner, se convierte en el mayor impulsor del Gesamtkunst-
werk, u obra de arte total, en la que se aspira a que texto y musica se fundan
estrechamente en una unidad temdtica a través del uso del leitmotiv, y en la que
las artes musicales, verbales y representativas presenten una simbiosis perfecta.
En el siglo XX, Richard Strauss, una de cuyas obras seré el objeto de nuestro es-
tudio, toma la batuta y, en colaboracién con el libretista Hofmannsthal', avanza
ain mds en el concepto de la Gpera como Gesamtkunstwerk. La tensién entre
miisica y drama no ha desaparecido, sin embargo, y se ha dejado ver también en
la llegada, durante el siglo pasado, de grandes directores de escena que, si por
un lado han revitalizado el género especialmente en su concepcidn dramdtica,
por otro, a menudo han menoscabado el trabajo musical con su énfasis en la par-
te escenogrifica y escénica (Rubiera Ferndndez, 1993: 79-80).

La fusién entre la palabra y la musica se realiza a través del canto, que fun-
ciona «como vehiculo expresivo y elemento articulador [del] drama» (Rubiera
Fernandez, 1993: 74). El canto se convierte en el elemento esencial de la épera,
de modo que aunque en la génesis de la obra le precedan el texto verbal y la par-
titura, no es hasta que éstos se actualizan a través de aquél que tiene lugar la ver-
dadera experiencia operistica. Esto tiene dos consecuencias importantes para la
concepcion del género: en primer lugar, la voz se alza como el elemento carac-
terizador por excelencia, transmitiendo casi ella sola los rasgos psicol6gicos y
fisicos asi como la actitud de cada personaje —y haciendo que nos olvidemos de
que el cantante no corresponde en edad, sexo, color, jo grosor!, a la imagen que
tenemos dé aquél—; por etro lado, y como acabamos de ver, ek eanto es el que
dota a la 6pera de un mayor convencionalismo. En efecto, un tlltimo aspecto de
la épera que queremos destacar, por su relevancia para la traduccion, es su
cardcter extravagante, absurdo, artificioso (Rubiera Ferndndez, 1993: 87-88):
numerosos elementos se atinan en el género para hacer que un «principio de in-
congruencia» se cuele en la misma esencia de la representacion dramatico-mu-
sical, entre los que cabe mencionar dichas discordancias entre la edad, sexo y
demds atributos de cantante y personaje, frecuentes complicaciones iniitiles o
desarrollos ilégicos de la trama y, sobre todo, el canto como vehiculo de comu-
nicacién entre seres humanos, convencién mas dificil de aceptar cuanto maés re-
ales se nos presentan las historias, la escenografia y los personajes.

Si me he extendido en esta introduccidn sobre los rasgos mds significativos
del género operistico, es porque todos ellos inciden en mayor o menor medida
en la traduccién de sus obras. El cardcter hibrido de la 6pera implica que el li-
breto a traducir no es independiente: sélo en las traducciones literales que acom-
pafian a las grabaciones puede el traductor hacer caso omiso de toda la comple-
jidad semiGtica que entrafia una representacion operistica, donde el texto verbal

' No en el caso de Salomé, cuyo libretista fue Hedwig Lachmann, como veremos.
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estd sometido a las imposiciones de la misica y acompafiado de toda una serie
de cédigos. El peso de la misica se hace notar muy especialmente en la traduc-
ci6n cantada (Apter, 1985 y 1989; y Mateo, 1998), pero también en la forma mds
comtin de traduccién de este género, la sobretitulacién, como he estudiado en un
articulo anterior (Mateo, 2002b) y veremos aqui en mds detalle. «Since itis ge-
nerally agreed that the words should subserve the music, opera translators work
under multiple constraints»: aunque Dinda Gorlée (1997: 236) se refiere ahi a la
traducci6n de la Gpera para el canto, las restricciones también se hacen notar en
la sobretitulacién, y no s6lo vienen impuestas por la misica sino por la multi-
plicidad de agentes que intervienen en la experiencia operistica, que es fruto de
la colaboracién entre, en primer lugar, un musico y un libretista, y posterior-
mente, entre un director de escena, un director musical, un escenégrafo, unos
cantantes solistas, un coro, una orquesta y unos técnicos de iluminacién y de
vestuario, fundamentalmente. La sobretitulacion no es entonces un proceso ais-
lado y ajeno a las relaciones de poder que se establecen en dicha experiencia de
creacién miiltiple sino que, al igual que ocurre con otros tipos de traduccion au-
diovisual como la traduccién teatral (Mateo, 2002a) o el doblaje y la subtitula-
cién (Diaz Cintas, 2003), estd inmersa en ellas y de hecho sometida a las deci-
siones de los dos directores.

Por otra parte, el peso secundario que se le ha otorgado tradicionalmente al
texto verbal por el poder de la voz y de la misica ep ]a experiencia operistica,
junto con la simbiosis que se produce en el canto entre palabras y notas, han in-
fluido negativamente en la necesidad -y posibilidad— de traduccién (Mateo,
1998 y 2001), algo en lo que seguramente también ha tenido que ver ese princi-
pio de incongruencia que estd en la esencia de la 6pera y que a menudo ha su-
puesto una infravaloracién del discurso dramitico que seria objeto de la traduc-
cién. Y, sin embargo, ya Wagner insistfa en que el Gesamtkuntswerk sélo puede
llegar verdaderamente al piblico si todo el complejo texto operistico es apre-
hendido y comprendido.

La llegada de los sobretitulos a los teatros de 6pera en 1983, en todo caso,
ha supuesto importantes cambios en la recepcion de este género, lo que los hace
merecedores de una mayor atencién de la que han recibido en los Estudios de
Traduccién. Estos textos meta ofrecen ademds un interesante objeto de estudio
para la traducci6n audiovisual, debido a las restricciones de tipo técnico y tem-
poral que impone el canal de comunicacién en la traducci6n del texto verbal
cantado, que supone un trasvase del modo oral al modo escrito e implica una
considerable adaptaci6n formal del mismo.

Para ilustrar algunas de estas restricciones, y ayudar a comprender mejor el
proceso de sobretitulacion, he elegido aquf una Gpera cuyo autor se enmarca
dentro de la tendencia de compositores que valoran el componente dramatico y
]a cual, en mi opinién, no es posible disfrutar sino es con la comprensién total
del texto escrito por la que abogaba Wagner: Salomé de Richard Strauss es un
ejemplo claro del papel que los sobretitulos han desempefiado no sélo en el au-
mento del disfrute de 1a 6pera y el consecuente incremento de su publico (Ma-
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teo 2002b) sino también en la innovacion de los repertorios de los teatros de
6pera (Low, 2002: 99), pues han permitido que el piiblico acepte obras novedo-
sas que, aunque no conozca de memoria como Josca o Carmen, puede com-
prender y apreciar a pesar de la dificultad de su miisica y/o lengua, como es el
caso de este drama musical. Es interesante destacar en este sentido que la pri-
mera representacién de Salomé en la Temporada de C)pera de Oviedo tuvo lugar
en septiembre de 2001, muchos afios después de la inauguracién de dicha tem-
porada en 1948 y cuando ya habian sido introducidos los sobretitulos en la
misma.

Salomé, un caso interesante de trasvase

Ademds de servirnos de apoyo para el andlisis de los sobretitulos operisti-
cos, Salomé constituye por si misma un caso de trasvase de lengua y medio de
especial interés, pues antes de existir como drama musical, compuesto por Ri-
chard Strauss con libreto de Hedwig Lachmann, vio la luz como drama teatral
gracias a la pluma de Oscar Wilde, verdadero artifice de la reinterpretacion de
este tema biblico y creador de la imagen que ha perdurado entre nosotros del
personaje de Salomé?: mas perversa y menos inocente que la tradicional, inde-
pendiente de su madre, y sobre todo sensual, enamorada y apasionada. La Salo-
mé de Wilde fue una mds, si bien la mds importante, de las femmes fatales que
llenaron el fin del siglo XIX en todas las manifestaciones artisticas: creaciones
femeninas.portadoras de,una gran belleza asi como de fatalismaqy perversidad,
que surgen posiblemente como reaccién de los hombres ante la incipiente libe-
racién de la mujer (Rodriguez Fonseca, 1997: 30-31).

La historia que nos describe el dramaturgo irlandés en su obra tiene lugar
durante la fiesta de campleaios del Tetrarca Herodes, padrastro de Salomé al ha-
berse casado con la madre de ésta, Herodias, tras haber muerto su propio her-
mano y primer marido de Herod{as. Al comienzo de la obra, Salomé oye la voz
del profeta Jokanaan, encerrado por orden de Herodes, y convence a unos sol-
dados —uno de los cuales, enamorado de ella, se suicidard después— para que lo
traigan a su presencia. En cuanto ve al profeta, se enamora apasionadamente de
él, a pesar del rechazo y desprecio que éste le manifiesta. Entran en escena en-
tonces Herodes y Herodias con el resto de los invitados, y en seguida se hace no-
tar la atraccién sexual que siente el Tetrarca por su hijastra, a quien pide que bai-

? Asf lo defiende Rodriguez Fonseca, quien afirma: «Desde su primera aparicién fugaz en
los Evangelios hasta el momento podemos afirmar, sin temor a equivocarnos, que la tragedia de
Oscar Wilde ha sido la versién mds importante que sobre su persona se ha realizado, permane-
ciendo ésta como referencia obligada al hablar de las interpretaciones artisticas del mito»; «su crea-
cién habria de quedar como paradigma de lo que Salomé habia sido en realidad por mucho que
las fuentes primitivas dijeran lo contrario» (Rodriguez Fonseca, 1997: 40 y 16 respectivamente).
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le para él a cambio de cualquier cosa que ella desee. Salomé accede y, tras bai-
lar 1a danza de los siete velos, pide la cabeza de Jokanaan. Espantado, Herodes
acaba cediendo a las exigencias de la joven, quien por fin recibe la cabeza del
Bautista en una bandeja de plata y cumple su deseo de besarla. Ante semejante
aberracién, el Tetrarca ordena que la maten. Wilde equipara en su obra el peca-
do y la virtud y le da la vuelta a la razén del crimen, pues Salomé ya no pide la
decapitacion de Jokanaan siguiendo érdenes de su madre, como en los Evange-
lios, sino movida por 1a pasién amorosa. Fruto de antiguos mitos como Eva o
Lilith, 1a historia de la bailarina encarna, ademas del triunfo de la mujer, otros
temas de interés para los escritores finiseculares, como eran el exotismo y orien-
talismo, la danza, las perversiones y el mundo biblico con su extrafia moral.

Pero esta obra de teatro que dio lugar después al libreto de la dpera resulta
de interés traductolégico también por otra razén, y es que Oscar Wilde compo-
ne su Salomé en francés, en una época —1891- en la que era aclamado en Parfs,
ciudad que visita entre 1891 y 1892 y donde conocerfa a Mallarmé®, y en que se
introducia ya en el nuevo esteticismo y zonas prohibidas del pensamiento y del
comportamiento (Ellman, 1988: 305). Los motivos por los que decidié escribir-
la en francés son varios, y entre ellos se apunta al estimulo que le supuso el sa-
ber que Sarah Berhardt estaba.interesada en representarla, su propio deseo de
competir con Mallarmé, asi como el prestigio de dicho idioma como lengua li-
teraria en el cambio de siglo y la propia atraccién que sentia Wilde por Francia
y su lengua (Ellman, 1988: 372-3 y Rodriguez Fonseca, 1997: 65).

El drama de Oscar Wilde, sin embargo, resulté problemdtico desde el prin-
cipio: comenzados los ensayos para su estreno en Londres, €ste hubo de sus-
penderse al no conceder el censor el permiso para su representacion. La obra se
publica en Paris en 1893 y Wilde le encarga a Lord Alfred Douglas su traduc-
cién al inglés, algo de lo que después se arrepentiria, dado el pobre conoci-
miento de francés que su compafiero demostré y los quebraderos de cabeza que
le produjo todo el proceso de traduccién. La version inglesa ve la luz en 1894,
con el supuesto consentimiento de Wilde, que habia realizado numerosas co-
rrecciones, y con una dedicatoria a Douglas como traductor (Ellman, 1988: 402-
4 y Rodriguez Fonseca, 1997: 68). El estreno teatral llega por fin en 1896 en Pa-
ris, cuando el dramaturgo irlandés ya se encuentra en la prisién de Reading a la
que le habia conducido su relacién homosexual con Douglas. La obra tardaria

3 Mallarmé estaba componiendo entonces su Hérodiade, poema extenso sobre €l mismo
tema, que Wilde seguramente conocié. En todo caso, aunque esto haya podido estimular a Wilde
para la creaci6n de su drama, el interés del autor irlandés por la historia de Salomé habia comen-
zado mucho antes de su encuentro con Mallarmé (v. Ellman, 1988: 339-340), y Wilde se nutrié
para su obra de numerosas fuentes, tanto biblicas como histdricas, literarias y pictéricas. De he-
cho, sus fuentes mas directas fueron, ademads de los Evangelios de Marcos, Mateo y Lucas, el Atta
Troll de Heinrich Heine (1841) y el retrato que hace J. K. Huysmans de Salomé en su novela A
Rebours (v. Rodriguez Fonseca, 1997: 97-101).
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atin bastante en pisar un teatro londinense: no serd hasta 1905, fallecido ya el
autor, cuando al fin se estrene en el Bijou Theatre de Londres.

Ese mismo afio, curiosamente, se estrena también la 6pera homénima de Ri-
chard Strauss, quien habfa quedado fascinado por el drama de Wilde y compo-
ne asf su primera gran épera, en colaboracién con Lachmann, que adapta el ori-
ginal francés de Wilde al alemdn siguiéndolo casi al pie de la letra: se mantiene
toda la trama, al igual que los temas principales de los didlogos, el orden de las
intervenciones, el simbolismo de las metédforas y elementos recurrentes (1a luna,
los colores, el tema de la mirada, etc.), las referencias contextuales, el tono de
cada personaje (fanatismo de Jokanaan, sensualidad y perversidad de Salomé,
contradicciones de Herodes, desenfado y celos de Herodfas, etc.), las construc-
ciones enfiticas e incluso los giros sintdcticos extrafios que a veces incluye el
texto de Wilde, para los que Lachmann también recurre a construcciones arcai-
cas o poco usuales del alemén. S6lo se han suprimido o comprimido en el libre-
to algiin breve didlogo, contenidos repetidos (o que abundan en algo menciona-
do previamente), algiin que otro énfasis o precision semdntica, alguna referencia
cultural secundaria y alguna repeticién, aunque también se han afiadido a veces
éstas tltimas por motivos musicales.

Quiz4 dos cambios 1éxicos que merece la pena destacar, y que aparecen en
el primero de los dos fragmentos que analizaremos mds adelante, son, por un
lado, la adaptacién de la metdfora que le dirige Salomé a Jokanaan nada mads
verlo, que en el libreto es substituida por otra quizd mds acorde con el canal mu-
sical que la transmite pero también menos poética y sensual:

(Wilde) - < SALOME: Parle encore Iokanaan. Ta voix-m’enivre
[(v.inglesa) SALOME: Speak again, Jokanaan. Thy voice is wine to me.]
(Lachmann): SALOME: Sprich mehr, Jokanaan, deine Stimme ist wie Mu-

sik in meinen Ohren.

Y, por otro, un cambio en el que se produce el efecto contrario, pues justo
antes de esta intervencién se afiaden en el libreto connotaciones sexuales no pre-
sentes en el fragmento correspondiente de la obra teatral, que es precisamente la
intervencién de Jokanaan que retoma Salomé para crear la metdfora anterior (mi
cursiva):

(Wilde) IOKANAAN: [...] Ta mere a rempli la terre du vin de ses ini-
quités, et le cri de ses péchés est arrivé aux oreilles de Dieu.

[(v. inglesa) JOKANAAN: [...] Thy mother hath filled the earth with the
wine of her iniguities, and the cry of her sins hath come up to
the ears of God.]

(Lachmann): JOKANAAN: [...] Deine Mutter hat die Erde erfiillt mit dem

Wein ihrer Liiste, und das UnmaB ihrer Siinden schreit zu Gott.

Se observa ahi, en todo caso, la estrecha relacién entre el texto de Wilde y
el de Lachmann. Y, precisamente, también la épera tuvo problemas para su es-
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treno, pues tanto la mdsica como el argumento resultaban explosivos para la
época. Se estrené —como «drama musical en un acto»— en el teatro de la Corte
de Dresde en diciembre de 1905 pero, como recuerda la introduccion al libreto
de la pdgina WEB LA OPERA, 2000,

no pudo representarse en Viena por la oposicién del arzobispo de la ciudad; en Ber-
lin hubo que poner una estrella de Navidad en el instante de la muerte de Salomé;
[y] en Londres el libreto tuvo que modificarse para que pareciera que lo que Salo-
mé pretende es la bisqueda de un gufa espiritual en lugar de un contacto lascivo; sin
embargo, como se cantd en alemdn los cantantes hicieron caso omiso de las correc-
ciones y no pasé nada...

No era de extrafiar que la obra de Wilde atrajera a Strauss, pues, segin Ka-
therine Worth, su Salomé, «con sus arreglos y escenario colorista, es una obra que
muestra las caracterfsticas del ‘total theatre’» (en Rodriguez Fonseca, 1997: 89),
ademads de encerrar una gran musicalidad y brindarle a Strauss un tema biblico,
mitolégico, simbolista, muy adecuado para su propia concepcién de la opera.

Y no sélo atrajo a Strauss, sino que se convirtié en una obra de enorme ins-
piracién para los escritores espaiioles e hispanoamericanos de la primera mi-
tad del siglo XX, que tomaron de Wilde personajes, ambiente, prosa, lengua-
je, y sobre todo su reinterpretacion de] tema, para las sucesivas versiones y
ensayos que €laboraron €n torno a €1, como analiza Rodriguez Fonseca (1997)
en un magnifico estudio. Es interesante destacar que Salomé fue precisamente
la primera obra de teatro de Wilde en llegar a Espaia: traducida® y publicada
en Madrid en 1902 —tres afios antes, por tanto, de su estreno en Londres—, fue
también la primera de sus obras en representarse en nuestro pafs, con Marga-
rita Xirgu en el papel principal, aunque esta produccién —que los estudiosos
datan en torno a 1913— sigui6 la senda problemdtica de la obra de Wilde en sus
comienzos, ya que fue clausurada por las autoridades inmediatamente después
del estreno (Davis, 1973: 147). Mejor suerte pareci tener aqui la dpera de
Strauss pues, segin Davis (1973: 137), una exitosa produccién de la misma
inspir6 una traduccién del libreto por Luis Paris en 1910° 1o que nos indica que

4 Por J. Pérez Jorba y B. Rodriguez (Madrid: Rodriguez Serra, 1902) (v. Davis, 1973: 137).
Las traducciones de Salomé enseguida se sucedieron a ambos lados del Atldntico, y asf Davis cita
otra realizada por el ensayista y critico portorriquefio M. Guerra-Mondragén para la Revista de
las Antillas, n° 9 (noviembre de 1914), «which is a model for excellence in style and accuracy»
(Davis, 1973: 139), y el gran hombre del teatro espafiol de la primera mitad del siglo pasado y ver-
dadero introductor de las comedias de Wilde en Espafia, Ricardo Baeza, incluy6 su propia tra-
duccién de Salomé en su publicacién de las Obras Completas de Wilde, en 1927 (Anderson, 1994:
230-1).

5 Publicada en Madrid, Imp. Domingo Blanco, 1910. Recordemos aqui, por otra parte, que
durante la primera mitad del siglo XX, se tradujeron al catalédn, en versiones destinadas al canto,
numerosas Gperas alemanas, siendo las de Wagner las pioneras, a las que siguieron obras de otros
compositores y lenguas origen, entre ellas Salomé, que hacia 1925 ya contaba con una traduccién
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la 6pera pisé la escena antes que el drama de Wilde®, seguramente por la cues-
tidén lingiiistica: al ser la norma traductora imperante en la dpera la no traduc-
cién y estar la obra de Strauss en aleman, su peligrosidad para el piiblico es-
pafiol era evidentemente mucho menor que en el caso teatral, en el que la
representacion escénica en nuestro pafs implicaba necesariamente el trasvase
de la obra a la lengua meta, y por tanto su comprension por parte del publico.
He aqui un claro ejemplo de cémo las normas preliminares (Toury, 1995: 58)
que rigen la politica traductora para dos géneros distintos en un momento y
pais determinados pueden diferir en gran manera y producir asi resultados
también muy dispares, no s6lo en cuanto al producto textual final sino también
en cuanto a la recepcion de obras muy relacionadas entre si pero pertenecien-
tes a esos distintos géneros.

La recepcion de la obra de Strauss con sobretitulos, norma que impera en
los teatros de épera del mundo occidental hoy dia, es también muy diferente de
la que se produce sin la mediacion de este tipo de traduccién. Dado el auge que
han tenido estos textos meta en los teatros de 6pera en los Gltimos afios, lo mis
probable es que la recepcién de Salomé en los teatros ingleses, norteamericanos
y espaiioles sea simultdneamente audiovisuaj (del texto cantado y representado
en el escenario) y lectora (de los sobretitulos que acompafian a la representacién
favoreciendo su comprension). Pero la divergencia entre los distintos sobretitu-
los de unas compaiifas de 6pera u otras tendrd 16gicamente consecuencias en la
transmision y recepcion del texto, como veremos a continuacién en el andlisis
de lo que constituye el siguiente trasvase de Salomé que estudiaremos aqui: la
traslacién desde el medio verbal-musical de la 6pera al visual de la pantalla que
proyecta los sobretituld$ en la parte superior del proscenio, trastacién que en los
casos a analizar es ademds interlingiiistica.

Salomé a través de sobretitulos ingleses y espaiioles

Para estudiar el trasvase de lengua y medio que supone este tipo de traduc-
cién operistica, contamos aqui con los sobretitulos elaborados para Salomé por
cuatro teatros de 6pera o empresas sobretituladoras: la Royal Opera House de
Londres, la empresa canadiense que patenté el método en 1983 —SURTI-
TLES™-, la firma estadounidense Christopher Bergen Productions’, y la Aso-

al cataldn adaptada a la miisica. Estas versiones no respondian al encargo de una produccién con-
creta, pero si permitian la posibilidad de una representacion escénica (v. Mateo, 2001: 42).

¢ De hecho, se estrend en Barcelona ese mismo ano de la traduccidn del libreto, 1910 (v. Ca-
sares, 2001). .

7 Christopher Bergen es uno de los libretistas mds prestigiosos de EEUU, segin Figaro Sys-
tems, una de las empresas estadounidenses provedeedoras de las pantallas individuales instaladas
en la parte trasera de los asientos en algunos teatros operisticos, como la Metropolitan Opera Hou-
se de Nueva York o el Teatro del Liceo de Barcelona (v. Mateo 2002b: 55-56).
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ciacién de Amigos de la Opera de Oviedo®. Se trata, por tanto, de cuatro textos
meta en inglés y uno en espaiiol, que compararemos entre si asi como con el tex-
to cantado alemdn al objeto de ver el efecto que tienen las decisiones del tra-
ductor/sobretitulador —motivadas por el trasvase lingiifstico-cultural y las res-
tricciones técnicas— en la recepcién del texto. Ademds, dado que el libreto tiene
un origen teatral, que aquél sigue efectivamente muy de cerca y que se trata de
una obra fundamental de uno de los principales dramaturgos en lengua inglesa,
cotejaremos también los sobretitulos en este idioma con la versi6n inglesa de la
obra de Wilde, intentando asf calibrar hasta qué punto la presencia importante
de dicho texto teatral ha animado a los traductores a acercarse a €l al elaborar
sus textos meta o en qué medida, por el contrario, han procedido de forma to-
talmente independiente del mismo.

Para el andlisis he seleccionado dos fragmentos de la épera muy represen-
tativos de la trama: el primero corresponde al encuentro de Salomé con Jokana-
an (desde SALOME: «Wie abgezehrt er ist!» hasta JOKANAAN: «Zuriick,
Tochter Babylons! Durch das Weib kam das Ubel in die Welt»); y el segundo co-
mienza inmediatamente después de que termina la danza de los siete velos, y co-
rresponde a la escena en la que Salomé solicita la cabeza del Bautista, ante las
siiplicas de Herodes a la joven de que le libere de su juramento. Ambos frag-
mentos son de una extension suficiente para resultar asimismo ilustrativos de las
estrategias traductoras en la sobretitulacién en general y de cada una de las em-
presas analizadas en particular. )

No es mi objetivo aqui explicar en detalle el funcionamiento, las caracteris-
ticas y las restricciones técnicas de los sobretitulos®, de modo que me limitaré a
mencionar brevemente aquellos rasgos necesarios para comprender las estrate-
gias traductoras de esos teatros o firmas sobretituladoras. La esencia de estos
textos meta viene determinada por el cambio de medio y por su funcién: supo-
nen un trasvase del medio verbal-musical —es decir, de dos sistemas de signos
de naturaleza auditiva y temporal que a su vez se apoyan en las imdgenes re-
presentadas en el escenario— al medio visual de la pantalla, que limita la trans-
misién del texto a dos renglones por sobretitulo de unos 32 caracteres cada uno
aproximadamente, transmision que también ha de concordar con las imagenes
del escenario y someterse a las-imposiciones temporales de la miisica. Dadas es-
tas limitaciones, asi como las relativas a la velocidad de lectura del ojo humano,
es imposible transmitir «todo» el texto cantado a través de los sobretitulos, con
lo que el principio de economia se convierte, al igual que en los subtitulos, en

§ Quiero expresar aquf mi agradecimiento a Jonathan Burton de la Royal Opera House, a
- Gunta Dreifelds de SURTITLES™, a Chris Bergen de Christopher Bergen Productions y a Andrés
de la Puente de la Asociacién de Amigos de la Opera de Oviedo, por su generosa ayuda al pro-
porcionarme sus sobretitulos. Todos los textos analizados aqui han sido elaborados por estas per-
sonas, excepto los correspondientes a la Royal Opera House, que en este caso corresponden a Pe-
ter Kreiss.
9 V. Dewolf, 2001; Low, 2002; y Mateo 2002b.

233



un factor importante (Low, 2002: 101). Su funcién es por tanto muy diferente de
la de las traducciones literales que acompafian a las grabaciones de 6pera en CD
—aunque en muchos casos de sobretitulacién se utilizan traducciones literales
del libreto como paso previo a la adaptacion a la pantalla—, y podemos resumir-
la remitiéndonos a las cuatro prioridades que, segtin Low (2002: 109), ha de
contemplar un traductor para sus sobretitulos:

— ayudar al ptiblico a seguir la trama de la épera.

— contribuir a la comprensién del didlogo y emociones de los personajes.
— ser acordes con la representacion concreta.

— resultar discretos.

Su naturaleza funcional coincide por tanto con la que define Diaz Cintas
respecto a los subtitulos, «una modalidad traductora de marcada naturaleza fun-
cional cuyo objetivo no es recrearse en los pormenores sino transmitir la infor-
macién necesaria y relevante para que el espectador pueda seguir y entender la
trama del original» (2003: 212). Por ello, los sobretitulos también se caracteri-
zan, desde el punto de vista microtextual, por la reduccién y compresién de con-
tenidos repetidos o implicitos, la simplificacién del vocabulario y de la puntua-
cién, la sencillez sintdctica y la tendencia a que cada uno de ellos forme una
unidad de sentido independiente'. El factor mas determinante en los sobretitu-
los, sin embargo, es el poder omnipresente de la misica en su transmisién, que
marca la divisién del libreto en dichos textos, asi como su sincronizacién con el
texto cantado y el tiempo de exposicion. También la naturaleza efimera, irrepe-
tible, y desespecticulo-en vivo que caracteriza a la representacin operistica dis-
tingue a estos textos meta de los subtitulos, influyendo de modo importante en
su elaboracién y recepcidn.

Veamos ahora cémo han adaptado cada una de aquellas empresas o teatros
el libreto de Strauss a textos susceptibles de ser proyectados en la pantalla so-
bretituladora, centrandonos s6lo en lo mas destacable de sus estrategias traduc-
toras, bien por su efecto en la recepcidn de dicho texto bien porque nos ayude a
comprender mejor el proceso de la sobretitulacién operistica.

Dos son los elementos que mads saltan a la vista en los sobretitulos de la Ro-
yal Opera House: el poder determinante de la misica y la presencia muy cerca-
na de la versién inglesa del texto teatral. La musica parece primar sobre el con-
tenido semdntico en la divisién entre titulos pues con frecuencia aparece una
oracién repartida en dos de ellos —mientras que nunca se juntan textos de dos
personajes en un sobretitulo—. Eso, junto con el breve nimero de caracteres por
rengl6n (a menudo mucho menor de 32: 12, 18, 21), hace que el computo de ti-
tulos sea mayor que en las demds casas, por lo que el piblico tiene que mirar
mads veces a la pantalla pero a la vez recibe el texto visual exactamente al mis-

1® V. Low, 2002: 101 y Mateo 2002b: 58-66.
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mo tiempo que el cantado. Por su parte, el Iéxico y la sintaxis muestran que el
traductor ha seguido muy de cerca al texto inglés de Wilde, incluso a veces més
que al propio libreto alemdn, especialmente en cuanto al vocabulario. Asi, por
ejemplo, leemos, al igual que en el drama, «the wine of her iniguities», cuando
el libreto dice Liiste; o «footsteps of dawn as they light on the leaves» (v. Wil-
de: «nor the feet of the dawn when they light on the leaves») cuando el libreto
habia comprimido esta imagen en «nicht die FuBe der Ddmmerung auf den Blit-
tern». En todo caso, si la diferencia en un momento dado estriba en una adicion
del libreto respecto al texto teatral, estos sobretitulos ingleses si se rigen por el
texto de Lachmann (posiblemente por coherencia con la misica, que determina
también los contenidos a eliminar). Se han actualizado, respecto al drama, los
pronombres y alguna construccién sintdctica obsoleta y se ha adaptado la sinta-
xis de modo que la divisién entre titulos siempre resulte clara, pero en general,
se emplea el lenguaje poético y arcaico del texto teatral inglés, con ausencia de
contracciones y manteniendo la carga seméntica de los elementos clave (p. ¢j.
las connotaciones sexuales de parte del vocabulario, la repeticion de «your
body» en un discurso de Salomé a Jokanaan, etc), las metéforas, las referencias
culturales y religiosas, e incluso algunos vocativos y repeticiones.

El resultado es un conjunto de textos de Iéxico poético y con un toque de ar-
caismo, pero de sintaxis sencilla y facil de seguir, estructurado en unos sobreti-
tulos bastante.breves, que trasladan casi‘todo el contenido del libreto asi como
la ambientacién y el tono de los distintos personajes, y que muestran c6mo la
miusica ha llevado la batuta en cuanto a la seleccién de la informacidn y a su dis-
tribucién entre los distintos sobretitulos, y cémo el mayor conocimiento del tex-
to de Wilde por parte del pdblico inglés —o en todo caso, su presencia cercana
en este contexto cultural— ha animado al traductor a dejarse guiar por él en el ni-
vel Iéxico y estilistico.

La influencia del contexto en el que se enmarcan los sobretitulos se observa
también cuando nos trasladamos al continente americano para analizar los tex-
tos realizados en EEUU y Canada. Asf, la versi6n teatral inglesa de Wilde no pa-
rece haber estado presente en las decisiones del estadounidense Christopher Ber-
gen, cuyos sobretitulos son el claro resultado de una perfecta combinacién de
dos factores: la naturaleza funcional de este tipo de textos meta y la importancia
del contenido del libreto en esta Gpera en particular. Bergen sigue a éste muy de
cerca, manteniendo practicamente todo el contenido de los diélogos, aunque sea
de forma comprimida. De hecho, en su caso es el sentido el que parece primar a
la hora de suprimir o condensar informacién, asi como al dividir el texto entre
los titulos, donde la misica cede ante la coherencia interna y el criterio de que
cada sobretitulo forme una unidad semdntica independiente. La sintaxis se com-
prime y se vuelve mds natural, pero siempre con un claro intento de no perder
carga seméntica: se mantienen los énfasis y focalizaciones (algo que, en cambio,
los sobretitulos de 1a ROH no hacian); los contenidos suprimidos suelen ser re-
peticiones sin importancia o elementos implicitos y se compensan casi siempre
con el léxico del texto mantenido (p. ej. «Ich muB ihn [niher]p beseh’n» > «I
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want to gaze upon him.»; «Verlange etwas andres von mir. / [Verlange die Hilf-
te meines Konigreichs.]g» > «ask anything else of me.» —v. Wilde: «something
else»—). Las estructuras sintdcticas son entonces sencillas y naturales (con algtin
toque arcaico en los imperativos), respondiendo al objetivo de transmitir el con-
tenido de forma clara, concisa, pero sin pérdidas esenciales. Este equilibrio se
observa también en el nivel estilistico: por un lado, se facilita la comprensién
empleando un vocabulario siempre comun y actual (v. «silver dish» en lugar del
«silver charger» de Wilde o de la ROH), asi como giros, 1éxico o tiempos ver-
bales propios del inglés americano alli donde éste difiere de la variedad britdni-
ca («the breast of the moon on the oceans»; «You swore an oath, Herod»; «I
know I swore an oath» —v. Wilde: «You have sworn, Herod. / I know it. I have
sworn by my gods»; y libreto: «Du hast einen Eid geschworen, Herodes. / Ich
weil} ,ich habe einen Eid geschworen»—), y se reduce la carga metaférica, con la
neutralizacién de algunos epitetos y la compresion de alguna metdfora; pero, a
la vez, se ve un claro intento de transmitir las connotaciones y el tono de los per-
sonajes en el vocabulario empleado asi como en los vocativos y repeticiones
mantenidas (v. 1a erética repeticién de «Your body» mencionada arriba).

El efecto final es el de un texto muy coherente en la estructuracién de la in-
formacidn, de lectura sencilla, I€xico y sintaxis muy claros, y registro mucho me-
nos poético que el del libreto y el del texto teatral, sin llegar a ser coloquial, pero
que conserva todas las referencias religiosas e histéricas asi como la carga emo-
cional de los personajes (deseo sexual de Salomé, brusquedad de Jokanaan, en-
fado de Herodias, ambigiiedad en la atraccién de Herodes hacia su hijastra, su im-
paciencia con su esposa y espanto ante la actitud de Salomé); en definitiva, unos
sobretitulos que respohden al objetivo de transmitir el texto dé Torma clara y ré-
pida sin olvidar el peso del componente dramdtico en esta dpera de Strauss.

La naturaleza funcional ha primado también en el caso de SURTITLES™,
cuyos sobretitulos son el resultado de una evidente intencién de que el especta-
dor reciba la esencia del texto cantado, sin elementos que perturben la com-
prension rapida. La autora de los mismos, Gunta Dreifelds, sefiala «I'd like to
emphasize that my work is a CONDENSATION, not really a translation, be-
cause the text is for surtitles»'', precaucién terminolégica que recuerda al em-
pleo que a menudo se le da al término adaptacion en la traduccién teatral y cu-
yas implicaciones tedricas resulta imposible abordar aqui (v. Mateo, 2002a). En
todo caso, dicho comentario metatextual de la traductora si da buena cuenta de su
estrategia global: en sus sobretitulos se han suprimido la mayor parte de los
contenidos secundarios, estén o no implicitos (p. ej. «Cover yourself [with a
veills ?»), asi como los vocativos, nombres propios de sujeto y numerosas re-

' Comunicacién personal por correo electrénico.

12 Para Rodriguez Fonseca este elemento no serfa tan secundario pues, precisamente, alude
a las veiled women, que estudia la critica Elaine Showalter y que constituian un grupo de muje-
res que representaban la sexualidad femenina y aparecian siempre en ambientes exéticos y cu-
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peticiones, aunque tengan peso poético o connotaciones importantes (p. €j. la ci-
tada fuerza erdtica en la repeticion de «your body»); también han desaparecido
o se han reducido muchas de las metdforas, neutralizindose a su vez la carga
cultural o religiosa de otras, en coherencia con la técnica de supresién que se ha
aplicado igualmente a varias de las alusiones a Dios. Estas supresiones o com-
presiones provocan una fuerte atenuacién del efecto sensual, emotivo 0 poético
de algunas de las intervenciones, que ahora resultan a veces bruscas o con me-
nor carga personal. En todo momento se observa un deseo de que el espectador
no tenga que entretenerse mucho leyendo los titulos y, asi se condensan en una
oraciones o imagenes relacionadas, se emplean continuamente contracciones, y
se crean oraciones generalmente muy breves. Asimismo, tanto la sintaxis como
el 1éxico juegan a favor de la comprensién: las construcciones sintdcticas son
siempre actuales y naturales, se introduce algiin conector o verbo aqui y alld
para facilitar la lectura y el vocabulario se vuelve mds sencillo y menos arcaico
y poético que en el texto inglés de Wilde, que esta traductora tampoco ha segui-
do (v. «silver platter» en lugar de «silver charger»; «riches» para «treasures»;
«world» para «earth»; «orgies» para «iniquities», en coherencia ahi con el con-
tenido del Liiste del libreto pero en la linea del 1éxico preciso y actual de estos
sobretitulos; etc.). La distribucién del texto entre los titulos parece responder de
nuevo al contenido pues no se alarga nunca una imagen en varios de ellos aun-
que se extienda en el texto cantado fal contrario del criterio aplicado por la.
ROH). En cambio, si se juntan a veces intervenciones breves de varios perso-
najes en un solo titulo, sin ser distinguidas con guiones (como si hace Christo-
pher Bergen); aqui se ha simplificado también la puntuacién, eliminandose por
ejemplo las exclamaciones, lo que contribuye a dicha atenuaci6n visual del efec-
to emotivo del texto.

Los sobretitulos de Salomé elaborados por SURTITLES™ nos proporcio-
nan un buen ejemplo de unos textos meta concebidos como una parte inte-
grante ms de la experiencia operistica: leidos aisladamente, producen un efec-
to telegrifico, de oraciones esquemdticas de comprension fécil y rapida pero
un tanto bruscas, a menudo carentes de contenido poético o sensual. Al mismo
tiempo, la distribucién de la informaci6n respeta el proceder de la musica y la
trama, sin adelantar contenidos y manteniendo el suspense alli donde lo haya.
El objetivo es siempre llevar al espectador a la esencia del contenido del
libreto, sin distraerle de lo que estd contemplando simultdneamente en el es-
cenario.

biertas por un velo, entre las que Salomé fue la més famosa (Rodriguez Fonseca, 1997: 36). «Sho-
walter [...] apunta que uno de los simbolismos del velo es la sexualidad femenina, el velo del hi-
men que implica castidad y recato»(1997: 95). El objetivo del mandato del Profeta en esa impre-
cacién a Salomé no dejaria, segtin estas estudiosas, lugar a dudas: «al presentir la amenaza [...]
pretende impedir de un modo castrante que se desvele su “yo’ mds intimo y su sexualidad feme-
nina» (1997: 95-96).
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Finalmente, los sobretitulos espafioles de la Asociacién de Amigos de la
Opera de Oviedo también nos remiten al conjunto de la experiencia operistica
pero por otras razones. Retomamos con ellos cuestiones relativas al concepto de
épera analizadas en la introduccién, en concreto la multiplicidad de agentes que
intervienen en el producto final y el valor otorgado a la palabra frente a la mu-
sica. El propio proceso de la sobretitulacién es asimismo un proceso complejo
en el que puede intervenir més de una persona —pues no siempre coincide el tra-
ductor con el sobretitulador propiamente dicho— y cuyo resultado final puede
variar por causas ajenas a las decisiones de este experto.

En este caso, el sobretitulador no es el traductor sino un misico que recurre
a traducciones existentes del libreto para adaptar éste a las restricciones técni-
cas y musicales. Como es de esperar, entonces, en sus decisiones respecto a la
seleccién y distribucién del texto en titulos sigue principalmente las directrices
de la misica, separando una misma imagen —o dos relacionadas— en distintos so-
bretitulos, manteniendo muchas de las repeticiones, vocativos, etc. para ir al rit-
mo del texto cantado. De hecho, si relacionamos su estrategia global con algu-
na de las anteriores, la situariamos al lado de la aplicada por la ROH, pues en
ambas se observa una distribucién mds musical que semdntica a la vez que se
traslada el contenido de forma mds integra, o menos condensada, que en los
otros dos casos analizados: en efecto, estos sobretitulos conservan las metéfo-
ras, los elementos simbélicos, los giros enféticos, incluso los marcadores de dis-
curso y elementos féticos, con lo que consiguen una lectura fluida y poética por
sf mismos, eso si, alli donde no hay cortes.

Y es que en la versi6n que fue proyectada finalmente en pantalla durante las
representaciones de Sademé en 2001 se aplicaron una serie de-cortes proceden-
tes del director musical y/o de escena en los que no parece haberse tenido en
cuenta en absoluto la cohesion y coherencia textuales del texto verbal cantado,
siguiéndose quiz4 criterios exclusivamente musicales. Estos cortes son frecuen-
tes en las representaciones operisticas (como en las teatrales de los clasicos),
dada la longitud o complejidad de ciertas obras. Lo que ocurre es que en este
caso han dado lugar a varias incoherencias o cambios bruscos de tema que van
en detrimento de la cohesién entre titulos y por tanto de la comprensién del dra-
ma. Veamos un par de ejemplos:

No sé quién es. INDICE :164

]
Tu madre ha llenado la tierra INDICE :169

con el vino de sus injurias,

Los cuatro titulos que faltan ahi establecian la conexién entre esas dos ora-
ciones de Jokanaan, quien se estaba preguntando quién es la mujer que le mira,
y al responderle Salomé —ya entre esas dos intervenciones ahi citadas— «Soy Sa-
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lomé, hija de Herodias, princesa de Judea», le grita que se aparte y no se acer-
que a él pues su madre «ha llenado...». Hemos perdido ahi no sélo la presenta-
cién que de si misma hace la bailarina sino también la coherencia textual del
fragmento. De igual modo, en:

Princesa! Princesa! Princesa! INDICE :172

Quién es el Hijo del Hombre? INDICE :177

|
Es tan hermoso como ti, INDICE :178

Iokanaan?

han desaparecido cuatro titulos, llevandose consigo no sélo la fluidez textual
sino también parte de la caracterizacién de Jokanaan y de Salomé, quien en esa
intervencién del sobretitulo 177 retomaba una exhortacion incluida en un dis-
curso airado y.de tintes faniticos del Profeta que cowrespondia a] fragmento
suprimido (y en la que la animaba a ir en busca del Hijo del Hombre), a lo que
Salomé responde, entre la dulzura y el descaro, lo recogido en esos indices 177
y 178.

Estos cortes, por tanto, no producen sélo incoherencias o falta de cohesién,
sino que tienen también un efecto en el tono del texto y en la caracterizacién: al
haberse eliminado titulos que incluian los insultos de Jokanaan a Salomé, aquél
resulta menos fanatico y despreciativo, su tono queda suavizado; igualmente el
deseo sexual que siente la joven por el Profeta se atenda al haberse eliminado
todas las referencias a su cuerpo (por lo que la posterior solicitud de la cabeza
del Bautista puede parecer mas fruto de la locura que de la frustracién amoroso-
erdtica). El efecto erético en realidad ha disminuido mucho principalmente por
los cortes mencionados (observables asimismo, por ejemplo, en el caso de la
atraccién de Herodes hacia la joven, recogida en un largo vocativo dirigido a Sa-
lomé que ha sido suprimido), pero también a veces por alguna eleccién léxica:
asi, el sentimiento del Tetrarca hacia la bailarina parece ahora tan sélo paternal,
al manifestar aquél en estos textos espafioles «Mira, yo siempre te he demostra-
do carifio», cuando en el libreto dice ambigiiamente «Sieh, ich habe dich immer
lieb gehabt», y en el texto de Wilde afirmaba «Je vous ai toujours aimé» ([ver-
si6én inglesa} «I have ever loved you»).

Hay que recordar para entender esto, por tanto, el proceso complejo de la
sobretitulacién, integrado a su vez en el de la produccién operistica y sometido
a los diferentes agentes que en ella intervienen, muy especialmente a los direc-
tores de escena y musical. El efecto final de estos textos meta no es el producto
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sélo de las estrategias textuales de la persona encargada de ellos, sino también
de las decisiones de los demas agentes y de los medios con que se cuenta para
su proyeccién (tamafio y formato de la pantalla, disponibilidad en el sistema so-
bretitulador de acentos y otros signos ortograficos que faciliten la recepcion,
etc.). Al mismo tiempo, esta falta de autonomia de los sobretitulos explica tam-
bién que esa produccién de Salomé en el Teatro Campoamor de Oviedo tuviera
un éxito clamoroso: con algunos de los solistas mds importantes del mundo en
el reparto y prestigiosos directores nacionales al frente de la orquesta y de la es-
cena', esta representacion produjo una gran expectacién entre los aficionados,
medios de comunicacién y revistas especializadas de todo el pais (debido tam-
bién a lo poco frecuente de este titulo en los teatros espaiioles). La escenografia
reflejaba todo el simbolismo del texto de Wilde/Lachmann, y el tono de las in-
tervenciones lo transmitieron con sus soberbias interpretaciones los cantantes
(aunque fallé la sensualidad de la danza de los siete velos). El piiblico no pare-
ci6 notar aquellas incoherencias o saltos inesperados en el texto y todas las re-
sefias fueron elogiosas ante «un logrado y coordinado trabajo de conjunto»'*, sin
mencionarse sin embargo en ningin momento los sobretitulos (algo habitual,
por otro lado, en las criticas operfsticas), lo cual indica una vez mads la invisibi-
lidad de estos textos meta en la valoracién de la opera.

Conclusion

El andlisis de los sobretitulos realizados para Salomé por €stos cuatro tea-
tros de 6pera o empresas sobretituladoras nos ha permitido observar cémo, ante
la complejidad de este tipo de traduccién audiovisual, los profesionales encar-
gados de los mismos jerarquizan de modos diversos las prioridades que citaba
Low (2002: 109), mencionadas més arriba, para el proceso sobretitulador: en
general, el seguimiento de la trama adquiere una importancia especial en todos
ellos, mientras que, si unos sobretituladores anteponen la transmisién de las
emociones y del contenido exacto de los didlogos a la necesidad de que los so-
bretitulos resulten discretos, otros prefieren la opcién contraria. El contexto en
el que se producen estos textos meta, asi como la produccién concreta en la que
han de funcionar, se han revelado también como factores determinantes del re-
sultado final.

'* Eva Johansson en el papel de Salomé, Siegfried Jerusalem en el de Herodes y Robert Hale
como Jochanaan. Dirigia la orquesta Maximiano Valdés (director de la Orquesta Sinfénica del
Principado de Asturias), corriendo la direccién escénica a cargo de Emilio Sagi.

' La Voz de Asturias, 19 de septiembre de 2001, p. 19. V. también La Voz de Asturias, 17 de
septiembre de 2001, p. 18 y La Nueva Espafia, 17 de septiembre de 2001, p. 9; 18 de septiembre,
p-3; 19 de septiembre, p. 8; y 20 de septiembre, pp. 52-53.
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Por otra parte, si resulta indudable que los sobretitulos tienen un peso fun-
damental en la recepcién de las obras operisticas, y que también lo ban tenido
en el auge de este género en los tltimos tiempos, también lo es el que el con-
cepto de la Gpera como- un género eminentemente musical influye negativa-
mente en la visibilidad de los traductores/sobretituladores y en ocasiones en el
proceso mismo. Sin querer restar importancia al componente musical, pues
como vimos al principio de este trabajo, el canto es la esencia de este arte, si me
gustaria concluir defendiendo aqui la innegable importancia también del com-
ponente dramético, sin el cual la 6pera no serfa tal, y por tanto asimismo la de
los sobretitulos, textos meta que funcionan como algo mds que un simple apo-
yo para la mayorfa del piiblico operistico hoy dia, especialmente en obras como
Salomé, pues son el medio que le permite seguir adecuadamente su discurso dra-
mético. La infravaloracién de la parte teatral en la experiencia operistica permi-
te que el publico no perciba fallos o incoherencias en los sobretitulos y aprecie
el conjunto a pesar de ellos, pues, después de todo, la trama de muchas obras no
deja de ser pobre o excesivamente esquemdtica. Pero, aunque evidentemente los
sobretitulos son s6lo un elemento m4s de la experiencia total, una mayor visibi-
lidad del proceso de sobretitulacién en la producci6n operistica redundard en be-
neficio de su integracién armoniosa en la misma, de su calidad y de los profe-
sionales encargados, y puede influir en la recuperacién del concepto de 6pera
como Gesamtkunstwerk por el que abogaban Wagner y Strauss.
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