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Siempre existe el peligro de exagerar, pero sin miedo a hacerlo cabría
decir que desde el siglo XVIII ha abundado mucho más en España el teatro
traducido que el de producción original, o por lo menos, a fuer de objetivos,
que uno ha sido tan abundante como otro. Hablando en términos generales,
y no sólo de teatro, Mesonero Romanos ya decía en 1840 que "nuestro país,
en otro tiempo tan original, no es en el día otra cosa que una nación traducida";
para añadir a renglón seguido que "los literatos, en vez de escribir de su propio
caudal, se contentan con traducir novelas y dramas extranieros", Cuatro años
antes, en 1836, Larra recordaba que "la traducción fue entre nosotros una nece-
sidad: careciendo de suficiente n˙mero de composiciones originales, hubo que abrirse
la puerta al mercado extranjero, y multitud de truchimanes con el Taboada en la
mano y valor en el corazón se lanzaron a la escena española".

No parece que ciento cincuenta años después hayan cambiado mucho las
cosas. Quizá, en todo caso, se han acentuado las tintas en los ˙ltimos tiem-
pos. La propia autora de este libro establecía así el 'estado de la cuestión' en
la comunicación que presentó en mayo de 1993 a las III Jornadas Internacio-
nales de Historia de la Traducción: "El teatro de autores extranjeros ... ha sido
una constante en la vida teatral española de la segunda mitad de este siglo. No se
entendería nuestra historia teatral en esta época sin la presencia constante y signifi-
cativa de obras extranjeras, en su mayoría escritas originalmente en inglés. Un
repaso a los datos correspondientes a las obras más representadas cada año... 110S

demuestra que ... en años claves como 1958, 1960, 1972 o 1982 el n˙mero de obras
extranjeras más sobresalientes de la temporada ... era igual al de obras españolas. En
1961, 1971, 1973, 1978 o 1984 el n˙mero de obras extranjeras superó al de obras
españolas ... " .

El análisis de las carteleras teatrales confirma punto por punto estas pala-
bras. Mis notas me dicen que, si retrocedemos once años, por ejemplo, hasta
la semana del 8 de octubre de 1983, encontraremos que en Madrid (seg˙n la
correspondiente sección de El País) 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 atrás, de Bernard
Slade, y La vida del rey Eduardo II de Inglaterra, de Marlowe-Brecht. Si desde
allí volvemos a la actualidad y tomamos la página de teatro del periódico
ABC del pasado 15 de octubre de 1993, encontraremos que todo el teatro al
que allí se alude es extranjero, y por 10 tanto traducido: La estación, de
Umberto Marino; Marat-Sade, que pronto pondría en escena el Centro Dra-
mático Nacional' A puerta cerrada de Sartre y la doble inconstancia de Mari



La respuesta inicial es muy breve: no, todavía no. Es más, todo indica
que, hasta el día de hoy, el tema de la traducción dramática no ha desperta-
do mucho interés en este país: de hecho, y aunque han proliferado en los
˙ltimos años las reuniones científicas sobre traducción (Granada, León,
Cáceres, Madrid, Castellón, Almuñécar, Valencia, etc.), ninguna de ellas
-salvo una en Salamanca a finales de 1993- ha abordado ni central ni mar-
ginalmente el teatro traducido; tan sólo en alguna de ellas ha sido tratado
incidentalmente.

vaux, en sendos montajes de Miguel Narros; La loba, de Lillian Helleman, y
el monólogo El cerdo, del francés Raymond Cousse, que el actor Juan Echa-
nove estrenaba el 30 de septiembre en Sevilla. No hay en esa página la
menor alusión a teatro de producción nacional.

tion (Amsterdam: Rodopi), que contenía una nueva colectánea de dieciocho
estudios sobre traducciones y transposiciones teatrales.

Siendo esto así (y no hay razones para dudar ni de los críticos ni de los
periódicos), lo que sí sorprende es que tal abundancia de teatro traducido
a lo largo de casi trescientos años no haya generado paralelamente un cor-
pus abundante de reflexión teórico-crítica. Somos una de las naciones que
más teatro ha traducido y que, sin embargo, menos ha reflexionado sobre
el tema de la dramaturgia traducida. Bien es cierto (y ésa es nuestra ˙nica
excusa válida) que esta reflexión es fenómeno todavía muy reciente en la
historia cultural de Occidente: tan reciente que en un cómputo generoso
no cuenta a˙n con treinta años, y en un cómputo estricto ni siquiera alcan-
za quince.

Desde 1985, Y una vez despertado el interés por el tema, la cascada de
estudios ha sido incesante: han vuelto a aparecer trabajos de Zuber-Skerritt
(Meta, 33/4,1988), de Brisset (Target, 1, 1989) o de Van den Broeck (Linguisti-
ca Antioerpiensia, 1986), además de la compilación de artículos hecha por H.
Scolnicov y P. Holland en 1989, The Play out of Context: Tmnsferring Plays
from Culture to Culture (Cambridge University Press). Conviene también
recordar, por lo que respecta a Francia, que los Sextos Encuentros de Tra-
ducción Literaria tSixiemes Assises de 1(1Traduciion Littéraire), celebrados en
Arlés en 1989, se centraron en el tema 'Traduire le théátre',

Los primeros síntomas de interés teórico por la traducción escénica se
detectan en Europa en el decenio de los 60, yen particular en las páginas de
la revista Babel: sendos artículos (brevísimos) 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 Übersetzung von Thea-
tersutucken") y de Hamberg ("Some Practical Considerations Concerning
Drama tic Translation"). Sigue después un largo silencio a lo largo de todos
los 70. El hielo volvió a romperse en 1980, esta vez definitivamente, y en tan
sólo cinco años, entre el 80 y el 85, se establecieron las primeras bases perdu-
rables de reflexión teórica sobre la traducción dramática. A 1980, efectiva-
mente, corresponde el capítulo ("Translating Dramatic Texts") que Susan
Bassnett dedicó al tema en su breve Trtmslution Studies (Londres: Methuen,
120-132), en el que ya señalaba lo que por otra parte era evidente: que el tea-
tro era en ese momento un área por demás olvidada en los estudios de tra-
ducción (" it is also quite clear that theatre is one of the most negleeted areas [in
TS)" (p. 120). Ese mismo año, 1980, Zuber-Skerritt compilaba el primer volu-
men íntegramente dedicado a la traducción teatral, The Languages of Theatre,
centrado por primera vez "011 drama translation", y con un subtítulo de por sí
revelador: "Problems in the Translution and Transposition of Drama". Al año
siguiente G. E. Wellwarth incluía su ensayo "Special Considerations in
Drama Translation" en un volumen compilado por Marilyn Gaddis Rose,
Transtation Specirum: Essays in Theorij & Praetice (Nueva York 1981). De igual
manera Malcolm Griffiths escribía 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 Historieal Study of
Literary Transtation, publicado en Bélgica en 1985. Un año antes L Anderson
firmaba en italiano su "Pragmatica e traduzione teatrale" (Lingua e Letteraiu-
ra, 2, 1984, 224-235), coincidiendo así en la fecha con la edición de un segun-
do volumen compilado por Zuber-Skerritt, Page to Stage: Theatre as Transla-

Los teóricos de la traducción en Canadá, Estados Unidos, Gran Bretaña,
Bélgica, Holanda y Francia han ido así, muy poco a poco, adentrándose
como pioneros en este nuevo territorio, hasta hace bien poco inexplorado,
del vasto continente de los Estudios de Traducción.

¿Yen España? ¿ha habido aquí una reflexión similar sobre la naturaleza
y condición de la dramaturgia traducida, una especulación en profundidad
sobre ese fenómeno tan particular que llamamos 'traducción dramática',
una teoría, en fin, del Teatro en Traducción?

Y, sin embargo, paradójicamente, en España se ha escrito mucho sobre
traducciones teatrales: mi limitada bibliografía personal sobre el tema (que
se ciñe a tesis, tesinas, libros y artículos de los ˙ltimos veinte años) incluye
más de 300 títulos, de todo tipo y condición. ¿Cómo se resuelve, entonces,
esa aparente paradoja? ¿De qué trata Jo que hasta ahora se ha escrito en este
país sobre teatro en traducción?

La respuesta, de nuevo, es muy breve: trata de traducciones teatrales, no
de la traducción teatral. Y la diferencia aquí entre singular y plural no es
sólo un pequeño accidente gramatical, sino el resumen de la enorme distan-
cia que separa dos conceptos y formulaciones aparentemente tan similares.
En efecto, mientras en el primer caso -las traducciones teatrales-, se atien-
de a lo particular (a UJl0 o a varios textos traducidos, títulos determinados y
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traductores con nombre y apellido), en el segundo caso -la traducción tea-
tral- se prescinde en principio del texto concreto para atender preferente-
mente a una especulación sobre la especificidad del texto teatral per se, una
reflexión que resulte pertinente no sólo a la traducción de un texto dramáti-
co cualquiera, y en cualquier idioma, sino a la traducción incluso delfactum
escénico en toda su integridad.

Por todo ello, la paradoja antes citada se resuelve fácilmente: un análisis
somero de esa producción española tan abundante nos da una tipología
muy concreta que, a grandes rasgos, podría distribuirse en los siguientes
apartados: 1. Estudios bibliográficos. 2. Estudios bio-bibliográficos. 3. Estu-
dios histórico-contrastivos. 4. Estudios filológicos. 5. Críticas y denuncias. 6.
Reseñas en prensa periódica. Permítaseme detallar brevemente cada uno de
estos seis apartados:

1. Están en primer lugar los estudios de carácter estrictamente bibliográ-
fico, como el libro de Francisco Lafarga Traducciones españolas del teatro fran-
cés (1700 -1835): Bibliografía de los impresos (Barcelona 1983), o como el
"Repertorio de obras francesas estrenadas en Madrid en versión castellana
entre 1948 y 1975" (5), de Amalia C. Valderrama (Investigaciónfranco-espaí1o-
la, 2, 1989, 213-229); a su vez dos ejemplos bien conocidos en el ámbito de la
Filología Inglesa son la Bibliografía snakespeariana en España, de Angeles
Serrano (Alicante 1983) y la "Bibliografía de las traducciones españolas de
Shakespeare", de Aránzazu Usandizaga y Rosa M" Martínez (Cuadernos
bibliográficos, 38, 1979,213-244).

A estos trabajos de bibliografía 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 añadirse otros muchos, en los que su condición de 'ensayo' no disfra-
za suficientemente su auténtica naturaleza bibliográfica. Tal es el caso del
artículo de J. A López Férez "En torno a la historia de las traducciones de
Eurípides al español" (en: J. C. Santoyo & al., eds., Fidus interpres: Actas de las
1 Jornadas Nacionales de Historia de la Traducción, Univ. de León, 1989, vol. JI,
321-328); o el que yo mismo escribiera en 1987, "Dramaturgos contemporá-
neos de Shakespeare: Traducciones españolas" (en: R Portillo, ed., El teatro
de Shakespeare y su época, Cátedra 1987).

2. Como ampliaciones puntuales de esta sección, están en segundo lugar
los que he denominado estudios bio-bibliográficos, muy abundantes en
nuestra producción académica, tanto en tiempos pasados como en la actua-
lidad, centrados fundamentalmente por un lado en la personalidad y por
otro en la producción del traductor escénico elegido. No escasean los ejem-
plos, pero sólo a guisa informativa mencionaré tres títulos: a) "Pablo de Ola-
vide, traductor y adaptador de obras dramáticas y narrativas francesas", de
Angel Raimundo Fernández (en: H. Dyserinck & al., eds., Europa en España /

España en Europa: Simposio internacional de Literatura Comparada, Barcelona:
PPU 1990, 93-104); b) "Pompeu Fabra, traductor teatral", de [osep Miracle
(Estudis escenics, 28, 1986, 149-162; Y c) "Luis Astrana Marín, traductor de
Shakespeare", de Gilda Calleja (en: J. C. Santoyo & al., eds., Fidus interpres,
Univ. de León, 1988, voL 1,333-339).

3. Similar en parte al anterior, aunque de horizonte más dilatado, sigue
en tercer lugar el grupo (amplísimo) de los estudios histórico-contrastivos.
Su planteamiento general, de carácter eminentemente empírico, incluye
aspectos relativos al momento y ocasión de la traducción, original dramático
del que deriva, tipo de traducción y/o adaptación, influencia e impacto en
el polisistema dramático meta, formas de adaptación o de manipulación lin-
güístico-textual, biografía del traductor (si es el caso), etc. A este esquema
completo, o bien a algunas partes del mismo, responden multitud de artícu-
los, tesinas y hasta tesis sobre teatro traducido, típicos productos todos ellos
de la erudición académica, sin que esta calificación cuente en absoluto en
menoscabo suyo: todo lo contrario. A medio camino entre la literatura com-
parada y el análisis contrastivo-diferencial, estos estudios tratan de plasmar,
en resumidas cuentas, los contrastes que dos textos dramáticos, uno original
y otro traducido, ofrecen al análisis, y de estudiar el marco histórico, litera-
rio y personal en que se produjo la traducción. La estructura del esquema
apenas difiere de unos a otros trabajos, y lo mismo da si se habla de teatro
español en versiones extranjeras o de un texto extranjero vertido a cualquier
lengua española (aunque en este ˙ltimo caso las preferencias, casi al cien
por cien, se han venido centrando en cuatro ámbitos lingüísticos bien defini-
dos: el greco-latino, el francés, el inglés y el alemán). Como ejemplos típicos
de estudios que, en mi opinión, 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 título de
"Calderón, paradigma en la Alemania del siglo XIX: Trasfondo y contexto
de las traducciones de los Autos sacramentales de Eichendorff y Lorinser"
(en: A. Navarro González, ed., Estudios sobre Calderón: Actas del coloquio calde-
roniano, Univ. de Salamanca, 1988); bien un artículo de trece páginas que en
1992 publicamos Trinidad Guzmán y yo en el n° 1 de la revista Livius con el
título de "Moratín, traductor de Thomas Otway: Venice Preseroed",

4. Un cuarto grupo, ni mucho menos tan numeroso como el anterior, lo
forman los estudios de naturaleza eminentemente filológica, que de hecho
poco o nada tienen que ver con la traducción teatral, y mucho en cambio
con el análisis lingüístico o interlingüístico. Tal es el caso del artículo de
Benjamín García Hernández "Plauto, Ampl1. [El anfitrión), 867-868: solución
semántica de una cuestión de traducción y de crítica textual" (Habis, 15,
1984,117-124), o mejor a˙n el que Juan V. Martínez Luciano titula "El térmi-
no time en Macbeth: su traducción" (en: M. A. Conejero, ed., En tomo a Sha-
kespeare. II, Valencia: Inst. Shakespeare, 1982, 87-96),
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5. El quinto grupo de estudios, sin duda el más reivindicativo, viene
constituido por las críticas y denuncias de malos tratos a que se ven muchas
veces sornetidos los textos escénicos durante su proceso de trasvase a otro
idioma: nadie ha puesto ˙ltimamente tanto afán en este censurable aspecto
de las versiones dramáticas como la propia Raquel Merino, que, además de
un buen puñado de artículos sobre el tema, defendió en la Facultad de
Letras de Vitoria, en 1992, la tesis doctoral que está en la raíz del presente
volumen.

6. Está además, como sexta y ˙ltima categoría, un n˙mero considerable
de reseñas publicadas en prensa periódica: noticias generalmente someras
de una traducción teatral, de condición efímera como el mismo vehículo en
que aparecen (diario, revista, semanario, etc.) y que -dada su limitada
extensión- no desarrollan sino un aspecto impresionista, bastante superfi-
cial, del tema que tratan, que suele centrarse en la representación escénica
de determinada obra traducida, muy rara vez en su texto. Un caso típico
pueden ser los muchos artículos sobre teatro (traducido o no) que viene
publicando desde hace Míos el dominical Blanco y Negro, firmados en años
pasados por Fernando Lázaro 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 fenomenología
particular de la traducción de teatro; que son por lo tanto básicamente empí-
ricos y nada teóricos o especulativos; que van siempre directamente apega-
dos a un título o a un autor concreto ...), ¿qué otra cosa de sustancia se ha
escrito en España sobre la traducción de teatro?

Casi nada. Porque ni siquiera es todo lo que parece: en 1985, por ejemplo,
Cuadernos de Traducción e Interpretación publicaba una entrevista de 21 pági-
nas con Carmen Serrallonga, bajo un título bien prometedor: "De la traduc-
ció teatral". Quien haya leído la entrevista habrá comprobado que trata de
todo menos del tema propuesto: de las 38 preguntas (y respuestas), no más
de cuatro hacen referencia a traducciones dramáticas; en ning˙n caso a la
traducción dramática, 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 Traducción, celebrado en Madrid en 1980: cuan-
do uno consulta las actas (Madrid: APETI 1982), se encuentra con LU1 reduci-
do resumen de media página que poco o nada le dice al lector interesado.

De hecho, cuando acabamos de cerner con cuidado todo lo que en España
se ha escrito sobre la traducción escénica stricto sensu, en el cedazo apenas si
nos quedan tres o cuatro muestras de especulación pura (sin base en un texto
determinado) o aplicada (con base en él). Puede habérseme pasado por alto
alg˙n título, pero tampoco creo que sean muchos, por la sencilla razón de que

Vl

bien pocos son los que han teorizado, en el sentido más amplio del término,
sobre esta parcela de los estudios translémicos. En mi opinión (y es cierto que
puedo equivocarme, como cualquier mortal) en este capítulo sólo vamos a
encontrar cuatro contribuciones que merezca la pena considerar en detalle:

* la de Manuel Angel Conejero, conocido traductor de Shakespeare, que
en 1983 publicó el libro La escena, el sueño y la palabra (Valencia: Inst. Shakes-
peare), cuyos dos capítulos iniciales, ambos bajo el epígrafe de "Traducir la
traducción" (1 y II), plantean unos apuntes de teoría general, si bien dema-
siado esquemáticos, de la traducción teatral;

* un artículo mío de 1989 (disculpen la inmodestia) titulado "Traduccio-
nes y adaptaciones teatrales: Ensayo de tipología", publicado en el n? 4 en la
revista Cuadernos de Teatro Clásico (1989). El tema monográfico de aquel
n˙mero versaba sobre 'Traducir a los Clásicos', yen mi caso centré el análi-
sis en la doble condición y teleología del texto teatral, en las dos estrategias
mayores de traducción dramática (la de 'lectura' y la de 'escenario') y en la
compleja tipología que deriva de ambas estrategias y que incluye, además
de la traducción, las versiones, trasliteraciones, adaptaciones, traslados,
refundiciones, plagios y demás;

* un artículo de Angel Luis Pujante en el mismo n˙mero 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 problemática
de traducir teatro, cualquier teatro, sobre todo el del período isabelino;

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

Precisamente en el segundo párrafo de la introducción a su tesis, Raquel
Merino ya reconoce que "el 'desolado' panorama que presenta nuestro país en lo
referente al campo de los estudios de traducción se agrava, si cabe, con la práctica
inexistencia de trabajos sobre la traducción de textos dramáticos". Lo cierto es
que en este ámbito concreto de los estudios translémicos queda mucho por
hacer: ni mucho menos se ha dicho todavía la ˙ltima palabra sobre un tema
que está atrayendo cada vez más atención 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-

VII



ñoles de traducción teatral; que sirva de punto de inflexión y de línea 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 publicación, este volumen se con-
vierta pronto en' referencia también obligada en toda próxima reflexión
teórica sobre el fenómeno literario, lingüístico y sobre todo cultural de la
dramaturgia traducida.

J. C. Santoyo

Introducción
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Aunque no sea hoy tan necesario como lo era hace unos pocos años
resaltar la importancia que la traducción ha tenido y sigue teniendo como
medio de intercambio lingüístico y cultural, no estará de más citar a uno de
los investigadores que con más ahínco y afán ha permanecido activo en un
campo de estudio que se abre camino a duras penas dentro, entre otras, de
la disciplina de Filología Inglesa. Julio César Santoyo, precursor e impulsor
de las investigaciones en este campo en España, afirma que la traducción "es
la ˙nica lengua mundial qlle ha habido y la ˙nica que hay" (1983: 9), y que "vivimos
así inmersos, ouerámoeto o no, en una cultura cuyo rasgo más característico, más
señalaáo y decisivo es el de ser una cultura traducida" (1983: 41). Estas palabras,
correspondientes a la lección inaugural del curso 1983-84 en la Universidad
de León, encontrarían su eco más allá 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 fenómeno de la traducción y los buenos (o malos) oficios del
traductor sin los que "la cultura europea 110 existiría tal como hoy la conocemos"
(Santoyo 1985: 16).

En 1982 Dámaso Alonso apuntaba la importacia, cuantitativa y cualitati-
vamente hablando, de la traducción en España, en su prólogo a Teoría y
prdcrica de la traducción de Valentín García Yebra, con estas palabras: «Alimen-
ta en España cada vez mds la traduccián, En 1980 se imprimieron aquí27.629IibrosJ;

de ellos, 7.800 eran traducciones; es decir, mtis de la cuarta parte de los publicados"
(1989: 9). Desde entonces estos datos se han venido repitiendo en cuanto a
cantidad y a˙n aumentando cada afio, como se ve reflejado en el lndex
Translationu m: en 1983 de las 7.447 traducciones publicadas en España más
de la mitad (3.911) lo eran de textos literarios. El volumen de la traducción
inglés-español y, en concreto, la literaria, hace que cualquier estudio referido
a esta producción resulte, cuando menos, pertinente.

La monografía que aquí se presenta se ocupa fundamentalmente de
traducciones, pero de la traducción entendida como producto o resultado, no
como proceso. Por ello, el texto dramático traducido, ha sido en todo
momento el centro del presente estudio, que se enmarca en el todavía
desolado panorama que presenta nuestro país en lo referente al ámbito de los
estudios de traducción y, especialmente, de la traducción de textos dramá-

1 .- Seg˙n datos proporcionados por el Instituto Nacional del Libro Español.
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ticos. Esta misma escasez de estudios descriptivos de traducciones dramáti-
cas me impulsó a explorar este campo. El presente estudio se enmarca, pues,
en lo que J.S. Holmes denomina Estudios Descriptivos de Traducción (DTS,
"Descriptive Translation Studies") (1988: 71), una de las tres ramas de lo que,
entre otros nombres, ha merecido el de Translémica (Rabadán 1991). La rama
descriptiva de los Estudios de Traducción, tan incipiente en nuestro país,
tiene, a juzgar por la producción anual de traducciones, un campo vastísimo
de estudio.

Al ubicar este trabajo dentro de los Estudios Descriptivos de Traducción
queda claro que se está 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 dramático. Las
traducciones que conforman el corpus son todas obras de teatro y, en ese
sentido, parte de lo que Esslin llama el campo dramático. Al estudiar textos
dramáticos traducidos se llega fácilmente a constatar que, efectivamente, el
campo dramático, desde la aparición del cine y posteriormente la televisión,
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 com˙n. Publicaciones como Theaire: Stage to Screen to Teleoision (Leo-
nard 1981) acent˙an las zonas de convergencia de estos tres medios de
expresión dramática. Quizá vaya siendo hora de rechazar una postura
exclusivista en relación 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 mayoría del material dramático se ofrece, hoy en día, a través de las
pantallas de cine o televisión (1990: 9). Aunque de opinión coincidente con
la de Esslin, y consciente de que hubiera sido posible estudiar la traducción
de aportaciones en los tres medios, he decidido ceñirme aquí al texto teatral.

Aparte de la ya mencionada inexistencia de estudios sobre la traducción
de textos teatrales en nuestro país, y la muy simbólica aportación bibliográ-
fica en otros, la naturaleza misma del texto teatral, escrito para ser represen-
tado, planteaba interrogantes a los que había que dar respuesta. Porque al
hablar de teatro es inevitable referirse a los dos aspectos que definen el
género dramático y que van indisolublemente unidos: el teatro como litera-
tura y el teatro como espectáculo; es decir, lo que se conoce como texto
impreso (página) y representación (escenario).

Resulta inevitable pensar que una obra de teatro ha sido o puede ser
representada, que su autor la concibió para un escenario. La estructura
misma del texto dramático indica que esta dualidad está presente. Al
contrario de lo que ocurre en la narrativa o la poesía, en la pieza dramática
la lengua se manifiesta al menos en dos niveles: el diálogo y todo lo que no
es d iálogo/. El diálogo o texto principal correspondería a todo el material

2 ._Para denominar estos dos niveles Juliane House utiliza los términos "diálogo" y "marco"
(1978:169) e lngarden texto principal ("Haupttext") y texto secundario ("Nebentext") (Esslin
1990: 80).

lingüístico que los actores declaman y el marco, o texto secundario, estaría
compuesto por las indicaciones escénicas que el autor escribe pensando
fundamentalmente en el desarrollo de la acción 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 leído y represen-
tado, y la especificidad de este género literario.

Esta dualidad inherente al campo dramático se ve reflejada en algunas
colecciones de artículos sobre la traducción de obras dramáticas (Zuber 1980
y 1984) que se centran principalmente en la transposición de la página al
escenario, esto es, el proceso que tiene lugar en el paso del texto de su forma
impresa a la representación teatral ("from page to stage"). Esta ˙ltima, así
considerada, y de constituirse en objeto de estudio, reduciría considerable-
mente el n˙mero de obras que se podrían analizar y supondría un continuo
trabajo de estudio indirecto, a través de grabaciones y/o de representaciones
en vivo. Tal estudio podría realizarse sobre una sola representación de cada
obra y los resultados, por tanto, quedarían a su vez muy limitados.

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

El status del texto dramático impreso, por un lado, y de la representación,
por otro, hacen reflexionar sobre el proceso mismo de traducción, la posición
y función del texto dramático traducido y el papel que juegan dentro de la
cadena teatral, entre otros profesionales, dramaturgos, traductores, directo-
res y actores. Si consideramos el conjunto potencial de elementos que pueden
participar en el proceso teatral y la función de aquéllos involucrados en la
creación y producción del mismo, descubrimos que la traducción no cambia
en nada el rumbo que la obra dramática puede tomar. La obra traducida y la
original tienen, potencialmente, las mismas posibilidades de ser editadas,
leídas, representadas, adaptadas y manipuladas. La diferencia entre el texto
dramático original y el traducido reside básicamente 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 dramá-
tico. La obra pasa entonces a manos de un editor que la publica para ser
representada, leída, o con cualquier otro propósito. La pieza teatral impresa
puede pasar a manos de una compañía teatral cuyos integrantes (director,
adaptador, productor, tramoyistas) la utilizarán en su tarea de convertir el
texto en espectáculo accesible al p˙blico espectador. Con o sin los debidos
ermisos de los agentes teatrales, previo pago de los derechos corres pon-
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dientes o de forma totalmente anticonvencional, la obra impresa y editada es
del dominio p˙blico. Los dos canales fundamentales por los que llega al
p˙blico (espectador o lector) son la puesta en escena por parte de una
compañía 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 dramática original es
válido para la obra dramática traducida. Después de que el autor original ha
escrito su obra, una versión impresa de la misma pasa a manos de un
traductor que, seg˙n encargo de una editorial, empresa teatral, compañía,
director, o por propia iniciativa, realiza el traslado del idioma original al del
país donde se vaya a representar (y donde se ha llevado a cabo el encargo).
y una vez que el traslado de la página en idioma original a la página en
idioma meta ha tenido lugar, el proceso contin˙a de igual forma que lo haría
para la obra original.

La ˙nica diferencia existente entre la función y posible utilización de un
texto dramático original y uno traducido es precisamente la labor de traduc-
ción y la figura del traductor, quien, en la cadena teatral, "se situé nécessaire-
ment auani la production théátrale" (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, equivalentes. De hecho, para la
inmensa mayoría del p˙blico que conoce el texto, bien sea a través de una
lectura o una representación, el traductor es, por así decirlo, transparente, y
el autor original es el que suele llevarse los laureles o las críticas.

Por todo lo dicho el texto dramático traducido ha sido el ˙nico objeto de
este estudio, eso sí, 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, quizá convenga puntualizar a qué nos
referimos al hablar de "traducción" y "traducciones", citando la definición
que Theo Hermans da al término, y a la que me adhiero sin reservas: una
traducción (literaria) es aquélla que una comunidad dada considera como
traducción (literaria) en un momento dado (1985a: 13). Así pues, cuando en
la presente monografía se hable de traducciones de obras de teatro, se
entiende que nos referimos a todos aquellos textos dramáticos que funcionen
o hayan funcionado como tales y hayan sido considerados como traduccio-
nes en nuestro país 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 límites de un proyecto de estas
características. Consecuentemente, me pareció aconsejable acotar la selec-
ción de obras en n˙mero y tiempo. Puesto que el propósito fundamental,
como se ha dicho, es describir cómo se han traducido a nuestro idioma obras
de teatro originalmente escritas en inglés se seleccionaron textos publicados
y representados, en su mayoría, en la segunda mitad de este siglo. Precisa-
mente en estas cuatro ˙ltimas décadas se percibe, además, un afán por dejar
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constancia escrita de la crítica teatral del momento, de una forma sistemáti-
ca '. En estos ˙ltimos cuarenta años se deja notar, así mismo, un significa tivo
aumento del n˙mero de obras extranjeras en el panorama teatral, editorial y
artístico de nuestro país.

El esquema cuatripartito que se presenta en el capítulo segundo, y se
aplica al análisis de traducciones de unas 150 obras, en los capítulos tercero,
cuarto, quinto y sexto, parte de una división existente (Lambert & Van Gorp
1985: 52) y se ha ido desarrollando a medida que surgían dificultades al
acometer progresivamente el análisis de nuevos textos teatrales traducidos.
La base original sobre la que se ha ido construyendo este modo de estudiar
traducciones de obras dramáticas es el sistema de análisis 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 poesía (Muñoz
1986, Chamosa 1987) en traducción.

El primer paso del sistema utilizado consiste en el análisis de aquellos
aspectos que podríamos llamar extra-textuales y que nos dan una primera
idea sobre el tipo de traducción que se maneja. Las primeras hipótesis de
trabajo surgirían, pues, del estudio de datos no pertenecientes al texto en sí,
sino a la edición de dicho texto. En segundo lugar, se lleva a cabo un estudio
rnacro-estructural comparativo de un centenar de binomios textuales TO-
TM, que aporta un conocimiento más profundo sobre el tipo de traducción
que se estudia. Aquí se pone especial énfasis en la división estructural de la
obra (fundamentalmente, en réplicas"), mediante un recuento y comparación
de estas unidades mínimas, se va perfilando a˙n más el diagnóstico final
sobre el tipo de traducción efectuada. El tercer paso lo constituye la compa-
ración microestructual de un n˙mero reducido de binomios textuales repre-
sentativos que nos permitirá llegar él conclusiones mucho más fundamenta-
das sobre el tipo de estrategias de traducción seguidas. Por ˙ltimo, se
consideran aquellas cuestiones que surjen de la relación del texto con el
contexto cultural en el que aparece y funciona.

Con este análisis en cuatro fases, se pretende reflejar la complejidad de la
traducción dramática y revelar algunas de las dimensiones que afectan al
producto final. Un estudio que se limite ˙nicamente 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-
cación de fenómenos. Además, puesto que es inevitable referirse a las
circunstancias de todo tipo que rodean la aparición de una traducción, se ha

3 .- El especttutor yla critica, recopilación anual de los acontecimientos relacionados con el
teatro en España, realizada por Francisco Alvaro, comenzó a publicarse en 1958.

4._ La réplica es la unidad dramática por excelencia. Es la unidad mínima estructural en la
que el texto dramático se divide. Postulada y definida, por primera vez, en este estudio, la réplica
es uno de los pilares del mismo. Para más información sobre la réplica, véase el capítulo
segundo.
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considerado más indicado hacerlo de una manera sistemática, para todas las
traducciones que se estudian, y en diferentes estadios. La séptima parte
ofrece una visión 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 dramáticas
(meta fundamental de este trabajo) revela tipos de traducciones, tradiciones
y traiciones que no son sólo sistematiza bies, 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 análisis cuatripartito, responde al deseo de ofrecer una visión
diferente y, espero, más completa del modo en que se ha traducido teatro en
España, y de los usos y costumbres del colectivo de traductores dramáticos
y demás miembros del sistema teatral, responsables de tales productos.

1. El teatro, parte del campo dramático

Aunque en la bibliografía sobre teatro se pueden encontrar referencias e
incluso artículos o capítulos dedicados al cine y, en menor medida, a la
televisión 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 explícitas o implícitas a los
otros dos. Si, al contrario de como parece ser costumbre, se consideran el cine,
la televisión y el teatro desde el punto de vista de lo que estos medios
comparten y no de lo que les separa, esto es, su dimensión de representación,
de espectáculo dramático, quizá se consiguiera dotar de mayor relevancia y
más amplio alcance a estudios que, no aceptando obvias similitudes entre los
tres medios citados, restringen su alcance y limitan su repercusión.

y es que el cine y la televisión son manifestaciones fundamentalmente dramáti-
cas, tal y como lo es el teatro, con sus aspectos propios y específicos, pero con un
componente básico que los define y conforma: el drama que "simulates, enacts 01' re-
enacts eoents ihai haoe, or may be imagined to haoe, happened in the 'real' or in an imagined
uortd" (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 preocupación de los
estudiosos del fenómeno dramático. Martín Esslin afirma que la forma en que se
presenta el drama se ha visto radicalmente transformada en el ˙ltimo siglo por los
adelantos tecnológicos que primero llegaron a los escenarios y más tardea lapantalla
con la introducción de losmedios de difusión mecánicos y electrónicos (1990:22)que
han influído definitivamente en la importancia y repercusión que el campo dramá-
tico tiene cuantitativamente en nuestra cultura.

LA ESPECIFIDAD DEL GÉNERO DRAMÁTICO

Al considerar el teatro como parte de este amplio campo dramático, nos
estamos refiriendo no sólo a la pieza teatral como texto escrito, sino al
fenómeno complejo que incluye, de forma inseparable, la representación
como parte integrante del fenómeno teatral. Nos referimos a la concepción
tradicional enraíza da en la Poética de Aristóteles 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 dimensión de espectáculo
(Rozik 1983: 65). Esta dualidad, presente siempre, define y caracteriza de
forma específica al teatro, quizá en mayor grado que al cine o la televisión,. ~. ~, . .
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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 condición 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" (Díez Borque 1988: 18).

De esta peculiar dualidad del texto dramático se deriva la especificidad de
la traducción de textos dramáticos, 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 sólo muy recientemente los
estudiosos de la traducción de teatro se han dado cuenta de que el traductor
dramático se enfrenta a dificultades diferentes a las que se plantean al traducir
un poema o una novela (1986: 97). Louis Nowra abunda en esta opinión
insistiendo en la peculiaridad de la traducción para la escena (1984: 13).

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

Diversos elementos, materiales y personales, colaboran para que el
hecho teatral ocurra. Así el dramaturgo, agente teatral, editor, actor,
director, electricistas, tramoyistas, productor, son algunos de los
profesionales con una función específica en el proceso de creación,
edición o producción de la obra de teatro. El local, el vestuario y la
utillería serían algunos de los medios materiales que, indudablemen-
te, también cumplen su función en todo el proceso de representación
de la obra. Cada elemento humano o ma terial tiene su sitio y su
momento. Como en una orquesta, donde los instrumentos y los m˙si-
cos que los tocan, o el director, cumplen su papel en la interpretación
de un concierto, así en la producción de una pieza de teatro intervie-
nen diversos elementos materiales y humanos que contribuyen a la
represen tación.

El origen de una obra de teatro está 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 presentará de forma escrita para ser
leído y representado. Su papel fundamental se circunscribe a la creación del
texto que en sí mismo lleva implícitas una serie de representaciones poten-
ciales.

A veces, la intervención del autor va más allá de su papel como creador,
pudiendo además estar involucrado en la producción de la obra, tomar parte
en los ensayos y colaborar no sólo con los actores sino con el director. Así
también es posible que el dramaturgo forme parte más o menos activa en
cualquier otro aspecto de la representación o en la preparación de la misma.
En cualquier caso, esta participación 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
actuación misma en forma de improvisación sobre un argumento básico (al
modo de la Comedia del Arte italiana), lo cierto es que en la mayoría de los
casos podemos hablar de un ˙nico escritor. En el cine, por el contrario, la
noción 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 más autoridad, probablemente a medida que el escritor iba
dejando de participar en la producción 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 añadir elementos extraños; aducen estos directores
que pretenden ser fieles a la esencia de la obra más que al texto en sí (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 más y mejores oportunidades de estructurar el material escrito
de acuerdo con sus propósitos (Blaxland 1984: 48). Este poder de manipula-
ción sobre la representación de la obras podría quedar limitado en el caso de
dramaturgos como Pe ter Shaffer, cuyas acotaciones especifican hasta tal
punto la obra que dejan poco espacio de maniobra al director. G.B. Shaw
escribió también acotaciones de todo tipo y amplia extensión para asegurarse
el control sobre la escenificación de sus obras. Con todo, parece que algunos
estudiosos del medio insisten en el poder del texto y la obligación del director
de revelar, no remoderlar, su contenido (Blaxland 1984: 42). Otros, a˙n más
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 Díez 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 p˙blico es el actor el canal a tra vés del cual la obra llega,

1._ Sirva de ejemplo la pieza teatral Oh Wlwf a Lovely War!. escrita colectivamente por [oa n
Littlewood y el Theatre Workshop, tal y como se indica en la edición de la misma. Ioan
Littlewood 1986 (9651).

2._ Tal es el caso de Enrique Llovet, adaptador y director de Educando n Rita o de Santiago
Paredes cumpliendo las mismas funciones en Amaáeus.

3._ Vide: Bassnett 1978: 169, Fotheringham 1984:29-39, McCarthy 1984: 60-64, Esslin 1987:
56-71 , Díez Borque 1988: 26-34 y Smith 1989.
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mediante códigos verbales y para verbales, al p˙blico. En el periodo de
ensayos, más quizá que en la representación en sí, los actores confían en el
director buscando su consejo (McCarthy 1984: 62); pero también es necesaria
la interacción con otros profesionales del teatro, puesto que vestuario,
decorado e iluminación influyen lógicamente en el quehacer del actor.

El texto es la pieza fundamental del engranaje teatral, unida invariable-
mente al nombre de su autor, más allá de espacio y tiempo y, en menor
medida, a la época en que fue escrito y a la que inevitablemente se refiere. El
texto dramático es, polémicas aparte, el punto de partida (y el de llegada) de
cualquier estudio que tenga como objetivo el teatro en su totalidad. La página
escrita resulta, pues, si no el centro, sí la pieza clave para entender y analizar
el fenómeno teatral. Como Susan Bassnett apunta: "onlu unthin ihe urritten ...
the performable can be encoded and ihere are infini te performance decodings possible
in a playtext" (1985: 102); mientras que J.M. Díez Borque, abundando en esta
noción, contin˙a:

"El argumento de la pieza teatral, la caracterización psicológica de los personajes
(aunque también se consigue por medios escénicos), la belleza de la palabra y
profundidad del concepto, la densidad cultural y pluralidad de funciones, etc.,
están en el texto" (1988: 19).

El texto teatral tiene características específicas que le diferencian de la
novela o la poesía, y "construye un mundo sobre las bases de la representación
frente a la narración (mímesis/diégesis)" (Díez Borque 1988: 19). Para empezar,
la misma tipografía 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 gráficamente (marco y diálogo) conforman un producto
literario donde la acción prima sobre la descripción y el diálogo prevalece
sobre la narración. Es más,

"esta variable poética ha ido imponiendo distintas formas de fragmentar, distinto
cumplimiento de las unidades clásicas y ha originado la especificidad de recursos
propios del género, como monólogos, parlamentos, apartes, y también de las
acotaciones en su m˙ltiple posibilidad de orientación escénica y de recreación de
ambiente, incluso para ser leídas, como se ha hecho, más de una vez, en escena"
(Díez Borque 1988: 20).

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

4._ La unidad réplica se postula en esta monografía como pieza central en el estudio textual,
descriptivo-comparativo. En el capítulo segundo dedicado al sistema de análisis se facilita una

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

DEL TEXTO A LA REPRESENTACIÓN

«The drama tic texi, unlike oiher «iiteraru genres», is muliidimensionaí and
pluricodified; it is not complete on the written page, but requires realization
through staging. This peculiar position of the drama tic text.: constitutes the
theoretical crux of all tite querelles iohicn in recent years have divided analysts
of the text from analysts of the performance» CSerpieri & al. 1981: 163).

La causa principal de discusión con la que comienza casi cualquier
artículo o libro sobre semiología del teatro es la dicotomía texto/ representa-
ción y cuál de los dos ha de ser estudiado. Algunos años atrás, el centro de
los estudios semiológicos era el texto literario (Serpieri & al. 1981:163) pero
a partir de 19755, 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 análisis de la representa-
ción. Si el texto había dejado de ser el objeto de estudio de esta disciplina,
quedaba por definir cuál habría de ser el material susceptible de análisis al
considerar la representación. En realidad no ha habido respuestas claras y
definitivas; de hecho, estudiar el texto dramático sin tener en cuenta su
posible realización en un escenario, o analizar dicha realización ignorando el
texto escrito resulta poco menos que imposible. Por tanto, con la firme
convicción de que "la materia prima del teatro es un texto, que textos son, a fin de
cuentas, las obras del pasado, cuyas representaciones sincrónicas no pudimos ver"
(Díez Borque 1,988: 19), se apuesta aquí, como ya se ha apuntado, por el
estudio de textos, textos traducidos y textos originales.

En su artículo "From Text to Performance", en la ˙ltima sección dedicada
a perspectivas de estudio, Jean Alter, después de analizar algunos procesos
semióticos que tienen lugar cuando "el teatro ocurre", esto es, cuando el texto
dramático se escenifica, concluye diciendo:

"If indeed the essence of theatrality lies in ihe central transition from text to
performance, then any unijied semiotic tlleory of the theaier must evolve from
ihai cenier outuiards, developing a meta-tanguage which will eventually enable
LIS to approacli bot/¡ text and performance as a single field of study rather than
two separate ones as now" (1981: 139).

5 .- En este año se publicaron: "Materiali bibliografici per una semiotica del teatro", Versus
11, firmado por Marco de Marinis y Patrizia Magli, Modeme Dramentlieorie, editado por Aloysius
van Kesteren v Herta Schmid. Semiolootn del teatro. editado por losé M' Díez Boruue v Luciano
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Del estudio de esta transición de la página al escenario se podrán sacar
conclusiones interesantes para el estudio de la literatura dramática traduci-
da. Sin embargo las publicaciones sobre semiología del teatro se caracterizan
por una "estrechez de miras" (Esslin 1990: 10) que impide de alg˙n modo un
avance que sería no sólo deseable sino provechoso para muchas áreas de
investigación relacionadas con el campo dramático.

Para Jean Alter, por su parte, la cuestión fundamental a tratar en la
semiología del teatro sería la transición de la página al escenario, y ésta
parece ser la preocupación, implícita o explícita, 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 análisis de Loselementos 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 más operativo el texto
dramático que la representación. Las razones para ello son m˙ltiples. Tal y como
dice Patrice Pavis, cuando la producción de la obra se ofrece al p˙blico
espectador ya es tarde para observar el trabajo de preparación llevado a cabo por
el director (1988: 86). Para evitar hablar de representaciones concretas o de la
intervención 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 fenómeno tan efímero y etéreo como la representación (1988: 3). La
respuesta, seg˙n estos dos semiólogos, estaría en el texto secundario o marco,
donde la representación potencial del texto dramático está registrada de forma
permanente. Tanto la representación real como la que el lector imagina están
codificadas en un texto (Issacharoff & Iones 1988: 3).

En cualquier caso, y se utilice como objeto de estudio la representación en
vivo, o una representación potencial, o la puesta en escena, tal y como la
define Pavis, parece claro que cuando se habla de anteponer el estudio de la
representación se entiende que se está optando por un estudio del teatro
principalmente en su dimensión de espectáculo. Precisamente por haber sido
tradicionalmente privilegiado como centro de cualquier estudio, el texto
como literatura no parece merecer tanta atención como el resto de los códigos
no lingüísticos que entran a formar parte de la representación.

La semiología del teatro puede aportar al estudio del texto dramático
traducido, principalmente, su visión y análisis de dicho texto y una noción
aproximada de los mecanismos seg˙n los cuales el texto impreso cobra o
puede cobrar vida en un escenario. Un acercamiento semiótico al fenómeno
teatral como experiencia artística integral tiene en cuenta dos categorías de
signos que se corresponden con los dos medios fundamentales de expresión:
el texto y la representación (Alter 1981:113), y cualquier análisis en profun-
didad de estos dos medios ayuda a analizar e interpretar la transferencia
interlinguística de la página a la página.
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Hasta la fecha la Semiología del Teatro no se ha preocupado del fenómeno
del teatro traducido como tal, precisamente porque el texto, el código
lingüístico, no es el foco principal de su atención, aunque en él estén
encapsulados todos los demás códigos y aunque, al fin y a la postre, sea el
tex to dramá tico el ma terial básico que tod os los estudiosos del tea tro utilizan,
estudien o no su dimensión literaria.

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

En los vol˙menes editados por Zuber y, más concretamente en el artículo
que abre Pnge to Stnge, la editora intenta sentar las bases para una disciplina
nueva que denomina "drama translation science" donde el término traduc-
ción, lejos de referirse sólo al trasvase interlingüístico, se entiende de forma
muy general relacionándolo con todo proceso de interpretación y transferen-
cia que tenga lugar en el teatro. Esta ciencia sería un campo de investigación
especializado dentro de los estudios de traducción que se centraría en los
problemas específicos de transposición del drama (Zuber 1984: 8).

José María Díez Borque también propugna la necesidad de lo que él
denomina "ciencia del teatro" que

"en tanto se instituya, sobre bases sólidns ... apoyada en una metodología que
articule el estudio solidnrio de los distintos componentes q/le lo forman, conjor-
J/léIIlOIlOS con no relegar el análisis de ninguno de ellos y de sus responsables,
admitiendo CO/lIO positiva unn plurnlidnd interdisciplínar, [rente a los paladines
de la uuiiicccion t1 ultraiizn" (1988: 54).

Díez Borque sí parece incluir en la 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 más ampliamente fundamentados de los que se
han mencionado. Con todo, esta aportación se encuentra, a la par que
entroncada con las corrientes más importantes de la semiología y semiótica
del teatro, divorciada de estudios como los editados por Zuber (1980 y 1984).

Colecciones como Seniiotics of Dranut and Theatre y P17ge to Stage apuntan
al mismo objeto: la dimensión que el teatro tiene de espectáculo, no de
literatura. Y sin embargo difieren en todo lo demás; los autores de una y otra
colección parecen ignorarse mutuamente, sus puntos de partida y la meto-
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dología que utilizan son totalmente diferentes y, por supuesto, los resultados
a los que llegan bastante alejados.

En definitiva, se podría decir que el paso de la página al escenario, tan repetido
en títulos y subtítulos, parece ser popular sólo en ellos.Son escasos los estudios que
realmente tratan este aspecto "intermedio" y de entre éstos, poco o muy poco se ha
podidoutilizarenestetrabajo,comonosealacertezadeque,efectivamente, tratamos
aspectos mutuamente dependientes e interrelacionados y que esta tensión entre el
textoy la representación "underlies tnephoenix-like quality of theater:the consiant procese
of re-creation through iransiormation which revives old texts in neto perjcrmances» (Alter,
1981: 115).

Como ya se ha apuntado, el objeto de este estudio es el texto traducido
que, en lo que respecta a la representación, mantiene o puede mantener una
relación similar a la del texto original. Una vez que "queda claro que la
representación 110 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 traducción de la página a la página.

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

El traductor, como autor de la obra en lengua meta, o más concretamente,
como artífice de la traducción de la obra, resulta un elemento humano
añadido cuando la obra se presenta en otro país y en otro idioma. La
actuación 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 en una lengua a otra; su labor se centra en la transferencia interlingüís-
tica de una página (la original) a otra página (la traducida).

Cuando se habla del teatro traducido, la cadena teatral cambia sólo 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 operación 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 podrán
utilizar grupos de teatro para una futura representación, o puede que el
p˙blico lector tenga acceso al texto editado. En cualquier caso, es obvio que
el texto traducido, presuntamente equivalente al texto dramático original,
comparte con éste una amplia gama de posibles funciones y es susceptible de
utilizaciones muy similares.

Para el p˙blico meta, lector o espectador, el responsable de la obra sigue
siendo su autor original, así también en lo que respecta a la compañía de
teatro (director, actores, técnicos) y cualquiera que utilice la obra traducida.
El trad uctor es un elemen to más en el engranaje y sus servicios son necesarios
en una situación muy concreta y para una actividad específica. Su función
está íntimamente unida al texto escrito y al autor original y, aunque pueden
darse interferenci .. . .

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

Por supuesto el autor meta, al igual que el autor original, puede desem-
peñar otras funciones dentro de la cadena teatral. Una de las más obvias es
la de ayudar en los ensayos, ya que, después del autor original, tal vez sea el
traductor el profesional con un conocimiento más exhaustivo del texto y las
intenciones del dramaturgo implícitas 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, sólo puede actuar como "media-
dor" (1984: 9).

La labor del traductor como intermediario en el trasvase interlingüístico
de un texto en el que otros códigos no lingüísticos están codificados, parece
claramente delimitada. Su función se describe a veces como la de un
"esclavo" del autor original. Así, hay quien piensa que el traductor debería
ser el humilde siervo del autor y de su obra y velar constantemente por los
valores fundamentales expresados en ella (Dixon 1989: 22)6. Al hablar de las
cualidades que debería tener un traductor, McGaha (1989: 79-86) califica a
éste como "lector" y "traidor", apuntando que de alg˙n modo también debe
compartir ciertas características con actores y director". El DI. Pujante, desde
su posición de estudioso de los textos que traduce, habla del traductor como
investigador (1989: 133), como profesional dedicado al estudio y análisis de
la obra, del autor y su época, como parte de un trabajo que tendrá como
resultado una versión de un texto teatral.

[ohn Willett, traductor, expone la posición del traductor de forma clara y
diáfana:

"Here's a good modern European play, possibly 11 great one. Whnt's the
translator's responsnbility? Not lo change its siructure; thais a dramaiurg's or
direcior's job, though of course it may be the translator ioho goes on to fulfill that
role for a gioen production. Not lo accomodaie the dialogue to the actors; this may
be only too inclined to do that for themseioes. No, his real responsioiiitv, in my
view, is to communicate the story and the charucters as the author conceived them
and lo reproduce as far as possible his use of language ... " (1983: 2).

Robert Corrigan opina que cualquier trad ucción es claramen te imperfecta
y coincide con Eric Bentley en que, "if life begins 011 the other side of despair, the
translator' s life begins on the other side of impossibilitu» (Corrigan 1961: 105). A
pesar de estas limitaciones no deja de ser también cierto que, al mismo tiempo
que se hacían y hacen estas afirmaciones, se traduce, y los productos de esta
actividad, de igual modo que las obras originales mismas, varían 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 más que por la influencia que tienen
en la cultura del país donde se leen, representan y estudian.

EL TEXTO DRAMÁTICO TRADUCIDO COMO OBJETO DE
ESTUDIO

El texto dramático traducido se diferencia, en principio, del original
correspondiente en la lengua en la que está escrito. Por lo demás, 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, críticos e incluso por traductores.

Del mismo modo en que Raymond van den Broeck afirma que «ihe play
untnout a uiritten uersion can of course not mierest the translator» (1986: 99), se
podría afirmar que la obra de teatro para la que no exista una versión escrita
tampoco puede interesar al estudioso de la traducción. La adaptación y la
transferencia de la página al escenario, aunque sean también métodos de
traslado, no tienen lugar entre lenguas diferentes y los productos derivados
de estas actividades son totalmente efímeros, por lo que su análisis y estudio
presentan una mayor dificultad de síntesis. Resulta claro, por tanto, que este
tipo de actividades en ning˙n caso serán objeto del presente trabajo. La
materia prima del mismo, quiero insistir, es el producto de la transferencia
de la página original a la página traducida: la traducción de un texto literario
perteneciente al género dramático, los textos dramáticos publicados, es decir,
el soporte escrito, el material accesible a los profesionales del medio.

Antes de continuar, parece aconsejable delimitar lo que se entiende aquí
por traducción de una obra de teatro. Un texto dramático traducido es
cualquier texto que funcione o haya funcionado como tal en un contexto
cultural dado. Como afirma Theo Hermans en la introducción a The Manipu-
Iation of Literature: "A translation is that tohich is regarded as a tmnsuüion by a
certain cuiluml communitu at a certain time" (1985a: 13). En consonancia con
esta definición, el término traducción, o texto dramático traducido, se
referirá, en nuestro caso, a todo aquel texto teatral, que traducido al español,
haya funcionado como tal traducción dramática en este país.

Con definición tan tajante y aparentemente simple quiero zanjar desde el
principio la confusión y discusión sobre los límites entre la traducción, la
versión o la adaptación. Aunque me referiré de inmediato a estas denomina-
ciones y la tipología que describen, quiero delimitar el sentido del término
traducción en el valor eminentemente funcional anteriormente indicado,
para evitar confusiones y discusiones previas al estudio mismo. He preferido
postponer cualquier especulación sobre el significado que cada denomina-
ción pueda tener hasta que se haya visto el tipo de traslado que realmente
haya tenido lugar en cada caso, ya que, como se verá más adelante, las
etiquetas que las obras traducidas ostentan y las que realmente podrían
aplicárseles varían en muchos casos.
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ALGUNAS ETIQUET AS8

El profesor Santoyo afirma que de la doble condición del hecho teatral
(literaria y escénica) "deriva toda la compleja tipología traductora teatral, que de
hecho se reduce ... a dos estrategias mayores de traducción dramática: estrategia de
lectura y estrategia de escenario" (1989: 97). El término traducción, 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 p˙blico lector. Un
producto calificado como traducción se consideraría pues cercano al texto y
autor original y, por tanto, al polo de adecuación. El Dr. Santoyo define el
término traducción como "el estricto trasvase intertextual de una pieza dramáti-
ca" (1989: 97), la traducción del texto en su calidad de pieza literaria.

Tradicionalmente la etiqueta versión parece ser la más intrínsecamente
unida al teatro. "La traducción dramática con miras exclusivamente escénicas
(<<performance-oriented») encuentra su prototipo ideal en lo que se conoce como
versión" (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 «versión» 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
versión suele disfrutar en el mundillo teatral de más fama o prestigio que
aquél. En cualquier caso, y aunque el término versión se utilice en otros
campos, es en el dramático donde suele encontrar su definición más ajustada,
refiriéndose a un texto escrito y trasladado fundamentalmente para la
escena. Aunque el término «versión» se aplique principalmente a textos
extranjeros traducidos, también existen textos calificados como versiones
que son el producto de una transferencia intralingüística.

El término adaptación, se suele identificar con un cierto tipo de trasvase
interlingüístico en el que algunos elernentos culturales han sido tratados de
forma específica. Se referiría al proceso por el que un texto teatral extranjero
se adec˙a a un determinado país, p˙blico o época, tanto en lo referente a
cuestiones lingüísticas como culturales.

"La adaptación tiene un ˙nico objetivo: naturalizar teatro en una nueva cultura
meta para lograr el «efecto eouiuaíente» de que habla Newmark; acomodar,
adecuar y ajustar 1/11 texto destinado al p˙blico de un tiempo y espacio cultural
particuícres a las expectativas de un colectivo distinto" (Santoyo 1989: 104).

Aunque se trate generalmente la adaptación como un tipo de traducción,
más bien habría 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
explícitamente que el trasvase interlingüísitico 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, p˙blico, compañía o momento histórico concreto, es decir, de adaptar
un texto ya traducido. La adaptación como proceso intralinguístico se lleva
a cabo con frecuencia no sólo con textos dramáticos traducidos, sino con
originales que se adaptan dentro de la misma lengua para un p˙blico
diferente o unas circunstancias diferentes a aquellas en las que surgieron.

En relación con la adaptación como proceso básicamente intralingüístico
cabría también mencionar aquella que tiene lugar entre géneros diferentes.
Son numerosos los casos de novelas, o incluso obras poéticas, adaptadas a la
escena. Este tipo de adaptación se puede manifiestar en combinación con la
traducción 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 adaptación, a lo que parece, es para la Sociedad General de Autores de
España una actividad bien diferenciada de la traducción. Por ejemplo, en la
sección dedicada a los derechos de autor ("copyright") de las obras de teatro
publicadas por Escelicer en su colección Teatro, la S.G.A.E. avisa: "Reservados
todos los derechos- Los representantes de la Sociedad General de Autores de Espafia
son los ˙nicos encargados de autorizar la represeniacián o adaptación de esta obra".

Aunque el proceso de adaptación esté, o pueda estar ligado al proceso de
traducción de una obra de teatro, sería bueno considerar esta actividad, por
motivos puramente operativos, como diferente de la transferencia inter-
lingüística para el p˙blico lector (traducción) o espectador (versión). Adap-
tadores hay que no se consideran traductores y viceversa. Esto, junto con la
actitud y postura legal que la S.G.A.E. ha mantenido durante años, indica que
quizá convenga reconsiderar la adaptación no como una forma de traduc-
ción, sino como un proceso intralingüístico de transferencia textual, de
índole independiente.

La adaptación es sin duda la denominación y actividad más controvertida
y a la vez la más relacionada con el teatro. Así Peter Newmark, desde su
tribuna como teórico de la traducción, opina que cuando se traslada una obra
de teatro de una cultura a otra el producto no es ya una traducción, sino una
adaptación (1988: 173). Y Enrique Llovet, como profesional inmerso en el
mundo teatral español, considera la adaptación 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 adaptación. A veces, para oponerla a la traducción fiel: «Hoto [ar
should a transloior go in altering 01'iampering unih ihe struciure 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 acusó p˙blicamente a Charles Marowitz de plagio al
comprobar que la "versión" de la obra de Strindberg El Padre, suscrita por

Marowitz y presentada en Londres, no era, ni más ni menos, que la traduc-
ción del propio Meyer. En el artículo firmado por Philip Oakes y titulado
"The War of the Words" se puede así mismo leer:

"The Meyer-Marowitz dispute is considerably more ihan a spat between iradi-
tionalist and iconoclasi. It poses questions which have plagued the theaire for
years. Whel1 is a traneiation more than a translation? At what stage does it
become an adapiaiion? Who gets the cash? ... Conjussion reigns aná ihe plagia-
rists prosper"(The Sunday Times, 27 de enero de 1980).

No es éste el ˙nico caso reflejado por la prensa británica. El9 de agosto
de 1990, en la sección de crítica de teatro de The Independeni, aparecía el
artículo titulado "Gained in the Translation", firmado por Kevin Jackson y
cuyo significativo subtítulo era el siguiente: "Many playwrights are noui
'translaiing' works from languages they do noi undersiand", Una vez más se
ponía de manifiesto una situación no sólo conocida sino promovida desde
instancias como el National Theatre que ha apoyado esta política, entre otras
razones, para mantener a muchos dramaturgos en nómina (Nowra 1984: 19).
Seg˙n esta estrategia, el dramaturgo famoso "adapta" la traducción de una
obra dramática realizada por un profesional cuyo nombre generalmente no
se menciona ni siquiera en el programa de mano. Seg˙n la filosofía que
inspira esta técnica, el dramaturgo, al ser un experto en el arte de escribir
obras de teatro, está más preparado para ofrecer una buena versión de una
obra extranjera. Como dicho dramaturgo desconoce por lo general la lengua
del original que se pretende producir, necesita una traducción literal que le
proporcione los datos suficientes como para ofrecer un producto que se
presenta a veces bajo la denominación de «adaptación», más frecuentemente
como «versión» y en bastantes ocasiones bajo el calificativo de «traducción».

Tal es el caso que, ocurrido también en Gran Bretaña, cita Malcom
Griffiths: "Whel1 The Life of Galileo toas published, its cover announced it as "The
National Theatre Version. Translated by Houiard Brenion", No mention was made
of the person icho had provided ihe literal translation fr0111which he tuorked" (1985:
174). En este caso, quizá, lo de menos sea saber cómo denominar el producto.
Muchos, como MichaelMeyer, cuestionan la práctica misma, afirmando que
no puede funcionar (1974: 45). Los casos mencionados, localizados en Gran
Bretaña, se repiten y reproducen en otros países de nuestro ámbito cultural
del mismo modo que se copian y transmiten otros usos y costumbres
relacionados con el teatro.

Aunque las tres denominaciones mencionadas (traducción, versión y
adaptación) parecen cubrir el espectro de los posibles productos que se
presentan en el teatro (desde los más 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.e. Santoyo, en el artículo
citado (1989:95-112), distingue además, desde el punto de vista del resultado
final: la transliteración, refundición, traslado, readaptación, reescritura,
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recreación, plagio, recomposición y transposición". Todas estas "etiquetas",
salvo la ˙ltima, se refieren a trasvases interlingüísticos. La delimitación y
definición que de ellas hace Santoyo no es sólo acertada sino sumamente ˙til.
A su artículo me remito en cuestión de denominaciones.

Tenemos, pues, por un lado las definiciones iniciales que se han hecho de
los términos traducción, versión y adaptación referidos al teatro; por otro, la
distribución de las denominaciones que acornpañan a obras de teatro ya
traducidas y publicadas, y hasta en muchos casos representadas en nuestro
país y que forman parte del corpus. La inmensa mayoría de los términos
empleados para presentar el texto dramático extranjero pu blicado en español
corresponden a las tres fundamentales: versión, traducción y adaptación, o
a combinaciones, calificaciones y cualificaciones más omenos rocambolescas
de las mismas: versión libre, adaptación libre, traducción y adaptación de.
Por ser estos tres términos los más utilizados en la publicación de obras
dramáticas, en esta sección, y en adelante, trataré de utilizar, definir y
referirme a estos tres tipos de traslado. El hecho de que la denominación
original de las obras del corpus coincida o no con el tipo de traslado que se
ha llevado a cabo, será una de las cuestiones importantes a dilucidar y quizá
entonces habré de recurrir a otros términos para describir el producto.

EDICIONES ESCÉNICAS/EDICIONES DE LECTURA

Aunque pueda cuestionarse la existencia de traducciones distintas, seg˙n
se siga la estrategia de lectura o la de representación 10, lo que sí 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
edición parece tener una relación directa con la clase de texto traducido que
se publica.

Además del análisis de la atribución y distribución de denominaciones y
su adecuación o no al texto traducido publicado, es importante considerar
qué tipos de ediciones, y qué editoriales se dedican a la publicación de obras
de teatro, así como qué tipo de obras y qué tipo de traducciones se publican.
Cuando se trata de un texto original, almenos en el Reino Unido y en Estados
Unidos, encontramos dos tipos de ediciones de un mismo texto que, una vez
más, entroncan con la dualidad que subyace al hecho teatral: ediciones
dirigidas al p˙blico lector y ediciones para la escena. Esta doble clasificación
es no sólo muy ˙til a la hora de decidir la intención o función del texto teatral,
sino que, además, distingue una vez más el teatro de otros géneros literarios.
Junto a textos dramáticos que se publican de ambas formas encontramos
otros en que la edición sólo atiende a uno de ellos. El primer caso es más

9._ La transposición (proceso intralingüístico) del modo en que la define O. Zuber como
traslado de la página al escenario (1984: 8), se referiría al mismo tipo de transferencia ya
mencionado al hablar de adaptación intra-lingüística.

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

En resumen, la publicación de traducciones de textos dramáticos se
orienta, como se ha indicado, fundamentalmente de dos formas: como texto
dirigido a un p˙blico lector (vreading edition» / edición de lectura) y como
texto destinado a ser representado «<acting edition» / edición escénica) 11.

Aunque cabe la posibilidad de que el texto dramático se publique sin una
intención explícita, o sin referencia alguna al p˙blico lector, espectador o
profesional, sin embargo, en la mayoría de los textos dramáticos publicados,
se puede apreciar un destinatario potencial y una intención concreta.

La publicación de textos dramáticos revela, como se ve, unas caracterís-
ticas específicas que poco tienen que ver con el hecho de que se trate 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 podrán achacar a la editorial, la idiosincrasia del país en que
se publique o a la posición del autor; pero no al hecho de que se trate de un
texto dramático de autor extranjero o nacional.

Al separar las ediciones dirigidas al p˙blico lector de aquellas que tienen
como meta más inmediata la representación, 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 intención original del
editor. La finalidad con la que se publica una obra no puede, por razones
obvias, anticipar la utilización real que de ella se haga. Lo que se ha querido
reflejar y tratar de forma separada son aquellas ediciones que tienen unas
características concretas derivadas precisamente de una preferencia o énfasis
especial en uno de los dos elementos dramáticos fundamentales: el texto o la
representación. Al tratar cuestiones formales de publicación, podemos apre-
ciar, una vez más, cómo persiste la dicotomía teatral fundamental: texto
literario / representación.

Podemos hablar de ediciones para lectura cuando se publica el texto, sin
referencias a la representación o, en todo caso, mencionando la representa-
ción en lengua original. Dicho tipo de ediciones suelen presentar el texto en
lengua meta como una traducción, esto es, como un traslado fidedigno del
original. Se podría 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 representación se dirigen general-
mente a un p˙blico especializado: profesionales del medio que están consi-
derando una posible representación, grupos de teatro que, habiéndose

t i; En este segundo caso se podría efectuar una subclasificación aceptando la terminología
propuesta por Van den Broeck para traducciones de obras dramáticas: "Prospective" y "Retros-
pective"(1986); en el primer caso, la edición de la obra precedería a la representación y se
realizaría con vistas a ella; y en el segundo, la publicación del texto sería posterior al estreno.
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decidido a representar la obra, necesitan el texto para los ensayos. Cuando
la edición de la obra incluye datos sobre la representación en lengua meta,
el texto puede ir también dirigido al p˙blico que, tras haber presenciado la
representación, quiere leer la obra como pieza literaria. En cualquier caso,
como ya hemos dicho, la utilización que se haga del texto publicado no tiene
por qué coincidir con la intención del editor, autor o traductor.

Esta caracterización inicial de las ediciones de textos dramáticos traduci-
dos, para la lectura o para la representación, es muy ˙til por cuanto sirve de
indicación del tipo de texto que estamos estudiando. La presentación de una
obra, la información "editorial", ayuda a plantear hipótesis iniciales en
cuanto al tipo de texto traducido que se estudia. Del mismo modo es ˙til
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
dramáticos traducidos (tal es el caso de la editorial Losada o la colección
Austral de Espasa-Calpe) y otras, como MK Ediciones o Escelicer, que
publican esencialmente ediciones escénicas.

LA IMPORTACIÓN DE TEXTOS DRAMÁTICOS A TRAVÉS DE LA
TRADUCCIÓN

"Most people agree that theatres in the English-speaking world need to import
[oreign language plays: the argument is self-eviden t" (Willett 1983: 1). Lo mismo
que [ohn Willett afirma para los países de habla inglesa reza para los de habla
hispana. La importación a través de la traducción no sólo de obras de teatro,
sino de literatura en general, ha sido 12, y sigue siendo un hecho en nuestro
país. 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
contribuído temporada tras temporada al volumen total del teatro represen-
tado y publicado. La forma en que dichas obras se importan quizá tampoco
difiera mucho de la expuesta por [ohn Willett con referencia a Gran Bretaña.
Se podría ampliar o limitar la exposición que Willett hace de algunos posibles
modos en los que una obra de teatro llega a traducirse, pero bastan, tal y como
están, para ilustrar la situación vista por un traductor con amplia experiencia:

"Case (a): a management uiants to do a play iohicn has been a great box-office
success 011 ihe European continent. Case (b): a subsidised iheatre ioants to do a
play because it has heard interesting reporte of il; here commercial motines are
secondary. Case (c): the author's London 01'Neto York agent gets a iranslation
done in order to interest iheatres in it. Case (d): a radio organisation -mostly the
BBC- decides to broadcasi a play and C0111111issionsa translaiion, tohicli may laier

12 .- Mención aparte merece el académico Fernando Lázaro Carreter, crítico erudito y
estudioso, aficionado y apasionado del teatro, cuyas aportaciones en Blanco y Negro en los
˙ltimos cuatro años han sido consultadas y tenidas en cuenta aquí, como se puede comprobar
por las críticas puntuales y reflexiones teóricas que se han citado y utilizado, así como en la
bibliografía final.

find its way into the theaire. Case (e): a publisher commissions a translation
iohidi has above all got to be readable. Case (f): somebodu -a playwright, an
academic, a retired colonel 01'a c/ergyman's wife, falls for a foreign play and
transuites it on spec. off his or her own bat" (1983: 1).

APORTACIONES AL ESTUDIO DE LA TRADUCCIÓN
DRAMÁTICA

En 1980, año significativo para las publicaciones sobre traducción de
teatro, Susan Bassnett, en su emblemático libro Translaiion Studies, dedicaba
a la traducción de obras dramáticas una sección en el capítulo sobre proble-
mas específicos de la traducción literaria (1980: 120-132). Ya entonces afirma-
ba Susan Bassnett: «W/1ilst it seems that ihe bulk of genre-focused translation study
involves the specific problem of translating poetry, it is also quite clear ihat iheaire
is one of the 1110stneglecied áreas» (1980: 120), afirmación que no hacía más que
reconocer lo que en otros vol˙menes ni se mencionaba: que a la traducción
de obras dramá ticas no se le ha bía otorgado nunca la a tención que a la novela
o a la poesía. De hecho, Bassnett citaba solamente dos artículos sobre este
tema, uno de ellos firmado por ella misma (Bassnett 1978: 161-176), lo cual
demostraba entonces no sólo la escasez de aportaciones sino, incluso, la
ausencia de una base mínima sobre la que comenzar a trabajar.

Aquel mismo año André Lefevere afirmaba en la colección The Languoges
of Theatre» W/1elher linguistically orienied or 110tihe study of translated dramaiic
luerature has been treaied extremely superficial/y by iranslation studies» (Zuber
1980: 160). Este profesor de Amberes no citaba ninguna bibliografía especí-
fica sobre el tema pero sí expresaba su deseo de que la colección supusiera
una base sobre la que comenzar a trabajar. La editora de dicho volumen dice
en la introducción al mismo: «This is the first book [ocusing on traneiaticn
problems unique to drama». Más adelante, después de resaltar la falta de
bibliografía sobre el tema, añade: «The Languages of Theatre focuses on drama
translation and considers non-verbal, verbal and cultural aspects as wel/ as staging
proolems, for a play is written for a performance and musi be actable and speakable»
(Zuber 1980: xiii).

En 1980 Susan Bassnett afirmaba que el estudio de la traducción dramá-
tica estaba totalmente relegado (1980: 89) y así pareció confirmarlo la
aparición, cuatro años más tarde, del volumen colecticio Page to Stage (Zuber
1984). Se recopilan en él artículos dedicados casi exclusivamente a la trans-
posición de la obra dramática 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-
tación. Con todo, desde el punto de vista de los estudios de traducción, los
artículos que se recogen en estos dos vol˙menes, pero sobre todo en el
segundo, no iluminan demasiado el oscuro campo de la transferencia de la
página a la página. Con todo, merecen una especial consideración, máxime
tratándose, como se trata, de las dos ˙nicas colecciones específicas que se
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En lo que a nuestro país se refiere, a finales de 1989 vio la luz el n˙mero
4 de la Colección Cuadernos de Teatro Clásico publicada por la Compañía de
Teatro Clásico (LN.A.E.M., Ministerio de Cultura). Dicho volumen, titulado
Traducir a los clásicos, trataba de forma monográfica la traducción de textos
dramáticos clásicos españoles al inglés, aunque incluía dos artículos, firma-
dos por los profesores Pujante y Santoyo, en los que se trataban cuestiones
relacionadas con la traducción de textos dramáticos ingleses al español.

Hablan los profesionales

Los autores de los artículos sobre traducción de teatro consultados suelen
ser, o bien profesionales del medio teatral (autores, directores, actores,
traductores, técnicos), o estudiosos del fenómeno dramático y profesores en
instituciones fundamentalmente universitarias. Algunas de las personas que
firman los artículos consultados y recopilados caen a la vez dentro de tres (o
dos) de las categorías antes mencionadas. Ahora bien, las aportaciones de
traductores o personas relacionadas con los estudios de traducción son
menos significativas y relevantes que las de aquellos involucrados en la
práctica teatral. No es de extrañar por tanto que los aspectos escénicos y la
representación como fin ˙ltimo primen en detrimento de la página escrita.
Sin embargo, las publicaciones fundamentales sobre el tema pretenden
enmarcarse, en clara contradicción, dentro de lo que se ha dado en llamar
estudios de traducción.

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
justificación del trabajo realizado en relación a la representación de la obra
teatral, la redacción de la misma o su traducción.

Michael Meyer, traductor al inglés de Ibsen, en su artículo "On transla-
ting plays" (1974: 44-51) aporta la opinión de un profesional experto. Como
traductor reflexiona sobre su experiencia al trabajar con textos de Strindberg
e Ibsen. Su postura en cuanto a problemas específicos de la traducción, bien
sea juegos de palabras, la puntuación (1974: 49), el verso (1974: 48), el
idiolecto de cada personaje (1974: 47), el subtexto (1974: 45), o la traducción
para el p˙blico lector o espectador (que, seg˙n este traductor, no deben
diferenciarse), se resume en las tres ˙ltimas líneas de su artículo: "As Gogol
once obserued, the ideal translation shouid be Iike a completely transparent pane of
glass ihrough iohich people can see the original toithout being atoare of anything
interoening" (1974: 51). En el artículo "The War of the Words", aparecido en
enero de 1980 en el Sunday Times, denuncia Michael Meyer la práctica 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 WilIett traductor al inglés de Bertold Brecht, se aproxima a la
postura de Meyer, en tanto que profesional de la traducción dramática
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consciente de las dificultades de su trabajo y de los límites del mismo. Al
tiempo que comenta cuestiones puntuales relacionadas con la práctica de la
traducción dramática -acento, jerga, contexto (1983: 3)- expresa su opinión
general de forma clara y concisa: "lfa tranelation is going to be used for more ihan
a single prcduction it has got to give us iohat the auihor torete, uiiihout improoe-
ments and ioithout cuts" (1983: 2). Seg˙n Willett, las traducciones realizadas
desde o a través de un lengua intermedia no funcionan como tampoco
funciona el tandem traductor anónimo-dramaturgo de prestigio.

José Angel Conejero y Angel Luis Pujante son ejemplos de profesores
universitarios y traductores eruditos. El primero, en colaboración con un
grupo de estudiosos, prepara versiones españolas de las obras shakesperia-
nas y teoriza en torno a esta práctica. En sus artículos se puede apreciar un
cuidado especial por incluir la posible representación como criterio funda-
mental en la traducción de la obra. La precisión 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 tradición de trasladar los textos de Shakespeare, pretende aportar
versiones eruditas y ajustadas al texto. De alg˙n 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 dramático original y con la traducción misma
y la certeza de que la página que traducen fue escrita para ser representada,
distinguen a estos traductores que al mismo tiempo reflexionan sobre su
trabajo. Implícitamente también acotan el campo de acción del traductor y
distinguen otras funciones específicas: las del director, actores y técnicos,
como diferentes de la propia. Probablemente estos traductores-autores de
artículos representen a una minoría. La inmensa mayoría quedan ocultos tras
el anonimato, querido o impuesto.

Si Pujante y Conejero tienen muy presente la página impresa, Enrique
Llovet está definitivamente volcado hacia el escenario. Este adaptador, en su
artículo «Adaptaciones teatrales» (1988: 3-16) trata de dilucidar qué entiende
un profesional y experto de la adaptación por tal actividad. De su aportación
parece quedar claro que la adaptación, tanto la de textos clásicos españoles,
como la de textos extranjeros, es una actividad diferente de la traducción,
aunque, a veces, paralela o simultánea 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
explícita a ello, Llovet parece dar por sentado la existencia de una trad ucción
previa de obras extranjeras sobre la que él, como adaptador, trabaja.

Robert Corrigan, autor de "Translating for Actors" (1961) se preocupa de
cómo conseguir una traducción que los actores encuentren adecuada para la
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declamación. Corrigan dice que, de hecho, cualquier dramaturgo, desde
Shakespeare, escribe para los actores, no para los lectores, puesto que, si así
lo hiciera, el teatro perdería su vitalidad (1961: 98). Así pues, Corrigan aboga
por traducciones representables pero sin olvidar que «one musi 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 representación es
recurrente en la bibliografía sobre traducción de teatro (Pujante 1989: 142,
Nowra 1984: 13).Michael Meyer opina que la palabra hablada es cinco veces
más potente que la escrita. De esta característica fundamental del texto
dramático, escrito y, por lo tanto, traducido para ser representado, se derivan
algunas de las peculiaridades y dificultades de su transferencia interlingüís-
tica. El diálogo dramático, "tohicn is in no sense complete without distinct vocal
markers and vivid and [requent vocal shifts, is surprising and unsual in its
demande" (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 están
pensadas para fluir y que algunos tipos de diálogo, como el de los expresio-
nistas alemanes, no son fáciles de "decir" (Willett 1983: 3).

El ritmo y musicalidad del original así como lo que Susan Bassnett
denomina "tempo-rítrnos" (1978: 163) se cuentan entre las preocupaciones
fundamentales de los estudiosos y profesionales de la traducción específica-
mente dramática, puesto que al ser el drama el proceso mediante el cual una
emoción fluye de la palabra o el gesto a través del cuerpo del actor a la mente
del p˙blico, una mala traducción "smothers Ihe word and stays the hand and
gesture" (Pulvers 1984: 28).

De la página al escenario

Desde 1961, en que Corrigan escribió su artículo "Translating for Actors",
hasta 1980, fecha de aparición de The Languages oi Tneatre, la escasa bibliogra-
fía sobre el tema vuelve una y otra vez sobre el rasgo distintivo del teatro: la
representación. El escenario, lo que de espectáculo tiene el teatro, parece ser
la preocupación de las dos colecciones editadas por Ortrum Zuber y, más
concretamente Page fo Stage, reclamando así 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 dramáticos. Profesionales que dedicados como
están al trabajo de escribir, producir, dirigir o incluso de actuar en el
escenario, dirigen sus comentarios hacia este componente de espectáculo.

En The Languoges ofTheatre se expresa la intención de que la colección, ante
la falta de bibliografía sobre la traducción de teatro, sirva como punto de
partida de unos estudios que consideren tanto la dimensión escénica de la
obra de teatro como la textual y lingüística. Salvo el artículo de Lefevere,. ...... ............ ....

presentan algunas ideas de la teoría del poli sistema, postulada por Even-
Zohar y Toury, y que pueden servir como marco para el estudio del teatro
traducido, el resto de los artículos están centrados en cuestiones textuales o
escénicas y se refieren a casos concretos en los que los autores, en su mayoría,
han tenido alguna participación. Una revisión sucinta de los mismos saca a
flote los problemas más habituales y, lo que es a˙n mucho más 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 sólo un tipo de transvase tendría carácter interlingüís-
tico. Link habla de la complejidad del hecho dramático y aboga por la
cooperación de los diferentes profesionales del medio (1984: 24-50). Toman-
do como punto de partida la traducción de una obra de O'Neill al cantones,
Vicki C. H. Ooi habla de cómo la experiencia, si se comunica adecuadamente,
traspasa barreras culturales en principio difíciles de franquear por medio de
la traducción; la experiencia es universal aunque las peculiaridades cultura-
les sean específicas 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 artículo en el que se estudian dos adaptaciones de esta obra
realizadas por el mismo profesional, una muy libre y otra más ajustada al
original, y el efecto de dichas adaptaciones en diferentes países, medios y
audiencias (Reid 1984: 82-91). Páginas después se tocan los problemas de
propiedad y autenticidad de que habla Zuber, referidos a una obra en
concreto, A Streeicar Named Desire de Tennessee Williams y su traducción al
alemán. En este artículo se trata la cuestión de los originales utilizados para
una traducción específica y también la reacción del p˙blico, lector yespec-
tador ante una versión que, como en el caso de una de las adaptaciones de
la Anttgona de Calantiere, se hallaba ya consolidada en la cultura meta.
Apuesta Zuber por una traducción dramática que pase por el escenario antes
de entrar en la imprenta y que mantenga la intención del autor original (1984:
92-103). May Brit Aerholt comenta dos traducciones al inglés de la pieza
teatral de Ibsen, Peer Gynl, y valora dichos textos en contraste con su original
(1984: 104-120). Así mismo, Ute VenneBerg trata de describir los problemas
con los que ha de enfrentarse al traducir a Sean O'Casey al alemán, problemas
de carácter histórico, lingüístico y cultural. La solución que propone es
traducir la obra, llevar el texto a escena y, seg˙n sean los resultados de la
representación, revisar el texto (1984: 121-131). Lefevere nos habla de otra
forma de traducción que transciende los límites puramente lingüísticos,
trasponiendo elementos culturales y otros pertenecientes a la li teratura en la
que se engloba el texto original. Un ejemplo de este tipo de adaptación es la
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M.G. Rose escribe sobre una Salomé sincrónica, forma híbrida de arte cuya
representación ha de considerarse desde diferentes ángulos (1984: 146-152).

Aparte de los artículos firmados por profesores e investigadores, también
hay un reducido n˙mero de aportaciones firmadas por autores que se
centran en aspectos puntuales relacionados con su producción. Así, el
dramaturgo Alexander Buzo comenta cómo la variedad australiana del
inglés utilizado en su obra Rooted, en contra de lo que se podía esperar, no
supuso ning˙n problema a la hora de presentar la obra en Estados Unidos o
en Gran Bretaña (1984: 10-14). Dorothy Hewett, autora de obras de teatro, nos
habla de la influencia de un determinado escenario en la creación de la obra
dramática 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 Langullges of Theaire nos encontrábamos con que la mayoría de los
estudios, generales o específicos, basados en una obra o en un dramaturgo,
se centraban en aspectos que no son puramente lingüísticos de la obra de
teatro, en Page to Stage, desde el título hasta la ˙ltima página se centran y
dedican a tratar aspectos dramáticos no lingüísticos y las funciones relacio-
nadas con ellos: la de director, diseñador, actor, productor, etc. El subtítulo
de la colección, «el teatro como traducción», indica qu~ todo proceso de
interpretación y transformación que tenga lugar dentro del teatro va a ser
considerado un proceso de traducción. En este sentido ha de entenderse la
aportación de O. Zuber, "Translaticn Science and Drama Translation" (1984:
3-11), donde se puede ver cómo la traducción interlingüística propiamente
dicha es sólo una de las muchas formas de transferencia que la ciencia de la
traducción dramática ha de explicar. Al utilizar el término «traducción» de
forma tan general que todo en el teatro, al fin y a la postre, parece ser un
proceso de traducción o el resultado del mismo, este término queda diluido
de tal modo que resulta difícil entender cómo se puede definir la «traduc-
ción» como un proceso que tiene lugar de una lengua a otra, de una cultura
a otra, de una época a otra, de un estilo dramático 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 interlingüístico. De cualquier modo, y
aunque el término traducción pueda no ser el más adecuado para englobar
todo tipo de transferencias que tienen lugar en el proceso de edición y
producción teatral, sí parece lógico pensar que una disciplina como la que
propugna Zuber ha de prestar atención tanto a los elementos relacionados
con el texto dramático como a aquellos que tienen más relación con la
representación propiamente dicha.

Page to Stage, aunque interesante por lo que puede aportar al estudio del
teatro, queda sin embargo algo alejado de lo que aquí se entiende como
traducción. Si se cataloga y clasifica por profesiones a los autores de los
trabajos que se incluyen en la colección se descubre que, de los 18 colabora-
dores, 6 son estudiosos del fenómeno dramático, 4 ˙nicamente profesionales
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del medio y 8, a la par que están involucrados en la práctica teatral, teorizan
sobre ella. Por tanto es lógico que el énfasis de este volumen esté localizado
en el escenario, máxime teniendo en cuenta que existe un sentimiento
generalizado seg˙n el cual los estudios sobre teatro deben primar este
aspecto puesto que hasta la fecha han estado centrados siempre en el texto
como literatura.

Lo que parece sorprendente es la práctica ausencia de referencias a la
Semiología o Semiótica del Teatro, un campo tan vasto y en constante
crecimiento. Los artículos que conforman Page to Stage, parecen girar,
paradójicamente, en torno a los textos dramáticos y la representación de los
mismos. Los apéndices bibliográficos dan a entender que, salvo esfuerzos
aislados por encontrar un campo com˙n y una identidad (Zuber, Lefevere),
la mayoría de los colaboradores o ignoran o encuentran de poca utilidad los
estudios relacionados con la semiología del teatro, limitándose a citar y
manejar bibliografía sobre la historia del teatro, crítica literaria en general y
teatral en particular. El propósito inicial de enmarcar estos estudios en lo que
Zuber llama "Drama Translation Science", aunque interesante, no parece
llegar más allá y, en un intento por fomentar el estudio de la transposición
de la página al escenario, se ignora el texto que, se quiera o no, es un elemento
indispensable para el estudio del teatro.

Una colección que entronca de alg˙n modo con Page to Stage, en cuanto
a temática teatral y origen geográfico del editor (Australia), es la editada por
Ian Donaldson en 1983 y que bajo el título Transiormations in Modern European
Drama, engloba una selección de artículos presentados en un congreso que
sobre el tema organizó el Humanities Research Centre de la Universidad de
Camberra. La mayor parte de las aportaciones se centra en el análisis 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 Transiormat ions se
ocupa también de lo que el teatro tiene de espectáculo y, más concretamente,
de la transferencia de la página (traducida u original) al escenario. De esta
colección quizá el artículo que más importancia pueda tener para este trabajo
sea el de John Willett ("Transla tion, Transmission, Trarisportatíon", 1983: l-
B). Este traductor, de forma inteligente, ejemplifica diversos tipos de
transposiciones y adaptaciones culturales que no tienen necesidad de mani-
pular excesivamente el texto para ser efectivas. Desde una perspectiva
respetuosa con el original define claramente la función del traductor y
sugiere ya en el mismo título tres grados de traducciones que pueden ser
clarificadoras y ˙tiles.

En Traducir a los clásicos, los expertos extranjeros, profesores universita-
rios y traductores, que escriben sobre la traducción de obras de Calderón,
Lope o Cervantes al inglés aportan, como suele ser costumbre en este tipo de
artículos, posturas personales y experiencias propias a la hora de traducir a
los clásicos españoles al idioma y el escenario inglés. Son artículos informa-
dos, eruditos, que comunican preocupaciones similares a las que se pueden
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encontrar en el resto de la bibliografía específica. Una vez más, y con la
excepción del artículo firmado por Santoyo, no encontramos referencia
alguna a la bibliografía específica sobre traducción de teatro y ni siquiera
referencias a obras básicas sobre traducción literaria y teoría de la traducción.
Lejos de mi intención sugerir que se desconoce o ignora. Con esta observa-
ción quiero simplemente hacer notar que no parece existir un sentimiento de
pertenencia a un campo de estudio com˙n y, por tanto, la metodología y,
sobre todo, la documentación 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 filología, la literatura comparada, la lingüística),
se ocupan de la traducción (en sentido global y específico) de obras dramá-
ticas y, por lo tanto, de una parcela de los estudios de traducción; y, por otro
lado, los profesionales del campo dramático (actores, directores, técnicos,
dramaturgos, traductores dramáticos) que reflexionan sobre su quehacer
dentro del teatro. Tanto unos como otros parecen ignorar en sus escritos las
aportaciones de la semiología del teatro a la vez que, paradójicamente, se
centran, en su mayoría. en la representación y los aspectos no-verbales de la
misma en detrimento del texto literario. Esta aparente contradicción quizá
tenga más que ver con la eterna dualidad del fenómeno dramático, siempre
fluctuando entre polos opuestos, que con otro tipo de prejuicios. Lo que sí
parece observarse es una atomización excesiva y la falta de un marco que
englobe todos aquellos estudios relacionados con el campo dramático para
mayor aprovechamiento general de los profesionales y estudiosos involucra-
dos en la práctica e investigación.

¿Hacia una ciencia del teatro?

La propuesta que en 1984 realizó Zuber de ubicar lo que ella denomina
"Drama Translation Science" dentro de los límites de la ciencia de la
traducción, se reitera y clarifica en buena medida cuatro años más tarde
(Zuber 1988). Dicha ciencia estudiaría la traducción de obras de teatro pero,
sobre todo, se centraría en la transferencia de la página al escenario, "[uture
research migh! investigate the complex area of possibilities and determinants of
interpretation of a performance" (Zuber 1988: 490) con la ayuda de grabaciones
en vídeo de las representaciones del texto original y del meta, o de diferentes
textos meta.

Aunque sin centrarse en el estudio del teatro traducido, José María Díez
Borque expresa, a su vez, la necesidad de una ciencia del teatro (1988: 54-55)
con una metodología específica, lo que evitaría la situación actual en la que
cualquier estudio relacionado con el teatro se ve inevitablemente inmerso en
una pluralidad metodológica que, aunque posiblemente enriquecedora,
tiene límites obvios reflejados, ante todo, en el aislamiento y falta de
interrelación de estudios y estudiosos que deberían colaborar en algo que les
es com˙n: el empeño por estudiar el fenómeno teatral.

Dentro de esta hipotética ciencia del teatro, tendrían cabida estudios de
obras traducidas que se ocuparían de la transferencia de la página a la página
y que, aun reconociendo la importancia de la transferencia del texto a la
representación, estudiarían un campo relegado y oculto, pero no por ello
menos fundamental e indudablemente previo a la efímera puesta en escena.

En este sentido me parece significativa la postura de Susan Bassnett,
quien comienza por reconocer la importancia de la representación dentro del
proceso teatral y contin˙a diciendo que la multiplicidad de códigos (diferen-
tes del lingüístico) hacen del teatro un objeto de estudio complejo para acabar
afirmando, en una de sus ˙ltimas aportaciones al tema (al concluir su artículo
"Ways through the Labyrinth"), que

«the lime has come lo set aside 'perforl11abi/!ty' as a criierion for translating too,
and to focus more c/osely on the /inguislic struciures of the lext itself. For, after
att, it is only toithin the ioritten that the perjormable can be encoded [...J The
toriiten text , troué Ihough it may be, is the rato material on which the traneiator
has lo work and it ¡s uiith the toritten text, rather than with a hypolhelica/
performance thnt the translnior rnust begin» (1985: 102).

Este es el pun to de partida de la presente monografía que se sit˙a del lado
de la página, sin detrimento de la representación que está indisolublemente
unida a ella. Quizá sea el momento de insistir en que el texto escrito y
publicado, accesible al lector, al crítico, al literato, al traductor, y al traidor,
es el ˙nico susceptible de un estudio en profundidad, puesto que es la página
impresa la que como elemento clave utilizan los profesionales del teatro.
Incluso en casos extremos de representaciones donde la palabra tiene una
función secundaria, el gesto, la expresión, el movimiento tienen que quedar
reflejados en la página escrita, en el texto impreso, que director, actores y
demás profesionales utilizan. Si, como parece, el mito del teatro, considerado
exclusivamente como texto literario, ha dejado de ser tal, bueno será que no
dejemos al péndulo ir demasiado lejos y temamos pronunciar palabras, hoy
casi tab˙es, como «texto» y «literatura».

Sin olvidar otros objetos de estudio, he optado claramente aquí por el
texto dramático traducido y publicado, que funciona o ha funcionado como
tal traducción 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 dramática traducida, me decanto, así mismo, por una selección
de autores, periodos, y tipos que, dentro de los límites que todo estudio tiene,
trata de ser lo más ecléctica y representativa posible.
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2. Sistema de análisis

Como se viene apuntando, el objeto fundamental de este estudio lo
constituyen los textos dramáticos traducidos del inglés al español y, más
concretamente, el corpus principal de obras publicadas que se ha utilizado
aquí como base empírica. La selección de textos se ha realizado seg˙n
criterios de disponibilidad y heterogeneidad de origen, autor, época y
subgénero. El n˙mero y diversidad de textos responden a un propósito claro
de estudiar una muestra lo más representativa posible del teatro traducido
en España 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 escasísimas propuestas de estudio de obras traducidas y ninguna
específica de la literatura dramática en traducción. Esto, sumado a las
particularidades del género, acentuó la necesidad de un marco de estudio
adecuado y adaptado a la naturaleza de este tipo de textos.

La falta de modelos teóricos aplicables al estudio directo de traducciones
se explica, por un lado, por la relativa juventud de los estudios de traducción
y, por otro, por la naturaleza misma de los análisis realizados sobre traduc-
ciones específicas. La necesidad de estudiar corpus extensos, «[or only
descriptiue research 011 a large scale CIII1 uxtrrant S/.lfficiently rejined theoretica!
insigtu» (Broeck 1986:109), choca con la obligada minuciosidad de la compa-
ración de textos originales y traducidos y la descripción de estos ˙ltimos. Si
a todo ello se suma la atomización de los estudios sobre traducciones,
realizados por investigadores individuales sobre textos concretos, frente a
alg˙n que otro proyecto de gran envergadura (D'Hulst & al. 1979)1, el
resultado es un panorarna bastante yermo del estudio de la literatura
traducida.

Si, como se ha visto en el capítulo anterior, la bibliografía sobre traducción
de obras dramáticas es escasa, el n˙mero de publicaciones en las que se
propongan marcos teóricos para el estudio de textos traducidos, su descrip-
ción, comparación y/o evaluación es prácticamente inexistente. La ˙nica
obra que ya desde el título mismo se dedica de lleno a este asunto es A Model
for Translat ion QlIality Assessment (House 1981), donde se expone un modelo

1 .- Littémturc el tradnction ell Fra 11ce. 1800-1850. Eta¡ des lravnllx. Leuven, KUL-Dept.
Literatuurwetenschap (Preprint).
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para la evaluación de fragmentos de ocho textos traducidos que pertenecen
a categorías, géneros y tipos diferentes. De esta obra se han tomado ˙nica-
mente los términos «marco» y «diálogo» (1981:169) que utiliza House para
designar los dos niveles de lengua que se encuentran en las obras dramáticas,
y que tradicionalrnente se denominan texto principal y secundano '. Así
mismo resulta interesante la notación especial utilizada por Juliane House
para el análisis de un fragmento tomado de una comedia (1981: 328-344).

El sistema de análisis propuesto por el Dr. Santoyo en la mesa redonda "El
análisis constrastivo de las traducciones inglés-español=', encaminado a
valorar las traducciones por vía negativa y a catalogar de forma minuciosa
los tipos de incidencia (adición, supresión, modificación, error), los niveles
de incidencia (léxico, semántico, sintáctico, estilístico, suprasegmental, es-
tructural) y las áreas sobre las que inciden las deficiencias de traducción
(fonema, morfema, palabra, sintagma, oración, párrafo y unidad estructu-
ral), ha sido utilizado por diversos investigadores en nuestro país (Verda-
guer 1981, Merino 1986, Muñoz 1986, Chamosa 1987, Pajares 1989). Este
modelo de análisis diferencial, en el que se recogen y catalogan unos cien
fenómenos, ha servido como punto de partida para el marco de estudio que
aquí se propone y se utiliza fundamentalmente en la comparación microes-
tructural de binomios textuales de traducciones dramáticas. Al tratarse de un
sistema de análisis aplicable a cualquier tipo de texto, no favorece especial-
mente el estudio de las peculiaridades propias del texto dramático, aunque
sí registre fenómenos específicos relacionados, sobre todo, con textos poéti-
cos. Sin embargo, el nivel "unidad estructural" se adapta perfectamente a la
utilización de la réplica, unidad que se postula en este trabajo.

Aunque es cierto que un texto dramático se puede estudiar utilizando este
sistema de análisis (Merino 1986), tampoco lo es menos que la dimensión
extra textual del teatro como espectáculo hace que la obra dramática nunca
pueda ser tratada del mismo modo que la narrativa o la poesía, ya que el
contexto que la rodea es más complejo y, aunque sólo 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
dramático, marco y diálogo, y la especial disposición gráfica del texto tea tral,
por sí mismos, exigen un acercamiento ajustado a su especificidad. El marco,
formado fundamentalmente por acotaciones y todas aquellas indicaciones
señaladas gráficamente en el texto impreso que el autor original escribió en
su día haciendo referencia a la representación de la obra, y el diálogo, parte
verbal del espectáculo (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 división «diálogo» y «didascalia»
(Ubersfeld 1989) sean las más difundidas.

3._ Presentado en el marco del 111Congreso de la Asociación Española de Estudios Anglo-

están en estrecha relación con esas dos caras de la misma moneda que son la
representación y el texto y que definen la doble naturaleza de la obra de
teatro. Sólo con hojear cualquier obra dramática publicada se puede consta-
tar la 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 sí una unidad: el texto dramático.

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 acción en el escenario y, por lo tanto,
deben ser también objeto de minuciosa atención. Esta división del texto
dramático en cuanto a su forma se puede complementar con la segmentación
en unidades que, aunque no estén reflejadas gráficamente en el texto
impreso, en cambio tienen que ver con el desarrollo de la acción 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 sólo a comparaciones globales entre traducción y original, pero, cuando
se trata de una comparación textual minuciosa, estas divisiones no sirven.
Cuando el texto traducido que se compara pertenece al género lírico, las
unidades de comparación y descripción casi de forma espontánea parecen
coincidir con unidades tradicionales de análisis: la estrofa, el verso, la línea;
y cuando se trata de textos narrativos, se suelen comparar unidades sintác-
ticas como la oración o el sintagma. En el caso del teatro, y debido probable-
mente en gran medida a la escasez de estudios analíticos de textos dramáti-
cos, las unidades de comparación 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 presen te.

En el caso de traducciones muy fieles al original", la forma en que se
comparen ambos textos y la unidad o unidades de comparación no suelen
plantear mayores problemas. Sin embargo, teniendo en cuenta que un rasgo
distintivo de las traducciones realizadas en el medio dramático es su irregu-
laridad y variada casuística, la traducción ajustada al original no es la norma,
sino la excepción y, en la mayor parte de los casos, se siente la necesidad de
contar con una unidad de descripción y comparación, a nivel estructural,
diferente de las tradicionales (acto, escena, episodio) que facilite un acerca-
miento al texto traducido y posibilite el análisis comparativo con el original.
A este respecto, y dejando a un lado las traducciones ajustadas al original y
aquéllas en las que la supresión y / o adición son un fenómeno ostensible, se
presentan como especialmente interesantes ciertos textos dramáticos tradu-
cidos que, confrontados con su original, resultan "incomparables", y no

4._ Tal es el caso de la versión de Amndeus de PeterShaffer, traducida por PilarSalsó (Shaffer
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precisamente por su calidad, sino por la imposibilidad inicial de llevar a cabo
el cotejos.

Un sinfín de dificultades a la hora de estudiar este tipo de traducciones
dirigieron la orientación de este estudio hacia una unidad estructural del
texto dramático que pudiera funcionar como unidad de descripción y
comparación de textos dramáticos traducidos con sus originales: la réplica.
Esta unidad, que se postula aquí por primera vez, es el eje central del sistema
de análisis utilizado y, por tanto, del estudio en su conjunto. Se define y
propone aquí como la unidad dramática por excelencia, la unidad estructural
mínima del campo dramático, no reconocida hasta ahora, y sin la cual no se
entiende el drama en la forma en que lo conocemos.

LA RÉPLICA: UNIDAD ESTRUCTURAL MÍNIMA DEL CAMPO
DRAMÁTICO

Postulo, pues, y defino la réplica" como aquella unidad estructural de la
obra dramática, menor que el acto y la escena. Al tratarse de la mínima
unidad dramática, 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 dramática:
marco y diálogo. Gráficamente, la réplica viene indicada de forma clara: el
nombre del personaje, acompañado de las acotaciones referidas a la réplica
en cuestión, precede al discurso correspondiente, que el actor declamará. 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 diálogo de cada réplica. Tanto marco
como diálogo están indicados tipográficamente en una réplica mediante letra
cursiva, negrita, paréntesis, corchetes, etc.?

5._ Un ejemplo extremo de este tipo de textos es la traducción de la obra de A. Miller, A v iet»
[mili the Brirlge, realizada por José Luis Alonso (Miller 1980).

6._ Aunqueeste término existe ya en la lengua española, al postular aquí la unidad dramática
mínima estructural, estarnos utilizando el térrni no con otra acepción. Trassopesar la idoneidad
de otros vocablos para referirnos a esta unidad aquí postulada, llegamos a la conclusión de que
el término "réplica" era el más adecuado. Para refrendar la pertinencia de este término frente
a otros, baste la siguiente frase, tomada de una crítica de teatro: "El p˙blico pnsó dos horns de risa
ccnrinun, aplallrlió e,sccllns, réplicas, cuadres y nctos y obligó ni filial de cadn parte a le"nlltnr el tclólI
numerosas veces" (Alvaro 1960: '129).

7._ Como ejemplo gráfico de réplicas" en la página", reproduzco un fragmento de BlIsyllOdy,
una de las obras sometidas a análisis microestructural (capítulo lll, pp. 56-7, réplicas 37-41):

MRS PIPER. No. MI'. Marshall didn't do it.
BAXTER (tlll'llillg to her) Didn't he?
MRS PIPER. No.
BAXTER. Oh! 1suppose you know who did?
MRS PIPER. I might.

El diálogo o texto primario de estas réplicas se reflejarían en la escena de forma verbal, corno
intercambio de intervenciones orales, y por medio de códigos no lingüísticos, el marco o texto
secundario.
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De tal modo definida, la réplica es la unidad estructural mínima, de menor
extensión que las tradicionales (acto y escena), y que, al contrario que
aquéllas, se encuentra en todo tipo de teatro, desde el más convencional al
más vanguardista. Allí donde el dramaturgo ha escogido no dividir la obra
en escenas y/o en actos, el texto se ve reflejado inevitablemente en la página
en forma de réplicas. En este sentido se trata de la unidad dramática por
excelencia, consustancial al género dramático y testigo de su especificidad 8

La réplica es una unidad íntimamente unida al género dramático en
general, ya la obra de teatro escrita en particular. No existe como tal ni en la
novela, ni la poesía, donde el capítulo y el párrafo, o la estrofa y el verso,
dividen la narración o la expresión poética y donde el diálogo se refleja
mediante otro tipo de convenciones. Sí se puede encontrar esta unidad en el
guión cinematográfico, 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 acción. Esto no hace más que corroborar lo que se
viene sugiriendo hasta ahora: que la réplica es la unidad dramática por
excelencia cuya misma existencia, aunque patente, nunca ha sido reconocida
y cuya utilidad a la hora de manejar textos dramáticos, originales y traduci-
dos, es incalculable.

Al establecer la réplica como unidad de descripción y comparación de
textos dramáticos traducidos y sus originales, se abre el camino para un
estudio detallado de traducciones, tanto en su dimensión textual como en su
realización escénica. Unidades tradicionalmente reconocidas, como el acto o
la escena, acercan poco el texto alojo crítico del estudioso. Un análisis

8 .- Un aparente caso problemático lo constituirían aquellas obras de teatro -muy
minoritarias, por otro lado- que se C01l1pOnen ˙nicamente de una réplica, generalmente
porque sólo interviene un personaje. Refiriéndonos a la escena española de la ˙ltima década,
podríamos mencionar Cinco horn« CO/1 tvuirio, adaptación de la novela de Miguel Delibes. En
el escenario inglés, y posteriormente, en traducción al español, se ha presentado S/¡irley
Vnleniine (Yo 111110 a S/¡irlt'J/ Vnle/ltille) 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, lógicamente, en boca del ˙nico 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
entonación diferente, cambios de registro, etc.

La afirmación de que obras de un solo personaje no son obras de una sola réplica la
corroboran adaptaciones a otro medio dramático, el cine. En el caso de S/¡irley v otcntiuc, la
transposición de la página a la pantalla y el cambio de medio lo llevó a cabo el mismo
dramaturgo, Willy Russell. El resultado es la descomposición del discurso de S/¡irley v atentine
en los diferentes discursos que ella misma ofrecía en estilo indirecto en la versión 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 película,
el ˙nico cambio importante que se hace patente es el de medio, teatral o cinematográfico. Los
discursos de los personajes, dichos por Shirley o por ellos mismos, no varían. Es decir, esta obra
d rarnática, como cualquier otra, está ind efectiblemante dividida en réplicas. Su autor, en este
caso, ha optado por presentarlas bajo el filtro de una sola voz, pero esto no es más 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
párrafo u oración, no sólo dependan de la gramá tica sino del desarrollo de
la acción dramática y de la interacción de los personajes. La réplica, compues-
ta por marco y diálogo, y realizada en el escenario fundamentalmente por
medio del discurso de un actor y las acciones vinculadas a éste, es una unidad
existente, si bien no reconocida hasta ahora, que obviamente puede rendir
importantes resultados.

UN MARCO CUA TRIP ARTITO

El esquema sintético para la descripción de traducciones que Lambert y
Van Gorp proponen en su artículo "On Describing Translations" (1985: 52)
ha servido como división básica para nuestro marco de estudio de obras
dramáticas traducidas. De dicho artículo se ha tomado principalmente la
división en cuatro partes y la denominación de las mismas (preliminar,
macroestructural, microestructural e intersistémica) aunque, obviamente, se
han desarrollado y adaptado aspectos relacionados específicamente con el
teatro. La división propuesta por Lambert y Van Gorp ha resultado ˙til por
servir de estructura básica sobre la que comenzar la construcción paulatina
del estudio, ya que, por sí misma, tal como la esbozan sus autores, sería de
difícil aplicación. No es que este esquema amplio y abierto descubra nuevas
dimensiones o aspectos no tra tados 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 aquí aprovechar su potencial que reside, principal-
mente, en servir corno andamio que ayude en la construcción del modelo,
adaptándose y reformándose seg˙n fuere pertinente.

El primer estadio se refiere a la información preliminar procedente en su
mayoría de la edición del texto dramático. En esta primera fase se consideran
cuestiones no relacionadas con el texto en sí, sino con la publicación del
mismo. Se tienen en cuenta datos relativos a la editorial y colección en la que
se publica la obra, la fecha de publicación del texto meta, así como la cuestión
de los derechos de autor (copyright) y quién ostenta los mismos. Del mismo
modo se consideran los meta textos que pudieran acompañar al texto dramá-
tico. Entre otros se registra la introducción o prefacio y quién los suscribe, el
reparto del estreno de la pieza (bien en el idioma original o en la lengua meta),
el lugar y la fecha del estreno. Así también, suele ser sumamente significativo
el comentario en contra portad a o los extractos de críticas puntuales referidas
a la representación que pudieran incluirse en la edición de la obra. Ya dentro
de la información que entronca directamente con el texto teatral propiamente
dicho, las cuestiones más prominentes serían: la presencia o ausencia del
título (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 (versión,
traducción, adaptación, etc.).

Seg˙n los resultados que rinda el estudio y análisis de los datos obtenidos
en el

maneja. También, se podrá conjeturar sobre si la obra se presenta como una
edición orientada al p˙blico lector o como un texto dirigido a la escena y, si
fuera éste el caso, si se trata de una edición posterior o anterior a la
representación. De este modo la traducción se irá perfilando como tendente
al polo origen o al polo meta. Los resultados de este estudio preliminar,
centrado fundamentalmente en cuestiones relativas a la edición de la obra,
sirven como base para la segunda fase del estudio.

El estudio textual propiamente dicho comienza en la segunda fase con el
análisis macro estructural que se refiere a la distribución del texto dramá tico
traducido en actos, escenas y réplicas, y la comparación global del n˙mero
y distribución de éstos con el original correspondiente. La comparación de
los binomios TO-TM (texto original-texto meta) se puede tener que realizar
también utilizando, seg˙n el caso, unidades temáticas relacionadas con el
discurrir de la intriga dramática. Así se utilizarían episodios, escenas u otras
unidades argumentales, variables seg˙n la obra y la problemática que el
estudio de la misma presente. En este nivel macroestructural se constata el
tipo de traducción que se maneja: globalmente, por medio de la comparación
del n˙mero de actos y escenas y su distribución, o de forma más específica,
mediante el n˙mero de réplicas y su distribución. Las hipótesis provisiona-
les, formuladas en la primera parte, se podrán ir consolidando o revisando
seg˙n los datos obtenidos tras el análisis macroestructural de los textos.

En esta segunda fase del estudio es importan te tener en cuenta la cuestión
de los originales, esto es, la posibilidad de que el texto en lengua origen que
estemos manejando como referencia para la comparación, pueda no ser el
utilizado por el traductor. En el teatro, quizá más que en ning˙n otro género
literario, abundan las ediciones simultáneas de lectura y para la escena, o
incluso revisiones de cualquiera de éstas. Tratar de soslayar o ignorar esta
cuestión 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 propósito fundamental es la comparación de traducción y original a nivel
microestructuraL En esta fase se siente, a˙n de forma más acucian te, la
necesidad de una unidad propia del género dramático que sirva como
unidad de comparación. La réplica adquiere aquí una gran importancia,
puesto que es la unidad mínima estructural y la ˙nica apropiada, por tanto,
en un estudio minucioso. Como ya se ha indicado, para el estudio microes-
tructural del texto se aplica básicamente la división de fenómenos observa-
bles (adición, supresión, modificación y error), tomada del sistema de
análisis propuesto por Santoyo (1979).

La cuarta fase de este marco de estudio lo constituye el nivel intersisté-
mico o intertextual en el que se perfilarán a˙n más los resultados a los que
se haya llegado en niveles anteriores. Se consideran otras traducciones del
mismo texto original y la relación que éstas puedan tener con el texto
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relativa a la representación de la obra (en el país de origen o en el meta) el
n˙mero de representaciones, el tipo de compañía, los lugares en los que se
presentó. La reacción del p˙blico (lector o espectador) y de la crítica son
factores externos a la publicación y representación del texto dramático que
cobran gran relevancia en esta fase final. Dada la doble naturaleza del texto
dramático, escrito para ser representado, y la proyección eminentemente
social y mimética del teatro, esta dimensión, extratextual por definición, es
sumamente importante.
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3. Primera fase: Cuestiones preliminares

El propósito fundamental en ésta, como en anteriores partes del presente
estudio monográfico, es responder a la cuestión fundamental que nos ocupa,
a saber, cómo se ha traducido el teatro en España en las ˙ltimas décadas del
siglo XX. En lugar de comenzar el análisis 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 contin˙a con dos tercios del total
de textos traducidos y la tercera y cuarta fases se centran en un n˙mero más
restringido, si bien más representativo, de traducciones "tipo".

A continuación se ofrece una visión global de los datos obtenidos tras el
análisis de una serie de 156 registros, uno por cada texto meta publicado que
se ha analizado. Esta información preliminar ha sido extraída fundamental-
men te de la edición de cada texto dramá tico traducido y comprende una serie
de dieciséis campos 1 que se han agrupado de modo que se pudiese cruzar
fácilmente la información contenida en cada uno de ellos.

CRONOLOGÍA

Como se ha venido indicando, los textos que componen el corpus objeto
de estudio se circunscriben fundamentalmente a la prod ucción 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
colección El espectador y la crítica, publicada anualmente desde 1958 a 1985.
La historia de la crítica teatral en nuestro país, así como un buen n˙mero de
da tos estadísticos, quedaron puntualmente registrados en este extenso traba-
jo de recopilación que, sorprendentemente, ha tenido escaso eco en las
publicaciones dedicadas al fenómeno teatral de esta época en España.

Aunque de lo dicho anteriormente se colige que se ha tenido en cuenta el
respaldo documental, crítico e histórico, 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 n˙mero similar de ediciones escénicas y de
lectura. El Espectador, ya desde el mismo título, se centra en el escenario y en

J .- Losdieciséis campos en que se ha dividido cada registro, correspondiente a un texto meta
publicado, son los siguientes: deecnptor, editorinl, coieccion, derechos de autor (©), fecha, tit uto
originn), tit ulc meta, autor original, alifar meta, etiqnet«, introduccion, representación en Ienguo
originní, represelltoció,., e1l lellglla meto, géllero, contropovtod« y críticn.
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la dimensión de espectáculo que el teatro tiene y, en este sentido, está lejos
de ser una aportación fundamental a estudios textuales como el presente,
aunque ello no impida reconocer la inmensa fuente de referencias y el
potencial que la publicación encierra.

La época que aquí se analiza (aproximadamente la segunda mitad del
siglo XX) es un periodo de la historia teatral española compacto e importante,
cuya c˙spide sería la década de los sesenta y cuyo declinar presenciamos aun
hoy en día. Aproximadamente el 40% de las traducciones que integran el
corpus fueron publicadas en los años 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 dramático publicado, se ha
tomado como referencia la fecha de publicación que, en el caso de las
ediciones escénicas, no está muy alejada de la de representación de la obra.
De hecho, en un 38% del total de ediciones/ que mencionan la representación
meta, se observa la misma fecha de edición y de puesta en escena. Existe una
diferencia de sólo un año entre edición y estreno en el 30% de las obras,
ampliándose esta diferencia a dos años en el 9% de los casos, a tres en el 7%
ya cuatro en eI5%. Se aprecia una variación de cinco años en un 3%, y en el
mismo tanto por ciento la diferencia es de seis años:'.

De los datos mencionados anteriormente se deduce que, efectivamente, la
fecha de publicación puede tomarse en general como referencia a la hora de
localizar el texto en su momento histórico. Es más, 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 p˙blico
lector, parece aconsejable considerar la fecha de edición del texto meta como
referencia cronológica principal.

EDITORIALES Y COLECCIONES4

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

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

3 ._Lltinu: /./11 inspector de J.B. Priestley, es el ˙nico caso en el que el lapso de tiempo entre
edición y representación es aparentemente de dieciséis años. Sin embargo, tras comprobar que
se trata de la séptima edición de este texto meta, no se puede considerar como excepción.

4 ._Editoriales registradas en el corpus:
Editoriales españolas:
Dedicadas fundamentalmente a publicar ediciones escénicas:
Escelicer (Colección Teatro).
MK Ediciones (Coleción Escena).
Dedicadas a publicar ediciones de lectura:
Aguilar.
Alhambra. "textos bilingües".

parece también tener relación con el tipo de edición, y así los textos publica-
dos en Buenos Aires suelen ser ediciones de lectura y una parte importante
de los editados en España 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 colección «Escena» de MK Ediciones
o a la "Colección Teatro» de la editorial Escelicer. La mera publicación en
colecciones con nombres tan significativos resalta a˙n más, si cabe, la
naturaleza escénica de estos textos meta.

Dentro del21 %de colecciones no específicamente teatrales nos encontra-
mos con editoriales españolas como Aguilar donde se publican selecciones
de textos dramáticos traducidos representativos de un país ' o las obras
completas de un dramaturgo extranjero". La editorial Espasa Cal pe, en su

Aymá S.A., colección Voz e Imagen, Serie Teatro.
Biblioteca teatral (revista).
Bosch, S.A., colección "Erasmo textos bilingües".
Cátedra, colección "Letras Universales",
Comedias, revista editada por la Editorial Siglo XX.
EDAF, ediciones de bolsillo ..
Ediciones Iberoamericanas S.A., colección UE (Universal Eisa).
EDICUSA (Editorial Cuadernos para el Diálogo S.A.), colección "Libros de teatro".
Editorial Juventud, Libros de bolsillo.
El P˙blico, revista editada por el Centro de Documentación Teatral del lNAEM (Ministerio
de Cultura), colección "Teatro".
Epesa (Ediciones y Publicaciones Españolas S.A.).
Espasa Calpe, colección" Austral".
Lumen, colección "Palabra en el tiempo".
Lumen, colección "Palabra menor".
Orbis, colección "Los premios Nobel".
Prensa Moderna.
Primer Acto (revista de teatro, que esporádicamente publica obras completas).
Ramón Sopena, biblioteca Sopena.
Seix Barral S.A., colección "Obras maestras de la literatura contemporánea".
Universidad de Murcia, Cátedra de Teatro.

Editoriales argentinas:
Dedicadas a publicar ediciones de lectura:
Ada Kora Editora.
Centro Editor de América Latina, Biblioteca Básica Universal.
Compañía Fabril Editora, colección "Los libros del mirasol".
Editorial Sur.
Emecé.
Espasa Cal pe, colección" Austral".
Jacobo Muchnik Editor.
Librería Hachette, biblioteca de bolsillo.
Losada, colección "Gran teatro del mundo".
Nueva Visión, colección "Teatro universal".
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colección Austral, también publica textos dramáticos de autores consagra-
dos? En ambos casos, las editoriales suelen combinar la publicación de
traducciones inéditas con la de textos cedidos por otras editoriales.

Otro tipo de ediciones lo constituyen las publicaciones bilingües. La
editorial Bosch, en su colección «Erasmo, textos bilingües», ofrece ediciones
de textos dramáticos ingleses en las que, además del texto original y la
traducción correspondiente, se incluyen ensayos sobre el autor y la obra e
introducciones que ayudan a encuadrar el texto en su contexto histórico y
literario", Por su parte, la editorial Alhambra ofrece ediciones en las que el
texto inglés aparece parejo con la versión española 9, continuando una
tradición 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 10. Este carácter de actua-
lidad, junto con una clara vocación de servir al p˙blico lector, distingue a la
producción argentina de traducciones drama ticas, que sirve frecuentemente,
a su vez, como cantera de textos de la que las editoriales españolas se
nutren11.

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
edición dirigida al p˙blico lector, al autor original se le reserva el mismo
lugar y tratamiento que si de una edición en lengua original se tratase. El
traductor (autor meta) generalmen te queda relegado al segundo término que
tradicionalmente se asocia con tal actividad.

5 .- Teatro norteamericano coiuempordneo (1961), Teatro i11glés conícnipomneo (1961), Teatro
irlalldés contentpordnec (1963).

6 .- Teatro compieto de J.B.Priestley (1962).
7.- Por ejemplo, las obras de Osear Wilde o William Shakespeare.
8 ._En esta colección se incluyen títulos como El crítico de R. B.Sheridan (1976), La danta

sirvienta o los enredos de 11//0 noche de O. Goldsmith (1982), volpone o el zorro de BenJonson (1980),
La tempestnd de W. Shakespeare y UII mnrido ideal de O. Wilde.

9 ._En el corpus se ha recogido la edición bilingüe de la obra de Osear Wilde La nnportancia
de llnnmrse Ernesto (1985).

10.- Normalmente estas traducciones se publican un afio después que el original correspon-
diente. Tal es el caso de Tnllando l/na estntua (Caruing a Sta t ue) de G. Greene, editada en 1964 en
inglés y en 1965 en español (Editorial Sur, Buenos Aires).

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

11 .- Este proceso tiene lugar tanto de forma explícita, en colecciones como las editadas por
Aguilar, o de forma más que encubierta, como ocurre con la versión de Pnnoinnm desde el puente,
suscrita por José Luis Alonso en 1980.
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Es en las ediciones escénicas donde en ocasiones los papeles tradicionales se
invierten. Si el traductor es un dramaturgo conocido en su país, su nombre
aparecerá al menos parejo con el del autor original y, frecuentemente, incluso
más realzadol/. 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 farándula (Luis Escobar -empresario,
director y actor-l.

Hay dramaturgos, nacionales y extranjeros, más proclives a aparecer en
representaciones y ediciones escénicas (Antonio Buero Vallejo, Miguel Mi-
hura, Arthur Miller, Alfonso Paso, José Mª Pemán, Terence Rattigan, Termes-
see Williams) y los hay que se ven relegados casi invariablemente a la página
(Alfonso Sastre, G.B. Shaw, Osear Wilde, W.B. Yeats).

El traductor, el autor que suscribe el texto meta bajo etiquetas de diferente
cuño, 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 Índole. También hay traductores profesionales e, incluso, los hay que
diferencian explícitarnente su labor de la del adaptador. Aparte del d˙o
adaptador-traductor 13 abundan otros: dramaturgo de renombre-traduc-
tor!", actor-traductor P o director-traductor'", colaboraciones todas ellas
que, cuando se dan explícitamente, 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 sólo uno, dándose una
conjunción de funciones en la misma persona 17.

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, cuántos 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 MlIlato (1964) de Langston Hughes quien, a
su vez, tradujo obras de Federico García Larca al inglés.

13.- Pilar Salsó figura como autora de la traducción y Santiago Paredes como adaptador, a
la vez que director, ostentando además los derechos de la versión (©), de la obra de Peter Shaffer
Anuuieu« (1981l. Diego Hurtado y Victor Ruiz lriarte traductor y adaptador respectivamente de
El principe d urmieníe de Terence Rattigan (1958).

14.- José Sastre y Alfonso Sastre suscriben la traducción de El aba¡¡ica de Lady vvindennere,
Un« mujer sin hnportoncia, La importnncin de Iknnarse En/esto (1982). Giuliana y Joaquín Calvo
Sotelo son autores de la versión de HI/fI1clÍlIsobre el Caiue (1964) de Herman Wouk.

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

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

17.- Cnndida de G.B. Shaw (1983), versión y dirección de José Luis Alonso. La cabeza de 1111

traidor de R. Bolt, ca-autor de la versión 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 publicó la obra en
la lengua original detenta los derechos sólo en el 5% de los casos 18. La
Sociedad General de Autores de España aparece en esta sección en dos de las
ediciones. Hay casos de derechos de autor compartidos; así 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 sección el 6,4% y el autor meta y la editorial meta el 2,5% de las ocasiones.

La misma Sociedad de Autores avisa, en la colección Teatro de la editorial
Escelicer y en la sección reservada a los derechos de autor: «Reservados todos
los derechos= Los representantes de la Sociedad General de Autores de España SOI1

los tí nicos encargados de autorizar la representación o adaptación de esta obra». Este
aviso caracteriza, por un lado, la edición misma como orientada a la repre-
sentación y, por otro, deja bien claro que los derechos de autor y los de
representación y adaptación se tratan, y se deben tratar, de forma diferente.

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

TÍTULOS

La cuestión del título nos acerca ya a los límites del texto propiamente
dicho y nos aleja ligeramente de cuestiones editoriales como las mencionadas
más arriba. Aproximadamente en la mitad de los casos registrados se
menciona el título original y se suele observar este hecho en ediciones de
lectura con mayor frecuencia que en aquéllas orientadas a la representación.
En cuanto al título traducido, se aprecia una tendencia mayoren las ediciones
de lectura a ser fiel al original, mientras que en las ediciones escénicas se
observan casos de interpretación, adaptación y hasta de invención de un
nuevo título que, en ocasiones, dificultan la localización del original corres-
pendiente!".

La forma en que se haya traducido o sustituído el título y la mención del
correspondiente original entroncan directamente con la cuestión de la eti-
queta con la que se identifica el texto meta que se presenta. Como ya se ha
indicado, el término traducción se utiliza en este estudio en sentido funcio-

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

19.- La obra de [ack Popplewell, ¡Ve/lgnll corriendo qlle les tengo 1111muerto', es un ejemplo de
título traducido que puede llevar a confusión 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,
además, algunos personajes son recurrentes en sus obras, el reparto tampoco constituye una
pieza clave para localizar el original. En este caso, sólo tras largas pesquisas y una vez
comparados los posibles textos, pudimos identificar 81/sl¡body como la obra original correspon-. .

nal, es decir, se considera que todo texto dramático de autor extranjero que,
en principio, se presente o haya funcionado como tal, es una traducción.
También, quizá, convenga insistir en lo obvio, esto es, que cuando se habla
de etiquetas nos referimos a aquellas denominaciones que aparecen en la
edición del texto meta y que lo cualifican y presentan. En este sentido, dichas
etiquetas son una forma más de presentar el texto, de provocar cierto tipo de
expectativas en el lector-espectador. La denominación 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 distribución seg˙n editoriales y ediciones, parecen
responder a un patrón generalizado: los textos denominados versiones o
adaptaciones casi invariablemente se encuentran en ediciones escénicas, y
aquéllos denominados traducciones tienden a corresponder, en su mayoría,
a ediciones de lectura.

Así 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 varían: drama (7
ediciones), obra (5), pieza (3), farsa (2) o tragedia (1). Nos encontramos
también con una «adaptación teatral de una novela», un «misterio» y hasta
alguna «extravagancia política», firmada por G.B. Shaw, por supuesto.

También son de muy variada naturaleza los adjetivos que completan la
localización de la obra teatral dentro de un determinado sub-género «<poli-
cíaco», «cómico», «enredo cómico», «farsa improbable»), o que adelantan la
división del texto en actos o partes, escenas o cuadros/". También en un
reducido n˙mero de casos (10), se puede leer el «original de» antes del
nombre del autor.

La mención del género o subgénero al que la obra pertenece suele
encontrarse con más frecuencia en las ediciones escénicas y, en menor
medida, en las de lectura. La referencia a la representación de la obra y la
inclusión del reparto del estreno son también características de las ediciones
escénicas aunque puedan encontrarse esporádicamente en las de lectura. En
el 44% del total de ediciones no se menciona ning˙n tipo de representación
o reparto. Del grupo restante, un 12% hace referencia a la representación
original y un 47% a la representación en lengua meta, acompañada por el
reparto correspondiente al estreno.

20.- Aproximadamente un tercio (52) del total de textos considerados incluyen, junto con
, " .. ,. . .,., ..
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Además de la etiqueta que define el texto que se presenta como orientado
al p˙blico lector (traducción, sin referencia a la representación), o al p˙blico
espectador (versión o adaptación y reseña del estreno de la obra), puede
haber otros elementos en la edición de la obra que perfilen a˙n más el tipo
de texto y publicación de que se trata. A este respecto, son frecuentes las
introducciones, prefacios o antecríticas (presentes en e155% de las ediciones
utilizadas), los comentarios en contraportada sobre el autor original, el
traductor o la obra, los extractos de críticas aparecidas en la prensa con
motivo de la representación y hasta fotografías, entrevistas y ensayos críticos
que arropan al texto dramático. Estas secciones que pueden acompañar a la
obra misma, y que se han denominado metatextos, dan cuenta de una
intención concreta a la hora de presentar la obra y, de hecho, la introducen
como edición escénica o de lectura, como traducción parcial o total, etc.

EDICIONES «TIPO»: ESCÉNICAS y DE LECTURA

De lo anteriormente dicho, en cuanto al corpus de obras y la información
preliminar referida a la primera fase del estudio, se deduce que, ya desde la
presentación de la obra editada, y antes de entrar en el análisis textual en sí,
se perfilan dos tipos principales de ediciones que parecen corresponder bien
a una estrategia de lectura o de representación, esto es, orientados a la página
o al escenario. Independientemente de la utilización ulterior que del texto
teatral publicado se haga, se puede identificar la intención con la que fue
publicado y los factores que llevaron a tal publicación y la influyeron de un
modo u otro.

Una edición de lectura típica puede estar publicada en colecciones no
especializadas en el género dramático. Se presenta el texto meta como
traducción y el autor original, así 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 máximo 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 sólo la cualificación de traducción que frecuentemente encabeza las
ediciones de lectura, sino un texto meta que tiende a ajustarse al original de
forma sistemática.

Un ejemplo de edición de lectura es la traducción que Angel Luis Pujante
realizó de A Game of Chess (Una partida de ajedrez) en la que, tras un estudio
exhaustivo y el prólogo firmado por Gonzalo Torrente Ballester, nos encon-
tramos con todo lo necesario para apreciar la obra en su contexto histórico y
literario, amén de un texto cuidadosamente trasladado y anotado. Se mencio-
na la representación de la obra en lengua original, lo que supone un ejemplo
más de la clara opción del traductor por el polo origen.
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Esta tendencia explícita e implícita a favorecer el polo origen se ve
claramente reflejada en la referencia a la representación en lengua original
que, cuando se da, resulta ser una transferencia de tal cita en la edición
original. Los meta textos, que acompañan a la edición en lengua meta,
subrayan la tendencia al polo origen. La fecha de publicación de la traducción
suele ser inmediatamente posterior a la de la edición original en el caso de
autores vivos. Por ˙ltimo, no se tiene normalmente en cuenta la posible
representación en lengua meta.

Las ediciones escénicas se encuentran fundamentalmente en editoriales y
colecciones dedicadas, específicamente, al género teatral. Se publica el texto
simultáneamente, o inmediatamente después de su puesta en escena, con la
inclusión 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 edición, 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 Mª Pemán ", Alfonso Sastre22, Ana Diosd ado, Luis Escobar o
Enrique Llovet, como botón de muestra.

Rara vez se presenta el texto como una simple traducción. En cambio, se
prefieren denominaciones como versión o adaptación que resalten el carác-
ter escénico del texto. Los títulos también suelen adaptarse de manera que
puedan parecer más atractivos a los ojos del p˙blico y no es costumbre
mencionar los originales correspondientes.

Es frecuente encontrar que algunas ediciones escénicas presentan explí-
citamente el texto meta como producto tanto de un proceso de traslado
interlingüístico como uno de adaptación del texto a la escena y, de hecho, esta
labor intralingüística, posterior a la propia traducción, parece atraer más la
atención del p˙blico espectador en general. Así, por ejemplo, no sólo se
ofrece la obra de Graham Greene El amante complaciente para deleite de ojos
y oídos atentos, sino el texto tamizado por José Mª Pemán, esto es, una suerte
de Greene-Pemán híbrido/:'.

Aparte del reparto meta, una edición escénica es posible que incluya
extractos de críticas aparecidas en la prensa, referencias biográficas a cual-

21 .- De la obra de G. Greene El tunante comptaciente .

22.- Autor de la versión de la obra de Langston ]-Iughes,MI/lato, en cuya edición podemos
apreciar que el lugar normalmente reservado para el autor original ha sido ocupado por la figura
del autor meta.

23.- La polémica versión de S"lol/lé de O. Wilde, realizada por Terenci Moix y representada
en el verano de ']985, es un ejemplo más de manipulación de un texto ajeno por parte de un autor
meta y de producción de un texto híbrido. Con respecto a este caso en concreto, vide Santoyo
1985: 82-83.
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quiera de los autores, una introducción generalmente suscrita por el autor
meta y, esporádicamente, referencias a la producción dramática de cualquie-
ra de los dos autores. Edición escénica y de impacto lo fue en su día 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 versión, le seguían recortes de prensa
y comentarios sobre las representaciones y el p˙blico asistente. Como
colofón se utilizaron fotografías de la representación para las cubiertas del
libro. La ficha técnica y texto del estreno quedaron así arropados por un
reclamo tanto para los que asistieron a la representación como para los que
se quedaron en puertas. Ediciones escénicas representativas y famosas, como
ésta de Artime-Azpilicueta, se localizarían en el extremo de aceptabilidad de
una escala en la que el extremo de adecuación estaría ocupado por ediciones
eruditas como la suscrita por Angel Luis Pujante, o por ediciones bilingües.

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

4. Estudio macroestrudural

La base empírica, de la que derivan los datos e información del análisis
macroestructural de textos dramáticos, está 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 metal texto original. Como ya se ha indicado, en este estadio se lleva a
cabo una comparación estructural global de dichos binomios, fundamental-
mente basado en el cómputo del n˙mero global de réplicas en cada texto.

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

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

RESULTADOS DEL ESTUDIO MACROESTRUCTURAL

La caracterización en dos tipos de ediciones, seg˙n opten por una
estrategia de lectura o de escenario, y la clasificación inicial de los textos meta
seleccionados dentro de una u otra categoría, han servido como punto de
arranque a un acercamiento más centrado en el texto dramático en sí. Puesto
que al final de la primera fase del estudio se observaba esta doble tipología
en las ediciones de textos dramáticos, en esta segunda fase, y justamente
antes de pasar al análisis de la información 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.

Quizá el aspecto más ostensible de la estructura del drama impreso sea la
división tradicional en actos y escenas. El n˙mero de personajes es también
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teatral. Estas dos variables (n˙mero de actos y escenas y n˙mero 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 n˙mero de
personajes, diez corresponden al grupo catalogado como ediciones escéni-
cas. y de un total de quince obras traducidas en las que la estructuración en
actos y/o escenas ha sufrido alteraciones, catorce son ediciones escénicas y
sólamente una responde a una estrategia de lectura.

Estos datos indican claramente que las ediciones escénicas parecen ser
más susceptibles a cambios estructurales que las ediciones de lectura y que,
al menos en lo que respecta al reducido n˙mero 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 adecuación.

Con ser interesante, el estudio del n˙mero de unidades estructurales
mayores y de personajes, y su reducción o ampliación en el texto meta, no
resulta lo suficientemente representativo, puesto que afecta sólo a un peque-
ño grupo de obras. Como veremos más adelante, el cómputo de réplicas es
un elemento mucho más fiable para el estudio macroestructural de un grupo
nutrido de textos dramáticos traducidos, entre otras razones, porque la
réplica es la unidad mínima estructural en la que se divide el texto dramático
como tal.

Tal y como se ha dicho antes, los resultados obtenidos al comparar el
n˙mero de réplicas del texto meta y del texto original se ofrecen en el anexo
por orden alfabético, en tantos por ciento y en n˙meros absolutos, respecti-
vamente. Se puede apreciar de este modo cómo los porcentajes oscilan en tre
un mínimo de 47,8% de réplicas traducidas (de la obra Bllsybody de Jack
Popplewell) por un lado. y un 182% (de Mil/atto de Langston Hughes) por
otro.

Entre estos dos casos extremos, de supresión (-837) y adición de réplicas
(+224), existe toda una gama de resultados que, relacionados con la caracte-
rización 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 n˙mero exacto
de réplicas en el texto meta y el original (100% de traducción); son dos los
casos en que se aprecia este fenómeno de coincidencia: una edición bilingüe
de s/otpone de Ben Jonson y la trad ucción de la obra Pasión 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 el101 %al 95,5% de traducción,
y cuyo denominador com˙n es su composición: mayoritariamente ediciones
de lectura (48 de un total de 57). Cuanto más se estrecha la franja en torno al
centro, mayor es el porcentaje de ediciones de lectura frente a ediciones
escénicas.
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En torno a los extremos de supresión y adición (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 traducción 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 n˙mero
mayor de réplicas en la traducción que en el original, oscila entre el 101,8%
y el 182% de traducción y supone aproximadamente el 10% del total (7
ediciones escénicas y 3 de lectura). Este conjunto de textos dramáticos que
presenta un aumento en el n˙mero de réplicas con respecto al original es
cuantitativamente menos significativo, aunque iguahnente importante cua-
litativamente.

Al distribuir las cifras resultantes de la comparación de los 104 binomios
textuales en tres zonas, localizadas en ambos extremos y alrededor del
centro, se constata que los dos grupos extremos están compuestos en su
mayoría por ediciones escénicas (97% en la franja de supresión y 73% en la
franja de adición) y el grupo central lo está por ediciones de lectura (86% en
la franja central de adecuación). También se aprecia una distribución muy
equilibrada del n˙mero de ediciones de cada tipo (prácticamente al 50%).

A juzgar por los resultados expuestos arriba, existen al menos tres
estrategias de traducción de textos dramáticos, tendentes a privilegiar, bien
el polo de adecuación, bien el de aceptabilidad. Así, las ediciones escénicas,
que priman este ˙ltimo, siguen una estrategia de traducción parcial en un
70% de los casos y un 21% de las ediciones de este tipo presentan una
estrategia de sobre-traducción o adición. La tercera estrategia, adecuación 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 adecuación absoluta en cuanto al
n˙mero de réplicas en el texto original y el texto meta como se refleja en el
siguiente cuadro:

ACEPTABILlDAD ADECUACI9N
(47,8%-95,4%) 36 E/1 L 48 L/9 E (95,5%-101 %)

(101,8%-182%) 7 E/3 L

43E/4L 48 L/9 E

Los resultados son muy similares si, en vez de los resultados en tantos por
ciento, consideramos el n˙mero absoluto de réplicas suprimidas o añadidas
en cada edición. Los extremos en tantos por ciento (47,8% y 182%) coinciden
con los extremos en n˙meros absolutos (-837 y +224 respectivamente):

ACEPTABILIDAD ADECUACIÓN

(-837/-40) 36 E/2 L 47 L/9 E (39/+7)

(+224/+18) 7 E/3 L

43E/5L 47 L/9 E
-----
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Como se ve, las tres franjas que distinguíamos anteriormente, en torno al
centro y ambos extremos, se pueden apreciar también al considerar el
n˙mero total de réplicas suprimidas o añadidas en el texto meta respecto al
original. El punto central lo constituyen las dos traducciones en las que no se
aprecia adición o supresión alguna de réplicas, esto es, cero en n˙meros
absolutos. Partiendo de este centro, el conjunto de obras que oscilan entre +7
y -39, Yque suponen aproximadamente la mitad del total de textos, concentra
el mayor n˙mero de ediciones de lectura (47 de un total de 56) y parece
obedecer a la misma fuerza centrípeta que tiende a agrupar ediciones de
lectura en torno al centro de adecuación al original, esto es, igual n˙mero 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 mayoría ediciones escénicas
(36 de 38 obras). Lo mismo ocurre con la franja que oscila entre +18 y +224
réplicas añadidas. De las diez obras que se encuentran en este grupo, siete son
ediciones que siguen una estrategia de escenario, mientras solamente tres
están dirigidas al p˙blico lector.

Tomando como botón de muestra el conjunto de obras que presentan
alg˙n tipo de adición (desde +1 a + 224), se observan también comportamien-
tos típicos en ediciones de lectura y escénicas. Así, dividiendo este conjunto
de 18 obras en dos subgrupos diferenciados (+1/ +18 Y +21/ +224), seg˙n se
observe una adición menor o mayor de réplicas, se aprecia que el subgrupo
de ediciones con menor diferencia de réplicas está compuesto por ediciones
de lectura en su mayoría (8 de 9), mientras que el grupo de obras que
presentan un aumento mayor en el n˙mero de réplicas, está compuesto
fundamentalmente por ediciones escénicas (7 de 9). Aunque, por razones
obvias, tantos por ciento y n˙meros absolutos no coincidan totalmente, es
claro que los extremos sí ofrecen un paralelismo, del mismo modo que el
resultado del análisis de los datos es muy similar.

A modo de conclusión, se puede afirmar, pues, que cualquier tendencia
centrífuga dentro de la escala establecida puede achacarse a una estrategia
de cambio del original, detectada fundamentalmente en ediciones escénicas,
en tanto que las ediciones de lectura parecen obedecer a una fuerza centrípeta
que las agrupa en torno al centro, o lo que es lo mismo, se distinguen por su
mayor adecuación al original en cuanto a n˙mero de réplicas reflejadas.

RESTRICCIONES A LA INTERPRETACIÓN

El proceso de recuen to de réplicas, en traducciones y originales, y la
comparación y análisis de Jos datos, tiene sus riesgos y limitaciones. Esta
sezunda fase n ' , ,. .

ya que algunas de las cuestiones más problemáticas que se comentan a
continuación encuentran respuesta en la tercera parte del estudio", mientras
que otras ya venían siendo objeto de especial atención desde la primera
parte".

La posible compensación de procesos de adición y supresión de réplicas
en la misma traducciórr' y el margen de error derivado de la actividad misma
de recuento, agravado por la disposición tipográfica de algunos textos,
constituyen también peligros que se deben contemplar y que aquí se han
tenido en cuenta.

Tal y como se ha mencionado antes, la cuestión 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 más de un texto original publicado. Es
muy com˙n, en el ámbito de la edición de obras de teatro, encontrarse con
revisiones y reediciones, versiones publicadas y estrenadas en Gran Bretaña
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 problemáticos 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 Poiiing Shed de G. Greene y A
Man for Al! Seasons de R. Bolt, entre otras.

La obra de F. Knott Dial «M» for Murder, traducida por José López Rubio
y estrenada en España en 1954, había sido anteriormente representada en el
año 1952, primero en Londres y después en Nueva York. El ˙nico texto
original que se ha podido localizar nos informa de sucesivos derechos de
autor (1952, 1953, 1954, 1955,1982) de la versión inglesa. Parece deducirse de
esta sección de copyright que los dos textos básicos diferentes podrían
corresponder a la «acting edition» de 1954 y la edición revisada de 1955. En
esta misma edición, se puede constatar cómo el reparto del estreno londinen-
se sufre variaciones en la puesta en escena neoyorkina. El n˙mero de
personajes del reparto y el nombre de uno de ellos varía. Así la protagonista
del estreno londinense, Sheila Wendice, pasa a ser Margot Wendice, en el

1 .- Mencionaré el caso de la obra de MilIer Panormna desde el puente, como ejemplo claro de
traducción cuyos vericuetos no pueden descubrirse si no es a través de lll1 estudio microestruc-
tural.

2._ Piénsese en la reflexión que sobre la obra de). Popplewell, 8I1sl/[Jody, se hacía a tenor del
título español de 1aobra, ¡Vengan corriendo qlle les tengo 1111 muertol, que planteaba un cierto tipo
de manipulación del original.

3._ Como se puede comprobar en el estudio microestructural de El amante complnciente de
G. Greene, en versión de ).M. Pemán, las estrategias de reducción y ampliación del original, al
producirse en el mismo texto, reducen el resultado final de un cómputo global de réplicas como
el realizado en esta segunda parte. Sólo un análisis y comparación minuciosos reflejan la
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estreno en EE.UU. y un tal Thompson, personaje inexistente en la producción
británica, pasa a formar parte del reparto y la acción en la escenificación
americana. Estos cambios observables en el página de reparto se encuentran
también en la edición escénica española. Una consulta posterior al texto de
la edición británica nos indica, efectivamente, que Sheila (no Margot) Wen-
dice es la protagonista y que Thompson no aparece en ninguna escena de la
obra. Seg˙n estos datos se puede prácticamente asegurar, entonces, que la
traducción española de José López Rubio se basa en el texto utilizado en
Nueva York y que los editores de la versión británica, Samuel French ua.'.
dicen desconocer.

El casode LI7110ehede la iguana de Tennessee Williamsresulta especialmen-
te sorprendente por tratarse de una edición de lectura publicada en Argen-
tina, que se aleja un tanto del centro de la escala (87,5%). Este caso parece a˙n
más excepcional por la pulcritud y fidelidad con que editoriales argentinas
como Losada publican traducciones tea trales, Esta sorpresa inicial me llevó
a comprobar, una vez más, la sección de copyright en la que aparece Two Rioers
Enterprises lnc . de Nueva York, con fecha de 1963 y la editorial Losada S.A.,
con fecha de] 964. Esta clara referencia al texto original utilizado tuvo que ser
contrastada con la fecha de derechos de au tor asignados también a Two Riuers
Enterprises, lnc. en la edición estándar de sus obras publicada por Penguin.
En esta edición, com˙nmente utilizada, aparece el año 1961, por lo que se
puede deducir, excluída la hipótesis de un error tipográfico, que existen dos
ediciones de esta obra, quizá diferentes, que bien pudieran ser una edición
escénica y otra de lectura, o una edición tradicionalmente publicada en Gran
Bretaña y otra en Estados Unidos.

En cualquier caso, la cuestión del texto original utilizadono puede quedar
resuelta en la comparación del texto inglés estándar y la traducción argenti-
na. Antes de pasar a un estudio más exhaustivo de la traducción, ha de
establecerse con precisión qué edición del texto original se ha utilizado. La
noche de la iguana, editada por Losada, al contradecir, aparentemente, las
expectativas de una edición de lectura típica, supondría, de comprobarse la
existencia de un sólo texto original, un caso excepcional de edición de lectura
tendente al polo de aceptabilidad y, por lo tanto, un objeto interesantísimo
de estudio.

Otra obra de Tennessee Williams, Cat on 17 Hot Tiu Rooi, podría plantear
también dificultades en cuanto a la localización del original correspondiente.
Me estoy refiriendo a la existencia de dos versiones del tercer acto, que el
autor optó por publicar en el mismo volumen. En la edición de Penguin
(Williams ]986: ]7-132) aparecen tanto la versión original del tercer acto,
como la modificada, tal y como se representó en Broadway bajo la dirección
de Elia Kazan. Sólo la comparación textual de ambas versiones del tercer

4._ Tras una consulta por escrito a estos agentes teatrales y editores, se me informó de gue
Samuel French no tiene noticia de ninguna otra edición de la obra.
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acto, con las respectivas traducciones del mismo, puede resolver la cuestión
del original utilizado.

Pero el riesgo de utilizar en la comparación un texto original diferente del
consultado por el traductor para la versión no es el ˙nico obstáculo encon-
trado en esta segunda parte del estudio; se pueden presentar problemas más
simples. Tal es el caso de la edición argentina de una traducción de la obra
de James [oyce, Exiles (Joyce 1961). En la edición utilizada, el tercer acto de
la obra está incompleto por un simple error de imprenta, en virtud del cual
dos de cada cuatro páginas han quedado en blanco. Tal circunstancia podría
habernos llevado a suprimir dicha traducción del conjunto de obras someti-
das al cómputo de réplicas. Como alternativa, se ha ignorado el recuento
parcial de este acto y se ha efectuado la comparación, porcentual y en
n˙meros absolutos, ˙nicamente sobre los dos actos completos.

CONCLUSIÓN

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 sólo parece consolidarse la existencia de dos tipos de
ediciones que reflejan otras tantas estrategias, de escenario y de lectura, sino
que, además, se ha podido constatar la existencia de al menos tres estrategias
de traducción. Dos de ellas, supresión y adición, localizadas alrededor del
polo de aceptabilidad fundamentalmente en ediciones escénicas de textos
dramáticos. La tercera tendencia, adecuación al original, se corresponde con
un porcentaje muy elevado de las ediciones de lectura consideradas.

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

Excluídos algunos de los textos meta cuyos originales presentan proble-
mas, parece indicado pasar a estudiar, más a fondo, algunos casos de textos
traducidos representativos de las tres estrategias de traducción menciona-
das: supresión, adición y adecuación. Así, también parece aconsejable some-
ter a examen casos excepcionales como los arriba indicados. En la siguiente
parte del estudio se procederá, pues, a un análisis microestructural de una
selección de aquellos textos más representativos que nos permita consolidar
ciertas hipótesis formuladas hasta ahora y, cómo no, rebatir otras. Puesto que
la cuestión fundamental que subyace a esta monografía es cómo se ha
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traducido en España el teatro escrito en inglés, el análisis y comparación
minuciosa de textos originales y traducciones, es no sólo necesario para
corroborar o contradecir los resultados esbozados hasta ahora, sino también
para dar respuesta a una parte fundamental de dicha cuestión.

Anexo (alfabético)

Descriptor= % N˙meros absolutos

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% O
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-ST ATUE L 99,3% -4
HAMILTON-GAS E 90% -85
HUGHES-MULA TTO E 182% +224
JELLICOE-KNACK L 99,4% -8
JONSON-VOLPONE 53 E 57% -600

------- --- - ----_ .. _j

5._Eldescriptor de cada obrasecomponedel apellido del autor original, una palabra clave del título
original y, cuando existe más de una traducción o edición de una misma obra, los dos ˙ltimos dígitos

- • , •• , " • IIT"_.lIrll __ .•__ L__~ .l __ _.le_o'!!'__ _l_l--'_-m e EseÉltiCfl.
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Anexo (alfabético)

Descriptor N˙meros absolutos 1%

JONSON-VOLPONE 80 L 100% O
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 (/T02) E 82,3% -183
MILLER-VIEW 80 (/TOl) 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% -5
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
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Anexo (alfabético)

Descriptor N˙meros absolutos%

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
STOPP ARD-GLAD L 95,5% -11

STOPP ARD- INSPECTOR L 99,4% -4

STOPP ARD-JUMPERS L 102,7% +18
STOPP ARD-MAGRITTE L 107,5% +22
STOPP ARD-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-P ACK 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) 1 Anexo (tantos por ciento),1:.

"I Descriptor % N˙meros absolutos I 1. I % N˙meros absolutos Descriptor (autor-obra-año) I~
¡,.

WILDE-LADY 72 L 98,6% -10
,

81,8% -239 RATTIGAN-ADVENTURE E-
WILDE-LADY 81 L 98,6% -10 ! 82,1% -250 CROWLEY -BOYS E

,ll

WILDE-LADY 821 L 100,6% +5 82,3% -183 MILLER-VIEW 80 (/T02) E
1i

WILDE-LADY 821I L 99,16% -6 83,8% -184 WILLIAMS-PERIOD E

WILDER-TOWN 44 E 103,3% +22 1 83,8% -284 MILLER-SALESMAN 83 E

WILDER-TOWN 71 E 101% +7 ¡ 85,2% -120 SHAFFER-SLEUTH E~,
WILLIAMS-CAMINO E 70% -325 J 85,6% -47 WESKER-ROOTS 70 E

WILLIAMS-CA T 62 E 77,4/74,5% -213 / -249 ~ 86,3% -139 WESKER-ROOTS 59(66) E

WILLIAMS-CA T 83 E 90/86,9% -92/ -128 ¡ 86,6% -128 MIDDLETON-CHANGELING E

WILLIAMS-IGUANA 64 (79) L 99% -11
,

87% -143 WILLIAMS-ORPHEUS E\

WILLIAMS-IGUANA 65 E "

I

91,1% -111 87,7% -199 FRISBY-GIRL E
IWILLIAMS-ORPHEUS E 87% -143 87,9% -122 PRIESTLEY- CORNER 65 E

WILLIAMS-PERIOD E
;

GARDNER-CLOWNS E83,8% -184 , 88,2% -104~
¡'

WILLIAMS-STREETCAR E 92,7% -106 ~ 89,2% -78 CHA YEFSKY-TENTH MAN E
.~

WILLIAMS-SUMMER L 98% -22 >,' 90% -85 HAMILTON-GAS E,
WILLIAMS-ZOO E 98,1% -16 '1 90/86,9% -92/ -128 WILLIAMS-CAT 83 E

90,2% -135 WHITEMORE-PACK E
Anexo (tantos por ciento) ~~ 90,3% -143 RAYBURN-SALSA E

•
% N˙meros absolutos

, 90,4 /83% -103/-188 GREENE-POTTING 62 EDescriptor (autor-obra-año) j 91,1% -111 WILLIAMS-IGUANA 65 E

47,8% -837 POPPLEWELL-BUSYBODY E ¡ 91,9% -126 BOLT-MAN 63 E

57% -600 JONSON-VOLPONE 53 E 92,7% -106 WILLIAMS-STREETCAR E

59,6% -520 MARRIOTT&FOOT-RUIDOS E 93,5% -71 KRASNA-SUNDA y E

70% -325 WILLIAMS-CAMINO E I 93,7% -62 PRIESTLEY-TIME 83 E

71,7% -490 TURNER-SEMI-DETACHED E 93,9% -73 SHAFFER-FINGER E

75,5% -416 DELANEY-HONEY E 95,4% -40 WESKER-JERUSALEM E

77,4 / 74,5% -213 I -249 WILLIAMS-CA T 62 E 95,5% -11 STOPP ARD-GLAD L

77,7% -279 MILLER-SONS 51-62 E l. 95,91% -29 SHAW-CANDIDA 83 E

79,8% -237 SHAW-PIGMALION L I 96,1% -45 SHAW-JOAN 48 L

80,6% -197 PRIESTLEY-INSPECTOR 67 E f 96,7% -39 PIELMEIER-AGNES E.
81,4% -220 GREENE-LOVER 69 E 96,8% -29 SHAW-CART 51 L

70 71
¡

t
- - _. ---



Anexo (tantos por ciento)

% N˙meros absolutos Descriptor (autor-obra-año)

97% -27 SHAW-CART 30 L
97,1% -28 LITTLEWOOD-WAR L
97,2% -25 SHAW-CART 46 L
97,4% -2 BOND-MASS L
97,6% -17 WILDE-LADY 20 (83) L
97,6% -17 WILDE-LADY 23 (43) E?
98% -22 WILLIAMS-SUMMER L
98% -25 RUSSELL-RITA E
98,1% -16 WILLIAMS-ZOO E
98,1% -20 WESKER-KITCHEN 73 L
98,] % -23 MILLER-SONS 88 E
98,1% -29 RATTIGAN-WINSLOW L
98,3% -17 PRIESTLEY-CORNER 58 L
98,6% -10 WILDE- LADY 72 L
98,6% -10 WILDE-LADY 81 L
98,7% -11 MILLER-VIEW 80 (/TOl) E
98,89% -8 WILDE-LADY 43 (88) L
98,9% -8 BOND-NORTH L
98,9% -10 GREENE-ROOM 60 L
98,9% -17 BOLT-MAN 67 L
98,9 % -23 ALBEE-WOOLF L
99% -9 GREENE-ROOM 61 L
99% -11 SHAW-JOAN 85 L
99% -11 WILLIAMS-IGUANA 64 (79) L
99/106,8% -11 / -74 GREENE-POTTlNG 80 L
99,15% -6 SHAW-CANDIDA 28 L
99,16% -6 WILDE-LADY 82 II L
99,2% -8 PRIESTLEY-INSPECTOR 58 L
99,2% -11 STOPPARD-ROS-GUIL L
99,3% -4 GREENE-STATUE L
99,3% -6 OSBORNE-ENTERT AINER L
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Anexo (tantos por ciento)

% N˙meros absolutos Descriptor (autor-obra-año)

99,3% -7 JOYCE-EXILES 61 L
99,4% -4 STOPPARD-INSPECTOR L
99,4% -5 PRIESTLEY -TIME 58 L
99,4% -8 JELLICOE-KNACK L
99,43% -4 SHAW-CANDIDA 40 L
99,5% -5 SHEPHARD- WEST E
99,5% -5 WESKER-KITCHEN 70 L
99,6% -5 BALDWIN-BLUES L
99,6% -5 SHAFFER-EQUUS L
99,7% -4 JOYCE-EXILES 85 L
99,9% -1 ARDEN-PIGS L
100% O BOND-P ASSION L
100% O JONSON-VOLPONE 80 L
100,08% +1 GREENE-LOVER 59 L
100,1% +1 MILLER-VICHY L
100,1% +2 JOYCE-EXILES 87 L
100,2% +5 JONSON-ALCHEMIST L
100,6% +4 MIDDLETON-CHESS L
100,6% +5 WILDE-LADY 821 L
100,9% +7 PINTER-HOME L
101% +7 WILDER-TOWN 71 E
101,8% +21 SHAFFER-AMADEUS E
102,7% +18 STOPPARD-JUMPERS L
103 % +34 ALLEN-SAM E
103,3% +22 WILDER-TOWN 44 E
107,5% +22 STOPPARD-MAGRITTE L
107,8% +92 RATTIGAN-PRINCE E
109,6% +83 MILLER-VIEW 56 L
111,6% +84 WILDE-LADY 26 E?
112,7% +130 KNOTT-DIAL «M» E
182% +224 HUGHES-MULATTO E
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Anexo (n˙meros absolutos) r: Anexo (n˙meros absolutos)

-: II N˙meros absolutos Descriptor % I ,:¡¡ N˙meros absolutos Descriptor % Ii.,
¡,

+224 HUGHES-MULATTO E 182% , -6 OSBORNE-ENTERTAINER L 99,3%

+130 .KNOTT-DIAL «M» E 112,7% )1 -6 SHAW-CANDIDA 28 L 99,15%

+92 RATTIGAN-PRINCE E 107,8% I -6 WILDE-LADY 82 II L 99,16%

1.
-

+84 WILDE-LADY 26 E? 111,6% -7 JOYCE-EXILES 61 L 99,3%

+83 MILLER-VIEW 56 L 109,6% f -8 BOND-NORTH L 98,9%

+34 ALLEN-SAM E 103%

~,
-8 JELLICOE-KNACK L 99,4%

+22 WILDER- TOWN 44 E 103,3% -8 PRIESTLEY-INSPECTOR 58 L 99,2%

+22 STOPP ARD-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 1 L 100,6% -11 / -74 GREENE-POTTING 80 L 99/106,8%

+5 JONSON-ALCHEMIST L 100,2% j -11 MILLER-VIEW 80 (/T01) 98,7%

+4 MIDDLETON -CHESS L
. -11 SHAW-JOAN 85 L100,6% , 99%

+2 JOYCE-EXILES 87 L 100,1 % , -11 STOPP ARD-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%

° BOND-PASS ION L 100% -16 WILLlAMS-ZOO E 98,1%

° 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-ST ATUE 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 SHA W-CANDIDA 40 L 99,43% -22 WILLIAMS-SUMMER L 98%

-4 STOPP ARD-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% i -25 RUSSELL-RITA E 98%

-5 SHAFFER-EQUUS L 99,6% -25 SHAW-CART 46 L 97,2%
l'

-5 SHEPHARD-WEST E 99,5% -27 SHA W-CART 30 L 97%

-5 \Iv FSK F.I~-K ~H FI\J 70 I. 99.')% -28 LITTLEWOOD-WAR L 97.1%
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Anexo (n˙meros absolutos)

N˙meros absolutos Descriptor

-29 RATTIGAN-WINSLOW L 98,1%
-29 SHAW-CANDIDA 83 E 95,91%
-29 SHAW-CART 51 L 96,8%
-39 PIELMEIER-AGNES E 96,7%
-40 WESKER-JERUSALEM E 95,4%
-45 SHAW-JOAN 48 L 96,1%
-47 WESKER-ROOTS 70 E 85,6%
-62 PRIESTLEY-TIME 83 E 93,7%
-71 KRASNA-SUNDAY E 93,5%
-73 SHAFFER-FINGER E 93,9%
-78 CHA YEF~KY-TENTH MAN E 89,2%
-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-P ACK 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 (/T02) E 82,3% I

-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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Anexo (n˙meros absolutos)

N˙meros absolutos Descriptor %

-237 SHAW-PIGMALION L 79,8%
-239 RATTIGAN-ADVENTURE E 81,8%
-250 CROWLEY-BOYS E 82,1%
-279 MILLER-SONS 51-62 E 77,7%
-284 MILLER-SALESMAN 83 E 83,8%
-325 WILLIAMS-CAMINO E 70%
-416 DELANEY-HONEY E 75,5%
-490 TURNER-SEMI-DETACHED E 71,7% ¡

-520 MARRIOTT &FOOT-RUIDOS E 59,6%
,

-600 JONSON-VOLPONE 53 E 57%
-837 POPPLEWELL-BUSYBODY E 47,8%
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5. Estudio microestrudural

INTRODUCCIÓN

La tercera fase del sistema de análisis 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 selección de textos representativos. La selección 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 tenían una distribución clara en
torno a los extremos, y las de lectura alrededor del centro. Esta distribución
parecía llevar directamente a analizar los ejemplos extremos de cada una de
las estrategias diferenciadas: el extremo de supresión de réplicas ocupado
por la obra ¡Vengan corriendo que les tengo un muerto! de Jack Popplewell en
versión de Vicente Balart, el extremo de adición en el que se localiza la
versión libre de Alfonso Sastre de la obra de Langston Hughes Mulato, y el
centro mismo de adecuación, donde se encuentra la traducción de la obra
Pasión de Edward Bond realizada por Carla Matteini.

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

Independientemente de si la comparación texto meta-texto original se ha
realizado de forma íntegra o no, el material textual que se ofrece en cada
anexo 1 es una selección realizada de acuerdo con las particularidades de
cada caso. En cada anexo 2 se presentan los fenómenos detectados al estudiar
el tipo de traslado llevado a cabo. Estos fenómenos se distribuyen en cuatro
secciones que corresponden a la clasificación realizada por J.e. Santoyo
(adición, supresión, modificación y error). Del mismo modo, la terminología
utilizada se basa en la propuesta por Santoyo, aunque ha sido necesaria una
selección y adaptación de la misma a las características específicas del texto

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

Al aglutinar los resultados de la comparación textual de traducciones y
originales en los anexos, se evita una larga enumeración de ejemplos que,
presentados así de forma sintética, facilitan una apreciación global. Las
cuatro obras teatrales sobre las que gira esta tercera fase de análisis serán
también el centro de la cuarta y ˙ltima fase intersistémica del estudio.

A VIEW FROM THE BRIDGE/PANORAMA DESDE EL PUENTE

Con A View fr0111the Bridge-Panorama desde el puente se plantean diversas
cuestiones cuya complejidad y concentración 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
traducción realizada por Jacobo Muchnik y Juan Angel Cotta, publicada en
1956 en Buenos Aires como edición de lectura (TM1), y la versión publicada
en 1980, suscrita por José Luis Alonso (TM2). Los dos textos originales son los
publicados en 1955 (T01) y 1957 (T02) respectivamente, siendo el T02 una
edición revisada del T01.

La versión de 1980 es, seg˙n la información que se desprende tanto del
estudio preliminar como del macroestructural, una edición escénica típica
que sigue una estrategia de supresión con respecto al original utilizado 1: la
edición revisada, seg˙n el propio adaptador. La traducción de 1956, «˙nica
versión castellana autorizada por el autor» (Miller 1956: 6), que se presenta como
una edición de lectura obedece, sin embargo, a una estrategia de adición de
réplicas, típicamente detectable en ediciones escénicas. Se tra ta, por tanto, de
una edición de lectura excepcional que se aleja del centro de adecuación al
original (109,6% de traducción, 83 réplicas ai'iadidas) en el que se localiza un
gran n˙mero de ediciones de lectura. En tre ambas versiones existe un espacio
de tiempo considerable (24 años) y un título com˙n: Panorama desde el puente,
fruto probablemente de una tradición textual o de la casualidad.

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

1 ._José Luis Alonso, adaptador de esta versión, indica en la contraportada de la edición de
la obra:

«El Panorama desde el puente 'lile se estrella en NI/evo York, l/O es In mism« obra 'll/e
po;;terionlleJlte COllocel/ los p˙blicos europeos. Mil/er reloca, agml/dn, redonden nquc! origino¡ 'lile
jllzgnbn demasiado «esclleto, telegráfico, iinen! ». Y es el texto períeccionodo por el autor el 'lile sometenios
auom n In considemcián de ustedes» (Miller 1980, contraportada).
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relación, objeto inicial de la comparaClon textual (TO¡-TM1 y TO2-™2),
orientó esta parte del trabajo hacia una exploración apasionante de las
m˙ltiples relaciones posibles entre textos meta y originales. Dicha compara-
ción textual, una vez salvadas ciertas dificultades para localizar los textos ',
resultó ser factible en el caso del texto inglés publicado en 1955 y la
traducción argentina de 1956. No fue así en el caso de la versión de l.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 resistía a
cualquier tipo de comparación. Las dificultades de toda índole encontradas
al emprender el cotejo de este segundo binomio textual (T02-TM2), 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 T02 y
TM2, experimenté diferentes formas de comparar traducciones dramáticas
con sus originales. Dividí la trama argumental de la obra en episodios, para
verificar si habían sido trasladados. Traté de estudiar con minuciosidad los
monólogos de Alfieri (abogado-narrador) y particularmente el primero,
donde se presenta la situación. Procedí sucesivamente a comparar oraciones,
sintagmas, líneas, cualquier unidad gramatical, gráfica, etc. que me ayudara
a establecer el tipo de relación existente entre T02 y TM2. Cualquier proce-
dimiento, si bien podía funcionar de forma esporádica con este binomio
textual (y de hecho funcionaba con otros), no parecía dar una respuesta
convincente al problema de cómo comparar el T02 y la versión de J.L. Alonso.
La conveniencia y pertinencia de utilizar una unidad intrínsecamente unida
al género dramático y reflejo de su especificidad parecía a˙n más acentuada
en el caso de Pal10rn11111desde el puente (1980), un texto meta que, si bien
demostraba mantener alguna relación de equivalencia con el original, sin
embargo no se prestaba a ning˙n tipo de análisis sistemático.

Como ya he indicado fueron fundamentalmente las graves dificultades
con las que me enfrenté al tratar de estudiar el tipo de relación entre T02 y
TM2, las que me llevaron a definir la réplica como unidad de análisis,
descripción y comparación de textos dramáticos traducidos. Una vez defini-
da esta unidad y postulada su existencia, procedí a utilizarla en el estudio del
binomio textual T02-TM2, aunque sin mayor éxito que utilizando otros
procedimientos y otras unidades dadas por el desarrollo del argumento,
como el episodio. Aun así, la utilización de la réplica me obligó a dudar de
las palabras del adaptador al citar el texto fuente y dirigió mis dudas hacia
el texto original, o mejor, hacia los textos originales de A View fr0111the Bridge.

2 .- La traducción argentina, agotada hace años, estaba sólo disponible en la Biblioteca de
la Fundación Juan March y por lo tanto conseguir más de un tercio de dicha traducción resultaba
legalmente inviable. El caso de la versión inglesa de 1955 fue más complejo por cuanto a pesar
de que prácticamente 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, sólo he podido tener acceso al texto original
enviado por la Biblioteca del Congreso de los EE.UU.
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Antes de optar por considerar la versión de Alonso como una adaptación
extrema, un texto basado en el original pero no traducción del mismo, y dado
que parecía darse alg˙n grado de equivalencia T02- TM2 en ciertos fragmen-
tos de la obra, se imponía considerar alg˙n otro tipo de relación entre textos
que la que el traductor afirmaba existía entre su versión y el original revisado
por Miller. Un breve cotejo con el original de 1955 nos reveló una relación
mucho más estrecha entre la versión de 1980 y este texto (T01), que entre
dicha traducción y el original supuestamente utilizado para la edición
española (T02). 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 versión está
íntegramente escrita en prosa y el original no revisado presenta fragmentos
en verso, la relación que se vislumbraba entre T01 y TM2 parecía mayor que
entre T02 y TM2. Atendiendo al n˙mero de réplicas vemos que, si se efect˙a
esta improbable comparación (TOrTM2), lo que tenemos es una edición
escénica con características propias de una de lectura (98,7% de traducción,
-11 réplicas, en n˙meros absolutos).

Pero, si tanto el texto meta argentino como el español parecen ser
versi<;mes del original de 1955, ¿cómo explicar la referencia explícita de José
Luis Alonso al texto revisado por Miller y utilizado en Europa para su
representación? Y, lo que parece más importante a˙n, ¿qué tipo de relación
existe entre la traducción de Muchnik-Cotta y la de Alonso?

La respuesta parece residir no tanto en determinar cuál ha sido el original
utilizado por J.L. Alonso, sino qué relaciones mantiene el texto de 1980 con
el original de 1957, con la traducción argentina de 1956 y con el primer
original publicado en 1955. La división en actos no nos es de gran ayuda" y
el n˙mero global de réplicas, aunque significativo, no aporta datos definiti-
vos ni justifica la elección de un texto u otro para la comparación.

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

Atendiendo al n˙mero de réplicas computadas en cada una de las siete
secciones", se puede comprobar cómo la versión argentina se diferencia
sustancialmente del original de 1955 en la tercera, sexta y séptima sección con
la adición de 48, 19 Y 11 réplicas respectivamente. Esta sería, pues, la

3._ El TOl y el TMl constan sólo deun acto, el T02 y el TM2 constan de dos actos, pero el
final del primer acto y principio del segundo del TO? no coincide con l",fmg_mentación del TM?

distribución de un fenómeno de adición más propio de ediciones escénicas
que de aquéllas de lectura. Con todo, la forma en verso de ciertos pasajes, la
existencia de un sólo acto y, por supuesto, la fecha de edición, apuntan a una
relación estrechísima entre el original de 1955 y esta traducción.

La diferencia entre los dos originales (T01 /T02), además de la supresión
del verso y la redistribución del texto en dos actos, se puede ver fácilmente
en la adición de réplicas en la primera parte (+83), en la tercera (+50), sexta
(+10) y séptima (+23). Ya desde ahora se ve surgir cierta relación entre la
versión argentina y la inglesa revisada, curiosamente en la 3ª, 6ª Y7ª sección,
donde la argentina también difiere sustancialmente de la de 1955 (T01).

Si la comparación se realiza entre el texto trasladado por J.L.Alonso, por un lado,
y los otros tres, por otro'', los resultados señalan una constante de supresión,
interrumpida en las secciones tercera, sexta y séptima, coincidiendo así con los
resultados de la comparación entre la traducción argentina y el original revisado
(™1 /T02)· Si se compara el n˙mero de réplicas de esta versión (TM2)con las de la
traducción de 1956 (TM1),se puede apreciar también W1aestrategia de supresión en
todas las secciones excepto la séptima y lo mismo ocurre si comparamos este texto

4._ Se reflejan a continuación las cifras correspondientes al cómputo de réplicas por sección
en cada texto. Como ya se ha indicado, las siete secciones vienen delimitadas por los ocho
monólogos pronunciados por Alfieri.

SECCIÓN N' DE RÉPLICAS

TOI ™I T02 TM2
112 115 195 105
126 125 129 112
136 184 186 153
66 66 66 62
117 120 120 115
76 95 86 85
231 242 254 221

864 947 1036 854TOTAL

5._ Cuadro comparativo del n˙mero de réplicas por sección en la versión española de 1980
y el resto de los textos:

Sección T01/TM2 TMI/TM2 T02/TM2

·7 ·10 ·90
-14 -13 -17
+17 ·31 ·33
·4 -4 ·4
-2 -5 ·5
+9 ·10 ·1
-to +21 +33
·11 -52
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traducido por Alonso con su supuesto original (T02), aunque aquí las cifras son más
elevadas que al comparar la versión de Alonso con el TOI.

En resumen, la edición revisada de A View fr0111the Bridge que se conoce
y utiliza normalmente'', presenta, aparte de la división en dos actos y la
supresión del verso, un total de 172 réplicas más que el original editado en
1955 junto con A Memory of Tioo Ivlondnu«. En la traducción argentina se
aprecia un total de 83 réplicas más que en el TO], original supuestamente
utilizado como fuente. Y, finalmente, la adaptación suscrita por José Luis
Alonso (TM2), que en principio sería una versión del T02, comparada con
cualquiera de los originales o con la traducción de Muchnick-Cotta, arroja
casi invariablemente un saldo global negativo y, paradójicamente, 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 sección, centro mismo del texto, se acercan los
cuatro textos en n˙mero de intervenciones. Por lo demás, 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 ˙nico que presenta una gran diferencia con respecto al TO¡, y a
todos los demás, en la primera sección de la obra.

En apariencia al menos, la traducción argentina (seg˙n todas las predic-
ciones, escrupulosamente fiel al texto original, por tratarse de una edición de
lectura tipo) se desvía un tanto del original de 1955. La versión española
pu blicada por MK Ediciones, como edición escénica que es, parece seguir una
estrategia de traducción parcial con respecto a su declarado original, pero no
con respecto al original de 1955, que es al que se ajusta seg˙n un cotejo previo.
Curiosamente, la diferencia de réplicas entre el TO, y la traducción argentina
es mayor (-83) que entre la versión de 1980 y este TO] (-11). En pura lógica,
la traducción de 1956 debería ajustarse más al original de 1955 (˙nico original
posible puesto que la edición revisada no vió la luz hasta 1957) que la versión
de 1980 que, seg˙n su artífice, parte del texto inglés revisado y que, en todo
caso, se presenta como una edición escénica.

Por todo Jo dicho, parecería 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 traducción argentina fundamentalmente y, en menor medida, la
relación con la versión española, dirigieron el estudio de estos textos hacia
una utilización tanto de los dos originales (TO] y T02) como de los dos textos
meta (TM, y TM2).

Se puede afirmar, tras una simple comparación del n˙mero de réplicas en
la primera sección, que ninguna de las dos traducciones parte del texto
original revisado, y sí 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 unsoloacto (TO¡). Como
se verá más adelante, esta relación se puede constatar, con ciertas excepcio-
nes, a lo largo de gran parte del texto. No obstante, sería simplificar
demasiado no querer ver una relación 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 comparó el texto de 1955, con la traducción argentina
que, seg˙n todos los indicios, surgiría de dicho original (binomio T01 /TM1).
Después de comparar ambos textos, y estudiando sólo aquellos fragmentos
que excepcionalmente parecían no seguir el TO¡, se recurrió al texto original
revisado (binomio TO¡jT02), por ver si las mencionadas desviaciones se
incluían en la edición de 195710 cual podría explicar que se hubiera utilizado
una versión original intermedia, posiblemente un manuscrito no publicado
que ya contenía alguno de los cambios (obviamente no todos) que habrían de
incluirse en la edición revisada. Por otro lado, al no haber rendido resultado
alguno la comparación del texto trad ucido español con el original que, seg˙n
sus propias indicaciones, había utilizado el traductor (binomio TM2/TOz), se
intentó realizar el cotejo con el original de 1955 pero, en este caso (binomio
TM2/TO¡), y a pesar de que la comparación no era sólo posible, sino que se
adivinaba una mayor relación entre textos, surgían cambios muy similares a
los detectados en la traducción argentina. Puesto que dichos cambios eran a
primera vista demasiado similares como para pasarlos por alto', decidí
finalmente comparar la versión española con la traducción argentina (bino-
mio TM2/TM1), puesto que presumía que dicho texto español podía ser o un
plagio y / o una adaptación 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 traducción argentina, aunque no en su totalidad,
parece basarse en la versión inglesa de 1955. Por un lado se puede apreciar
cómo muchas de las adiciones registradas entre este texto argentino y el
original no revisado aparecen en la edición de 1957; por otro, el texto
argen tino no presenta ciertos cam bios fundamen tales que, de acuerdo con los
estudios publicados sobre el dramaturgo", MilIer introdujo en la revisión de
la obra. De modo que puede afirmarse que la traducción argentina sigue la
primera versión de la obra en un acto, una versión que coincide en su mayoría
con el original de 1955 que se maneja aquí, 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 probarían 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 reescribió el diálogo en prosa, dividió
la obra en dos actos, reflejó a los Carbone como una pareja sin hijos y reforzó los personajes
femeninos de Catherine yBea, cambiando también ellinal y algunos de los monólogos de AlIieri.
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la adecuación al original, sino la existencia de otro original intermedio no
publicado hasta la fecha.

En segundo lugar, se trata de justificar que la mal denominada adaptación
de J.L. Alonso es una copia del texto argentino y que, por lo tanto, no sólo no
es una traducción o adaptación del original del que el autor de la versión
pretende haber partido, sino que se trata de un plagio que, con una sóla
excepción, sigue el texto traducido por Muchnik y Cotta, recortándolo y
adaptándolo sin consultar aparentemente ning˙n original. Podría el autor de
la versión haberse inspirado adicionalmente en otras versiones españolas, 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 más de dos originales
de la obra, en contra de la opinión 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 sólo las dos ediciones que conocemos,
pero es indudable que se utilizó alg˙n otro manuscrito original intermedio
para la traducción argentina, quizá enviado a través de agentes teatrales. El
estatus cambiante de esta obra durante al menos tres años desde su estreno
en 1955 (Miller efectuó una revisión para la representación de Londres en
1956 y otra para la puesta en escena en París en 1957) puede explicar la
existencia de un texto intermedio que se descubre y constata a través de la
comparación textual.

Por ˙ltimo, parece adecuado puntualizar que, en contra de la intención
inicial de estudiar traducciones y compararlas con los originales, este estudio
ha derivado en un análisis entre textos realizado con los mismos métodos que
si de binomios textuales TO-TM se tratase. Todo ello parece indicar que los
procesos de trad ucción, adaptación y revisión tendrían características comu-
nes y presentarían similares problemáticas. Esta ˙ltima cuestión, de probar-
se, abriría campos de estudio relacionados con la traducción como proceso
y como producto que excederían con mucho los límites de los estudios de
traducción literaria e, incluso, los análisis de traducciones propiamente
dichas.

Presentación de ejemplos del anexo 1 (TOt, T02, ™1 y ™2)8

Los ejemplos seleccionados que se incluyen en el anexo 1 se han
n u mer ad o seg˙n la sección 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 comparación. Se facilita el n˙mero de la sección y la referencia al
n˙mero de página y edición. En el anexo 2 se presenta la clasificación de fenómenos registrados
una vez efectuada la comparación,

se pueden dividir todos los textos y, consecutivamente, en los casos en
que hay más de un fragmento de una misma sección. Así 2.3 se referirá
a ejemplos tomados de la segunda parte siendo éste el tercer conjunto
de ejemplos de tal sección. Del mismo modo, las citas se ordenan no
sólo conforme a la sección 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 acompañada de una referencia al
año de publicación y páginas. 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 disposición gráfica permite la comparación 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 comparación textual, es la relación paradójica entre la traducción
argentina (1956) y el original revisado (1957), precisamente en algunas
ocasiones en que dicha traducción se desvía del original de 1955. Como se
verá, lejos de demostrar una dependencia textual del TM1 con respecto al
original revisado (T02),estos casos de coincidencia apuntan y preconizan la
existencia de un original intermedio, un manuscrito no publicado ni conoci-
do en el que Miller habría efectuado ya algunos de los cambios que aparecen
en la edición de 1957.

He querido centrar el análisis en aquellos fragmentos de la traducción
argentina (138 réplicas, 15%del total) en los que se detectan desviaciones con
respecto al T01 y que contradicen de alg˙n modo, aunque sólo 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 extensión pero
parece contradecir en e115%restante. Como, además, muchos de los cambios
encontrados entre T01 y traducción argentina son similares o idénticos a los
ocurridos entre ambos originales, parece realmente oportuno insistir en esta
selección.

Antes de comenzar a reflejar los resultados de la comparación 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 pareció una razón
más para estudiar las desviaciones. Aunque no es el propósito de este estudio
microestructural constatar los cambios efectuados por el autor en la revisión
del texto original, al coincidir éstos con algunas de las supuestas desviaciones
de la traducción de 1956, respecto al original de 1955, se tratarán dichos
cambios utilizando el mismo sistema de clasificación que si de cambios en la
traducción se tratase. Como veremos, esto nos llevará, entre otras, a ciertas
conjeturas sobre la existencia de una versión intermedia.

También conviene advertir que, aunque la versión de José Luis Alonso
arezca ser el ˙ltimo término de la comparación, fue este texto el punto de
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partida y, tal como se indicará en las conclusiones, el estudio de los cuatro
textos es una pieza clave para entender la forma en que se ofrecen traduccio-
nes al p˙blico español.

Presentación del anexo 2 (resultados de la comparación)

Para clasificar los fenómenos localizados en la comparación textual, se ha
utilizado fundamentalmente la terminología propuesta por el Dr. Santoyo
para designar tipos de fenómenos observables cuando se da una desviación
de equivalencia. Bajo los epígrafes de adición, supresión, modificación y
error se han distribuído los casos de inequivalencia encontrados al efectuar
la comparación de textos. Para evitar una larga lista de ejemplos, he optado
por referirme a los textos citando el n˙mero asignado en el Anexo 1y, cuando
se estima necesario, el n˙mero de réplica dentro del ejemplo precedido por
la letra «r », de modo que «2.3, r.I» hace referencia al tercer ejemplo de la
segunda sección y, dentro de éste, a la primera réplica. Así, también se facilita
información acerca de otros textos, o del n˙mero total de unidades afectadas
(entre paréntesis).

Por un lado, tenemos la clasificación cuatripartita en tipos de incidencia
referida a la comparación T01>TM¡-TM2; por otro, los resultados de la
comparación TM¡-TM2. Con esta doble división del anexo 2, se pretende
presentar la información relativa a fenómenos 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 TOl y se acercan al
T02· La comparación de las mismas secciones entre el texto meta español y
el argentino (que se presenta en segundo lugar en el anexo 2), se ha querido
ofrecer aparte, ya que creo que ning˙n texto inglés se puede considerar como
fuente de la versión de J.L. Alonso. En cualquier caso, ésta y otras afirmacio-
nes que pudieran parecer gratuitas pueden constatarse fácilmente en el
Anexo 1, dada la disposición de los fragmentos en los cuadros de este anexo.

Se ha pretendido con esta selección de ejemplos y fenómenos no tanto
realizar un estudio exhaustivo de los cambios encontrados entre textos, sino
ilustrar los tipos de desviación más 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 (adición, supresión, modificación y error), se han
realizado las subdivisiones necesarias para acoger los fenómenos detectados
en la comparación textual. ASÍ, en de cada sección se indica si el fenómeno
afecta a la réplica como unidad dramática compuesta por diálogo y marco,
o a unidades del marco como la acotación, o divisiones sintácticas tradicio-
nales como la oración o el sintagma, referidos bien al marco, bien al diálogo.
Además, resultó necesario incluir fenómenos como la interpretación/adap-
tación, la conversión versee-prosa o la explicación (tanto en el marco como en
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el diálogo) dentro de la sección dedicada a fenómenos de modificación. No
se han incluído subdivisiones en el apartado que aparece bajo el epígrafe
error y he optado simplemente por catalogar y nombrar los fenómenos
encontrados.

Conclusiones de la comparación textual

A con tinuación se comparan las secciones de las cuatro versiones
de Panorama desde el puente incluídas en el anexo 1 (en total un 15% de
las réplicas del TM1) siguiendo el orden y clasificación 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, fenómenos de adición y modificación (alrede-
dor de 23 casos de cada tipo) y, en menor medida, ejemplos de
supresión (15) y de error (4). Algunos de los fenómenos registrados en
la comparación T01-TMl se pueden encontrar en el T02, aunque no
todos; se trata de fragmentos ya revisados en la versión intermedia
que parece descubrirse tras la traducción argen tina y que Miller
habría mantenido en la edición revisada de 1957.

Los casos de adición afectan fundamentalmente al marco de la obra
(12 fenómenos de adición de acotaciones y de oraciones dentro de
éstas), al diálogo (5 casos de adición de oraciones dentro del discurso
de un personaje) y a la réplica (6 casos) como unidad dramática
compuesta por ambos niveles de lengua, marco y diálogo. Del total de
23 fenómenos de adición registrados, 10 se encuentran también en el
texto original revisado, lo cual indica la inclusión de algunos cambios
por parte del autor en la versión inglesa intermedia que parece haber
sido el original utilizado en la traducción argentina. Por tanto se
registran sólo trece fenómenos en la comparación T01-TM1, lo cual
hace pensar bien en desviaciones excepcionales de la traducción con
respecto al original, o bien (y esta es la hipótesis más plausible) en
fragmentos traducidos de un original intermedio revisado precisa-
mente en dichos casos con respecto al T01. Se añaden, réplicas com-
pletas, acotaciones, y unidades sintácticas (oraciones, sintagmas) en
ambos niveles lingüísticos, marco y diálogo.

En el siguiente ejemplo de adición de réplicas (6.3), tomado de una
escena crucial en la obra, se aprecia tanto la coincidencia al registrar
el TMl y el T02 el mismo fenómeno con respecto al primer original,
como la diferencia en el n˙mero de réplicas añadidas que indica una
segunda revisión, más completa, efectuada sobre el T02.
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Caiherine breaks free, and Eddie is Spl/II

around by Rodolpho's force, lo faee him .
EDDIE: You want something?
RODOLPHO: She'I! be my wife.
EDDIE: Butwhat'reyou gonna be? That's
what 1wanna know! What're you wanna
be!
RODOLPHO, tuith tears of rage: Dou't say
that to me!
RODOLPHO f¡¡es al lIi/11 in attnck. Eddie
pins his arms, lal/ghil1g,aJld suddenh] kisses
hiin.
(1955: 137)

EDDlE [SpIlIl rolmd by RODOLPHOI: You
want something?
RODOLPHO: Yes! She'l! bemywife. That
is what 1 want. My wife!
EDDIE: But what're you gonna be?
RODOLPHO: 1 show you what 1 be!
CATHERINE: Wait outsider don't argue
withhim!
EDDIE: Come 011, show me! What're
you gonna be? Show me!
RODOLPHO[wilh learsofrage]: Don't say
that to me!
[ROOOLPHO flies al hiin in attack: EOOIE
pins his arll/S, tnughíng, and sl/Mellly kisses
/ti/ll.l
(1957: 63-4)

EDDIE (A quien Rodolpho ha hecho dar In
oueltm.: ¿Quieres algo?
RODOLPHO.- Va a ser mi esposa.
EDDIE.- Pero y t˙, ¿qué vas a ser?
KA THERINE.- Espérame afuera. ¡No
discutas con él!
EDDIE.- ¡Eso es lo que quiero saber!
¡Qué vas a ser t˙!
RODOLPHO (eol1 lágri/llas de rabin).» ¡No
me digas eso' (Rodolpho se tonze contra él.
Eddie le nprisiona los brazos riendo, y de
pronto lo besn).
(1956: 59-60)

Efectivamente, se puede constatar la coincidencia en cuanto a adición de
réplicas con respecto al T01 (2 en TM1 y 3 en TO˙; sin embargo, también se
puede observar cómo el personaje de Rodolfo cambia de actitud en el texto
original revisado y cómo esta nueva reacción se refleja a través de una réplica
más de dicho personaje. Este puede ser un buen ejemplo ilustrador de cómo
las coincidencias que se observan entre TM1 y T02 obedecen al esta tus de
versión intermedia del original de la traducción argentina, posterior al T01
y, aunque ligeramente revisado, anterior al T02.

La intervención, tanto en el TM1 como en el T02, de un personaje (Beatriz)
que no aparece en T01, en la escena que se ofrece a continuación (5.1), hace
que en esta ocasión se registre el fenómeno de adición de acotaciones en
ambos T02 y TM1. Sin embargo, es conveniente apuntar que este fenómeno
es normalmente mucho más frecuente en la comparación T01-TM1 que entre
T01 y T02:

EDDlE: Look, kid, 1 ain't her father, I'm
only her uncle-
MARCO: No, Eddie, if he does wrong
you must tel! him. What does he do
wrong?
EDDlE: Wel!, Marco, till hecame hereshe
was never out on the street till twelve
o'clock at night
MARCO, lo Rodolpl1O:You come home
early now.
CATHERINE: Wel!, themovieended late.
EDDIE: l'm just sayin' - he thinks you
always stayed out like that. 1 mean he
don't understand, honey, see?
MARCO: You come home early now,
Rodolpho.
(1955: 124-5)

EDDIE.- Oye, muchacho, yo no soy su
padre, sólo su tío ..
BEATRlCE.- Bueno, entonces pórtate
como un tío. (Eddiela mira.consciente de su
crítica.) El/ serio ..
MARCO.- No, Bea. si hace algo malo hay
que decirselo. (A Eddie.) ¿Que hace malo?
EDDIE.- Bueno, Marco, hasta que vino él,
ella nunva anduvo por la calle a las doce
de la noche.
MARCO (a RodoJpJ/O).-Tienes que volver
temprano a casa.
BEATRICE (a Kntnerine;» Pero t˙ dijiste
que la película terminó tarde, ¿no?
KATHERINE.- Sí.
BEATRICE.- Entonces, díselo, querida.
(A Eddie.) La película terminó tarde.
EDDIE.- Mira, Bea, lo que digo es que ...él
cree que ella siempre volvía tarde ...
MARCO.- De ahora en adelante vuelve
temprano, Rodolpho.
(1956: 48-9)

EDDlE: Look, kid, 1 ain't her father, I'm
only her uncle-
BEATRICE: Well then, be an uncle then,
IEDDIE looks al her, mvare of her criticizing
f01'ce.llmea/l
MARCO: No, Beatrice, jf he does wrong
you must teI! him.[To EDDIE] What does
he do wrong?
EDDlE: WeI!, Marco, tiI! he came hereshe
was never out on the street till twelve
o'clock at nigth
MARCO [to RODOLPHOI: You come
home early now.
BEATRICE [lo CATHERlNEI: WeI!, you
said the movie ended late, didn't you?
CA THERINE: Yeah.
BEATRICE: Well, tell him, honey [To
EOOJE] 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)

En el ejemplo 3.4 se puede comprobar cómo en la tercera réplica hay una
oración añadida en el TM1 dentro del discurso de Beatriz. En la réplica 19,
también atribuída a este personaje, la referencia a los hijos de Beatriz y Eddie
«<tienes tus propios hijos para preocuparte») tampoco aparece en el T02; la
adición de oración en la ˙ltima réplica de esta sección es también un
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otros fenómenos registrados en la comparación que se ilustra en 3.4. Este caso
ejemplifica la intersección de los dos conjuntos de cambios que han tenido
lugar (TO¡-T02, T01-TM1) y demuestra cómo, si bien no se puede afirmar
que en las secciones recogidas en el anexo 1 el T01 íntegro sea el utilizado
para la traducción argentina, tampoco el T02 lo es, y que los cambios
comunes a ambos parecen apuntar la existencia de una versión intermedia.

Al comparar la traducción 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 versión inglesa intermedia cuya existencia se preten-
de probar. De los diecinueve casos registrados al comparar T01 y T02, 7 se
pueden encontrar sólo en el T02, de éstos, cinco corresponden a cambios de
verso a prosa" que, efectivamente, no están en la traducción argentina que
mantiene esta peculiaridad de la versión de 1955.

Un fenómeno de modificación (cambio de atribución a personaje, 5.1, r.
14), provocado por la inclusión de un personaje (Beatriz) en la escena, nos
muestra la desviación con respecto al T01 que comparte tanto el T02 como
el TM1. Hay modificaciones, como la conversión versee-prosa, que sólo
afectan al T02. Tal es el caso también de la sustitución de vocablo en la
primera réplica del ejemplo 3.2 donde Eddie dice «it's after eight» (T02) en
lugar de «it's after four» (T01), o el «son más de las cuatro» del TM1. Este
fenómeno es, muy probablemente, producto de la revisión final efectuada
para la edición de 1957. Casos como éste ilustran aquellos fenómenos que
caen fuera de la intersección mencionada antes.

En el siguiente ejemplo (3.1) se aprecia la sustitución de la acotación que
sigue al discurso de Alfieri en TO¡ por otra diferente en TM¡:

ALFlERl: Who can ever know what will
be discovered? EddieCarbone had never
expected to ha ve a destiny. Aman works,
raises his family, goes bowling, eats, gets
old, and then dies. Now, as the weeks
passed, there was a fu ture, there was a
future, there wasa troublethatwould 110t
go away.
[Tlw ligllts fade 011 ALFIERI, then rise 011

EDDIE stending at the doorway of file

house. BEATRICE enters 011 tire street,
She sees EDDIE, smiles at him, He looks
away.
SIJe starts to enter thehouse tohen EDDIE
speaks.l
(1957: 33-4)

ALFIERl: Who can ever know what wil1
be discovered?
SlIlIlight rises 011 ihe street and 1101Ise.
Eddie Carbone had never expected to
have a destiny.
Eddiecomes slowly, tunbling, dowl1 the stnirs
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 uiith a SllOppillg bago
Seeing her, Eddie meets her at tlte stoop.
(1955: 106)

9._ Este fenómeno de conversión verso> prosa, se aprecia en la presentación gráfica, no así
en el estilo de los fragmentos afectados. Así se puede comprobar en 2.1, 2.3, 3.1 Y 6.1,
principalmente en los monólogos de Alfieri.
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ALFlERI.- ¿Quién sabrá alguna vez lo
que le espera?
Eddie Carbone
no sospechó jamás que tuviera un Desti-
no.
Pues el hombre trabaja, cría hijos, se di-
vierte, come, envejece, J11Uere.
Pero ahora¡ al correr las semanas, descu-
bría un futuro¡
y una inquietud que se negaba a irse.
(Se ap agan l as luces sobre Alfieri. Se en-
cienden en la calle. Eddie y Beatrice en la
puerta.)
(1956: 28)

Si recurrimos a la acotación correspondiente en T02 (un caso de sustitu-
ción de acotación con respecto a TO¡), comprobaremos cómo sólo la primera
oración coincide. La acotación, en conjunto, como unidad, es diferente en los
tres textos y parece delatar una vez más la utilización de una versión original
intermedia para la realización de la traducción argentina.

Menos son los casos de supresión (16 entre T01 y TM1, 15 entre T01 y
T02), registrados en su mayoría tanto en el texto argentino como en el
original revisado. Al igual que se observaba en los casos de adición, el marco
parece sufrir más cambios que el diálogo y las unidades afectadas son
fundamentalmente la acotación y la réplica.

Se pueden observar en el ejemplo (3.1) tres casos de supresión de
acotación, comunes al TM1 y al T02. Este es un ejemplo 1l1.Uyrepresentativo
no sólo porque ambos textos coincidan, sino por cuanto se refiere al marco,
parte de la obra más afectada por los fenómenos de supresión. Un ejemplo
de fenómeno de supresión que afecta sólo al T02 es la supresión, en este
original revisado, de la oración «1only know that they had two child ren», con
la que comienza el segundo monólogo de Alfieri (2.1) y que obedece a uno
de los cambios efectuados por Miller en la revisión y sobre los que parece no
haber duda 10: el que Eddie y Beatriz aparezcan en la versión revisada como
una matrimonio sin hijos.

Por razones obvias, se han catalogado errores sólo en la comparación del
binomio TO¡ -TM1. Se han registrado cuatro casos de los cuales uno se puede
también encontrar en el TM2. Dichos casos se localizan en fragmentos que sí
parecen seguir el T01, del mismo modo que lo hace la mayor parte de la obra
o, formulándolo de otro modo, pertenecen a aquella parte de la versión
original primera que Miller no modificó en la versión intermedia. Por
supuesto, estos errores dejarían de ser catalogados como tales en la eventua-
lidad de que obedecieran a cambios efectuados en dicha versión intermedia.

10 .- Véase nota 7.
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Se han clasificado dos casos como ejemplos de inversión del contenido
semántico. Así, en 7.3, la acotación de la novena réplica del T01 «nodding,
not with assurance», se ha trasladado en el TM1 (réplica 3ª) como: «asiente
con la cabeza, seguro». En 7.4 la acotación de la segunda réplica (˙ltima
intervención de Eddie) comienza: «he falls forward and dies», En el texto
meta argentino se puede leer «cae de espaldas y muere». Como inadecuación
de equivalencia se ha considerado la traducción de «taxi» por «coche» en 2.3,
réplicas 3 y 4, Y la traducción de parte de la acotación de la réplica nº 9 del
T01 (7.3) «rocking back and forth in little surges» como «hamacándose en un
vaivén pausado» en el TM1 (r. 5).

En lo que respecta a la comparación entre ambos textos traducidos (TM1
y TM2), COll10 se puede apreciar en el anexo 2, son numerosas las desviaciones
observadas en la sección de la obra escogida. Abundan sobre todo las
modificaciones (aproximadamente 80) de las que cerca del 50% han tenido
lugar sobre el diálogo, un tercio aproximadamente lo son de réplicas (marco
y diálogo 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 diálogo, algo
más de un tercio al marco y el resto (5 casos) corresponden a réplicas. De
escasa incidencia, la adición (10 casos), se reparte entre el marco (5) y el
diálogo (4). En cuanto a la sección dedicada a errores es de destacar, aparte
de su escaso n˙mero (4), la utilización deun término que explícitamente hace
referencia a un fenómeno propio del producto que se maneja, la adaptación
(dificultad de comprensión en el adaptador), y, por ˙ltimo, el hecho de que
en el TM2 se mantiene un caso de error del TM1.

Aunque a riesgo de insistir en lo obvio, creo que conviene advertir que los
fenómenos registrados demuestran las desviaciones del TM2 con respecto a
la traducción argentina; el resto del texto, esto es, la mayoría que no se
menciona, es una copia directa, palabra por palabra, del TM1. Este fenómeno,
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 T01 y la revisión de
1957.

También quisiera insistir en que para la selección de ejemplos he seguido
el criterio de variación de TM1 con respecto a T01 para, por un lado, tratar
de encontrar vestigios de la primera revisión en el T02 (esto es, restos de la
versión intermedia) y, por otro, demostrar que donde el texto argentino se
desvía del T01, la adaptación española, como copia que es, reproduce el
mismo comportamiento con una sola excepción que se comentará más
adelante.

Por ˙ltimo, y antes de pasar a ofrecer algunos ejemplos concretos,
conviene resaltar que la intención al comparar TM1 y TM2 ha sido demostrar
la ˙nica relación posible existente entre ambos textos: el plagio-adaptación.

Como ya he indicado, la sección dedicada a fenómenos catalogados como
, . ~ , ....._ , .
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supresión (41) Yla adición (l O)y error (4). Dentro de los casos de modifica-
ción, la sustitución (supresión y adición a un tiempo) de diferentes unidades
(réplicas, acotaciones, oraciones y sintagmas, tanto en el marco como en el
diálogo) abarca casi una cuarta parte de los ejemplos catalogados. La
sustitución de una variedad lingüística (la del español de Argentina) por otra
(la del español de la Península) llama poderosamente la atención. Así, en la
sección 6.3, réplica 1del texto argentino se lee en el discurso de Eddie: «Fuera
de aquí. Vamos. Toma tus cosas, y mándate mudar», mientras que en el TM2,
la ˙ltima oración se sustituye por otra más aceptable en España: «¡Fuera de
aquí! ¡Vamos! Recoge tus cosas y lárgate». También el término «porra» del
TM1 se sustituye por el de «pelo» en el ™2 (3.3, r. 4).

La reducción, especificación y cambio de orden son algunas de las
etiquetas utilizadas al sub clasificar los ejemplos elegidos para explicar el
proceso de adaptación. Tales procesos tienen lugar sobre unidades similares
a las mencionadas para la sustitución, afectando fundamentalmente al
diálogo y, más específicamente, al sintagma.

Cabe mencionar aparte, el fenómeno ca talogado como interpretación o
adaptación, que ya en su misma denominación parece ser el más consustan-
cial al proceso que ha tenido lugar entre TM1 y ™2. Afecta este fenómeno
a casi una cuarta parte de los casos que figuran bajo el epígrafe de modifica-
ción y afecta fundamentalmente a la réplica, aunque también, y en menor
medida, a la oración y al sintagma dentro del diálogo. Mención aparte
merecen aquellas réplicas en las que se ha dado un fenómeno de interpreta-
ción, subclasificado como variación de tono en un personaje y aquellos
otros, que por falta de un término mejor, se han agrupado bajo la subclasi-
ficación confluencia de diferentes fenómenos. Un ejemplo de esta concen-
tración de diferentes fenómenos se puede constatar en la sección 3.3, las
réplicas 12 y 14 del TM1 se condensan en una sóla en el TM2 (r. 12) y la réplica
13 se suprime. Además, se pueden observar fenómenos de supresión de
acotación y de oraciones y sintagmas, variación del orden de oraciones y
sintagmas dentro del diálogo. En réplicas anteriores se puede también
constatar esta concentración de fenómenos: se aprecia una sustitución de
antropónimos «<Giacomo» en TM2 por «Balso» en TM1, r.9), reducción de
repetición (r.2), por mencionar sólo algunos de ellos, aunque en toda esta
sección se aprecie la concentración mencionada.
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BEATRICE.- ¿Qué quieres decir? ¿Canta?
EDDIE.- Lo que te digo, canta. Sobre la
cubierta, de repente toda una canción le sale
de la boca ... con ademanes. ¿Sabes cómo lo
llaman ahora? Muñeca de Papel, lo llaman;
Canario. Es un fantoche. Baja al muelle ...
Un, dos, tres, teatro gratis.
BEATRICE.- Bueno, es muy joven ... Todavía
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.- ¿Estás loco, o qué? (Trato de
volverlo hncia e/la.)
EDDIE (1lIalltiClle la cabeza uuelt« 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 (volviélldose hnci« ella trillllfallllellte).-
Seguro, pero el Albino no canta, no hace
esas cosas en los barcos ...
BEATRICE.- Bueno, a lo mejor en Italia son
así.
EDDIE.- Entonces, ¿por qué no canta su
hermano? Marco se comporta como un
hombre. A Marco nadie le hace bromas. (Se
separa de ella, se detíene. Ella comprende qlle
hay 1111 propósito deterlllillado ell él. ) Te digo la
verdad, me sorprende que tenga que decirte
todo esto. En serio, Beatrice ...
BEATRICE (Va hacia él, ahora resuelm)» Oye,
no vas a empezar una historia aquí.
EDDIE.- Yo no estoy empezando nada, pero
tampoco me vaya 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 está perfecto.
(1956: 29-30)

BEATRIZ.- ¿Cómo que canta?
EDDIE.- Lo que te digo. Se pone a cantar,
así de repente sobre la cubierta. ¡Con unos
movimientos! ¿Sabes cómo le llaman?
Muñeca de papel. ¡Es un fantasma'
BEATRIZ.- Es muy joven y le falta aprender
muchas cosas.
EDDIE.· ¡Y con ese pelo! Parece una corista
de cabaret ... o algo peor, ¡qué sé yo!
BEATRIZ.- Es rubio. ¿Qué culpa tiene él?
EDDIE.- Si por lo menos fuese su color
natural..
BEATRIZ.- ¡Estás loco'
EDDIE.· ¿Por qué loco?
BEATRIZ.' ¿Nunca viste en tu vida un
hombre rubio? ¿Y Giacomo, el Albino?
EDDlE !Volviélldose hacia e/la COII 1111 gritoJ-
¡Sí, claro' ¡Pero el albino no canta, ni hace
cosas raras en los barcos!
BEATRIZ.' Bueno, quién sabe, a lo mejor en
Italia son así de alegres.
EDDlE.· No. Su hermano es muy distinto y
es italiano. Mario se comporta como un
hombre. A él nadie le gasta bromas. Me
asombra que t˙ no veas lo que está tan
claro. Yo no la crié para que se la lleve un
tipo como ése. ¿Cuándo vas a abrir los ojos?
Para ti todo está bien.
(1980: 22-3)

La variación de tono en un personaje la ilustraré con la sección 6.3,
réplicas 2 y 12, que se señalan 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 más coraje en el TM2 que en el
TM1, en una escena importante de la obra. En la réplica segunda se suprime
el sintagrna «de miedo» y se sustituye la oración compuesta del discurso de
Catherine por otra simple, más directa. En el caso del discurso de Rodolfo se
cambia el sentido y la intención de la oración al tiempo que se funden dos
acotaciones en una.
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EDDIE.-Fuera de aquí. Vamos.Toma tus cosas, y
mándate mudar. (Katlll'l'iue deja la plaucha y sc
cuca/uilw hacia el dormitorio; EMie la asarra dell'razo.)
¿Adónde vas t˙?
KATHERINE("tá temblaudo de miedo).' Creo que
ten~o que irme de aquí, Eddie.
EDDIE.-No, t˙ no te vas a ning˙n lado. Elque se va
es él.
KATHERINE.·Creo que no puedo quedarme más
aquí. (Se sI/tita d brazo, /'ctrocedl' hacia d dormitorio.)
Lo siento, Eddie. (Ve las lágrimas cl/los ojos de él.) Pero
no llores. Viviréen el barrio; te veré. Pero no puedo
quedarme más aquí. T˙ sabesque no puedo. (SI/S
~ollozos de Idsfimfl y de amor por él, quiebran SIl

compostura.) ¿Esque no sabes que no puedo? Lo
sabes, ¿no? (Se acerca a él.) Deséame buena suerte.
(JI/I/ta las mUllOS,imploral/do.) ¡Oh,Eddie, no seas así'
EDDIE.-T˙ no te vas a ning˙n lado.
KATHERlNE.-¡Eddie,no voy a seguir siendo una
beba' T˙ ... !De prouto él ,~tira 1II11'razo, la aceren l/a,ia
sí, y cuaudo dla II/cha IlOrsoltarse. la b<,SIIeu la I>oen.)
RODOLPHO.· ¡No!(Tira del braw de EMie.) ¡Basta'
EDDlE (A quiw RodolpllO ha IlCcllOdarla pI/ella).'
¿Quieres algo'
RODOLPHO.·Vaa ser m¡esposa.
EDDlE.-Pero y t˙, ¿qué vas a ser?
KATHER1NE.-Espérame afuera. ¡Nodiscutas con él'
EDDIE.-¡Esoes lo que quiero saber' ¡Quévas a ser
t˙
'
RODOLPHO (eou lágrilllas dc rabia).' ¡Nome digas
eso! (RIl<!oll'hos,' lallza cautra él. Eddie le aprisiOl/a los
brazos rielldo • .v de pnlllta lo hesa.)
(1956: 59·60)

EDDIE.·(De prollto.) ¡Fuera de aquí! ¡VamC:.'Recoge I
tus cosasy lárgate'
(Catl"rille "a nípida hacia l'I dormitorio. Ella agarra del
brazo.)
¿T˙ dónde vas'
CATHERINE.· (Está telllblalldo.) Yo también me
iré.
EDDlE.·No. T˙ no te vas. Elque se va, y ahora
mismo, es él.
CATHERINE.-Yono puedo quedarme aquí más
tiempo.Me voy con Rodolfo.
EDDIE.·Anda, atrévete a irte. Anda.
(Se acerca más. Le coge la cara elltre las lIIal/OSCOII fllria.
se laestrl/ja.)
CATHERINE<Crita.).- Suéltame!
EDDlE.-¡No te irás'
(La beSll torl~lIIel/te ellla l>oca.Ella se del>ntc.)
ROOOLFO(Corre y separa a EDOIE.).- ¡No'
EDDlE- T˙ métete en lo que te importe.
ROOOLFO.·Ella es lo que más me importa. Va a ser
mi mujer.
EDDIE.·¿Qué ella va a ser tu mujer? ¿Tedigo yo lo
que t˙ eres?
RODOLFO.· ¡Cállate de una vez!
(Col/lágrimasdembia se lal/:a wlltm él. EDOIE 1,'agarra
por los hrazos. fomiea. De pr~l/to lo acerca a Sil cara y le
besa.
IESTAACOTACIONCONTINUA EN 6.41
(1980: 46·7)

Por lo demás, la conversión versos-prosa recogida en el anexo 2 no tiene
más valor que el puramente gráfico como se puede observar, por ejemplo, en
el segundo monólogo de Alfieri (2.1):

ALFIERl.-Sólo sé que tenían dos hijos.
Yque él era tan bueno como tenía que serlo.
Un hombre de vida áspera y monótona.
Trabajaba en los muelles cuando había trabajo
y volvía a su hogar con su paga, y vivía.
Ya las diez de esa noche
terminada la cena, llegaron los dos primos. (Eddie se
dirige a la ¡¡el/tmla y lIIim. Katileril/c y Bmtrice IClIIllltal/los
platos.)
(!J,S II/c,~ scapagal/ sl/IlreAlfieri, '1se el/ciel/dell Cilla cal/e.)
Elltra TONY,,~collalldoaMARCO ya RODOLPHO.cada
'1110 coI/l/l/a t>alija.TOI/)!se detielle, seliala la caso. Se qlledal/
mirállrloln 1I1l11/OlIIl!l1tO.
(1956: 20)

ALFlERl.·Sólo sé que tenían dos hijos)' que él era un
hombre bueno y trabajador; un hombre de vida gris y
monótona. Trabajaba en los muelles cuando había
trabajoy volvíaasu casacan su paga. Vivía,yalasdiez
de esanoche,acabada la cena, llegaron Iosdos primos.
(EDDIE ¡m n lal/el/tUlla. CATHERINE)/ BEATRIZ qllital/
la lIIeso.)
(LI/z soilre la cnl/e. EI/tra TONI segllida de MARIO IJ
RODOLFO, cada I/IIOCOII sl/lIIaleta.)
(1980: 16)
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Se aprecia un caso de inadecuación de equivalencia exactamente igual al
registrado para el TMl (la traducción de «taxi» por «coche»), un error
tipográfico, un caso de dificultad de comprensión en el adaptador en 6.2
(<<Rodolpho la lleva hacia el foro» en TM1, «RODOLFO la lleva al fondo» en
TM2)11 y un caso de aparente comunidad de significado (la traducción de
«sensible» en el T02 por «sensible» en el TM2, que pertenece al ˙nico caso
excepcional en el que el adaptador parece haber utilizado, directa o indirec-
tamente, la versión revisada).

Este caso excepcional, localizado en 7.4 y correspondiente al octavo y
˙ltimo monólogo del Alfieri-narrador, merece una mención aparte. En un
texto (TM2) que sigue la traducción argentina, recortándola y adaptándola 'Y
que, por lo tanto, no se puede considerar deudor del texto revisado de 195712

(aunque el adaptador así lo afirme), el cambio en el discurso final de Alfieri
no puede-ser más que una excepción que confirma la regla. Curiosamente se
trata del ˙nico fragmento en el que T02 y TM2 confluyen y se alejan del TOl
y del TM1. Esta excepción, que reproduzco a continuación, deriva directa o
indirectamente de la versión revisada aunque, eso sí, suprimiendo una
referencia crucial (vsettle for half») en esta obra y que el adaptador ya había
oscurecido, o no entendido, al transcribir el primer monólogo de Alfieri":',
Apatentemente se ha producido una modificación del final de la obra. Sin
embargo, si se observa con detenimiento la sección 7.4 completa, se verá
cómo el cambio de actitud de Ed die para con su esposa Beatriz en el momento
de su muerte (cambio fundamental efectuado sobre la versión revisada), no
está en el TM2. De igual modo la «luz azulada» que aparece en la ˙ltima
acotación, no está en el T02 sino en el T01, del que es traducción el texto
argentino. En esta escena final sólo el monólogo de Alfieri se aleja del TM1

para acercarse al T02, las demás acotaciones y réplicas, al igual que el resto
del texto meta de 1980, son una copia directa, o adaptada, de la traducción
argentina.

11._ Este podría considerarse también como error tipográfico, aunque en mi opinión se trata
de una transcripción errónea, o una falta de comprensión por parte del encargado de copiar y
adaptar el texto argentino.

12._ Así lo prueban las referencias a los hijos de Eddie y Beatriz Carbone (suprimidas en la
versión revisada) o, sin ir más lejos, la sección primera donde se constata de forma fehaciente
la diferencia sustancial entre el TOl y el T02. Otros casos como la especificación de persona
localizada en 6.1 entre el TOl (y, en este caso, también el T02) y el TMl (vla mujer de Eddie»
como equivalente de «his wife»), confirman que se mantiene en el ™2, lo que prueba una vez
más la dependencia del ™2 de la traducción argentina.

13 .- Esta frase crucial, traducida en el texto argentino como «transamos por mitades» se
,~ .. .~. . ~ .
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ALFJERl:Most of the time now we settle for half,
And llike it better.
And yet, when the tide is right ALFlERl:Most of the time now we settle for half
And the green smell of the sea and r likeit better. Buth the truth is holy, and even
Floats in through my window, as 1 know how wrang he was, and his death
The waves of this bay useless, 1 tremble, for r confess that %rnething
Are the waves against Siracusa, perversely pure calls tome fmm his memory -not
And r see a face that suddenly seems carved: purely good. but himself purely, lar he allowsd
The eyes look like tunnels hirnself to be wholly known and for that 1 think r
Leading back toward some ancestral beilC!¡ willlove him more than all my sensible clients.
Where all 01 us once lived And yet, it is better to settle for half, it must be!
And I wonder al those times And so 1mourn him ·1 adrnit it- with a certain .
How much of all of us alarm,
Really lives there yet, CURTAIN
And When we will truly have moved on, 0957:84·5)
On and away from that dark place,
That world that has fallen to stones?
This is the end of the story. Ccod night.
THE CURTAIN FALLS
(1955: 159·160)

ALFlERl.- Pues bien, como decía, ALFIERJ.-Apesar de que sabía lo equivocado que
ahora, casi siempre, transamos por mitades estaba y lo in˙til que fue su muerte, cada vez que
y a mí me gusta más. recuerdo lo que pasó, tiemblo y pienso que algo
y sin embargo, cuando hay una buena marea perversamente puro me llama desde su recuerdo.
y el verde olor del mar Eddie Carbone era como un libro abierto. Nos
entra por mi ventana, dejaba ver siempre el interior de sus entrañas.
las olas de ese mar Quizás por eso le quise más que a cualquier otro
son las mismas que bailan Siracusa de mis clientes, más inteligentes y sensibles. Sien-
y veo un rostro que de pronto parece cincelado, to y recuerdo su muerte con dolor e impotencia.
los ojos, como t˙neles Aquel ˙ltimo porqué fue uno de esos tantos por-
que llevaran de vuelta a una playa ancestral qués que jamás podrán se contestados. Eddie
donde una vez vivimos todos. Carbone, ¿por qué?, ¿por qué? ..
y me pregunto en tales ocasiones TELON
cuánto de nosotros mismos (1980: 62·3)
vive allá todavía,
y me pregunto si alguna vez podremos avanzar
dejando atrás la oscuridad antigua
de aquel mundo caído entre las piedras.
Este es el final de la historia. Buenas noches.
(Se apaga la tus.)
TELON
(1956: 79·80)

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

En primer lugar, parece probado que la mayor parte de la traducción
argentina muestra una estrategia de adecuación al original de 1955. Precisa-
mente en los fragmentos escogidos para la selección del anexo 1 (en los que
el TMl se aleja del original) se comprueba que, efectivamente, el TM1 es una. ,,~ ~.

ecüaClon, ya que,
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excepciones a esta estrategia, se han mostrado evidencias de que el original
utilizado no coincide ni con el T01 ni con el T02 (aunque en ambos se
encuentren coincidencias con el TO-intermedio). La traducción argentina es
una traducción adecuada al texto original intermedio, cuya existencia se
sugiere aquí. Esta conclusión corrobora la primera impresión que los datos
.1.;:; ~studio preliminar aportaban, pero contradice los datos obtenidos en el
estudio mci.:':-0estructural que apuntaban una tendencia del texto meta
argentino a alejarse .lel ;'010 de adecuación donde se localizan generalmente
este tipo de ediciones de lectura.

Esta primera conclusión, relativa a la comparadé!1 textual T01-TM1-T02,
me lleva a formular una segunda, esto es, que ninguna de ias dos versiones
inglesas que se manejan normalmente, ha sido la utilizada para reaii¿;:~ ::'1
traducción argentina. La versión intermedia que se adivina tras el TM1 sería
un manuscrito facilitado por los agentes teatrales del dramaturgo (nótese las
diferencias localizadas en el marco de la obra) al traductor-editor argentino.
Dicho texto, deudor en su mayoría del T01, incluiría ya algunas de las
revisiones que se pueden ver en la edición de 1957, pero no aquellas que
modificaron sustancialmente la obra para su representación en Londres (y
más tarde, en París) y para su edición, con nuevo copyright, en 195714

Así mismo, parece claro y probado que la edición escénica de la obra,
publicada en 1980, es una copia (ligeramente adaptada) del texto argentino.
Esta constatación me lleva no sólo a afirmar que este texto meta 110 es una
traducción (aunque haya funcionado como tal en el sistema teatral español),
sino a apuntar una posible fuente de textos teatrales meta en nuestro país.
Sugiero que, lejos de ser éste un caso aislado, puede resultar un ejemplo de
una forma de proceder com˙n entre el colectivo de adaptadores-traductores
españoles. 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 española va, creo yo, tomando forma. Esta conclusión
no sólo no contradice cualquier hipótesis formulada en vista de la informa-
ción recogida en el estudio preliminar o en el macroestructural (donde se
distinguía una edición escénica tipo), sino que plantea implicaciones que van
más allá del estudio de traducciones.

La ˙ltima reflexión sobre la comparación microestructural de Panormna]
View se refiere al hecho, quizá sorprendente, de que un estudio de traduccio-
nes dramáticas haya derivado en un análisis de procesos de traducción,
adaptación y revisión que se han llevado a cabo con similares procedimientos
y utilizando igual terminología. La manipulación intra o interlingüística de
textos parece compartir una serie de características que convendría explorar
a fondo.

14._ Me refiero a las modificaciones mencionadas en la nota 7, relativas a la división en dos actos,
la supresión del verso, la modificación sustancial de los papeles femeninos de Beatrice y Catherine
y la presentación de los Carbone como una pareja sin hijos. La mayor parte de estos cambios se ven
claramente en la primera sección de la obra, entre el primer monólogo de Alfieri y el segundo.
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Anexo 1 (extractos de los ™ y TO)
SECCIÓN1 2.1

ALFIERI: 1 only know that they had two
children:
He was as good a man as he had to be
In alife that was hard and even.
He worked on the piers when there was
work,
He brought horne his pay, and he lived.
And toward ten o'clock 01 that night,
Alter they had eaten, the cousins carne.
Wllile IIe is speakillg Etid¡« goes lo lile Willdoill
attd looks 0111.Catherinc fll/d Beairice elear Ihe
dislles. Eddie sits d01<'1Iand reads lile papel'.
Entcr TOII!!, eseorlillg Marco m/.! Rodolpllo,
cach wilf/ a mlise. TOl/y ltalls, intiicates Ihe
honsc. Tlley sttnu! [01' o moment, lookillg 01 it.
(1955: 96)

ALFIERI.- Sólo sé que tenían dos hijos.
y que él era tan bueno como tenía que serlo.
Un hombre de vida áspera y monótona.
Trabajaba en los muelles cuando había tra-
bajo
y volvía a su hogar con su paga, y vivía.
Ya las diez de esa noche
terminada la cena, llegaron los dos primos.
(Eddic SI! dirige a la ve/l/m/n y ntim. Ka!heril/e y
Bcatrice tcuantn» los platos.)
(Las luces S"Opogol/ sobre Alficri, y se encienden
ell la caite.)
Elllra TON Y, escottando o MARCO // a
RODOLPHO, cado nuo conuno mliia, TOI/!1se
del it'IIC, scñsto In casa. Se qucánn /l/inflldo/a 1/11

tnomcnío.
(1956: 20)

ALFIERl: He was as good a man as he had
to be in a lile that was hard and even. He
worked on the piers when there was work,
he brought home Iiis pay, and he lived.And
towards ten o'clock that níght, alter they
had eaten, the cousins carne.
{ Tite lighls fode 01/ ALFlERI alld rise 01/ lite
streei.]

{EI/ler TONY, escorting MARCO ol/d
RODOLPHO, each ",illt a tmlise, TONY Itolls,
indicmes lite house. The slalld [01' o moinent
lookil/g 01 il.]
(1957:26)

ALFIERI.- Sólo sé que tenían dos hijos y que
él era un hombre bueno y trabajador; un
hombre de vida gris y monótona. Trabajaba
en los muelles cuando había trabajo y vol-
vía a su casa con su paga. Vivía, y a las diez
de esa noche, acabada la cena, llegaron los
dos primos. (E ODIE va a lo ¡¡elllolla.
CATHERINE!I BEATRIZ qllilnll lo nies«)
(Lllz sobre la calle. Entm TONI segllido de
MARIO y RODOLFO, cada 1/110 eOIlsll/lIale-
ta.)
(1980: 16)

'1.- A continuación se indican las páginas correspondientes a cada sección en las diferen-
tes cd iciones,

SECCIÓN 1955 View 1957 View 1956 Panorama ]980 Panorama
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
-1 115-'121 -15-·19 39--14 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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SECCIÓN 2.2

RODOLPHO: This will be the first house I
ever walked into in América!
MARCO: 5ssh! Come. They 1I1OI/lltthe staop.
RODOLPHO: Imagine! She said they were
poor!
MARCO: 5sh!
They pass velween the C011/1I1/15. Lighl rises
inside the aparllllellt. Eddie, Cntherine, Beatrice
hear and mise their heads toword lile door.
Marco kllocks. Beatrice and Cathenne look lo
Edddie, W/IO rises and goes and opens t/le door.
Ellter Marco and Rodolpho, rWlOuil/g their
caps. (1955: 97)

RODOLPHO: This will be the lirst house 1
ever walked into in America!
RODOLPI-lO: Imagine! She said they were
poor!
MARCO: Ssh! Come.
IThey go lo tlu: door. MARCO knocks. The

/ights rise ill Ihe /'00111. EDDIE goes olld opells
the door. Enier MARCO olld RODOLPHO,
relllovillg their caps. BEATRICE olld
CATHERINE en ter [rom the kitchen. The lighls
Jade ill the slreet.)
(1957: 26)

RODOLPHO.- Esta es la primera casa de
América donde vaya entrar. ¡Imagínate! ¡Y
escribió que eran pobres!
MARCO.- ¡Chist! Ven. (Cruzan/lOeia la pl/er-
ta. Marco golpea. Lo /I/Z se enciende en /0
/lObitación. Eddie acude o abrir. Entral/ Morco
y Rodolpho, (/nilri/'Idose las gorras. Beolrice y
Katherine elltmll desde lo cocino. Las II/ces se
npogan en la caue.)
(1956: 20)

RODOLFO.- Esta es la primera casa de
América en donde voy a poner un pie.
¡Imagínate! ¡Y nos decían en las cartas que
eran pobres!
(Esuin cerco de lopuertn. MARIO /101110.EDDIE
sale a abrir. /OlItrall MARIO y RODOLFO.
ql/itándose las gorras.)
(1980: 16)
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, SECCIÓN 2.3

RODOLPHO: lt's terrible
We stand around all day in the piazza,
Listening to the fountain like birds.
He /al/ghs.
Everybody waits only for the train.
BEATRICE: What's on the Irain?
RODOLPHO: Nothing. Bul if there are many
passengers
And you're lucky you make a Iew lire
To push the taxi up hill.
Elller Colherille, ¡¡¡hosus. lislel/s.
BEATRICE: You gotta push a taxi?
RODOLPHO, ",ith a lallgh: Oh, sure! It's a
feature in OUT town.
The horses in OUTtOWI1are skinnier than goats.
So if there are loo many passengers
We help to push the carriages up to the hotel.
He 10l/ghs ogoill.
In OUT town the horses are only lar the show.
CATHERINE: Why don't youhave automobile
taxis?
RODOLPHO: There is one- we push that too.
They lallgil.
(1955: 99-100)

RODOLPHOllollghillgl: lt's terrible' Westand
around all day in the piazza, lislening lo Ihe
founlain like birds. Everybody waits only for
the train.
BEATRICE: Whal'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.
lfll/a CATHfRINE; she /¡stel/s.1
BEATRICE: You gotta push a taxi?
RODOLPHOllolIghillg}:Oh, sure!lt'sa feature
in OUT town. The horses in OUT town are skinnier
than goats. So if there are too many passengers
we help lo push the carriages up to the hotel.
lHe/ol/ghs.] In OUTlown the horses areonly for
show.
CATHERINE: Why don' t you have autornobile
taxis?
RODOLPHO: There is one. We push that loo.
(Tllfl/lal/g/I.) Everything inour town, you goua
push!
(1957: 28)

RODOLPHO.- Es terrible
Vagamos todo el día por la plaza
escuchando la fuente, como pájaros. (Ríe.)
Y todo el mundo espera la llegada deliren.
BEATRICE: ¿Qué trae el tren?
RODOLPI-lO: Nada. Pero si hay pasajeros
y si hay suerte, se ganan unas liras
empujando coches cuesta arriba. (Elltm
Katherine por lo derecha, y escucha.
BEATRICE: ¿Tienen que empujar los co-
ches?
RODOLPHO (ríc).- ¡Oh, claro! Es una cosa
ya
clásica en mi aldea.
Allá los caballos son más flacos que las
cabras.
De modo que si hay muchos pasajeros
hay que empujar los coches al hotel. (Ríe.!
En m¡ aldea los caballos están sólo de ador-
no.
KATHERlNE: ¿Por qué no tienen taxis au-
tomóviles?
RODOLPHO: Hay uno ... A ése también los
empujamos. tRien todos.!
(1956: 22-3)

RODOLFO.-Hay poco que hacer. Durante
el día pasear alrededor de la luente de la
plaza escuchando los pájaros. (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.
tEntm Cotherine y escuchn.)
BEATRICE: ¿Empujáis los coches?
RODOLFO(Ríe).- ¡Es ya típico de mi pue-
blo' Allí los caballos están más flacos que
las cabras. Por eso, si hay muchos viajeros,
hay que empujar los coches hasta el hotel.
(Ríe /IIds.) En mi pueblo los caballos están
sólo de adorno.
CATHERINE: ¿No hay taxis?
RODOLFO: Hay uno ... y también lo tene-
mos que empujar. (Riell todos.)
(1980: 18)
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SECCIÓN 2.4

BEATRrCE: Can't you get a job in that
place?
RODOLPHO: Andreola got better.
He's a baritone, very strong; otherwise 1-
MARCO: He sang too loud.
RODOLPHO: Why too loud!
MARCO: Too loud. The guests in that
hotel are al! Englishmen.
They don't like too loud.
RODOLPHO: Then why did they throw
so much money?
MARCO: They pay for your courage. To
Edd ie: The English like courage, but once
is enough.
RODOLPHO, lo all Iml Marco: 1 never
heard anybody say it was too loud.
(1955: 103-4)

BEATRlCE: Can't you get a job in that
place?
RODOLPHO: Andreola got better. He's a
baritone, very strong.
[Beatrice lnugl/sJ
MARCO: {regrelflllly. lo BEATRICEJ: He
sang too loud.
RODOLPHO: Why too loud?
MAI~CO: Too loud. The guests in that
hotel are all Englishmen. They don't like
too loud.
RODOLPHO [to CATHERINEJ: Nobody
ever said it was too loud!
MARCO: 1 sayo It was too loud. {To
BEATRICEJ 1knew itas soon as hestarted
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
cnough.
RODOLPHO {Ioall blll MARCO]: 1 never
heard anybody say it was too loud.
(1957: 31-2)

BEATRICE.· ¿Y no pudiste conseguir trabajo
allí'
RODOLPHO.- Andreola mejoró. Es barítono;
muy potente. IBenll'ice ric.)
MARCO la Beotrice;> Cantó demasiado fuerte.
RODOLPHO.· ¿Por qué demasiado fuerte?
MARCO.' Demasiado fuerte. Los huéspedes
del hotel son todos ingleses. No les gusta
demasiado fuerte.
RODOLPHO la Kall/aine.) .- Oh, nadie dijo
que fuera demasiado fuerte.
MARCO.' Yo lo digo. Fué demasiado fuerte.
lA Bealrice.) Me di cuenta apenas empezó a
cantar. Demasiado fuerte.
RODOLPHO.- ¿Entonces por qué me tiraron
tanto dinero ...?
MARCO.' Pagaban tu coraje.
El coraje les gusta a los ingleses.
Pero una vez, y basta.
RODOLPHO lo Iodos. 1111'11(/5 11 MorcQ).- Yo. a
nadie oí que dijera que fué demasiado fuerle ..
11956: 26)

BEATRIZ.- ¿Y por qué no te quedaste en ese
hotel él trabajar?
RODOLFO.· Andreola se puso bueno y yo me
tuve que ir a la porra.
(1980: 20)
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SECCIÓN 3.1

ALFIERl: Who can ever know what will be ALFIERl: Who can ever know what will be
discovered? discovered? Eddie Carbone had neverexpected
SlIlIlig}¡1 rises 0/1 II/e street a/ld housc. to ha ve a destiny. Aman works, raíses his
Eddie Carbone had never expected to have a family, goes bowling, eats, gets old, and then
destiny. dies. Now, as the weeks passed, there was a
Eridie cOll1es slowly, al/lblil/g, dOi_{l1l tJ¡e sfl1irs illta future, there was a trouble that would not go
l/re 5lreet. away.
A man v.vorks, raises his family, goes bowling, IT"e lig"l; fade VIIALFIERI, IlreH riseol/ EDDIE
Eats. gets old, and then dies. 51nl/dhlg al lile dool1oay o/ l/re house. BEATRICE
Now, as the weeks passed, there was a future, elllers 011 thestre«, Slre sees EDDIE,slIIiles at /rilll.
There was a trouble that would not go away. He looks nlPn!f.
Benlrice appears wilh a slroppillg /JoS. Seeil/g Irer. Sue sla ..ls lo mler l/re Irol/se lUlrCIIEDDIE speaks.1
Eddie iueets her al tire stoop. 0957: 33-4)
(1955: 106)

ALFIERI.- ¿Quién sabrá alguna vez lo que le ALFlERI.- ¿Quién sabrá alguna vez lo que le
espera? espera? Eddie Carbone no sospechó jamás que
Eddie Carbone tuviera un Destino. El hombre trabaja, cría
no sospechó jamás que tuviera un Destino. hijos, se divierte, come, envejece, muere. Pero
Pues el hombre trabaja, cría hijos, se divierte, un día Eddie Carbone descubrió que tenía un
come, envejece, muere. futuro.
Pero ahora, al correr las semanas, descu bría un (I,el"'je de 1m el/ el despac/IO de ALFIEI\I. SI/he fI/
futuro, la cal/e. EDDIE y BEATRICE eJI lo puert« de la
y una inquietud que se negaba a irse. casa.)
ISe apagal/las IIIces 501n( AI/itri. Se el/rier/del/ "'/ (1980: 22)
la calle. Eddie '1 Beatric» ell lo p"ala.)
(1956: 28)
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SECCIÓN 3.2 SECCIÓN 3.3
,

BEATRICE:Wh,1 do you mean. he sings' BEATRICE: What do you mean, he sings?EDOIE: lt's alter four. EDDIE: Il's after eight. EDDIE: He sings. Right on the dOCK.al! of a sudden-a whole song. EDDIE: Jusi what I said, he- sings, Right on the deck, all of aBEATRICE: WcIl, it's a long show at the Paramount. BEATRICE: WeIl, it's a long show at the Paramount.
I Ihey're callin' him Paper Dell ncw. Cana!")'. he's like a weird. sudden, a whole song comes oul of his mouth . with motions.EDDlE: They must've seen ever)' picture in Brooklyn bv now. EODlE: They must've seen every picture in Brooklyn by now. Soon as he comes onto the pier írs a regular free sbow. You know what they're callin' him now? Paper 0011 they'reHe's supposed lo stay in the house when he ain't working. He's supposed lo stay in the house when he ain't working. He
~I BEATRICE:W,Il. he's a kid; he don't krow huw lo behave himself callin' him. Canary. He's like a weird. He comes out 011 the pier,He ain't supposed to goadverlising himself ain't supposed to go advertising himself. "

vet one-two-three. il's a regular free show.BEATRICE: So \Vh.1 arn 1gonna do? BEATRICE: well, thars his trouble, what do you care? If they fODlE: And wilh lhat wilcky hair, he's like a chorus girl or SEATRICE:WeIl. he's a kid: he don't know how lo behaveEDDlE: L1S1nighllhey went to Ihe park pick him up they pick him up, that's all. Come in the house.
sump'm. himself yet.Ycu know Ihat? Louis seen them in the park. EDDIE: What happened lo the sl.oography' 1 don't see her
BEATRICE:50 he's blcnd, so- EDDIE: And with thal wack)' halr: he's like a chorus girl orBEATRICE: She's goín' en eighteen, what's so terrible? practise no more.
EODIE, 1101k,¡.JkiJlSdI Ila: I just hope that's his regular hair .that's sump'm.EDDIE: I'm responsble for her BEATRICE: She'lI gel back lo it. She's exclted, Eddie. i all 1hopeo BEATRICE:50 he's blond, so-

BEATI{ICE: I just wishonce in íl while jou'd be responsible for EDDIE: Sh, leIl you anything!
BEATRICE, aIJlrI/It'li: 1'00 crazy or sump'm? EDDIE I jusi hope ihat's hís regular hair, that's ,111hopeome, }'ou kncw that? BEATRICEfrolUes lO "im, nOil' Ihr su/'iret is 0IJfl1rd}: What's the EODIE, oJllyglllllcillg di IIIT: what's so crazy? You know what 1 BEATRICE:You erazy or sump'm? IShe Irit's lo 111m /li1ll lo "fT.]EDDIE: wharre you beefin' matter wilh you? He's a nice kid, what do you wa ni from him? heard them cal! him on Friday? J was on liue for my check, EDDIE 1·lrek"'I' I,i; 1""llul'llcd "'"-,1: \Vha!'sso erazy? 1don'tBEATRICE: You don'! know wh}' l'm beeíin? Hr lums aW¡IY. EDDIE: That's a nice kid? He gfves me the heeby-jeebies. somebndy calls out, «Blondie'» I turn areund, they're callin' lIim! Iike bis whoíe way.

mahug as ,"ol/gll lo S({III l/u s/ral, /iis jflWS c/flIllpfd. What's eatin' BEATRICE[slIIilillg[: Ah, go on, you're jusi jeelous. BlonJie rowl BEATRICE:Lisien, you never seen a blond guy in your life? \Vhalyou? You're gonna busl your teeth. yOl! grind them so much in EDDIE: Of !Ji",' Soy, you don't think much of me. BEATRICE:You never seen a blcrd guyin your IHe?What about aboul Whil'y Balso'bed, you know that? lt's a faclory all night. Ht'doesJ/'tmr51l't'r, BEATRICE: 1 don't understaud you. Whal's so terrible about
WhiteyBaI50? EDD1EIlumillg lo IIt'Ti'icloriouslyl: Sure, bu! Whitey don't sing;looks ¡x·,,.d. Whal's the matter , Eddie! him!
EDDIE: Surcobut \Vhile)' don'l sing: he don't do Iike Ihal O" the he don't do Iike Ihal on the ships.EDDIE: lr's all right with you? You don't mind this? EODlE: You mean is all right with you? That's gonna be her

s ships- BEATRICE:WeH.maybe that's the w.)' Ihey do in Italy.BEATRICE: W,H what you want, keep her in the house a little husband? BEATRICE:WeH.maybe that's the way Ihey do in Italy. EDDIE: Then why don't his brother sing? Marco goes around likebaby al! her life? Whal do you want, Eddie? BEATRICE: Why' He's a nire fella, hard wcrkin', he's a good- EDDIE: Then wby don't his bmther sing? Marco goes amund Iike aman; nobodj kids Marco. [/-It' mt1l'~Sfnm¡ Ira, '¡alls. Sllf fl'a/izesEDDIE: That's what I brung her up for? For that character? lookin' fella. ; aman; nobody kids Marco. Ht' ~¡jf's,¡¡'illr tIgltlllce al IlI'r.1 don't 111m' is u Cflll1paigll so/ilfifi/'d in "im.l I tell yau the lruth I'm IBEATRICE: Why? H,'5O nice fella. Hard workin', he's a good- EDDIE: He sings 01) the ships, didja know that? like him, B.And I'm lellin' )'ou I\OW, l'm nol gonna stand for il. surprised 1have to tell you all Ihis. I mean I'm surprised, B.lookin' f.II •. (1957:34)
For Ihal ch""ler 1didn'l bring her up. BEATRICE[ sil/' gOt'Slo/rim wil/¡ IlH/'WSC U¡1W!: Lisien, )'ou ain'!EDDIE: Th.I·s good·Iookin'? ,
(1955:107·8) gonTh1start nothin' here.BEATRICE: He's handsome, forGoo·",k,. EDDIE: 1ain'! starlin' nolhin', bull ain'! gonna st,lnd ilround ;

EDDIE: He gives m, Ih, heeby·jeebi". I don'l Iike his II'hole lookin' atlhal. For that character 1didn't bring her up.l swm,
way. 8., I'm surpirsed al you; I sil there waitin' for you lo w,lke up but
SEATRICE.;lIIilillg: You·" JUSI~alous.lhat's all. c\'t'rything is great wilh you.EDDIE: Of '';111' Soy, you don'llhink much of me. (1957:34·51
BEATRICE, goillg fo 'lil,¡: What are )'ou worried about? She
knows how lO take care of herself.
EDDIE: Shc don'l knoll' oOlhi"·. H,'s gol herrollio'; you seo the BEATRICE.· ¿Qué quieres decir? ¿Canta? BEATRIZ,· ¿Cómo que canta?
way she looksat him? The housecould bum down she wouldn't EDDIE.· Lo que le digo. canla. 50bre la cubierta. de repenl, loda EDDIE- Lo que te digo. Se JXlnea cantar, así de repente sobre la
know. una canción le sale de la roca ... con ademanl'S. ¿Sabes cómo lo cubierta. ¡Con unos movimientos! ¿Sabes cómo le llaman?
BEATRICE: Well, she'sgol a boy·friend finally. so sh,'s exciled. llaman ahora? Muñeca de Papel, lo llaman; Canario. Es un Muñeca de papel. ¡Es un fantasma!
So? fantoche. Baja al muelle ... Un, dos, tres, tealro gr.lIis. BEATRIZ.' Es muy joven )' le falta aprender muchas cosas.
EDDIE: He sings 00 Ih, ships. didja know Ihal' BEATRICE.-Bueno, es muy ~ven ... Todavía !lOsabe comlxHtarse. EDDlE- ¡Ycon ese pelo! jlarere una corisla de cabaret ... O algo
11955: 106·71 ¡ EOOlE,- iYcon esa porra! Pal\'Ceuna corisla, qué sé yo... peor, ¡qué sé yo!

¡ BEATRICE.' ¡Y qué hay? Es mbio. ¡ y, BEATRIZ.' Es rubio. ¡Qué culpa tiene él'
EDDIE.· Son más de las cualro. EDDlE.- Son más de las cuatro. , EDDlE.- Si por lo menos fuese su color naturaL .. EDOIE.- Si por lo menos fuese su color natural..
BEATRICE.- Bueno, en el Paramount el programa es largo. BEATRICE.- ¿Y qué? En el cine Palace dan siempre programa BEATRICE.· ¡Eslás loco. o qué' ITrala d"'"'''Tla ¡"r" rlla.l BEATRIl.· iEslás loco'
EDDIE.· A "l. hora d,ben h.ber visto looas las películas que doble. ! EODlE (1IIIlulit'U!' In (Il/\,:Il 1'lIdla J//lcia mftl/ado) .' ¿I'or qué loco? EDDIE.' ¡ Por qué loco'
estándandoen Brooklyn.Cuando notrabaja, él debería quedarse EODlE,- Por la hora que es, tienen tiempo de haber visto toda.s No me gusta n.lda toda su manera de ser. BEATRll- ¿Nunc.l risteen tu vida un hombre rubio? ¿Y
en casa. No puede andar exhibiéndose por ahí. las películas que dan en Brooklyn. Cuando no traba~, debería , BEATRICE.-Oye, ¿nunca en tu vida \'istt' un tipo rubio? ¿Y Balso, Giacomo, el Albino?
BEATRICE,· Bueno, eso es asunlo suyo ... ¿Qué te importa? Si lo quedarse en casa. Hace mal en ir exhibiéndose por ahí. el Albino? EDOIE (Vo/¡'iéndw }llICill .. l/a ((1111111 grilo.J.- ¡Si,daro! ¡Pero el
pescan, lo pescan a él, y eso es todo. Entra. BEATRICE.- Bueno, eso es asunto suyo ... ¿Y a ti qué te importa? ~( EDDIE (¡I(I/l'iéut((lS( hacia eIlfl Iriunft¡lmwld.· Seguro, pero el Albino albillO no canta, ni hace cosas raras en los barcos!
EDDIE.· y a ella. ¿qué le pasó con la laquigrafía' Ya no la veo Si le cogen, le cogen a él. Nada más. Anda, entra.

"
no (,1nta, no h.lceesas cosas en los barcos... BEATRIZ.· Bueno, quién sabe, a lo mejoren Italia son así de

praclicarmás. EDDIE,- ¿1'Caty? ¿Se ha peleado con la taquigrafía?1'a no la veo BEATRICE.- Bueno, a lo mejor en Italia son así. alegres.
BEATRICE.· Ya volverá. Eslá e,cilado. Eddie. practicar, , EODIE- Entonces, ¿por qué no canla su hermano? Marco se EDOlE.- No. Su hermano es muy distinto y es italiano. Mario se
EDDIE.· ¿Te ha conl.doaIgo? BEATRICE IScaO'Tca. él.) .' ¡Qué te pasa' Es un buen muchacho. comporta como un hombre. A Marco nadie le hace bromas. (Sr comporta como un hombre, A él nadie le gasta bromas. Me
BEATRICE (sr lICt'rca a ti, alrorfl qur el/t'ma 1m quedudo p/alltt'ado) .- EODIE.- ¿Un buen muchacho? A mí mE' pone a parir. Me da se/~nJ dt' r1lt1, Se' drlit!lc, Ella fOIUIW¡ldt' qlll' /UlY 1m }lftl/ltÍSi/o asombra que l˙ no was lo que esta tan claro. Yo no la crié para
¿Qué le pasa? Es un buen muchacho, ¿qué pretendes de él?· grima nada más verle. . drlmlliwu/(1 ('11 él.) Te digo la \'erdad, me sorprende que tenga que que se la lleve un tipo como ése. ¿Cuándo vas a abrir los ojos?
EODIE.- ¿Un buen muchacho? A mí me pone la pie! de- gallina. BEATRICEIRí ...).· iHuy! Eslás celoso. decirte todo esto. En serio, Beatrice... Para li todo eslá bien.
BEATRICEfsollrí.-J.· Ah, vamos. oslás "loso. EDDlE.-¿De ese crelino? ¡Bonita opinión t¡enes de mí! BEATRICE (I'a IIMill él, Illwm Tl.'5ut'lla).· Oye, no vas a empezar una 119811:22·31
EDDIE.-¿Oe(:/? No tienes una gran opinión de mí. BEATRICE.-No esttí bien que digas de él esas cosas. hisloria aquí.
BEATRICE.·No le enliendo. ¡Qué lien, d, horó".? EDDIE.-T˙ lo encuentras maravilloso para C.lty, ¿verdad? EOOIE.- Yo noesloy empezando nada, pero 1,1fllPOCOme \'oy a
EDDIE.-¿Quieres decir que t˙ lo encuentras bien? Eso . ¿será sU BEATRICE.- ¿Porqué no? Es simpático, tr,lba~ldor, guapo ... I quedar cruzado de brazos mirando. Yo no la crié para ese lipo. Te
marido? EODIE.· c.lI1ta en los barcos, ¿sabias? juro, Bealrice, me sorprendes; estoy esperando a que abras los
BEATR1CE.- ¿Por qué no? Es simpático, trabajador, buen mozo. 11980:22) ojos. pero para ti lodo eslá perfoclo.
EDOIE.- Canla en los barcos, ¿sabías? 11956:29·30)
11956:28·9)
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SECCIÓN 3.4

BEATR[CE: AH righl·""II. go lell her.lhen.
EDDJE: How am 1gonna icll her! Sht>won'tlisten lo me, shl' cn't even
see me. 1come home, shr's in a dream look how íhin she gOl, she could
walkthrooghawall-
BEATR[CE: AII righl. listen-
EDDIE: ü's eatin' me oul, B.! rau't stand tolcokat hlsfacc. And what
lappered lo the stenography? She don'! pradke no more, dees she?
BEATR[CE:AH right, listen. 1vant yOll lO lav off. y.u hear m,' Don':
work yourself up. YOIIhear? Ihs is ber business,
EODIE: B., he'stakinher f(lr a ride!
BEATR[CE:AH righl.lhat's her ridr. lf's lime ,[re,dy; [el ber I~
5Omebody else's Madema 11011'.Come on, come in the house, you gol
}'our OIVn lo \\'OITy about. S]¡r gLwc{'s 'irllIIud. She ain't gonna come any
'luid;erifyouslilndonthestreet,fddie.ltain'lnice.
toDIE: 1'11be up right.l\\'ay.1 wau lO take a walk. H( ij~¡Rsau~¡.~.
BEATR[CE:Cene on, lcok at fhe kids for once.
EDO[E ['H be up rigill a"ay. Gu alead
BEATRlCE, ¡¡'¡/JI a sJJithlt'd /out. Dm't stand around, pleese.lt ain't nice.
Imean ü

Sht gotS in/o fllr IJOuSI'. He n'tlChl'S/lu'lIps/ogl' riglll exlremily, slart'S allllJllrins
lor a Itlt1mml; Ihm, ~(¡'ill,~ 511111t'0I1Ccomiug. IIL'Sllt~ lo 1/1(' mili!lg dll¡I'lIslngr ami
sil$,a~l.tIllisa1/(IMikl'rllll'rnl!dioin/¡jm.
119;5:11l1-91

BEATR[CE.· No. para mí 100000 "la pertecto,
EOO[E.·¿No'
BEATRICE.- No, para mi todo no esl,l bien. Tengo otras prrorupJCiones.
EDDIE.- A~i. (Ya St'i'Slá dI'N/i/Q/u/oJ
BEATR[CE.· A~. ¿quéquiores que 1, cu,nle?
EDOIEffurt'lirarlaJ.-¿Porqué?¿Qurprt'OCupacionl'Slil>nes?
BEATRICE.- ¿Cuándol'olwré a ser tu mu~r, Eddie!
EDDlE.· Nn me he sentidn bien. M, mclestan desde que llegaren
BEATRICE.- Ya van casi tres neses que no le sienles bien; y ellos haCE'
sólo dos semanas que están aquí. Tn.'S meses, Eddie.
EDDlE.· No sé. B"lrice. No quiero hablar de oso.
BEATRICE.· ¿Qué p' •• E.idi,? NOI' gusto. ¿,h'
EDDIE.- ¿Qué quieres decir con que no n'R' gustas? Te di~ que no me
sií'ntobien, nada mís.
BEATR[CE.· Bueno,dim,. ¡ESloy haciendo algo malo' Háblame.
EODIE (~lIIS11. N1111II(¡!f IIIlMar. L1wXO.. .J.· No pueda No puedo bablar de
eso.
BEATRICE.· Bueno. dIO" qué ...
EDDlE.- ¡No tengo nada que decir! (Elltl 1'5lá ;m/l(Í;rjl,fllllllllllflllo;r¡ mira
Itocia IJlfIlIlldll;rila St ¡,¡r!¡'I' y ¡'lid l'nlrarl'II la CIISb.) Yapasar.i, !}ea;
de~lln(' tranquilo, ¿quieres? Esa marhncha me tiene preocupado.
BEATRICE.- Ya va a cumplir diccicchoaños. Ya es hora.
EDDlE.· iBo,! iSe eslá burlando d"lIa!
BUTR[CE.· Bueno. esrosa de ella. ¿O es que piensas l'igiIarIa hasLl que
cumpla ks cuarenta? lddie, quiero que termines con esto ya, ¿me O)'es?
¡No me gusta! Ahora ven, entra, tienes tus propios hi~ para
prrocupníe.
EDDJE.· Quiero dar una l'uell,l, \'(ll\'eré en seguida.
BEATRICE.- No van a venir más rronto porque eqeedes en la calle. r\o
está bien, Eddie.
EDDlE.-Subiréen seguida. Enlra.ISfflkjllCrlwillilllllo.J
BEATRICE (lli~rt'IIW¡¡'IJIi').· i':o te quedes por ahí, por favor. NI) ('SI.1
bien. Enserio. /E/ln fl!lr~ 1'11/,1Cd~a.(Mil' ¡,e/IJIIIII i'i~la:11a Illl,¡J/I'. ¡"ti
LlIl,i5 Y Mikl' qJh' i'jt'lli'lI; 51:' ¡¡IL;¡¡ rJpldmuClI/!' .~ s,' si,'1I111~Ilbl( I!IIII ~lf¡1JI¡JdJlr
¡Iit'm). L~˙, ~ Mi(1' j'J!/mlll~lr ~ mm/\1.1
\19;0:30-311

BEATRICE: N0, el'crything ain't great with me
EDDlE:No?
BEATRICE: No. Bul [ sol orhe womes,
EDDlE: Yt>an. !Ht' is Jllm¡dy R'í'!lrl'uiJlg.1
BEATR[CE: Yeah, you 11',,1 m, lo lell )'ou'
EDDlE! jll rc/rt'a/l: \Vhy? WhJtll'urril?Syougol?
BEATR[CE: \Vh" am [ gonna be jour lI'ifeag,ün. Eddi,'
EODlE: 1 ain't been feelin' gecd They boihff me sine, Ihey C,II\~.

BEATR[CE: ft's almosuhree months you d,~'1 íeel gooo; Ih,y'" on[y
lere a rouple of weeks. lt's thref months, Iddie.
EODlE: J don't know B.I dontwanr lo talkabout it.
BEATR[CE: \Vha!'s Ih, m,II". lddie you dcn't [ike me. h,h'
EDDlE: Whal dn you mean. 1dont like you' 1"id 1don't íeel goed
thal's all.
BEATR[CE: Well. 1,11ne. am [ doing s<>mething,,,rong' Talk lo me.
EODlE [-Pllll~t'. Hew¡'t ~1~'I1k.I}¡ml: I can't, Ican', talk ,loout it.
BEATR[CE: \VeH lell m, what-
EODlE: [ gol nolhin' lo "y aboul il!
IShtstlllllfs lor a mOlllt11t;lk,j51¡d:iuS'ff;$I,rlllfIJslogllill/¡1/1J t'lk11l:'t'.1

EDOIE: ['H be all righl, B.: jusi [ay off 111,,1I1Hya? l'm 1I'01li'" ebout
her.
BEATR[CE: The gir[ is gonna leeighíeen y,ars o[d, il's lime ,I"ady.
EDDlE: B.• he's I,king her for a ridel
BEATRICE: AII righl.lhat's her ride.lVhat're vou gonna stand uver ber
!iU she's forty? Eddie, I \\'anl yOIl to cut it out now, you hear me? I don't
like il!Now come in the house.
EDDlE: I want Ietake a walk. 1'11be righ\ Jway.
BEATRICE: They ain'l goin' lo come any quider il }'OU stand in thc
slreet.l! ain't nke.Eddie.
EDDlE: I'H be righl '''''y. Coahead.
[lIt' il'11/ks ¡¡/(. Shr ~fIt'S illto ¡he ¡!(JUSI'. EOD¡E,~/'III(I~ 11r' I/It' ~ll˙'I, 5t'1'$
WU/S 1/11// MIKE tWllillg. mili $it~ ou mi i((JI! fllilillg. LOUlS mili MIKE
mlrr.[
119;735-71

BEATRIZ.- No. Pero t~ngo otras prercupadares.
EDOIE.- ¿T˙? ¿Prl'ocup<lcionrs?
BEATRIZ- Sí. ¿Cuándo volveré a ser tu l1Iu~r, Eddi~?
EDDIE.- Desdeque llegaron t'SOS no sé, lI(l me sienl(l bien.
BEATRll- Hace tres meses que no le sienll'S ~íen,~' ellos, hace sólo dos
semanas quellegaren
EDOIE.- Dé~lnle tranquilo, ¿quieTl'S? Esa muchacha me tiene
preocupado.
BEATRIZ· ¿Por qué? Ya tiene edad para casarse.
EDDIE· (E;iall,",1"I. f!,,¡esláburIandode,na'
BEATRIZ.- Eso es cosa de (aty. ¿O es que pienSc1svigílarla hasta que
cumpla los cuarenta? No, Eddie No me gusta nada de lo que está
pasando. Ven, entra. PTi.'OC˙p.llede tus hijos,que los tienes
abandonados.
EDDlE.- Voy a dar U141vueita.Xo !'Uddrf

BEATRIZ.- ¿Van a I'enir más pronto porqu~ te quedes en la c,llle? No
esíabenloquc laccs, Eddie.
EDDIE.· (AIt¡,irrd"".I He cidoque no lardaré.
BEATRIZ WsmliUllt'lJ/t'I.- No te quedes por Jhi, por f,1\'OT. No l"'lá
bien. En serio. f[([",rrllll m Ir ...... fODI[., LOI/ISy,MIKlqrr,,'
QWlilll.St'siCIIlllnJ/aNTd/ldilll!lft'lriml).J
11980:231
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SECCIÓN 3.5

EDDIE: Katie
CATHERINE: What, Eddie?
EDDlE: You gOl1na marry him?
CATHERINE: 1don't know. We just been-
goin' around, that's all.
EDDIE: He don't respect you, Katie.
CATHERINE: Whyr
(1955:113-4)

EDDlE (se ¡'lIe/ve hocin clin) .- Katty ..
KATHERINE.- ¿Qué, Eddie?
EDDIE.· ¿Vas a casarte con él'
KATHERINE (0I'0rlálldose).·No sé ... Hemos
estado ... saliendo juntos, eso es todo. (Se
vlldl'" luicu: él.) ¿Qué es lo que tienes contra
él, Eddie? Dímelo, por favor. ¿Qué?
EDDIE.- No te respeta.
KATHERINE.- ¿Por qué?
(1956:34)

SECCIÓN 3.6

EDDlE 1IIII'rrS lo /red: Katie
CATHERINE: What, Eddie?
EDDlE: You gonna marry him?
CATHERINE: 1 don't know. We just been
goin' around, that's all. I Turus lo /rim.]
What're you got against him, Eddie?Please,
tel! me. What?
EDDIE: He don't respect you.
CATHERINE: Why?
(1957:40)

EDOIE .- Caty ...
CATHER1NE.- ¿Qué, Eddie?
EDDIE.- ¿Vas a casarte?
CATI-lERINE.-Nosé ... por el momento sali-
mos juntos, eso es todo. ¿Qué tienes en
contra suya? Dímelo, por favor.
EDDIE.- No te respeta.
CATHERINE.- ¿Por qué dices eso?
(1980: 26)

EDDIE, gml'birrglicrlwrrd: Katie.don't break EDDlE: Katie, don't break my heart, listen
my heart, listen t˙ me- to me.
CATHERINE: ldon't wantto hearit. Lemme CATHERINE.- J don't want to hear it.
go. (1955:'[ 15) (1957: 41)

EDDIE.- Katty, no me destroces el corazón, EDDlE.- Cary, esc˙chame ...
esc˙chame .. CATHERINE.- iNo me da la gana'
KATHERINE.- No quiero oir. (1980: 27)
(1956: 36)
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SECCIÓN 5.1

ROOOLPHO: 1aIways have respecto
EDOJE: r know, but in your town you wouldn't jusi drag off
sorne gir! without permission. 1 mean. Hi' tUrIIS. You know
what I mean, Marco? It ain't that much dífferent here.
MARCO, cauti(lus/y: Yeso
EODIE, To Rodo/pllO: I mean 1 seen some a yiz gel the wrong
idea soruetimes, 1mean it might be a little more free here bul
it's jusi as strict.
RODOLPHO: 1ha ve respeet for her, Eddie. 1 do anything
wrong?
EDDIE: Look, kid, 1 ain't her Iathcr, I'm only her unclc-
MARCO: No. Eddie, if he does wrong you must lell him.
What does he do wrong?
EDDIE: Well, Marco, till he carne here she was never out on
the street till Iwelve o'clock al night
MARCO, lo R()(1o/p/lO: You come heme early now.
CATHERINE: WeU. the movíe ended late.
EDDIE: I'm just sayin". hethinksyouaIwaysstayed out Iike
that. 1mean he don', understand. honey. see?
MARCO: You come home early now, Rodolpho.
0955: 124·5)

RODOLPHO: I always have respecto
EDDIE: Iknnw. butin yaur town }'ou wouldu't jusi dragoff
sorne girl without permission, 1mean.IHe/ul"/ls.] Y0l1 know
what 1mean, Marco? 11ain'! that much different bere.
MARCO [cnl/liol/sIVl:Yeso
BEATRICE: IVell. 'he didn't exactly drag her off though,
Eddie.
EDDIE: l know, bul 1seen sorne of them gel the wrong idea
sometimos. [To RODOLPHO[ 1 mean it might be a little
more free bere but it's JUSI as strict.
RODOLPHO: I have respect Ior her, Eddie. 1do anything
wrcng?
EDOIE: Look, kid, 1 ain't her Iather. I'm onIy her uncle-
BEATRICE: Well then, bean uncle íheu. [EDDIE I""ksol lIor.
mmn·ofllt.'rcrititiziusfiJrcc.1 1 mea"
MARCO: No, Beatrice. if he does wrong you mus! tell hím.
[ To EDDIE[ What does he do wrong?
EDDlE: Well, Marco, lill he carne here she was never out on
the strect till twelve o'clock at night
MARCO [lo ROOOLPHO[: You come heme early now.
BEATRICE [ lo CATHERINE[: WeH. you said the movie
ended late, didn't you?
CATHERINE: Yeah,
BEATRICE: WeU, teH him, honey [ To EDDIE[ The movíe
ended late.
EDDIE: Look, B., l'm just sayin' • he thinks she always
stayed out like thal.
MARCO: You come home earty now, Rodolpho.
(1957: 52·3)

ROOOLPHO.· Bueno, yo siempre respeto ...
EDDIE.· Ya sé, pero digo que en tu pueblo no le animarías
a llevarte a una muchacha sin pedir permiso. (Se t'l/t'lvd
¿Sabes a que me refiero, Marco? No es tan diferente aquí.
MARCO (cautelosamente).- Sí.
BEATRICE.· Bueno, Eddie ... , no se puede decir que se la
haya llevado ...
EDDIE.- Ya sé, pero he conocido a tipos que a veces se
hacían una idea equivocada de las cosas ... (A ROllo/plJOJ
Quiero decir que aquí taJ vez haya un poco más de libertad,
pero son tan serias como allá.
RODOLPHO.· Yo la respeto, Eddie. ¿He hecho algo malo'
EDDIE.z- Oye, muchacho, yo no soy su padre, sólo su tío ...
BEATRICE.· Bueno, entonces pórtate como un tío. (Eddic la
mira, cOllst.';ellte de Sil ,,(tjea.) EII serio ...
MARCO.' No, Bea, si hace algo malo hay que decírselo. fA
Elidid ¿Qué hace malo?
EODIE.· Bueno, Marco, hasta que vino él, ella nunca anduvo
por la calle a las doce de la noche.
MARCO (a Rodo/pllO).- Tienes que volver temprano a casa.
BEATRICE (o Katlwrillcl.· Pero t˙ dijiste que la película
terminó tarde, ¿no?
KATHERINE.· Si.
BEATRICE.· Entonces. díselo, querida. (A Eddie.l La pelicu-
la terminó tarde.
EDDIE.· Mira, Bea, lo que digo es que ... él cree que ella
siempre volvía tarde ...
MARCO.- De ahora en adelante vuelve temprano, Rodolpho.
11956:48·9)

ROOOLFO.· Bueno, yo siempre respeto ...
EDDIE.- ¿Siempre? ¿Estás seguro? ¿Te atreverías 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, iqué cosas dices' RodoIfo no se la ha
llevado ...
EODIE.· Ya lo se, pero por si acaso. Aquí tal vez, haya un
poco más 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 mí?
EDDlE.· Oye, muchacho, yo no soy su padre, sólo su tío ..
BEATRIZ.· No tienes por qué meterte en ...
MARIO.' Déjale, Beatriz, si RodoIfo hace algo que no está
bien. hay que decírselo. lA EDDIE.I ¿Ha hecho algo malo'
No te dé apuro hablar.
EDDIE.- Mario, hasta que él vino, Catherine nunca llegó a
casa más tarde de las diez.
MARIO fa RODOLFOI.· Ya lo sabes. Tienes que volver
temprano.
BEATRIZ fa CATflERINEI.· Pero t˙ me dijiste el otro dia
que la película terminó muy tarde.
CATHERINE.· Si.
BEATRIZ.' ¿Y por que te quedas ahí calIlada? Dilo. fA
fDD/E.) Ya lo oyes. La película terminó tarde.
EDDlE.· PUNe que 1\0 tenga él la culpa, pero ...
MARIO.- No hay más que hablar. Tienes que volver antes,
¿Te enteras, Rodatfo?
(1980: 37·8)

SECCIÓN 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 me later that this was the first
time
They had been alone together in the house.
(1955: 130)

ALFIERI.- El veintitrés de aquel diciembre
desde la gr˙a que lo alzaba,
al descargarlo cayó un cajón de whisky,
cosa que en aquel muelle
bien podía esperarse, un día veintitrés de
diciembre.
No había nevado, pero hacía frío.
La mujer de Eddie andaba de compras,
y Marco trabajaba.
El muchacho aquel día no tenía trabajo.
Seg˙n me dijo Katherine luego,
era la primera vez que los dos quedaban
solos en la casa.
(1956: 53-4)

ALFlERl: 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, butitwas 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)

ALFIERI.- El veintitrés de aquel diciembre,
al descargarlo, en el muelle, cayó un cajón
de Whisky. Era un día veintitrés dediciem-
bre, no había nevado, pero hacía frío. La
mujer de Eddie había salido de compras, y
Mario estaba en los muelles. Rodolfo, aquel
día descansaba. Seg˙n me dijo luego
Catherine era la primera vez que los dos se
quedaban solos en casa.
(1980: 42)
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SECCIÓN 6.2

CATHERINE: II0ve yOIl. Rodolpho, 1101" )'ou.
ROOOLPHO: 1 lhink that's what )'ou have lo tcll him, eh?
Can', vcu !t>!l him?
CATliERINE: I'm scared, l'm 50 scared,
ROOOLPHO: Ssssh, listen, 1\0\\'. Tonight when he comes heme
\Ve wlll bolh sil down añer sup~r
And we will tell him-you and 1.
Hesc¡'5hl'rffITrr~jIlS·
Bnt }'OU mus! beleve me yourself, Catherine.
It's tme-jou hace very much lo give me;
A whole counlry! Sure, I hold América when I hold yOll.

Butifyou were rot myloce.
H ('\'ery day I did no! smile so many times
IVhen l think oljou.
J could rever kiss \,OU, no! for a hundred Ameticas.
Tonighll'lIleH hi~.
And you will no! be frightened any more, eh?
And then in 1\\'0, lhree mcnths I'll hace enough,
We will go lo church, and we'll come back lo OUT0\\'1\-

He hmks ~f,seólIS a (ouquaí'd 1M1Sillg in hef t'Yi'~.I¡t'rsmile.
Catherine-
CATHERINE: Now. Ttere's nobody here.
RODOLI'HO: Oh, my ¡¡lile girl. Oh Cad!
CATHERINE. ¡,;sill! hi, faer Now.
He II/ms 11!'r IIpslaXI'. TIrey u~Jlkl'lIIbraml., Irt'( Jmlíl 1m his sllOuldrr, Ql1dh¡'
Siug5 l(lllrr$(l{Ily. T/It'!( ,~0j¡11oa A.'dToom.
(1955:13%)

CATHERINE: 1love you. Rodolpho, 1love you.
ROOOLPHO: Then.",h)' are)'ou afraid? That he'JI'pank you'
CATHERINE: Dcnt, dcnt laugh ,1 m,! l've been here ,JI m)' llle...
Every day 1 saw him when he- Iefl in the morning and when he carne
heme al night. You think it's so eas)' lo turn around and say lo aman
he's nolhin' to you no more?
ROOOLPHO: 1 know, but-
CATHERINE: You dont know; nobod~' knows' l'm nnl a bJby, 1know
a 101more than people think I krov. Beatrke says lo be a woman, hut-
ROOOLPHO: Yes.
CATHERINE:Then \\'h)' don'! she redwoman? If I was a wife 1wuuld
make a man happy insiead 01goin' al him allthe lime. 1can I,JI a block
awa)' when he's blue in his mind and jusI wants lo talk lo somebody
qniet and nice .... 1can tell wben he's hungry or wants a beer beíore he
even 5.1)'5anything.l know wben hs leel hurt him, I mean I bl0il' him
and now l'm sspposed lo turn around and makc a stranger 01 him? I
don'! krow why 1have lo do that.! mean.
ROOOLPHO: Catherine. If l take ln m)' hards a liule bird. And she
growsandwisheslO fly. But l willnollet heroutofrny handsbecause
llcve he so much, is that right for me to do? Idont 5.1yyoy must hale
him; but anyway you musí go, musta't you? Cathenre!
CATHERINE: [5Of//y[: Hold m•.
ROOOLPI-IO le/all'iu! /II'r 11'llim[: Oh, my little gtrl.
CATHERINE:Teach me. !Slr¡,i~iI'frl,il1g.]1don'l know anything.teach
me. Rodolpho. hold me.
ROOOLPHO: There', nobody he.. 00"'. Come inside. Come. [Hr "
Iru¡/¡lIghtr 1¡r¡(l¡JrJstlrr A:drttmrs.] And don'l cryany more.
11957: 61·3J

KATHERINE.· Te<lniero. Radolpho, le quiero.
RODOLPHO.- Entonces, ¿de qué tienes miedo? ¿De que te dé una
p,lliza?
KATHERINE_- iNo, no le rías de mí! He pasado aquí troa mi vida ... Día
Ir,lSdííl 10he visto salir a la mañana y regresar de ]loche. ¿Crl'fS que ('S

lan fácil \'ol\'erlela cspalda ydecirlr a un h(\mbn'l]ue y~nocs llolda ~wa
uno?
ROOOI.PHO.· Yasé, pero ...
KATHERINE.- No, no sabes. ¡Nadie St1be!No so)' uní! chiquilina, ~
mucho másdc loquelagenlecree. Br,lme3cCmSt'jaqUE'S('~ mujer, pero ...
RODOLPIIO.· Si.
KATHERINE.- ¡Pero porqué 1\0 es mu~r('lIll? Si yo esluviera casada,
Ir,u,nía de hacer feliz a un hombre en lugar de eslar peleándolo tooo el
lirm¡x). Desde lejos puedo ver cuándo está triste}' nl.'Cesitarom'er5.1r
con alguien, tranquilo y amable, .. Y sf cuándo liene hambre}' cuándo
quierl' un~ cerveza, anles de que diga un palabr,l. Sé cuándo le duelen
los pies ... Quiero decir que lo CQI/u:ro, y ahora se espera que le \'uell',l
la espalda y 10 cOIl\'ierlaen un e~trai\o. Noentiendo por qué debo hacer
eso ...
ROOOLPHO.- Katherine. Siyo10ffioen mis manos un p<í~ro, Y el pájaro
crere y quiere volar. Pero no lo suelto, porque lo quiero mucho ... ¡fStá
bien? Yo l\() digo que debas odiarlo; pero sea corno sea,es neresmio que
tr \'ayas, ¿no tep.1rece, Katherine?
KATHERINE f"O(","m/eI .·Abrázame.
RODOL!'HO IIl1aJ!rirl~(ol/Ira sí)" Oh, mi niña.
KATHERINE.- Enséñame.(EsM I/(Jf/mdll.) No sé nada,enséñame, Rodo1fo,
,1pri~lilllle.
ROOOLPHO_-Nohav nadir ('11 casa. Ven ~dentro. Ven (IJ¡ (oudll(¡' Irada
wwar los IlormitMit15.'¡ Y no llores más. Oh, lni chiquila. Oh, Dios.
KATHERINE (/rs¡¡l1do~11 rilSl,¡I).-¡Ahor,l! (Rool'll'lltl/o Ilem llIIcilJel fc1f(,.
Camir1tUl 1!~f!I:'I{Itl), la cakJl drt'l/a Sil/Ir!' Sil hombro. E/llwrt'1I 1'1 c/ormitori(l
,vlimll!!ldllll¡'rl~.J
11%: 57·!)

CATHERINE.· T.qui,ro ...
RODOLFO.- Entonces, ¿de qué tienes mil>do? ¿D~ que se líe d golpes
COllligo?(Rít'.J
CATHERINE.- No,no te rías. Le conozco desde que era muy pt.'queilJ
y ...
RODOLFO.· Ya lo sé
CATHERINE.· No. no lo ",be; iNadie lo ",be' A p""" de mi "pecio.
soy baslanlr más madura y sé más di' lo \¡ue la genle cree, Bealriz me
aconseja que acl˙e como si fuera una mu~r.
RODOlFO.·Sí.
CATHERINE.- ¿Pero porqué no act˙a ella así? Si yo eslu\'iera casada,
haría tooo lo posible ¡XH hacer fdiz a mi marido, en lugar de est.mne
peleandoconSlantementecon él. Yosémejor que ella, antes de que abra
la boca,cuándo tiene haml'lre, cuándo quiere una cen'eza. Yahora dero
vCllrerle la l'Sp<llda. Dict' que tengo muchas confi,lnzas con él. ¡No
entiendo nada!
RODOLFO_-Catherin('. Si yo crío a un p,ljaro desd(' pequeñilo, )' el
p,l~ro crece y un día quiere volar, pues me do]('ría mucho. Como
también es lógico que tÍ! te cm'S y te rayas de l'Stacasa. pero no poreso
debes d(' odiarle.
CATHERlNE .·Abrázame.
IROOOLfO la apriela (mrlm ~1111('c1rtlJ
No sé nada de nada. Enseñame tu, Rodolfo
ROOOlFO.· 151,m05 50105.Ven ad",lro. Ven
ILtl/ml Q Il/wdr/(lsdormiloriO).!
Ynollorl'S.
CATHERINE.· Ya no lloro.
(RODOLFO lal!ml al /(111110. (it'mlllla jluer/a.)
119110:4;';;)
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EDDlE: Pack itup. Go ahead. Gel your stuff and gel outa here.
Gllliainc pllls dt1il'IJ t/¡t' irtll/ t1lld il~llks Immrd lile Ilt'firCltI/ll, /lJIli
Etld;e gm]¡s I!t'rllrlll, where you goin'?
CATHERINE: Don't bother me. Eddie.I'm goín' with him.
EDDIE:Yougoin' wi!hhim. YOt1goín' with him, heh? H¡'Xnr11s
Irer {IJft' iu I/¡t' ¡,is¡' o{ Iris t¡j~l/¡¡lJIds. You güin' with him!
He ki~~¡'~ lit'/' tl/llllr IIhlUtJl as ~/¡t' pul/s al Iris anl/~; !re wi/l¡r¡lt Id
g(l, l˙'t'l'~ Ilis {an' I'rt':>s¡'d a~aill~f Iri'''~. Rodoll'lltI c01l1eslo tllt'J/lIIO¡jl.

RODOLPHO, ICJ/lafipdy al lir;;l: Eddie! No, Eddie! H¡, IlI)i('

J1l/lIs {I/II force ¡l/l Edilif'a orll/S lo buak his gri", Don't! No!
Callrerillt' brt'llks{Tt't', tIIld Eddir i~s,lm, artlUlld b,v Rod0l'llO's{orce,
tO{llce/lim.
EDDIE: Ycu want somethlng?
RODOLPHO: She'll be my wife.
EDDIE: Butwhat're you gonna be? That's what I wanna know'
whet're you wanua be!
RODOLPHO, w;tlr 1í'c1rs o/ mgl': Don't say that t˙ me!
RODOLPHO flit'S ni Ir;//1 ;1/ nl/Ilfk. EMir pills his arms, /auShiug,
IlIIrI sl/dill'lIlv kiS~t'S him.
11955: 137)'

EDD1E: Packit up, Co ahead. Get your stuffnnd get outa here.
fCATHERJNE ¡'IStlllllly tllms al/d wtl/ks tOilll1rc/s tI't' ¡'t'rlroom,
1II1d EDDIE gmbs uet arm_l where you güin'?
CATHERINE !/rwlll!ing ¡¡oitlr {r¡glrt]: I thinkl have lo get out
of here, Eddle.
EDD1E: No you nin't güin' nowheres, he's the one.
CA THER1NE: 1 think I can't stay here no more. [Slrt' frcl':' 111'1
IIl'm,slt'lIs Ilackto'iJlllrds IlIt' bl'c/1'cl¡llll.] I'm sony, Eddie.ISllt' 5t'('S

file Imrs in Iris tVt'5.] Well, don't crv. 1'11be around the
neighbourhood; 1"11seeyou.l justcan't stayhereno more, You
know I can't. [Ha sobs (Ir pily alld love far him ¡'rt'ak íur
t:o/llposllre.] Dcn't yOll know 1 can't? YOl! know Ih,1I, don't
you? IS1Ic glll'S lo Mm.1 Wish me luck. [Sllf e/a51'S Ira II/1IIds
l',"yaflllly.[ Oh, Eddie, Don't be like Ih,I'
EDDIE: You ain't goin' nowheres.
CATHERINE: Eddie, I'm no! gonn¡) be a baby an}' more! You-
[ He rtaches out slllfdml~, ¡/mws ber lo hun, alld as sllc strii1t'S lo
!rt'1' IrI'TSel{/trki:,Sl's J¡l'r~1I tJ¡t' /1/011111.1
ROOOLPHO: Don't [Hr 11111/5 011 EDD/E', ,,1//,.[ SIOp that!
Have respect for her'
EODIE 1~I'!Ilr r¡1l11ld /¡y RODOLPHO]: You want somerhing?
ROOOLPHO: Yes! She'II be mv wife. Th,1 is ",h,11 want My
wife! '

EDDlE: But what're you gonna be?
RODOLPHO: I sho\\' vou whatl he!
CATHERINE: \"'ail o{ltside; don'! argue wilh him!
EDDIE: Comeon,show me! Whal're yOll gonna be?Show me!
ROOOLPHO [ioitll lt'llr~ of ragd: 00n't 5.1)'Ihatlo me!
1RODOLf!/-JO fiit>s IIllrim ill tlltack. EDDIE Fills/¡i~¡lJms, IlIlIgllillg,
IlmISI1l1di'l//ykisSt'S llim.]
(1957: b3-4)

EDDIE.- Fuera de aquí. Vamos. Toma tus cosas, y mándale
mudar, (Kal/l¡'rim' dl'in la 1'¡rlllclw,1f SI' 1'/lOlmillO l¡¡¡fÍa f'I
do/'mif¡lrin; EMir la agarra dl'lllfll:O.) ¿Adónde vas IÚ?
KATHERINE (esln 1c'lI1/1[¡lJldo de mi¡'/1o).- Creo que tengo que
irme dl' aquí, Eddie_
EDDIE.- No, t˙ no le vas a ning˙n lado, El que se va es él.
KATHERINE.- Creo que no puedo qw.?darme más ,lqUí. (St'
~llclto d /11'11:/1,r¡,lr(Jade hacia d dilrmif(ll'io,1 Lo siento, Eddie.
(Ve las IrisriJ/Ja~ mlflS tija:: dt' él.) Pero no llores. Viviré en el
bJrrio; le reré. Pero no puedo quedarme má~ aquí. T˙ 5.1bés
que no puedo. (Sus so/kl!:' ck Jastima.1I de ¡/l/Illr IIj)r 8,
quil'brml ~u ((II11//(lslrrm.J ¿Es que no Scllx:os que Il(l puedo? Lo
s,lbes, ¿no? (SI' acerca a éU DeséamC' buena suerle. (//111Ia 1115
1lI1l11¡IS, ;/III'ICIf/IJld()')iOh, Elidie, no S('.15 así!
EDDIE.- T˙ no le vas íI ning˙n I,¡do.
KATHERINE_- jEddie, no roya seguir siendo llllil beba~
Tu ... (D,'/'r¡11I1t11:¡ f:,lim IIll bm:lI, 111"mm/rIlClt! :;í, .l/cJtlllldo
t'lla 111(/1(1/1(1)'Si'ltaT5l.', lal/¡'5t! ¡." /¡,I~lca.!
ROOOLPHO.- ¡No! fTira «ti b/'rt:() de Elldlc.) ¡BJ!>I,l!
EDDIE (A I/llit'lI Rlljl˙ll'/IIl/1II /¡('d'l) da" 1I1mella),- ¿Quieres
.11~(\?
RODOLPHO.- V,l.l ser mi l>SpllScl.

EDDIE.- Pero y t˙, ¿qué \'<15 a ser?
KATHERINE.- Espérolllle,lfw:ra. i~l) discutas con él!
EODIE.- ¡Eso es lo que quieTO sabel'~ ¡Qué \'<15 a ser tri!
I{ODOLPHO (˙//J Iágril/lll~ Ik rnblfll.- i~(llll(, di~as 6(l!
f R(~,I/II/I!Jll~I' Imcfl (¡mlm d. EMit' k c/l'rif;1111I7 /tJ::. Irm:¡~~rima¡l,
.¡¡d¡ /'f¡IIJIIII¡) k~ll.I

11956: ;q·611/

EODIE,-rot' Jmmlo.! ¡Fuer,1 de aquí! ¡Vamos! Recoge tus
cosas y lárg,lle!
(Ct,Iht'riue nll'áJlida hacin d d01'l1Iiltl/'io. El la /Igorm dd /Im:o.)
¿T˙ dónde vas?
CATHERINE.- (Eslri /cmMillldo.J Yo también me iré.
EDDIE.- No. T˙ no te vas. El que se va, y ahora misl\w, es
él.
CATHERINE.- Yo no puedo quedarme a~uí más tiempo.
Me 1'0)' con Rodolfo.
EODIE.- Anda, ,ltré\'t'te a irte. Anda.
(St' a(ala lIl(í~.Le (tJ~f la (Ortl ('1/(re Ja~ "ralh~ (111/{lIrill. ~(' /(/
1'5//'uja.)
CATHERINE IGri/n.J.· iSuéli"me!
EDDIE.-¡Nol(' iTils!
(La/1t'5t1I01pt'IIII'1l1t' ¡'lila JI(ICll, E//II sr d¡'llnlt'.J
ROOOLFO ICom' y '1'/"""'" EDDIE.i.· iNo'
EODIE - T˙ mélete elllo que te importe.
ROOOLFO,- Ella es lo que Ill.is me import.l, Va a ser mi
mujer.
EODIE.- ¿Qué ell,l va a ser tu mujer? ¿Te digo yo lo q\lc t˙
eres?
RODOLFO.- ¡C~Il,lt(' de un,l re7!
{Con IfÍg"il!/tl~a¡, I'Ilhin ~'Iml:a C()lIlm a, EDDIE leaSllfm j1(1,.I¡J~

bm:M, ((W(qÚl. De 111'tll1/(II(ll1ccrmn ~rJ (lira ~ 11'/lC='il.
[ESTA ACOTACIO'\! CO~TI!\UA Di M[
11980: <6·,)
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CATHERlNE: Eddie! Let go, ya hear me! I'll
kili you! Leggo 01 himl
Shetenrsn: Eddie'sfaee,alld Eddiereleases Roda/piro
alld slands ttvre, lears ro/lillg dowlI/lis face as /re
lal/glls /IIockingly al Rodolplro. Slre is slaril/g al
Iri/ll illlrorror, Irer breasls Ireavillg. Rodolplro rigid;
Ilrey are like alli/llals lllal llave 10m al eaelr ollrer
alld broke¡¡ l/p willrol/I a decisioll, eacll1l'ailillg for
Ilreotlrer's /llood.
EDDIE: 1 give you till tomorrow, kid. Get outa
here. Alone. You hear me? Alone.
CATHERINE: l'm goin' with him, Eddie.
EDDIE, il1dicating RodolpllO witlrlris /¡cad: Not
with that. He sits, sti/l palllillg for llreallr, alld
tlrey walclllri/lllrelplessly as he lea liS llis Ircad back
011 tIrechair alld, strivillg lo eatelr his lncatlr, clases
tiis eyes. Don't make me do nuttn', Catherine.
Tire lighls go doulII 011 Eddie's apartl11ml alld rise
011 Alfieri.
(l955: 137-8)

CATHERINE: Eddier Let go, ya hear me! ru
kilI you! Leggo 01 him!
(She lears al ED01E's faee, alld EOD/E re/cases
ROOOLPHO. EDD1E slallds tlrere willr lears
ro/lillg dOWl1 /¡is face as he lal/glrs /IIoekillgly al
ROOOLPHO. Slre is slarillg at IIiIlI ill Irorror.
Rodolplro is rigid. They are like alliIlIals tlml Irave
ion. at Ol1e al10tlra alld brokell IIp ioiihou! a
decisioll, eocb mailing for tire otha's 111ood.)
EDDIE [to CATHER1NE1: You see? Ita
ROOOLPHOll give you till tomorrow, kid.
Get outa here. Alone. You hear me? Alone.
CATHERINE: l'm goin' with him, Eddie [Slre
stans towards ROOOLPf-lO.]
EDDlE [il1dicalillg RODOLPHO willllris head]:
Not with that.
[She lmlts, friglrlelled. He sils, sli/l palllil1g for
breath, alld tlrey watrll hint helplessly as Ire lenlls
towards tllml ova tlle table.1 Don' t make me do
nuttn', Catherine. Watch your step.submarine.
By rights they oughta throw you back in the
water. But 1 got pity lor you. 1He IIIOl/es

ullsteadily lowards the door, always facillg
ROOOLPHO.I just get outa here and don't lay
another hand onher unless you wanna go out
feet first.
(He goes 0111 of Ihe al'arlmelll.
The lights go dOWII, as Ihe!! rise 011 ALF1ER/./
(1957: 64-5)

KATHERINE.- iEddie! ¡Suéltalo! ¿Me oyes?
[Te mataré! ¡Suéltalo! (Armia el rostro de
Eddie, y éste suelta a RodolplIo, y se queda ahí
plalltario, las lágrimas rodlÍIIriole por la cara.
riélIdose bllrlo',"IIIellte de RodolpllO. Katherille lo
mira fija111ellte, horrorizada, el pecho trémulc.
Rodolpho está rígido; SOIl C01110allilllales que se
lll,hierall estado mordiendo y se separml allOm,
eada U110 esperalldo la reacción del otro. Eddie se
siellta ell el silló" rie Im111aca.RodolplIo va hacia
Katlreril1eJ
EDDlE.- Te doy tiempo hasta mañana, nene.
Vete de aquí. Solo. ¿Me oyes? Solo.
KATHERlNE.- Yo me voy con él, Eddie.
EDDIE (seI1alando a RodolpllO cOllla cal",za).-
Con eso, no. (Eslri selllado, todavía jadeallte, '1
los dos lo o[¡servml, inipctenies, IIIiwlms él
reclilIa la cabeza en el respaldo y cierra los ojos,
tratalldo de recolJ)'ar el aliel1lo.) No me obligues
a hacer nada¡ Katheri neo
(Las luces se apagall, mielltras se cucielldell sobre
Alfieri.)
0956: 60)

Se echa a reir eOIl los ojos l/ellos de lágri111as.
CATHERINE le mira [¡marizada. RODOLFO,
tenso, illlllovil. SOl1como dos flnimoles qlle se
[¡lIl,ierall estado mordielldo y se separall para
observar las nuttua: reacciolles. RODOLFO va
alIado de CATHER1NE.)
EDDIE.- Te doy de plazo hasta mañana.
¿Me oyes? Y te irás solo.
CATHERINE.- iNo! ¡Me iré con él!
EDDIE (Toda¡,ía jadeallte, cierra los ojos
illlelltalldo recobrar el aliel1to.) No ... Solo ...
(Rebaje de ll1Z. Vielle sobre ALF1ERl ell Sil

despacho.!
(1980: 47)
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(No hay re l. a la fecha de la boda en TOr, sólo
que es en el verano, pag.144)

CA THERlNE1'm gonna get married, Eddie.
So il you wanna come, the wedding be on
Saturday.
[Pallse.}
0957:71)

KATHERlNE.- Me vaya casar, Eddie. Si
quieres venir, el casamiento será el jueves.
(Pal1sa.)
(1956:66)

CATHERlNE.- Vaya casarme, Eddie. (Pall-
sa.) Me gustaría que vinieras a mi boda.
Será el viernes.
(1980:52)

SECCIÓN 7.2

CATHER1NE: Marco, don't you understand? He
can't bail you out il you're gonna do something
bad. To hell with Eddie. Nobody is gonna talk to
him again il he lives to a hundred. Everybody
knows you spit in his lace, 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 01layín' around here. You're just giving him
satislaction layin' here.
MARCO, afler a sliglrl pal/se, to Alfieri: How long
you say belore 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 meantirne, y' see?
MARCO, to Alfieri: 1have 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 IKl1ee/il/g lefl lo MARCO]: Marco,
don't you understand? He can't bail you out iI
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 lace, that's enough, isn't it? Give me the
satislaction- 1 want you at the wedding. You got
a wife and kids, Marco- you could be workin' till
the hearing comes up, instead 01 layin' around
here.
MARCO 110 Alfieri/: 1 ha ve no chance?
ALFIERl [crosscs lo belril/d MARCOI: No, Marco.
You're going back. The hearing is a forma lity,
that's all.
MARCO: But him? There is a chance, eh?
(1957:78)

KATHERINE (scarrodilla a la izql/ierda de Marco).·
Marco, ¿es que no comprendes? No puedo cense-
guir tu libertad si vas a hacer algo malo. Al diablo
con Eddie. Nadie le dirigirá la palabra, aunque
viva hasta los cien. Todo el mundo sabe que le
escupiste en la cara ... Yeso basta, ¿verdad? Dame
esta alegría ... Quiero que estés en la boda. Tienes
esposa y chicos, Marco ... Podrías trabajar hasta
que empiece el juicio, en lugar de quedarte tirado
aquí. Tirado aquí, sólo le darás satisfacción a él.
MARCO (a Alfieri!.· ¿No tengo ninguna posibili-
dad?
ALFIERI.· No, Marco. Tendrá que irse de vuelta.
La audiencia es una formalidad, nada más.
MARCO.· Pero, ¿y él? (Por Rodolf(I.) Hay una
posibilidad, ¿no?
(1956:73)

CATHERINE (se arrodilla al airo lado de MAR10).-
¿No lo comprendes?Si no le prometes al abogado
Allieri que no le vas a hacer nada, no te dejarán
en libertad. Olvídalo, ya tiene bastante castigo.
Nadie le dirigirá la palabra, aunque viva cien
mios. Todo el mundo sabe que le escupiste en la
cara. Yeso es bastante ¿No crees Mario? Dame
esta alegría ... Quiero que vengas a la boda. Piensa
en tu mujer y en tus hijos. Si sales, podrías
trabajar hasta que se celebre el juicio. No te
quedes aquí encerrado.
MARIO (a Alficri).- ¿No hay ninguna posibilidad
para que se arregle mi caso?
ALFIERI.· No, Mario. Tendrá que volver a Italia.
MARIO.' Pero. ¿Y él' ¿Hay alguna esperanza
para él? (1980: 58)
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ALF!ERI,takillgollt'()f/¡i~llmuI5:Thisis not Cod.Marco. You hear?Only
Cod makes justke.
MITco iPi!l'llmil'S his/mllll alld cap!'rs il ({lit/¡ /lit' otila.
MARCO: AH right,
ALFIERI: Is your unde coming lo the wedding?
CATHERINE: No. But he wouldn't do nolhiu' ,ny""y. He jusi keeps
talkin' S0 peoplewcakí ¡hink he's all riglu, that's all. He talks. 1'11nke
them lo the church, and Ihey could wait for me there.
ALRERI: Why. where are yoo going?
CATHERINE: WeH. 1gona gel Beatrice.
ALFIERI: I'd rather you didn'I go hme.
CATHERINE: Oh, no, lor my weddsg 1 goua get Beetrice. Don't
worry, he jusi talks big.. he ain'l gonna do nothin', Mr Alfieri.! could
ge home.
ALRERI, /loddiug, 110/ ¡/'il/¡a;$lInl1lCl': Al! righl, then- let' s go. Marco
r¡)(S. Rotlol¡llro suddl'lI(vmllmlct':i lIill1. MllrCtl/~/s l1im OH fllr l\lCk,his mi/Id
l'I!,~rtlSSI.'¡/.Rollo/pilo gotOS111Cal)¡¡'rillt', kis5I's lit" hmrtl, Sil!' flllIs ¡lis/lead /()
ha s/!(lulda, lI!1dI/¡ey go oul, Marco !a(e~ Alfil'ri, Only God, Marco,
Marm IIITII5 /Hui walks .Hlt, Alliai, ¡jljf)¡ Q (I'flaillllfl)(t'ssimw/lrt'ad, /edw~
lJ¡r~tagl', rile lig!/tsdimolll,
Ug//f ,isrs il! tJ1('~IIil,'mi'UI, Edddit;5 almlt' in tlrt' r¡)eh'f, nding Pclck ami
!tlfllr i/llilt/e SIlT~'l'S,pjll1~',N(.lU1 Btd/,;a .'llll'rgt~ ffl)lIIlhi'I~'dToolII,llri'/I
(¡¡/!rt'rint. Bvt11 art' ill 1/1!'ir /lt':il doll/tOS, lI~'rlrillg IlIIls,
BEATRICE... illllm,: 1'11be back io about an hour, Eddic. AIl righl'
EDDlE: Wh,t. have I been 1"lli,,' lOmysdl'
BEATRICE: Eddie íor God's sake, it's her wedding,
EDDIE: Didn'tyouhearwhatlloldyou?You walkout that doorto tha!
\\'cdding you ai[l't comin' lliIck herc, Bcalrire.
BEATRICE: Why? \Vhal doyou "-"111'
EDOIE: Iwant myrespect. Oidn't youc\'er hear¡1fthat? From mywife?
CATHERINE: I\'s afler three; w(l'n.' supposcJ lo be there already,
Beatrice, The priesl \Von't \\'Jil.
11955: 154·51

[MARCO is ;/",iIl8 ,,'ay. AI.FIERI /,tt; Ollr 01hi; IlIlIIds.[
ALFIERI: This isnol God, Marco. You hear! OnlyGod males juslice.
Mrlr(¡1¡{'il/!dmu~l¡jsIJtllh1a"t1c(I¡",~iliflilll I/¡ro/lh?r,
MARCO: AII righl
ALRER! [IIOOdillg, 'lo! wi/Ii a~~lmll1(d: Cood! Cathcrine, Rodolpl\Cl,
Marco,Musgo,
¡MARCO rists, RODOLPHO suMCIIlyclllbm(I'5 111m,MARCO /ll1l5 !u'm
mIli" I.ek alld RODOlPHO '-'1$1; alla CATHERINE. MARCO [<1«';
AlFlERI.l
ALRERI: Ooly God. Marco.
{MARCO Ilfm~ !l/Id ¡mlks !lid, ALFlfRI ((Iil/¡ d (I'Tlain Im")(I'~~io/Jf¡/ITt'l1Il
kUi't'S Ihe slagr, TIII' lig}¡/s dim (JI/I,
Tll(' ligills r¡5c' ill t!U'llptlrIIlU'III, EDDIE i~II/t1l/t' illtl/(' mtrr, rldillg I~lck
alllt fMIII in {iUlt' surgt'S, Par/Si. N!lifl BEATRICE ell/trs('~ff()l/l a Irdr(l¡llll,
S/¡ri5illlll'rl~'slclfll/k'S, Wl"llTillsal/aI,
BEATRICE.la-i/iJ {<nr.goillg/o EDDIE1: 1'11bcbacl in about an hour,
Eddie. AII right'
EDDlE ¡quid/y, Illm~t illaudMy,asl/¡lllIgh dmilll'd/: what, have I been
talkintn myself?
BEATRICE: Eddie, íor Cod's sake, it's her wedding.
EDDIE: Didn't you hear "hall toId )'ou? You walk out Ihat door tu
Ih.11\\'Nding you ain't romin' back here, Beafrke.
BEATRICE: Why' Whal do you wanl?
EODIE: I want my respect. Didn't yO\! ever hear of thal? From my
wife?
[CATHERINE 1'lIlm lrolll 1,'.1'00111.[
CATHERINE: lt's añer Ihr",; we're supposed lo be there already,
Be.ltrice, The priest \\'on'l wait.
11957:781

ALFIERI (Marn1claJ'Illl¡ lli~!I¡!'nolr(lllldo,Alfit',i IllHIG rruallrslls III1111t)S),-

ESlo no es Dios, Marc{l, ¿Meoye?SóI(l Dio~ hace justicia,
MARCO.' Esl; bioo.
ALFIERI (asirll!r cOllla (llfr.1l, S.'gUTt1),- ¡Bien! Kalherine, Rodolpho,
Marro, ,'amos,
KATHERINE {/lt':i(la ROIMp//iI y 1IMarIO;dl~/)//t'~ !1fsllla IIf1lll(1de AlfiaiJ,-
Iréa buS<'ar a &a y nos Tl'Uniremosen la iglesia, (Slllrnípida/llt'tlll',/
(Marc(I:;r' kmnla, Rurloll'lwlit'/lrllllll) Illalll'll:a, Mt!rl11/t' pa/lllm la t':illll/(/II,
y Rodol¡tlrl1 s{lIrIit'ITli~dl' Knl/¡ail/(', Marctl t'IIfrt'l1/a 1I Alfit'ri,1
ALFIERI,·SóloDios, Marco, (MllrlOgim y wlr, Alfiai,(c1/! pil5tlW/ tll1ll¡l

/)rf(t'SitIl1l11,arollllo"a'aí'5(t'uil,La~ltl(¡'s5('/I5(un'(e'l/.)
(Las IlIft~ SI' flldrlldl'lI 1'1/ ('/ d¡'/ltlTllltIIClllo, EMie 1'511;$1)/0 ('1/ t'I Sil/tÍII,
Irlllltl1t'IÍllal!Sl' 1'11¡¡I/ illliwlI J~lIIS11dd,PIIIISd,A/INa Ik,llrÍ(c' ~WSt' dt' 1111
¡/¡l(IlIilorÍtI, Se !Ia ¡l1Il'slo sus tIItj(l/'e'~ )'tl/~¡~, 1Ii'(I¡l,';¡l/Ilbrt'rll,!
llEATRICf(c(l1/ IrmM, VI',llllllll1cillEddirl,- Voh'í'ré dl'nlrode una hora,
111,15(l menos, Eddie, ¿Eslá bien?
EDDIE.· ¿Que ¿Esque he esl,do h"bl,ndo, 1, I'md'
BEATRICE,- ¡Eddie, por el amor dc Dios, es su (,lsamiento~
EDDlE,- ¿No has oído lo que te J¡~?Cruz:t~ ':"'~ puerta para ir al
msamienlo, \'1101'ul'lvesm,\silt'Stacas.1,Beil!ricl?,
BEATRICE.-·¿Porgue ¿Qur pretendes?
EDDlE,-QuieroreslJl'to, ¿Algun¡¡ H'Z olste hablar dt.'eso? Oc mi mujer,
KATHmlNE (c'Illfilllt'>llrr1 dl'/'ll,;lorhl, .-'I¡WI:C¡ /¡¡¡,Ia Ikl,.tÍ~ lit' &ulnH'I
" Son m¡b de I~s tre~, \',1 debt.'nMllClSt'St.u all." IX'a, El Ctlre) nOljuem
(';;IX'r.u,

tl9ih:n5l

ALFlERllTllma ulla ,rwl/tldcMAR10,11111'i't1l1la).- Esta manonoes IJ dI:
Dios, Marm ¿Me ove?
MARIO.' Si. .
ALFlERI IRI':i"iril frmqllili:lldcJ.) ,- iBien! Catherinl", Rodolfo .. M,uin,

CATHERINE.· IEIII/II iml'l/lso 1,,,. RODOI.FO y a MARIO.o"I'I/I\
llt'~ la I/lIlIIt}llí' AIJ/ERIJ Iré ,1 busc,lT a Beatriz, Nos reuniremos lodus
en la i~lesia, (\11111 a SIl/ir,MAWO tllira fi¡amt'll/t' a ALFIERJ.J
ALBERI.· Sólo Oi¡)S,Mario, R~uérdalo :"il'mpre, sólo Di~,
(ÚS(IITO,I'icllt'/a 11/: ru t'I fllllrlrdf l'$IQr, [ODIE, 5c'11/!I!lill'lIla IIICCI't!,I/'lI,
Pml$l!, I'i!'llr B[ATRIZ III'III(lnnile)rio, Se 1/II1)l1{~1(l ~II~IIIr~lrt':',~ala~.1
BEATRIZ (Ctlll /¡'mor.!" Volveré dentro de una hora, más (i ll1t.'nos,
Eddie, ¿Tr paT('(l' bien?
EDDIE,- (EsJ,II'IlIIII!'C'}/lf,) ¿Qué? ¡Ah!Sí..,si ..,¿Esllue ht'61,ldo h,lblall'
<.ioa 1.1 P,lfeti?
BEATRIZ,- Eddie, ¡Por l'l amor de Dilnl, ~ (asan hov!
EODIE· Ya losabe5, si crUZ,lSl'5a ruerla)' \',15.1 la boo,), nu \'Ul'II',l"
acsl.1CJ5a,

BEAT~IZ,· ¡P0! S~!~?¿Qué pretendes?
EDDIE· El ql1l',1\'iSll no loslralJtlr,
1[J,lnl CATH[RIN[.J
CATHERINE, 5c;ln mas de Ii'ls tres, Se h,lce tarM, El (ur,l no qum.l
t'Slx'w.
1I"8tJ:;q¡
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SECCIÓN 7.4

MARCO: Animal! You go on )'our knees to me!
H!' 51riJ,;¡-g.[lIdi/.' ¡~ltI\'rpllly(lt1 /111'Silkoflhrhi'ad, Eádic'~Jll,hldm~jdrmQhlifí',hl~m)
SI"iJ'~'S /t11i,..~Iionel J..;'/li(, I\l/Ir '/k'I' (;,(/;ug I\k'/' !~h.'r,Edili!' /UI/!I't1,lilrd Mil:(, /.JJ¡¡i~,
nuJ all (Ir ItI~lt/;l'3 111(1(\' itl ¡IISliljl II¡i,n, ¡nJ /h.'!I fiShf ¡¡p/lle $Iq:i tlf'I14'sllXf,UlIIlllltW
is n i6M Sc'rt~mr- fkalrit"t"s· Qllá 1111)'nll sprl'Jld (1111,:.e_lit'~ Illt'llI tlW)li"S tlff,
MIT˙1 ~ Slfilllliug Iltt'r EJ,lit', ¡diO is on ¡ri) bl˙'", a Mt't'llülg kuift' ;1111i511atll15.[ddie fi¡lI)
ftlrd\lrcll1ll /¡ij /WIIJ:illl11! kll,'C'S,OUtllit' t'mil~)a ~.mllllCtIlIk'fiur, SlI( f¡1i~')In ~˙' a¡(',IY'
/llt1 $1'1'I~l¡':iI'I!ImI\"\' as 1", rc¡¡rll(5m~',auJ ST~~lj lit" it'g,¡¡uci, h~ittg IIpal ¡'o, lfi' &'I'm5

I~r::kel,qlJ¡'51~lttjJlg, frlra,ül.
EDD!E:Calherine-\\'hy·?
Ht' f~lI) ~r'iI'JrJ auJ J~5.C¡¡!Jll'TiQr((li,'T) lit', fu˙' aud il\"11S. SIw 5mb 110-.""","'¡¡,I(' I/W
uWI~rIS &tl/li('t', TIIt' ligh/5 ~klr, IU/tlAlfirri IS IlImnittalt'J ÍlI lu~ off/a,
AlFIERI:Ml)Sloflhelimello\\'lI'esellleforllJlf,
Andllüeitbetíer.
Aod yl'i, whm thetide is righl
Andthl'grl'ffismetloflhesea
F1oatsinthroughmywinoo'<l',
nle\\'al,t'Softhisbal'
Are íhewaves againstSiracuSJ,
Andl5t't'afacethatsuddrnll'seemscJfI'ed;
Theeyeslook1ikelunncls '
leadiag backtoward seme anrestralberh
\%ereal1ofusOIlcelivro,
Andlll'mderatlmtimes
1I0ll'muchofal1ofus
ReJII)'lin'Sthere)'et,
AndWhl'n\\'c\\'ill írulyhave moved on,
Onandawa)' fromtbat danplace,
That wcrld that has fallen tostones?
This is fhe esd of íhe 5tOl)', Good night.
THE CURTAIN FAUS
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MARCO al l'IIlllUja hricia lili Ilro:(I) de R(lcII~I~jQquien/a ¡(11m!'),' ¡lJestia! ¡PIlnte de
rodillas ante mi!
([ddirw,n::.tl/llli !Ttllll¡udcl,pt'fllMarCt1 11$t1/f''11ftlirlt'llk'1rlc (111m m;llhloJeo J'id'l:A,
fddlt·(*'y(ltr¡J(U"(IIilldkl,l.lt(/blII,A1iltJIi4¡js,J/¡"'c15Io;vciJ'fli~act'T(iHyh"t~illJl
11¡}(~IIt1t'1ltTIo,1P;00; 1~'l˙lHe'llla ~¡¡lil)Jl~, A~J(tl ift'1T~mlo Id 1I1J11j¡'(I lit I~1l1li1/11tIt· [IMir
qrll' 51l5liwr el (lldlil/¡¡, &~ rl CIIdlil/11,Y SI' L1!it' 1(11 oln/ielo !Il/¡'tI~.: fS Stalr;Ct'; I(~I!))SI'
¡!rslmTIII'lilll,Marco Si !/I'rsur S1.thr!' fJldit, qrlt' ha w~o sof¡fI' la tsí'alilall', ((111d (uc!til(o
1'11.'<l!tgrft,,¡¡Jot'11/ti 1t!~'IO,EJd~'Imlllta 1(1)jl~1511i1[Í1I/\a1/¡rJinr, [sta 1~}5('mllti't', Eddir
rl:/rl'Cr,$c)m~rl~lo, mlmllgmrlr, /mliIOUil'JO.J
EODIE,-¿Kathl'rine ..,? ¿PorquL1Kllt'drfSJl1ldlS.vnlllilí',KalhtTiIIí'st'cu/lulafara
,VIkl". W 11/(($ /PlIIlm ~II (1'40, G:ul, Jibu~ll!W 5115 ;,i/urlM C{IIJ//II rI 000 ft~I, QtlfJsII

ill1l~-¡¡'IIr::,UIIT('f/t'(torS(j'll(ifllJts%rI'AJf¡t'tI,llcpit·I'lllaallr,aktd(1¡'(hQ.)
ALFIF.R!.-Put'S hien, como deda,
Jhord,misiempre, Iransamos por mitades
yamimeguslamás
Y sin embJrgo,cuandoha}' una buena mJrea
)'d\'t'fdeolordelmaT
rnlr,lrormil'('!llall3,

las˙lilSdef5('mar
son loISmismasquchañanSirarusa
)"'('{Iunroslroqucdl'pronto pmc~cinl'ebdo,
losop.;,comot˙ne!t'S
que Ik\'aran de I'l(elta a una pldyaaoct'Slral
oondt una I'el 111'm lodos,
\'merreguntoenIJ!esocJsiQol'S
ruanlo de nosotros mismos
\'il't"JII,ílooa\'ía,
)'mcpregunlosia!gunam¡xxlreffi(l5JI'aozar
de~1ndo atrás la ()!(uridad antigua
de aquel mundo caídoentre las ri«lras.
hleesflfin.lIdrLlhisloria.Bul'f\aSIIOChts.
/5t'allJg.¡lülll:.J
TELON
IJQj;:i9·l'I\

MARCO: Animall Yoo g0 en roor kaeestc me!
/EDDIE gl\':; tW;I'JI ¡t'¡,h J/¡t' /l/1'tiIlQ,111MARCO ~.irts lo Illi!-i'. foo! lo s/t'U1I)111mu'hen
EDD/E SptillSS 1I1-"i~' illl(l his Jmrd 1m.1llHRCO slq>sNd:. WW5 r.1ih<"1 m 100J/tls
[DD/r.1
LOUIS: Eddie, for Ihdst's ~ah!
/WDlE Itli~; Illt'11Iil"I/I,clLOUl511t111~ a!1J~Il)~ hlctJ
EDDlE: You tiro ahout me, M,lTco, Now ~al' il.Come nn row, sal' it!
MARCO: Anima·J-¡¡·I! ' ,
IWDIEll(lIgr¡~,jJhlltrbr;ft',MARCOsrIJkhijarlll,llIrniHgJlr(Nd,kj¡;~\JfJeJtldl'r(i,iug
ilhPlrtil/){/;¡'~',ljllr_"IiIWLOUJSrmJMIKEnt5h;Hlllld~7'tlralt·thrm,f1hlfDDIE,lhiknifr
5JiII;n Ir;s IbmJ, [.J/ls !tl.i) b,t't'5 h)lFt' AtARCO, Th' I¡ro i{\llllfll$tlP1W' '¡im k'r Illlkldtl'lIl,
(~I/mgJ,is fbmlt'agl¡ifl~IIJ llS.littl
CATHER!NE: Eddie', 1 never meant lo do nOlbing bad to you,
EDDIE: Then whv - Oh, B.!
BEATRla,yes.;·es'
EDDI[MyB.!
IHtd¡¡'5il!~'r'flHs,dllJBEtlTRI(ErOi't'f5hillil'ilillt"bt\ly,ALFlfI{l.¡¡iwi5iulhUftlirJ,
lurlt"~ulltlll¡¡:QII¡ljflIlY.Tlrrlrs/tI)wn'SI)JIt'J~¡rH,10Ji'i"S'II;1I1iuag/(l;L',¡r1tik/t.'j¡inJlrim
Ihí'Jllllpra~'t5o{lht'IWl'lt'am¡,ht'kt't'f,iltgofl!k'¡l'flllll'n(l,)j¡I;ulIr,l
ALFlER1:Mostoftll¤limenoll'lI'esellleforhalfandI likeit teíter.Bath theuuíh
isholy,andel'enaslknoll'holl'wronghcwas,andhisdeathuseless,ltrembko,for
I reníess thal somelhingpercersdy rure calls lo me from his memor)" no!:purely
good,bulhimselfrurcly,forheaIlOl~ed himst'lftobe wllolly lrown and forthat I
Ihinll willleve bim norethas all m}' sesibledenu And yet.it is betler losettle
for half, it must be! And so Irroorn him-l admit it- with a certain ... alarm
CURTAIN
!l957:&l-5l

MARIO,· (AgMm aWDI[ 1\1rrImilo,) iAnimal, asqucroso, ponte de rodillas!
(MARIO gtl/ptcJ(11dfOl/llcl~y filIa (llNJlR EDD/E,qllÍt'/1 fllt'al sllrlil,~ SilrR 1m (M¡hit/o,

FIYí!jfdll. C"'II II\jmklolltV t'I ~"t1.1. Grall rfiIUr'itl. L5 itdmlan ~filrar,grit(lS, El (~(/I¡II(l
~ri<,JunlrdjJ I1ill.itdl,f(Ift'~~_lK 1"OH/tI UftUlllliJo,(S B[ATRlZ.MARIO sc,rgllí'
5t'ltrr EDDI[, (VI' rl Ctldn/Ict t'J~lmsrrlllllil~ I'H la 1ItIIfIl,WOIE t'Il (/ sudo Si /d~rrit,
agJltiu, L'Cltwln k15ojps IUlcia CATHEKlNE. EVDI[, a5(lIll~}i/llo hl1rr 111/geslode uo
Ct~I/I'n'I'llfT.I
EDDlE,·Catherine ..,¿rorquH
(Ajum, CATHt:RINE Si cllbrr ~cmcol! la;m~II(IS,BCATRIZ, wllscllo:osrlllfffoIJa¡ftlS,
IrciiTrallJ:iojos,/.J¡IU:SCllud¡'t'c~laJa500luISl1lll(ldri\'(in(J:iq¡¡r,irnnS¡lilrs.cDtIlt'tIl,rlJII
c1fJj(~ldr [OD/(. 5riYI hlIfit"ltlorll)5(ulll. Unpl~'it~rSl1lrr¡, AlIIERI qur$lIJ~'i,ijr hr
d,'rt'(l¡a.)

AlRER!.-Apt'Stlrdeques.1biJloequinxadoquel'Stabayloin˙tilqul'fuesumlI('rle,
(ada\'ezqucr('('Uerdolo~uerasó,liern\1toy~('nsoquealg0JX'rl'ersamentepurome
lIJma desde su rKUCrdo, Eddic Carbooc era como un libro abierto, Nos dl').lN I'l'r
sÍI'mpr~cl interiordesus eotlJñ.ls, Quizás poc eso lequisemás que a rualquierotro
de mis dientes. más inll'ligentl".i ~'sensibtes, Sienlo l' rl.\ill'fdo su muerte coo dolor
cimrolpocia,Aquel˙JtimoJXl'qupfueuoodecsostJnt05porquésquc~másrxlrJn
S¤(Ontt'StJdos,EddieCMbollf',¿porquf?,¿rorqu~? ..,
TELON
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Anexo 2 (resultados de la comparación T01-TM[T02> ~j! Modificación TM1 T02

Adición TM] T02
de réplicas

i reducción en n u 3.4. (1) 3.4. (2)
, 6.2., r. 12

Adición TM, TO, sustitución 3.2. =
de réplica 2.4., r. 6 y 7 = 3.4. =

3.3., r.13 y 14 = 6.2. =
3.4. (+18) = i 6.3., r. 2 y 6 =
5.1. r.4, 8,12,13,14 = geminación 7.3., r. 3 y 5 7.3., r. 3 y 4 (r.9 TO,)

6.3. (+4) 6.3. (+5) ,1 cambio de orden 2.2. =
7.3., r. 4 ¡ 3.2., r. 8-9 = (r.14y17TO)

de acotación 3.3., r. 7 = l cambio de atribución 5.1., r. 14 = (r. 10, TO)
J1,

3.5., r.l = I a personaje de acotaciones
3.5., r. 4 ! sustitución 2.1. =
5.1., r. 9 = , 3.1.
7.2., r. 4 ,;" 3.3., r. 12 =
7.3., r.J2 1, de oración en diálogo
7.4., r. 1 ;,1 reducción en n? 3.3., r. 8 (3) 1)

7.4., r. 3
, de oración en marco"de oración en diálogo 3.4., r. 3 variación en clase de oración 3.5., r. 6 =

3.4., r. 19
,

de sintagma en diálogoí
3.5., r.4 = variación de tiempo verbal (marco) 2.3.

5.1., r. 15
..

sustitución de vocablo 3.2.,r. 1=
de oración en marco 3.4., r. 23 7.1.

6.2., r. 13 especificación de persona 3.2., r. 3
6.4., r. 1 6.1.

de sintagma en diálogo 3.4., r. 23 J variación de referencia pronominal 5.1.,r.15 = (r. 12 TO,)

de sintagma en marco 2.3, r. 3 Interpretación/adaptación,
3.2. =, en escenas

en marco 2.2., r. 2 =
3.1., 7.4., r. 1

! Conversión verso> prosa 2.3. i

Supresión
2.4.

TM
1

T02 j 3.1.

i 6.2.

de réplicas 2.2., r. 4 del TO, = . , 7.4.

3.2., r. 4-13 del TO, =
3.4., r. 1-5 y 9 del TO, =
7.2., r. 2-4 del TO, =
7.3. , r. 3-8 del TO, = -i

de acotaciones 2.3., r. 1
2.4., r. 9 =
3.1., r. J =
3.3., r. 6-7 =
3.6., r. 1 =
7.3., r. 1

de oración en diálogo 2.1.
3.6., r. 2 = Error TM]
5.1., r. 11 =
5.1., r. 15 = inversión de) contenido semántico 7.3., r. 3
6.3., r. 7 (-1) = 7.4., r. 3

de oración en marco 6.2., r. 13 inadecuación de equivalencia 2.3., r. 3 y r. 4
7.4., r. I y 2 7.3., r. 5
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Anexo 2 (resultados de la comparación TM1- TM)
Adición

de réplica
de acotación

6.3., r. 5 y 6
3.4., r. 8 (r. 18 TM¡)
7.3., r. 7
3.2.de oración en diálogo

de oración en marco

5.1., r. 6, r. 9, r. 14
6.2., r. 2, r. 7
6.3., r. 1, r. 4
7.3., e. 1
7.4., r. 1
7.3., r.4de sintagma en marco

Supresión

Supresión
de réplicas

TM2
2.4., (r.3-10 TM,)
3.2. (r. 6-7 TM,)
3.4. (-10) (r. 1,2,4,5,10,11,12,13,14 Y 15 de TM,)
6.3. (r.11-12 TM,)
6.4., (r. 1 en TM ,)
6.2., (e. 10 en TM,)
3.3., r. 8
3.3., r.12
3.4., e. 6 (r. 16 TM,)
3.5., e. 1
3.5., r. 4 (2)
5.1., r. 3, r. 5, r. 8
6.2., r. 9
6.3., r. 4
7.2., r. 4
3.2., r. 11
3.3., r. 2 (3)
3.3., r.S
3.4., r. 6 (2) (r. 16 en TM,)
3.6., r. 1
5.1., r.2
5.1., r. 5
6.2., r. 1
6.2., r. 3 (3)
6.2., r. 7 (3)
6.2., r. 10 (r. 12 en TM,)
6.3., r. 4 (-10)
7.2., r. 3
7.3., r. 1
7.4., r. 4 (r. 9 T02)
3.4., r.13 (3) (r. 23 en TM,)
6.2., r. 10 (r. 13 en TM,)
6.3., r. 1
7.3., r. 6
7.4., r. 1 (3)
3.3., r. 2
3.5., r.3
3.5., r. 4
5.1., r. 11
6.2., r. 3
6.2., r. 4
6.3., r.2

de réplica (diálogo)
de acotaciones

de oración en diálogo

de oración en marco

de sintagma en diálogo

de sintagma en marco

120

Modificación

3.3. r.12-14 TM,> r.12 TM,
6.2., r. 9 y 11 TM,> r.9 TM2

5.1., r. 15-16
6.3., r. 9
6.4., r. 3 (r. 4 en TM,)
7.3., r. 11

de réplicas
reducción

sustitución

de acotaciones
reducción

sustitución
cambio de orden

de oración en diálogo
reducción

reducción oración> sintagma
susti tución de oración

variación en clase de oración
de oración en marco

reducción

reducción oraciónc-vocab lo
sustitución

especificación
de sintagma en diálogo

sustitución de vocablo

sustitución de expresiones idiomáticas
sustit. de pronombres
sustitución de antropónimos
sustitución de variedad linguística

especificación de persona

especificación de lugar

variación de tiempo verbal

cambio de orden

3.1.
6.3. r. 13-6.4. r.1 TM¡> r. 12 TM,
7.4., r.1
6.3., r. 11

3.3., r.
6.2., r.3
7.3., r.2
6.2, r. 7
6.2., r. 11 (r. 13 TM ,)
7.2., r.1
7.3., r.12
3.4., r. 11 (r. 21 TM ,)

7.3., r.4 (4)1)
7.3., r.12
7.4., r.l
7.3., r. 5
6.4., r. 3
7.3., r.3
7.4., r.1

3.2.
5.1., r. 10
7.2., r.4
3.2., r. 7
3.3., r.l
3.3., r.9
3.3., r.4
6.3., r.1
3.2., r. 5
3.2., r. 9
3.4., r. 9 (r. 19 TM,)
5.1., r. 5
5.1., r. 6
5.1., r. 9
5.1., r. 10
6.2., r.7
5.1., r. 5
7.2., r.3
3.5., r. 4
5.1., r. 4
3.3., r.9
5.1., r. 10

121



repetición
reducción de repetición

de sintagma en marco
variación de tiempo verbal
especificación de persona
pronominalización

Interpretación/adaptación
de réplicas

variación de tono en un personaje

confluencia de diferentes fenómenos

de oración en diálogo

de sintagma en diálogo

Explicación
de réplica

de oración

de sintagma

Conversión versee-prosa

7.3., r. 5
3.3., r.2
6.4. r. 1 ( r. 2 en TM,)

3.4., r.12 (r. 22 TM,)
6.2., r.9
6.3., r. 1

3.2. (escena)
5.1., r. 8-10, r. 15-16
6.2., r.8
6.4., r. 3
3.6., r. 2
5.1., r. 6
6.3., r. 2-3, 12
6.4., r. 3
3.1.
3.3., r. 2
3.4., r. 7,9 (r. 17, 19 en TM,)
6.2., r. 2,5,7.
7.2., r , 1
7.3., r. 1,9
7.2., r. 4
7.3., r. 5
7.4., r. 1

7.3., r.1
7.3, r.6
3.5., r.6
7.2., r.2
3.3., r.4
3.3., r.11
5.1., r. 12
2.3.
2.4.
3.1
6.2.
7.4., r.3

Error TM
2

aparente comunidad de significado
dificultad de comprensión en el adaptador
inadecuación de equivalencia
lapsus tipográfico

7.4., r.3 (T02 r. 9)
6.2., r. 10 (r. 13 TM,)
2.3., r. 3 y r. 4 =TM,
3.2., r. 4

BUSYBODY -¡VENGAN CORRIENDO QUE LESTENGO UN MUERTO!

Como segunda traducción dramática, dentro de la fase de estudio microes-
tructural, se ha elegido ¡Vengan corriendo que les tengo un muerto! (Busybody en
inglés) por tratarse de una edición escénica localizada en el extremo de
aceptabilidad, un texto que presenta en el estudio macroestructural una clara
estra tegia de supresión con respecto al original y del que aparentemente refleja
menos del 50%. La estrategia de supresión de réplicas, de la que este binomio
textual es un ejemplo extremo, la siguen, como se ha visto, la mayoría de las
ediciones escénicas.

Debido a que no se ha encontrado ning˙n otro original ni ninguna otra
traducción 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 (Panorama desde el puente-A View fro111the Bridge) por cuanto, en esta
ocasión, se puede ha blar propiamente de binomio textual y de traducción 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
inclinación de las ediciones escénicas a agruparse en torno al extremo de
aceptabilidad, mostrando dos tendencias fundamentales, la adición o supre-
sión global de réplicas, siendo esta ˙ltima la más com˙n. La traducción 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
supresión en nuestra escala. Aunque, como ya se ha indicado, la comparación
TM-TO propiamente dicha no se podía llevar a cabo con A View [rom the Bridge,
algunas de las conclusiones a las que se ha llegado con el estudio textual de
dicha obra, se verán corroboradas, y hasta ampliadas, en el análisis compara-
tivo del binomio ¡Vel1gal1corriendo que les tengo un muertol-Busubcdu.

Estudio descriptivo-comparativo

La primera diferencia entre TO y TM que se aprecia en la fase de estudio
macroestructural, es la división en actos (tres en el original, dos en la traduc-
ción) que no supone sin embargo un cambio en el n˙mero de partes o secciones
en las que se divide el texto 1. El n˙mero global de réplicas de ambos textos sí
que difiere sustancialmente, de tal modo que este texto meta presenta un 47,8%
de traducción, 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 cómo el n˙mero de
réplicas de cada sección se encuentra ligeramente por encima o por debajo del

1._ La división del primer acto en tres escenas coincide en ambos textos, sin embargo la división
en segundo y tercer acto del TO, se encuentra en el TM reflejada por un segundo acto dividido en

. El ¡¡"al Ele eada >1M de las 13ar!es eaiReide en ambas TO) TM.
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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.

Puesto que el n˙mero y porcentaje de réplicas suprimidas es similar en todas
las secciones, la selección 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 -Iii- y ˙ltima
-III/IIii-) y, por otro, ejemplificar los dos tipos de niveles de supresión que se
registran (ligeramente por encima o por debajo del 50%). Al elegir esta primera
y ˙ltima sección se facilita de alg˙n modo el entendimiento fuera del contexto
general de la obra de una trama típicamente policíaca, modificada, además, en
el proceso de traslado. Cabe decir, con todo, que cualquier sección o fragmento
hubiera sido lo suficientemente significativo, puesto que las estrategias y
modos concretos de llevar a cabo el proceso de versión no varían 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 aquí para tratar de anticipar el tipo de fenómenos
(aparte de los obvios de supresión) que se van a estudiar y clasificar. Consiste
este paso intermedio en un «emparejamiento» de réplicas equivalentes (TM-
TO) que puede llevar a un posterior recuento somero del n˙mero de réplicas del
TO que, bien de forma parcial o total, se pueden rastrear en el TM. Los datos
derivados de este recuento son más ajustados que los obtenidos en el estudio
macroestructural y ayudan a localizar aquellos fragmentos del texto donde
pudiera darse cierta concentración de fenómenos.

Este paso intermedio, anterior a la comparación textual réplica a réplica,
confirma la estrategia supresora que se constataba en la fase anterior, pero,
además, descubre fenómenos de adición y, sobre todo, de modificación, que
recuerdan a aquéllos descritos para el proceso de adaptación en Ponommaivieiu.
La reducción, la sustitución junto con la adición de réplicas destacan por su
incidencia constante a lo largo de la obra. Puesto que se ha seleccionado la mitad
del texto meta para este paso intermedio, los resultados obtenidos son suficien-
temente representativos. En el anexo 1 se incluye una relación de los pares de
réplicas TM-TO utilizados en este preámbulo a la comparación textual.

2._ Cuadro comparativo del nOglobal de réplicas en cada sección y del tanto por ciento de
supresión:

TO Ji Iii Iiii II III TOTAL

250 346 571 439 1607

™ Ji Jii Jiii lIi IIii

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
n˙meros correspondientes a las réplicas de la primera (I.ii) y cuarta parte del
™ (Il.ii) 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 a la 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 ˙ltima sección (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 supresión del 53,2% y 51% respectiva-
mente. Sin embargo, también se puede detectar un n˙mero significativo de
réplicas añadidas en el TM (30 en Lii y 35 en III/IIii), trece casos de reducción
en I.ii y 33 en III/IIii y, finalmente, siete fenómenos de sustitución en Lii y veinte
en III/IIii.

Los casos de adición resaltan por contraste con la estrategia supresora que
parece definir el proceso de traslado y no hacen más que acentuar dicha
estrategia principal. Los fenómenos de reducción llaman la atención sobre una
forma específica de supresión parcial. Las réplicas en las que se ha indicado un
posible caso de sustitución corresponden a ocasiones en las que sólo el turno del
personaje se mantiene, mientras que se cambia el contenido de la réplica en sí,
el discurso. En estos casos se produce un fenómeno paralelo de supresión y
adición que no afecta al cómputo total de réplicas pero que subraya la omisión
de material textual del original. Estos tres tipos de fenómenos localizados al
tratar de establecer pares de réplicas equivalentes TM-TO, refuerzan la hipóte-
sis de una estrategia fundamental de supresión 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
concentración de este tipo de fenómenos. En este sentido, los textos del anexo
1 pretenden ser una selección representativa y productiva, en cuanto a resulta-
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 fenómenos, muestran además dichos fenómenos de una manera clara e
inequívoca.

Puesto que los primeros indicios apuntan a la existencia de fenómenos
nombrados y ejemplificados ya en su mayoría en el estudio textual áePanorama]
View, la división de los fenómenos y la forma de reflejarlos por medio de un
segundo anexo, se consideró un procedimiento adecuado, aunque abierto a
revisiones. El segundo anexo, pues, corresponde aquí también a una clasifica-
ción de fenómenos indicados por medio de la sección (acto, escena) a la que
pertenecen, junto con el n˙mero de réplica e indicación de página.

3._ l.ii, l.iii, II YIII en el TO; Lii, l.iii, Il.i Yll.ii en el TM. La primera escena del primer acto (l.i)
consta sólo de una réplica.
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En el anexo 2, aparte de los fenómenos de adición de réplicas ya menciona-
dos, se pueden constatar adiciones a nivel de oración en diálogo y en marco, de
menor incidencia que las anteriores. A la supresión de réplicas, el fenómeno
más representativo y claro de los clasificados, le acompaña la supresión de
acotaciones, con la consiguiente merma de las indicaciones orientadas a la
representación de la obra y la preeminencia del diálogo respecto al marco.

De los fenómenos agrupados bajo el epígrafe de modificación resaltan la
reducción, sustitución y geminación de réplicas, que se observaba ya en el
examen de las réplicas emparejadas en el anexo 3. Es de destacar además la
variedad de fenómenos registrados a nivel de sintagma en el diálogo. Así la
sustitución de antropónimos es un hecho frecuente" y lo que he dado en llamar
especificación de deícticos'', junto con la pronominalización y especificación de
persona, aunque son fenómenos que ocurren a nivel del diálogo, tienen gran
importancia en la puesta en escena y el movimiento escénico. Quizá la utiliza-
ción de este tipo de recursos venga a compensar la supresión acusadísima que
se detecta a nivel del marco y que se canaliza, de este modo, principalmente a
través de las intervenciones de la señora Piper.

De los fenómenos de modificación que se agrupan bajo la etiqueta de
interpretación, merecen atención especial la variación de tono de un personaje
(a nivel de réplica) y la expansión creativa que opera tanto a nivel de réplica
como, de forma más definida, a nivel de oración en diálogo. Se trata de
mecanismos mediante los cuales el traductor modifica la intención y el conte-
nido del discurso de un personaje utilizando como fuente no el texto original
sino su propia recreación del personaje de que se trata. La explicación, del
mismo modo que la mayor parte de los fenómenos registrados, se detecta a
nivel de réplica y de oración.

Es de destacar la ausencia del tipo de fenómenos usualmente catalogados
como error dentro de la división cuatripartita que venimos utilizando. Esto no
significa tanto que nohaya un sólo fenómeno de error en todo el TM cuanto que
este tipo de fenómenos no tiene excesiva incidencia. La razón más 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, más que el discurso, el traductor parece seguir la trama básica de
la obra, el estilo del autor original, junto con la mayor parte de su texto, se
pierden en el proceso. Si a esto añadimos que es muy posible que existieran
originalmente dos procesos diferenciados, uno de traducción y otro de adapta-
ción, es más lógico pensar en un producto manipulado, fundamentalmente a
nivel del diálogo (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 «Tone te» para
la protagonista, la señora Piper. El señor «Legan» del texto inglés pasa a ser el señor «Smith» en la
versión española.

Conclusiones de la comparación textual

Las conclusiones fundamentales que se derivan del estudio del binomio
iVengan corriendo que les tengo un muertol-Busubodu se refieren por un lado al
procedimiento, el establecimiento de un paso intermedio de emparejamiento
de réplicas TO-TM, necesario y ˙til sobre todo en casos que, como éste, están
salpicados de manera uniforme de supresiones significativas a lo largo de todo
el texto meta. Se comprueba, una vez más, la validez y necesidad de la réplica
como unidad dramática estructural. El emparejamiento de réplicas TO-TM
permite así mismo afinar algo más las hipótesis formuladas tras el recuento de
unidades en el estudio macroestructural, de tal forma que, además del proceso
constante de supresión de réplicas, se descubre la incidencia de la reducción,
como medio más sofisticado de supresión, o la sustitución como fenómeno en
el que dos procesos simultáneos de adición y supresión tienen lugar. También
se han encontrado adiciones a nivel de réplica, que no se pueden predecir tras
el cómputo global de réplicas. Son especialmente interesantes, aunque de
escasa incidencia, los casos de geminación de réplicas, por tratarse de un
proceso contrario al de reducción de réplicas, mucho más significativo y ligado
a la estrategia fundamental de supresión.

La versión castellana de Busybody, que suscribe Vicente Balart, se revela, en
vista del estudio microestructural anterior, como un caso extremo de edición
escénica que sigue una clara estrategia de supresión. Los ejemplos de adición
encontrados acent˙an la estrategia supresora apuntada ya en la comparación
global del n˙mero de réplicas. El traductor, además, 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, lo que
permite rastrear dicho TO en lo que de él queda en el TM (anexo 3). La débil
relación de equivalencia todavía existente entre TO y TM nos lleva a considerar
este texto meta como traducción en el sentido eminentemente funcional del
término. Tanto si se califica el TM estudiado como traducción 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.
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Anexo 1 (selección de extractos del TM y TO)

l.ii (1.1.), p.9·10, r.1·9

Quince minutos más tarde. Todo está como en el
cuadro anterior, salvo que el cadáver ha desapareci-
do.
(Elltrall el agellte CODDARD y la portera por la pl/erla
laleral.)
SEÑORA PIPER.· Está ahí, en este despacho ... Pero
pase usted, guardia". Yo aguardo fuera ...
GODDARD.· Un momento, señora. ¿Dónde está el
cadáver?
SEÑORA PIPER.· iHijo, tendrá usted que ir al oculis-
ta!. .. Ahí, en la buta ... (AvallZn.) [Anda, pero ... pero si
estaba tumbado en esa butaca!
GODDARD.· ¿Seguro que no se habrá equivocadode
habitación, señora?
SEÑORA PIPER.- iNi hablar! Ahílo dejé, no hace más
de un cuarto de hora.
(El agellle GODDARD va a observar la pl/erla del
[olido 1f comprueba ql/e uo esltí cerrada COI/ llave. Esla
pllerla del fOlldo centro da a 1111 pasillo. Al abril' la
puerta, se ve el pasillo y 11110 pl/erla ellfrellle, qlle es la
del despacho de WESTERBY. Esta pl/erla es pracl ica-
ble. Se sI/palie ql/e al lado eslánlas puerm« ql/e co"dl/-
CCJI al despacho de SMITH. etc. Por esle pasillo se pllede
salir del piso. Úl puert« dellalerallambiéll se sI/pone
ql/e lleva a la enlrada principal.)
CODDARD.· Esa puerta no está cerrada con llave.
¿No se le ordenó que lo hiciera?
SEÑORA PIPER. - Se me ordenó que cerrara con llave
la puerta del despacho del señor Smith, y es lo que
hice.
GODDARD.· Pero usted afirmó que el muerto estaba
en el despacho del señor Smith.
SEÑORA PIPER.- Y estaba, en efecto. menudo susto
me llevé cuando me lo encontré allí al abrir la puerta ...
Ay, qué horror ... En seguida bajé a la portería para
contárselo a Bobby, mi marido, quien me dijo que lo
mejor era que llamase él la Policía, pero que antes me
asegurara de que el hombre estaba muerto. Volví a
subir, pero, francamente, no me sentí con fuerzas ...
De modo que entré en este despacho y les Jlamé a
ustedes por teléfono ...Oiga, no me mire así, que yono
lo he ocultado, ¿eh? ¡Vamos!

Lii. (1.1.), p.2-3, r.1·17

SCENE· Tlle same. Fi[leell minules laler.
Whell IheCURT AIN riseseverylhing is exactlyas tJlee/ose
o[lhe previous scene.except Ilmllhebody is 110 longer Ihere.
T/¡edoor /JI' C is J/IIc/ocked byMRS PIPER alldopelled by
her. She ll/Oves aside alld slallas L ill tJle dool7lmj. GOD·
DARDelllers.
MRS PIPER.- 'Ere your are, dear. It's all yours. Well,
if you'll excuse me, l'll bunk off now ...
GODDARD.· Hadn't you better show me where it is
first? (He looks arolllld)
MRS PIPER.· Over there ... (She poillls over her sholllda
lo dowll L)
GODDARD (erossing lo beloll' Ihe desk) Here?
MRS PIPER. That's right. You can Iind me in the
basernent if you want me.
GODDARD. Just a minute. Are you pulling my leg?
1don't see any dead body.
MRS PIPER (Iumillg) You wantyour eyes tested, my
dear boyo (Shegoes lohim) He's plainenough tosee, for
goodness'sake. (She painlsm"re'
(They batJI sure al the emplYc/lOir)
Oh, blige me! Well, it was íhere!
GODDARD. If this is a praetieal joke, 1 hope the
Superintendent is arnused,
(CODDARD moves rOlllld lo below Ihe cupllOard. MRS
PIPER erosses above Ihe desk lo L o[ il)
MRS I'IPER. I'rn telling the truth.
GODDARD. He's on his way here. Your report drago
ged him out of a warm bed.
MRS PIPER.l tell you, 'e was there. 1 saw 'im distiuc-
tIy. (She JlIO¡~S be/ow Ihe desk)
GODDARD. Perhaps he's hiding somewhere?
(MRS PIPER reacts. GODDARD laughs)
In this cupboard perhaps. (He opells tlle CIIpboard a'ld a
coal [al/s out. He picks il up. IlOlIgS il alld closes Ihe
cllpboard)
MRS PIPER. Now, don't be sílly, dear. That's not
funny.
GODDARD. All right, then start at the beginning. In
your own words. (he ll/Oves lo L o[ lile arme/miro lakillg
0111 pell aud Ilolepad)
MRS PIPER (movillg lo L o[Goddard) First of alll saw
it in Mr Logan'soffice. 1 ran straight down to tell my
hubby. «Fred,» I said, «Mr Marshall's been murde-
red.» Fred can make quickdecisions when an emer-
gency arises. «Ca back up there», he said, quick as a
flash, «and telephone the police.»
GODDARD. Aman of action ...
MRS PIPER. Yeso
(CODDARD sits on Ihe L arm o[ Ihe armchair)
So I did, only 1didn't go to the office where the corpse
was.l come in 'ere, and dialled nine-nine-nine. (Cros-
sillg abOlle Ihe armchair lORof il) And while they was
taking down my particulars, 1nearly 'ad a fit. 'E was
draped over that chair.
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l.ii. (1.2.), p.1o·n, r.10·29

GODDARD.·Me parece que se ha metido usted en un
buen lío, señora. Al inspector Baxter no le va a gustar eso.
SEÑORA PIPER.· ¿Qué tal persona es?
GODDARD.· Uf, el terror del hampa. Los maleantes le
llaman i,EI COCO)). Huyen todos en cuanto le ven. Saca la
tartamuda y ... ta-ta-la ..., en menos que canta un gallo, ha
tumbado una docena.
SEÑORA PIPE R.' iAy, qué ... qué horror' ...
GODDARD.· Habrá que ver la cara que pone cuando se
entere de que se le ha molestado por nada ... ¿Dónde va
usted'
SEÑORA PIPER.- A mi casa. No siento el menor interés
por ver la cara del <'(OCO)) ...

GODDARD.· Quieta, señora. Vamos, cuénteme qué ocu-
rrió exactamente. Dice usted que llamó a la Policía desde
aquí. ¿Es que no ha)' teléfono en el despacho del señor
Smith?
SEÑORA PIPER.- Sí, pero, con el muerto delante, cual-
quiera atina a marcar..
GODDARD.· y cuando entró en este despacho, ¿ el
muerto estaba aquí? ¿Está segura de que era el mismo
muerto?
SEÑORA PIPER.-I'ero ¿es que piensa usted que puede
haber otro? Ay, por Dios, qué horror. .. Con uno basta,
¿no?
GODDARD.· Una vez hubo telefoneado, supongo sal-
dría usted en seguida de este despacho ...
SEÑORA PIPER.- Como un cohete, fig˙rese usted.
GODDARD.· ¿Qué hIzo entonces'
SEÑORA PIPER.· Pues lo que ustedes me mandaron.
Cerrar con llave la puerta.
GODDARD y SEÑORA PIPER. (A la 1'J'z.J. ... del despa-
cho del señor Smith.
(El agJ'lIle mira y se rasca la callcza.)
SEÑORA PIPER.· Al «Coco» no le va a gustar nada ese
asunto, ¿verdad?
GODDARD.· Me temo que no. Y con el humor que traerá
a estas horas. Anoche se fue de la comisaría con un
catarro de campeonato. Dijo que quería pasarse un parde
días en la cama ... Oiga, señora, ¿no será que se quedó
usted dormida viendo un serial por la televisión y que
SOlió todo lo que nos ha contado'
SEÑORA PlPER.· iQué serial ni qué tonteríal Pasó todo
como le he dicho. Encontré a mi principal, el señor
Marshall, tumbado en esta butaca, boquiabierto. los ojos
desencajados ..., iYcon un cuchillo clavado en la espalda'
¡Vamos! ¡No le permito que dude de mis palabras! No lo
soñé, no, señor. Y tampoco estaba «piripi», si es esa la
grosería que está pensando.
(El agmle agl/ZII el o(dll. Va a abrir la IlIIerlo de/lalera/.)
GODDARD.· Aquí llega el jefe.
(El i"speclor BAXTER aparece eJJ la pl/erlo. Se deliene y se
Ilella l/l/a mal/a al bolsillo. Lleva el sombrero plleslo yllll[mlda.)
SEÑORA PIPER.· iAy, por Dios, que ... que yo no he
hecho nada! (El ÍI¡spector saca el Plllillelo y se suella e5lrepi·
t05amc/lte.J ¡Ah; creí que ... que iba a sacar la tarta ... muda!
¡Vamos, la ametralladora! ...
(1967: 10·11)

Lii. (1.2.), p.3·4, r.18·39

GODDARD. A dead man?
MRS PIPER. YesoIt was the boss.
CODDARD. So where is he?
MRS PIPER. Idunno.l only know 'ewas 'ere at the time.
1don't know where 'e's took 'isself off too
GODDARO (ri5illg lo I/pC) Superintendent Baxter won't
like this littIe lot, madam,
MRS PIPER (sleppillg dOlJlII Mnge) Crumbs. To hear )'Otl

taIk, anybody' d think I'd mislaid him. (Slle mou" be/o", Ihe
arrllchair lo R of Coddard) 'Ere, what's he Iike?
GODDARD. The Super? A holy terror. He went home
early to spend a couple of days in bed. (He pl/Is Ihe pad and
pel/ llack j¡1 his pocket)
MRS PIPER. Sounds like my old manoOnce he goes to bed
he usually stays flopped out for a couple of days.
GODDARD. 1wouldn't Iike to beyouifyou'vecaIled him
out on a falsealarm. He's got a severechill. (He lal/glrs) 1
can't wait to see his face.
(MRS PIPER moves 100mrds Ihe door)
Where are )'OU going?
MRS I'IPER. 1 can't wait either.
GODDARD (movi"glo Lo[ Mrs PilJeralla II/millg her rOlllld)
l'm afraid you'll have to, madarn. You've reported a
murder.
MRS PIPER (moving dowlI5lage) And it's the last time 1do,
then.
(GODDARD closes Ihe door)
lt's more nuisance than it's worth, (Slle looks abolll Irer,
I¡cllind a e/mir, ¡/l/dera sJII.?afofpal'ersJ I mean, how could a
body dissapear?
GODDARD. Especially when it was Iocked in. You did
lock the door, 1suppose?
MRS PIPER. 'Course 1did. You sal' me undock il.
GODDARD. Perhaps he went thataway. IHe poilll lo tlle
door R)
MRS PIPER. That door's locked permanent. Crossillg
a~JVe Ihe arme/lllir lo R a[ Coddard) Oh. there' s ene Ihing I
didn't tell you. When 1 saw the body'd followed me in
'ere, Igotoutquick toteJl Fred. «Pred,» lsaid, -thatbody's
got a crush on me ...»
GODDARD. Mrs Piper, when did you lock the door?
MRS PIPER. Ten minutes later when l'd plucked up
courage.
(CODDARD IIII'IIS away)
WeJl, I don' t ca re, 1 was shaken. The Superintendent is
going to be shaken, too, isn't he? (Shesils in Ihe arJJ/choir)
GODDARD (crossillg lo Rol her) He isn't noted Ior his
sense 01 humour. They sal' if ever he snuled his face
would crack. 1 suppose you hadn't been drinking'
MRS PIPER. No, 1'adn'tl Leastways, not enough to make
me see double.
(The ouer door sJams nlld footsft>ps SOl/lid jn the alIfe-room,
[ol/oil<d IIy a IOlldlJOse·blow)
GODDARD. Sounds like Ihe ehief
MRS PIPER (rrossillg dOJllII lo La[ Ihedesk) Sounds Iike the
whole bloornin' tribe.
GODDARD OpeJJs Ihe .loor 111' e SUPERINTENDENT

BAXTER enttr: IlJ'iskly)
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I.ii. (2), p. 13, r. 39-53 l.ii. (2), pp. 5·6, r.63-87 I
l.ii. (3), p. 16, r. 84-88 l.ii. (3), p. 10, r. 171-181

I lNSPECTOR.- «Sí>o «No», por favor. BAXTER. Please confine your answers to
lNSPECTOR.- Señora Piper, ¿sabe usted que es BAXTER. You understand it's very serious offen- e,
un delito grave molestar a la Policía sin una causa ce to summon the police without justification? I ¿Quién más trabaja en estas oficinas? (La yes or no. Now who else is employed

justificada? MRS PIPER. 1 tell you he was on that chair. parlera pega los labios'! ¿Por qué no respon- here?

SEÑORA PlPER.- ¡Huy, qué fino! Pero, es que no BAXTER. You said he was in Mr Logan's office. de? MRS PIPER. Yeso

me vas a tutear?¿Esquenoteacllerdasdemí?¡Soy MRS PIPER. He was in here, too. SEÑORA PIPER.- Porque no me basta con BAXTER (llI/'Iling his chair lo tace the desk;

Alicia, Alicia Harper! BAXTER. Where? un sí ounno. alld flillgillg his 110lebook dowlI) Al! right, in
INSPECTOR.- Me encuentro aquí en actode serví- MRS I'IPER tmcue: dOlVll L of tI,e c/wir) On this INSPECTOR.- De acuerdo: «a su estilo.» your own words.
cio, señora. ¡Conteste! ¿Se da cuenta de lo que ha chair. (she slrikes il) SEÑORA PIPER.- El resto del personal MRS PIPER. Well. (5he rises and slands L o[
hecho? BAXTER (erossillg lo "1' R of Ihe chait) WeIl, it isnt l· está compuesto por la señorita Shelby, que Baxter) There's Mr Marshall's secretary,
SEÑORA PIPER. (Golpemldo lo bllloeo eOll la palllla here now. (He slrikes Ihe choir) es la secretaria del señor Marshall. Trabaja Miss Selby. Proper potty about the boss
deslI mnno.) ¡Les digo que el muerto estaba en esta MRS PIPER. WeIl, it was. .~i en este escritorio y está chifladita por su she is.
butaca! BAXTER. WeIl, where is il? jefe. Confiesa veintisiete años, pero la ver- BAXTER. Do you mean she' s in lave wi th
INSPECTOR (/s"a/.)· ¡pues ahora no está' ¿Dónde MRS PIPER. 'Ow should I know! It must ha ve ~ dad es que cumplió los treinta y cinco en him?
está? trotted off sornewhere. (s}¡e ",oves dOlll/l L) ,. febrero. Luego está Vickie la mecanógrafa. MRS PIPER. Wel!, I suppose you could
GODDARD.· A la señora Piper se le ordenó que GODDARD (erossillg above Ihe armchnir lo R of :~ Vickie Reynolds. Dieciocho cumple en put it like that.
cerrase la puerta con llave, pero seg˙n parece, Baxler) Mrs Piper was instructed to lock the door, agosto. BAXTER. How do you know?
cerró otra puerta. sir. Unfortunately a period of ten minutes elapsed lNSPECTOR.- También está enamorada MRS PIPER 1 know everything that goes
SEÑORA PIPER.- De ninguna manera. Yo cerré la between her going out and obeying instructions. , de Marshall? on around here.puerta que ustedes me mandaron cerrar. O sea, la 8AXTER. (1lImillS L) They told you to lock the

BAXTER. l'll bet you do.del despacho del señor Smith, la que está al final door so thatnobody could interferewith the room.
del pasillo. MRS PIPER. Yes, well.so 1diddowhenI'dcalrned MRS PlPER. 1 don't half get somo laughs

INSPECTOR.- Pero ¿no ha dicho que es aquí don- down. out of emptying the waste-paper baskets.
de encontró al muerto? BAXTER. You shouId have done it straight away. Miss Selby was thirty-four last February.
SEÑORA PIPE R.- Luego, sí. Pero primero me lo MRS PIPER. lt's al! right you being wise after the But she looks thirty-five. l'd give her thir-
encontré en aquel despacho. horse has flown. (She sils 011 Ihe e/",ir dowlI L, Ihe ty-five easy. Then there's young Vickie.
lNSPECTOR.- ¿Cómo es posible que viera a un risesllOldillg Baxler's/IOI) Harry·I'vecrumpled your She's the typist. Victoria Reynolds. Nice
muerto en dos habitciones distintas y que ahora hat. (Sh, I","ds il lo Baxler tnen relurns lo her seal) little kid ... She'll be twenty next August.
no aparezca por parte alguna? (BAXTER IlIms sway la foeefrolll, /lOldillS Ihehal 0111 (She 1Il0ves above the armcllair)
SEÑORA PIPER.- ¡Ah, yo qué sé! ¡A mí que me ill his I","d) BAXTER.lsshe in lave with Mr Marshall?
registren! GODDARD (R o[ Baxler) What do you think, sir?
INSPECTOR.- ¡Achis!. .. (sesllella COII [uri«¡ ¡Esto es BAXTER. Without resorting to blasphemy, God-

"el colmo! ¡Con lo bien que estaba en mi camita, con dard, 1 arn unable to reply lo that question.
mi bolsa de agua caliente' .. GODDARD. Yes, sir.
SEÑORA PIPER.· Yo conozco una receta es tupen- WAXTER sllddell/y suerzes alld crosses dOlllll R)

1da para curar los ... (De pronto da 1/11 grifo.) ¡Oh, MRS PIPER. Bless you!
fijénse! Tengo ... tengo la mano manchada de san- BAXTER(blows /lis liase fieree/y) 1 should be in bed í
gre ... ¿Ven lo que pasa por ponerme nerviosa? Me with a hot-water blottle!
he lastimado al golpear la butaca. GODDARD. Yes, sir. ,
GODDARD.· En su mano también hay sangre, (MRS PIPER risesolld erossesbelolV lo Lof Boxler ",ho
jefe. is plII,chillS 0111 his hal)
INSPECTOR.- ¿Eh? MRS PIPER. 'Ere, there was a wonderful cure on
(Se miro la malla. BAXTER y GODDARD se acerenll the tel!y last nighl. You get an onion, Harry, are
rápidalllellte a la bufacn y in examillm¡.) you listening? Dont's peel it, and bung it in your

ear ... (She slIddenly breoks off) «Ere, Iook at my
hand. That's you, getting me all excited ...

.,
(GODDARD 1II0ves lo L of Mrs Piper)
1must 'ave banged the woodwork when J hit that
chair.
GODDARD. There's blood on your hand, too, sir,
BAXTER. Ugh? (He looks 01 his ha lid)
GODDARD. The chair, sir.
(GODDARD IIIOVes lo R o[ Ihe chair, via above íhe
ar",e/lOir. BAXTER III01leS lo L of Ihe e/lOir vio belolO
ar",e/lOir. alld Mrs Piper. MRS PIPER II10ves IIp lo R
ofGODDARD)
BAXTER. It is bIood.
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lI.ii. (1), p. 59-60, r.I-7

Al día 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 SEÑORITA SHELBY se halla sentada
e/1 SI/ escritorio, pero 110 lrabaja; se la 110ta
inquietn. ViCKlE REYNOLDSabrela puerta
del fondo yeulrn.)
VICKlE.- iMe 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. (VICK1E se está limando las I/¡jas;
cierra CO/1el pie.) Podía haberse quedado
fuera.
VICKIE.- ¿A˙n sigue enfadada conmi-
go? Total, no dije nada a la Policía que no
fuera cierto. Y no es ning˙n pecado estar
enamorada del jefe. Sobre gustos, no hay
nada escrito. Además, usted sabe perfec-
tamente que él me pellizcaba.
MARIAN.- Mentira. Don Ricardo sólo
trataba de mostrarse amable con usted.
VICKlE.- Sí; claro. Los señores maduros
tienen una forma muy particular de mos-
trarse amables con sus empleados jóve-
nes ...(Entrn ROBERTO WESTERBY.) ¿Al-
guna novedad, señor Westerby?

1lI (1), p. 54, r.l-11

SCENE- The saine. Abol/I fOl/r-tllirly the
[ollotoing ajtemoon.
lt is dull, and the sky is slDrll/y. TI/e liglrts,
therejore, are 0/1.
vvhen ihe CU RT AIN rises, MARIAN SEL-
BY is silti/1g a! the tnble dOlO/1 R but,
obviol/sly "lIeasy, is 1101 ioorking. VICKIE
REYNOLDS looks in "p C, then enters,
holdil1g a CI/p of lea.
VlCKlE. What are we supposed to do?
I've been sitting in there al! day doing
nothing.
MARlAN (ri5i/lg,witlt soine papas in lier
hnnd) ls that unusual?
VlCKIE. No-but it's no fun doing no-
thing, if you haven't been given some-
thing to do.
(MARlAN crosses beloui the armchair lo Lof
the desk a 11/1 round lo above it)
MissSelby, you shouldn't bemean tome
about Mr Marshall. (Slie l/laves lo above
the R end of the desk) lt wasn't my fault he
made a pass at me.
MARIAN. Middle-aged men are like
that, aren'r they? The older- the flip-
ping friendlier.
(MARIAN 5/1apS the bloller slml)
lsn't it funny how sex gets hold of you?
(MARIAN gtances away)
(Awkwardly) You knowwhat 1mean. No,
perhaps not.
(MARIAN moves below the desk lo her tnole
d0101IR)
(More brightly) 1say, yOIl don't think the
boss is a murderer, do you?
MARIAN. 1know he isn' t. Bu t, as long as
he hides, a number 01stupid people are
sure to think he is.
VlCKIE. Do you think he should give
himselfup?
MARIAN (sitti/1g at her table) I'd rather
not discuss it, if you don't mind.
VICKIE. Oh, all right! Only, with no
work to do, 1don't know how l'rn going
to pass the time. tShe oegins lo yaw/l)
MARlAN. What do you usually do?
(ViCKJEslops yalO/1il/ga/1d Iooks exaspcra-
ied. ROBERT WESTERBY entere d0101IR
ioith a file of papas)
VICKIE. Any news, Mr Westerby?
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Il.ii. (2), p. 61, r. 22-26

SEÑORA PIPER.- No. El Señor Marshall
no asesinó a Jaime Gledhill.
INSPECTOR. (Obsenuínttola COI1 mordaci-
dad.)- ¿De veras?
Vaya, me alegro de enterarme. Precisa-
mente yo tenía metida en la cabeza una
idea muy distinta.
SEÑORA PIPER.- Pues ya se la puede ir
quitando porque don Ricardo es corn-
pletmente ajeno a ese crimen.
INSPECTOR.- Parece muy segura. Cla-
txindole /lna mirada s/lspicaz')Oiga,sefiora
Piper. Si sabe usted algo, será mejor que
lo diga en seguida. (Entra CLARA MAR-
SHALL.) Ah; señora Marshall..; No; a˙n
nosabemos nada de su marido. Pase, por
favor. Una silla, señor Westerby. (RO-
BERTO acerca 1//1 asiento para CLARA.)
Necesito-hablar con todos ustedes muy
seriamente. Este caso es ˙nico en 1111 lar-
ga experiencia policial. Primero desapa-
rece el cuerpo -muerto- y reaparece -
vivo-. Luego desaparece el arma del cri-
men. Más tarde, desaparece un botón,
elemento de prueba de suma importan-
cia. Ahora ha desaparecido el señor Mar-
shall. iPor segunda vez! Y por si fuera
poco, ahora resulta que el señor Smith,
en cuya oficina fue encontrado primera-
mente el cadáver, 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 ignorábamos. Por lo
menos, yo.

III (2), p. 56·7, T. 37-55

MRS PlPER. No. Me. Marshall didn't do
it.
BAXTER (iurning lo her) Didn't he?
MRS PIPER. No.
BAXTER. Oh! 1suppose you know who
did?
MRS PIPER. 1might.
(BAXTER faces her, hand 0/1 hips)
BAXTER. We'd better go into consulta-
tion.
MRS PIPER. You could do with a second
opinion.
(CODDARD enters up C holdillg the door
open)
GODDARD. Mrs Marshall, sir.
(CLAiRE entere, R of Goddard)
BAXTER (lI1ovil7g lo L of her) Oh, Mrs
Marshall, thank you for coming.
CLAIRE. Haveyou had any news of my
husband?
BAXTER. I'rn afraid noto Won't you sit
down?
CLAlRE. Thank you. Helio, Robert. (She
sils in the armchnir)
BAXTER (lo Godda rd ) Ask Miss Reynolds
to come in, will you?
GODDARD (oitling off) Will you come
in, please, Miss Reynolds?
mOBERTsitsdolOl7 L ViCKJEenter5 I/pC)
VICKIE (lo Goddard) Did you want me?
(GODDARD exits, closing the door)
BAXTER. Ves, 1 want to speak to all of
you. There's a cha ir there, Miss Rey-
nolds.
(VICK1E sits 1/1' R)
Now, ladies and gentlemen, this case is
unique in my experience ...
MRS PlPER. And mine.
BAXTER imouing dOlO/1 L, ihen across lo
dtnon R, ihen al'ol'e the armchnir lo C) First
the body disappears-dead-and then it
comes back-alive. Then the button di-
sappears.Thenthemurderweapon.Now
Marshall has disappeared. For the se-
cond time! Finally, Mr Logan, in whose
office the corpse was first seen, turns out
to havebeen in London all the tirne. Why
did no-one teH me?
ROBERT. We didn't know. At least, 1
didn't.

133



lI.ii. (3), p. 66, r.78-86

ROBERTO.- ¡Bravo, señora Piper' ¡Es
usted un detective colosal!
INSPECTOR. (observándola atentamente.)-
Sabe usted muchas cosas, ¿eh? No me la
imaginaba ... con tan buen olfato ...
SEÑORA PIPER.- Bueno ... Lo que pasa
es que una es observadora, coge detalles
y...
INSPECTOR.(De 1'1'01110, con 1/11 grilo tre-
mendo.)- ¡Goddard! (A la portera.) ¡Como
sea verdad lo que estoy pensando, se le
va a caer el pelo!
SEÑORA PIPER. ¡Bueno, pues estare-
mos iguales!
(Entra GODDARD.)
INSPECTOR.- Goddard, baje a la porte-
ría y llame a la puerta. Si no le abren,
échela abajo. Dentro encontrará a Ricar-
do Marshall. Tráigamelo ... ¡inmediata-
mente!
(Se encogen lodos aterorizados. Sale GOD-
DARD.)
SEÑORA PlPER.- ¡Ay! ¡Ahora compren-
do por qué le llaman «El Coco» ...
CLARA. (Acercándose 11 la portera.)- ¿Lo
escondió usted? ¡Dios se lo pague!
lNSPECTOR.- Vamos, estoy esperando.
Empiece.

1Il (3),p. 61-2, r. 175-190

(ROBERT, CLAIRE mu! VICKIE al/ rise
and grollp round Mrs Piper, speaking toge-
ther)
ROBERT. Wel! done, Mrs Piper!
VICKIE. Aren't you elever, lave!
CLAIRE (fogelher) MrsPiper, l'mso grate-
ful.
MRSPIPER. Wel!,it'sjustmyconjecture,
of course,
ROBERT. And a very good one, too.
CLAIRE (passing Mrs Piper across her lo
lile artnchair) Come and sit down, Mrs
Piper.
(MRS PIPER sits in the armchair. CLAIRE
siands L of her, and ROBERT L of Claire.
VICKIE /l/oves aboue artnchair)
VJCKlE. Fancyyou workingal! thatout!
cttiere isngenernlad lib. mlk nntií BAXTER
cuts in)
BAXTER. Just a minute! Just a minute!
you never conjectured as much as tha t in
al! your life. (He nlOves IIp to the door ami
opens it) Coddard: (To Mrs Pipa) If what
I'rn thinking is true, Lily Piper, I'Il put
you away for ten years.
MRS PIPER. I don't know what you're
gassing about.
BAXTER. Marshall. That's what 1'111 gas-
singabout.
(CODDARD enters "1' C. ROBERTmoves
away L)

CODDARD. Ves, sir.
BAXTER. Ca down to the basement to Mrs
Piper's flat. You'll find Richard Marshall
there. Bring hirn up here double quick.
CODDARD.l didn't know he was there,
sir.
BAXTER.Mrs Busybody did. Ca on, man,
move.
CODDARD. Ves, sir.
(CODDARD exits tlp C, leaving lile inner
door open and c/osing the outer door afler
him)
BAXTER (l1Ioving lo R of Mrs Piper) Al!
right. l'rn al! ears. How did you hide
him?
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IUi. (4.1.), p. 72·3, r. 147-155

lNSPECTOR.- iJe! Siento curiosidad. Queempie-
ce la función.
SEÑORA PlPER.- Pero ¿qué haces' No, no; nada
de sentarte. T˙ te vas a esconder en el armario
ese ...
(u obliga aleval/larse y le 1I«'a hacia ei nnnatítc del
fOl/do.)
INSPECTOR.- ¿Cómo ... en el armario? ... No, no;
de ninguna manera ..
SEÑORA PIPER.· Sí, hombre ... Mira, ven ...
lNSPECTOR.- Me niego ... Un inspector de Scot-
land Yard metido en un ..
SEÑORA PIPER.- No seas pesado. T˙ te escondes
y lo escuchas todo. Cuando él haya confesado,
pues sales y le detienes.
INSPECTOR.- Pero ... ¿cómo me voy a meter ahí
dentro? ¡En ese armario no cabe una persona!
SEÑORA PIPER.· Pues claro que cabe, hombre ..
Mira, ven ... Agacha la cabeza ... Encoge las pier-
nas ... Tuerce ese codo ... ¿Lo ves? ¡Ya estás dentro!
(Lo ellcaja delltro del armario COIII/II brJ/sco empujón
y cierra, couuave. Sc acerca ° la puert« del fOl/doJa
abrey II/egoobre la del otro lodo, delpasillo. o sen, ladel
despacho de WESTERBY, ql/e elltro y cierra la pl/er'
ta.)Ya se han ido todos. Ya se han llevado esposa-
do al señor Marshall. Gracias él Dios que nos
hemos quedado usted y yo solos en el piso para
poder charlar ... (Acerca l/l/a silla y oMiga a WES·
TERBYa selltarse a SI/lado. Se sielltal/mll//CClTa del
armario.) Siéntese a mi lado, ande. Mi;e, yo soy
muy clara, ¿sabe usted? Lo que tengo en el cora-
zón, lo tengo en la boca. Usted es un caballero que
se ha portado siempre muy a tento y fino conmigo
y, francamente, hubiese sentido que mis sospe-
chas se confirmasen.
ROBERTO.- No la entiendo ...

IJ[ (4.1.), p.68-69, r. 313-336

BAXTER. Carry on! I'll watch. (He sils itl the ,hair
R of lile dc,k)
(MRS PIPER pI/lis llimllp)
MRS PIPER. Oh, you can't sit there. He wouldn' t
say a word if he knew yon were listening.
BAXTER. Ah, you want me to wait outside. (He
I/lOves 1/1' C)
MRS PIPER. No. Inside. (She follow, ltnn, pl/llil/g
llis conl)
BAXTER. lnside what?
MRS PIPER. This cupboard. (She opel/s Ihe doorof
tI/C cupooard, stal/dillg L oi il)
BAXTER (lolldly) Do you expect me to get in
there?
MRS PIPER. Ssh! (She p/lts he,. llI1/1dover his /IIollth
a/ld I/lOvesrO/llld to R ofhim) There's nowhere else,
is there?
BAXTER. 1 can think of several alternatives.
MRS PIPER. You promised to help.
BAXTER. 1 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 slrl/ssles mitll BAXTER mho protests,
bl/t fillllllyshepl/slles him il/lo flleC/lpboord al/dcloses
the door mitll his ami stil/ stickil/g Ol/t. BAXTER
wifl/llmws his ar/ll alld MRS PIPER clases the door.
LOl/d bal/gs and sllOl/ls fro/ll il/side the cl/pl>oard)
MRS PIPER. Don't make no noise, 'Arry.
(The kllackillg cOlllilll/esall<1MRS P IPER II/Ovestosil
il/ thechair R afthe desk. She picks 1/1' theashlrayal/d
kl/Ocks the desk leg ",illl it. ROBERT enters dowl/ R.
The kllockil/g fmm BAXTER stops)
ROBERT. What'sgoingon in herej There's a lotof
noise.
(MRS PIPER tnrns)

MRS PIPER.l didn't hear no noise,dear. Thisdesk
leg's collolopsed. tShe cOl/lilll/es kllOckil/g lUilh the
as/¡frl11/)
(ROBERT II//'//s to go. pl/ls theashtray 01/ the desk)
Oh, Mr Westerby ...
(ROBERT stops. MRS PIPER rises,ooove anl/chair)
ROBERT. Yeso
MRS PIPER. Oid you hear they've arrested Mr
Marshall, dear?
ROBERT. Well, it was inevitable, wasn't it? (He
111/'//5 toga)
MRS PIPER. Mr Westerby! Could you spareme a
minute of your time?
ROBERT. l'm very busy, MRS PIPER. What is it?
MRS PIPER (R of Ihe armclll1ir) Well, when this
murder took place the last person I'd suspected
was yOll.

ROBERT. J should hope so.
MRS PII'ER. But then oneor two things happened
that made me wonder:

"o'
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ll.ii. (4.2.), p. 73-4, r. 156·163

SEÑORA PIPER.-Sí; 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. Fig˙rese usted que había llegado a
sospechar que usted podía ser el asesino. En
estas ˙ltimas horas no he hecho más 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 preguntó el señor Cled-
hill cuando pasó por la portería la noche del
crimen no fue por el señor Marshall, sino por
usted. Exactamente. Me preguntó dónde esta-
ba el despacho del señor Westerby. Otra cosa.
Usted debe tener mala memoria porque me
dijo que no conocía al señor Gledhill.
ROBERTO.' y así es.
SEÑORA PIPER.- Sin embargo, cuando he ha-
blado de que tenía una cicatriz en la mejilla,
usted se sorprendió mucho. ¿Por qué se iba a
sorprender si no le conocía? También me he
acordado de pronto de que fue usted quien la
tarde del crimen me mandó que empezase la
limpieza por el despacho del señor Smith, a
pesar de que se hallaba de vacaciones.
ROBERTO.·Soy el encargado, me ocupo de
estas cosas ...
SEÑORA PIPER.-Además, usted ha manifes-
tado él la Policía que no estuvo anoche en el piso
del señor Smith yeso no es cierto porque estuvo
usted. Casualmente, al salir yo, mientras espe-
raba el autob˙s en la parada de enfrente, le vi a
usted meterse en el portaL..
ROBERTO. lLeVtll/lril/dose.}- ¿De modo ... que
me vio usted ...?
SEÑORA PIPER.- En fin, que estoy muy con-
tenta de que hayan detenido al asesino. Porque
usted me es muy simpático, don Roberto, y
hubiese sentido que la Policía pudiera pensar
que tenía usted alguna relación con estos crí-
menes. Pero ahora ya sé que cuando vaya a la
Comisaría y les cuente todo lo que he averigua-
do de usted, usted no tendrá nada que temer
porque es inocente y podrá justificarse plena-
mente.
ILn portero n¡¡nl/oa tiocia /n puert« dcl ltnemt.)
ROBERTo.- Pero ... ¿es que piensa contárse-
lo? ..

1lI (4.2.), p.69, r. 337-358

MRSPlPER.lfl han't been wrong. You see,Mr
Westerby, likingyou as Ido 1 don'twanttotell
the police what 1 know.
ROBERT. Tell them what, Mrs Piper?
MRS PIPER. That it wasn't Mr Marshall Mr
Carneron asked for that night-it was you.
ROBERT. Me? lt couldn't ha ve been.
MRS PIPER. Another thing, Mr. Westerby, you
said you'd never seen Mr Cameron.
ROBERT. Certainly.
MRS PlPER. But when 1 said he had a scar
across his face you looked surprised.
ROBERT. Did I? IHe crosses be/ow her to Le,
facillg I/p slage) 1don't remember.
MRS PIPER. 1 do. IMoving obove thetmnclmir) If
you'd never seen hirn you wouldn't be sur-
prised whether he had a scar or not. 'Cos he
hadn' t got asear, had he? And another thing,
Mr Westeby-you told the Superintendent you
didn't know Mr Logan was back in London.
ROBERT. Yeso
MRSPIPER. Well, thatwasn'ttrue, was it?You
see, when l was at his flatl told Mr Logan about
this bother we was having and do you know
what he saídj hesaid.cl'll give Westerbya ring
and ha ve a word with him.»
ROBERT. Did he?
MRS PIPER. Well, if he rung you, you must
ha ve known he was here.
ROBERT. Oid you hear him ring me?
M RS PlPER. 1 heard him say he was going to.
ROBERT Itakil/g a step lo",ards Ihe tire-escape}
Perhaps he changed his mind.
MRS PIPER Isittil/g al/lile L 01'11/ of Ihe armchair)
Then that's all right then. Because Baxter can
check with the phone peopIe and the'll confirm
that Mr Logan didn't caH you.
ROBERT. You can't check calls, Mrs Piper. Not
with the automatic exchange.
MRS PIPER.lt isn't automatic-not at Surbiton-
yOl! speak to the operator.
ROBERT. So you do.
MRS I'IPER. Well, thank you, Mr Westerby.
ISIle rises to above lile chair R of tire rlcsk) l'm glad
we cleared that up.
ROBERT llIlovillS lo C} Are you going to tell all
this to the police?

136

Il.ii. (5.1.1,p76, r. 178·189

GODDARD.· Inspector. ¿qué hace usted dentro del arma-
rio?
INSPECTOR.' iEsloy esperando el autob˙s, idiota! IC011Si·
glle salir. Hace W!t1Sfiexiolles para desentumecerse.) Agente,
espose a esle hombre. Supongo, señor Westerby, que
estará dispuesto a firmar una confesión en regla.
ROBERTO.' Lo que quieran. Ahora, ya ...
lE/ INSPEUORse,iellla eH la mesn,cscribeln cOllfesiólI _vira"
que la firme WESTERBY, ¡,igilado por el ag",le CODDARD.
MieHtrns, MARSHALL I"bln coula porlem.)
MARSHALL.· ¿Cómo lo ha conseguido usled?
SEÑORA PIPER.· He mezclado verdades con mentiras, a
ver qué salía ... Pero si me imagino que iba a intentar
matarme, a cualquier hora ...
MARSHALL.· No sé cómo agradecerle ... ¡Levoy a subir el
sueldo'
SEÑORA PIPER.· Eso, y a mi marido le rebaja el trabajo.
IEIINSPECTOR se I",mula después que Irafirmado WESTER·
BY.)
INSPECTOR.' L1éveIo al coche. Bajo en seguida.
(Sale GODDARD COII WESTERBYesposndo.)
MARSHALL.· ¿Puedo ... puedo marcharme, inspector?
¿Estoy libre'
SEÑORA PIPER.· Pues claro que está libre, hombre. Ande,
corra, que abajo le aguarda su señora. Reconcíliense; la-
ganlas paces. y muéstrese más cariñoso .. para que no se
busque otro filatélico ...
(1.rcmpllja haci!11a ¡merla.)
INSPECTOR.' U11momento, señor Marshall. El... bolón.
IMARSHALL litl/bea. saen d l"tólI y se /oeulrega al INSPEC·
TOR.}
SEÑORA PIPER.· ¿De modo ... que me lo quitó usted? ...
¡Miren qué espabilado'
IMARSHALL SOlll-íe y SIlIe. La porlera limpia el polvo de /11

mesa. Coge l/l1os papeles y los tira al cesto.)

III (S.U:p. 72·73, r. 384·412

GODDARD. I'm sorry, sir. What were you doing in there?
BAXTER. Waiting for a twenty-eíght bus. (Te Mrs Piper)
Why didn't you let me 0111?
ICODDARD lllOVes bnck lo lake O1'er guardil1g Robert, al1d
MARSHALL mOlres I1p stnge}
MRS PIPER. The handIe carne away in my hand.
BAXTER. It would!
MRS PIPER. 'Arry, my !ife was in danger. Wh.1 a time to
take a napl!
BAXTER. Take a nap?
1 nearly died in your blasted cupboard.
IMRSPIPERsilsilltheclwirRoftiledesk.MARSHALLmoves
slolVlyrOlll1d pickillg "1' lile pIall1 alld closillg lile CIlpbonrd
door)
ITo Robert) Roberl Wcslcrby, I'rn arresting you for the
rnurder oí James Cameron, and it's my duty towarn you
thal anything you say may be taken down and used in
evidence.
ROBERT. Save your breatb' If I'rn not smart enough to
outwil her l give up.
BAXTER. Are you willing lo make a statement?
ROBERT. IfifII pIease you. IToMRS PIPER) You old bilch!
MRS PIPER. 00, Harry-did you hear what he called you?
IBAXTER, GODDARD alld ROBERT lalk logeliler qllielly
dOlVl1R. ROBERT siS"s ti" collfessioll al file lab/e}
MARSHALL (lo Mrs Piper, rr101'illgabol!t· fiJe desk) 1don't
know how t˙ thank you.
MRS PIPER. You couId make me. director.
MARSHALL 1will.
MRSPII'ER. No-l'II besalisfied withagolden handshake.
BAXTER Ito Coddard) Take him to the caro 1'11follow.
ICODDARD lales Rabeat "1' lo lile door)
ROBERT (allilerioor) 1doapoIogize,MrsPiper.Ishouldn'l
have tried to strangle you.
MRS PIPER. It's quite all right, dear.
ROBERT. 1 shouId have broken your bIoody neck.
ICODDARD lales ROBERT off "1' C!
MRSPIPER (risins IllldmOI,illg dOlVlI R) 1don't wanl to play
with him no more. He's too rough (Shestarls fa tidy u¡J fhe
pflpcrsoll tlle deska/ld fhe fioor, }Jlltil'g ti/cm in fl!ewasle-l'aper
l>nskcf)
BAXTER l1I101,i118"1' to MarshaIl) Hadn't you better run
along and tell your wife I sir?
MARSHALL. Am 1 free lo gol
MRSPIPER. Ves, dear, we shan't be needing you no more.
IMarshaIl moves so lile door}
BAXTER. JUsi one Ihing, Mr Marshall. The button, 1supo
pose you took it?
MARSHALL. Oh, yeso
BAXTER. You'd better let me have it.
IMARSHALL gives ilimlile ¡,"11011)
MRSPIPER !Iookillg "1'from ha lidyillg) Was it you who ...?
MARSHALL. I'm sorry.
MRS PIPER. You cheeky thing!
IMARSHALL ilesilates. flJeIl kisses ileralld exils "1' C)
He kissed me! l' ve never been kissed by a tycoon. Did you
hear, 'Arry? he's going lo make me his sIeeping parmer:
ISilecolllilllles tidyil1g)
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,1

lLii. (5.2.), p.77, r. 190-197 JIl (5.2.), p. 73-74, r. 413·439 ,~ Anexo 2 (resultados de la comparación TM-TO),
INSPECTOR.- Bueno;eslose acabó. Qué parde días. Por BAXTER. Well, I hope you're satisfied, Lily. (I.ii (1.1 Y 1.2) Y IIIIII.ii (4.1 Y 4.2) en Anexo 1)fín podré meterme otra vez en la cama. MRS PIPER (col/lillllil/g lo lidy lite papas) I hope yon are.
SEÑORA PIPER· Has len ido suerte que me he emplea- 1cleared that little 101up for you pretty smart, didn't l? Adición TMdo a fondo, que si no ... BAXTER (nb",~ tite arlllclmir) l'd have eleared it up for
INSPECTOR. (Sol/riel/le.). Perdona ... No puedo hacer myself if you hadn't withheld evidente. You should

l.ii (1.1.), r.4esperar al señor Westerby ... (Sr acrrfa a la mí'SIl panJ have told me Logan said he was going lo ring Westerby. de réplica
recoger la fOl/{esiól/.50bresnlladoJ ¿Dónde está? ... La con- MRS PIPER. He didn't (5/te pl/Is tite /xiskel dowl/ R) l.ii (1.1.), r.5
fesión firmada por Weslerby. iL1 dejé encima de la BAXTER. But you 10Id Weslerby ... ,

" ¡.ii (1.2.), r.16
mesa! MRS PIPER IR o{ Baxler) 1was onIy guessing. ,

l.ii (1.2.),1'.17SEÑORA I'IPER· Pues ahí estará. BAXTER (slmkil/g /tis fil/gers al het) He didn't say he'd

\ J.ii (1.2.), r.18INSPECTOR.· Noestá. ring him, did he?
SEÑORA PIPER· Entonces ... ies que se ha esfumado! MRS PIPER. 'Course he didn't (S/te IJiles Ilis {il/ser alll/

(
l.ii (1.2.), r.19

INSPECTOR. (FI/rioso.)- iComo vuelva a oir esa pala- crosses /Jelow Itilll lo pick 1/1' tite clmir ol/d }'('place il "1' R) l.ii (1.2.), r.20
bral ... (De prol/lo /JIim In/~pt'lcm. Ln coge y la ""cín el/ t'i BAXTER. Very elever. (Mo¡,illg 1/1'lo fnce /ter) Well, I've Lii (1.2.), r.21
sue/o. Se arrodillal1los dos y bllsl:ml nfmlo5llmellle entre el gotnews foryou,Mrs Knowall, Wecouldn't havetraced

l.ii (1.2.), r.22mOlltóll de papeles. La porlem encuentra In COI/lesión y /(1 Logan's call to Westerby-not even from Surbiton.
l.ii (1.2.), r.23lromlln ,1/ alto, viclorioSll. Se lel/lilllml. El INSPECTOR. MRS PIPER. Fancy you knowing that, •Arry Baxter.

1"sndo Sil el/fndo, mim SOl/riel/len ALiCIA PIPER. !.ednla (MolJil/g lo hill/) 1took a Gallup poli about it in the pub. f l.ii (1.2.), r.24
lilaila.) Adiós, Alicia. A mandar. Asked nine people, There was one yes, one no, four , l.ii (2), r.40
SEÑORA PIPER·Adiós, hombre. Y ya sabes. Otra vez don't knows, and the rest was sloshed. So 1was pretty i' l.ii (2), r.41
que te llame y te diga: 'iiVen corriendo que le tengo un SUTe Mr Weslerby wouldn't know neither.

l.ii (2), rASmuerto'!', no lo dudes, Tonete ... ies que lo tengo, es que BAXTER. You crafty oId ...
.~ l.ii (2), r.46lo tengo' ... MRS PlPER (pllllil/g her hmld over his J/"'I/t/O 'Arry! (Slte J

l.ii (2), r.47TELON taki.'S heT IUl1ld dOll'll) You know, you weren't half a sport,
getling in the cupboard. You did look daft when we

í
l.ii (2),1'.48

opened the door. (Crossil/g In'loll'hil/l lo Ihedoll'l/sIllScel/d l.ii (2), r.49
o{ lite desk) 'Ere, give us a hand with the desk, darling.

,
l.ii (3), r. 85BAXTER. AII right, love. (He I//O"S lo lite 1//~lage md oflhe
ll.ii (1), r. 4desk) Where does it go?

(Tlrey J/I0¡~ tire desk lo ils correcll'osilioll) ; ll.ii (3), r. 80
This all riShl for you? I

ll.ii (3), r. 84
MRS PIPER. Yes,dear. (SllCllloves/Jr/owllredesk lo Ro! il, ;,

Il.ii (4.2.), r. 159
lidyil/8 il) .1

ILii (4.2.), r. 160BAXTER (III01li1/810C) Lily, l'm sorry if sometíme 1 lost
my sense of humour. ll.ii (4.2.), r. 161
MRS P¡PER. Which sense of humour? ll.ii (5.1.), r. 181
(The'! botlllmlgh. BAXTER 80cS lo Ihe In/Jledol/'I/ R (or 11,,· ,

¡Lii (5.1.), r. 182
cOI/{essioll) l

ll.ii (5.1.), r. 184JBAXTER. We mustn't keep Mr Westerby waiting. (His " ILii (5.2.), r. 190 ,
jollily emporal") My God, it's gone: ,
MRS P!PER. What's gone Ihis time? ll.ii (5.2.), r. 191
BAXTER (lIIol>il/glo IhenrlllcJlnirJThe signed confession. .

ll.ii (5.2.), r. 196
MRS P!PER. Where's it gane lo? ILii (5.2.), r. 197
BAXTER. How the hell do 1 know? { de acotación I.ii (1.2.), r.24
MRS PIPER (crossiJlg I,C/o", Iti", lo tite I,/Jle dO"'1/ R) Itwas

de oración en diálogo l.ii (1.1.), r.1on there, ,
BAXTER. 1know il was on there.

: l.ii (1.1.), r.9
MRS PIPER. Harry, you are careless! l.ii (1.2.), r.10
BAXTER (slmllpillS lo C; roorillg) Everything disappears, l.ii (1.2.), r.11
Everything bloody \VeJI vanishes! I Lii (1.2.), r.14
MRS PIPER. You're raising your voice again. (Slte is

l.ii (1.2.), r.26nl'ol/I lo plnCt· lite IlIIskct frolllller mld "1'11/"'5 ilOI/ tlrc {loor
C) l.ii (1.2.), r.29
Tlrey kl/ce1 side/,y side. (ncil/g lltenl/diel/ce.goil/go¡~r lite pi/e de oración en marco l.ii (1.2.) r. 27
nf/~pers frOIl/ tite I~skel. Frolll llrellllte 1/OIds "1' IlteCOllf'" , l.ii (1.2.) r. 28
sioll. He sllllkl's/ris Ilead SlIdly alld «/Ilreafm$') het I(litll 11It!

l.ii (1.2.) r. 29
IlIIck of Ilis Itatld. ns·

ll.ii (4.1.) r. 134 (TO 1'.326)ti" CLlRT AlN falls
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Supresión

de réplicas

(del TO en TM) l.ii.(1.1.), r. 2-5, 8-13,16,18-21

I.ii.(1.2.), r. 28, 29,32,33,34,40

I.ii.(2), r. 65-70,72,74-81,83

l.ii.(3), r. 172,175,177,179

IlI(2), r. 41-44,46-51,53

1lI(3), r. 178-181,184,185,187-189

1lI(4.1.), r. 325-328,330,332,334,338,340

IIl(4.2.), r. 344,346,348-356

1II(5.1.), r.386-388

1lI(5.1.), r. 392-394

1lI(5.1.), r. 396-398

1lI(5.1.), r. 400-404

111(5.1.), r. 408-9

1[1(5.1.), r. 411-428

1lI(5.'I .), r. 430-433

1II(5.1.), r. 435-6

l.ii (1.1), r. 2 (6 TO)

I.ir (1.1)".3 (7 TO)

I.ii (1.1), r. 9 (15,17TO)

l.ii (1.2), r. 10

l.ii (1.2), r. 11

J.ii (1.2), r. 12

l.ii (1.2), r. 14

Lii (1.2), r. 25

I.ii (1.2), r. 26

I.ii (1.2), r. 27

ILii (4.1.), r.147

l!.ii (4.1.), r.148

Il.ii (4.1.), r.149

JI.ii (4.1.), r.150

Il.ii (4.1.), r.154

Il.ii (4.2.), r.162

l.ii (1.1.), r. 1

I.ii (1.1.), r. 9

l.ii (1.2.), r. 25

J.ii (1.2.), r. 26

lLii (4.2.), r.158

J.ii (1.1), r. 9

ll.ii (4.1.), r.148

ILii (4.1.), r.154 (r. 325,326 TO)

I.ii (1.1), r. ']

de acotaciones

de oración en diálogo

de oración en marco

de sintagma en marco
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Modificación TM TO

de réplicas

reducción

sustitución

geminación

cambio de orden

de acotaciones

reducción
geminacién

sustitución

cambio de orden

de oración en diálogo

sustitución de oración

l.ii. (1.1.), r. 9

t.n. (3), r. 87
lI.ii.(I), r. 7
ll.ii.(2), r. 25
ll.ii.(3), r. 78

lLii.(4.1.), r. 148
ll.ii.(4.1.), r. 154

I1.ii.(4.1.), r. 156
ILii.(4.2.), r. 158
ll.ii.(5.1.), r. 178

lLii.(5.1.), r. 179

l.ii. (1.1.), r. 8
I.ii. (1.2.), r. 12,13,15,25,26,27,29

Lii. (1.2.), r. 25,26,27,29
ll.ii (1), r. 2
1I.ii.(2), r. 23,24,25

ll.ii.(3), r. 82
lLii(4.1.), r. 150-153
1l.ii.(4.1.), r. 155

lJ.ii. (4.2.), r. 159,160,161
Il.ii. (4.2.),r. 162

lJ.ii. (5.1.), r. 180

ll.ii.(1), r. 3,5

Il.ii.(3), r. 79,81

Il.ii.(3), r. 85,86

Il.ii (52.), r.194-5
l.ii.(1.1.), r. 6, 7

ll.ii (4.1.), r.154

Lii (1.2.), r. 27 y 29 (r. 37 TO)

l.ii (1.2.), r. 27 y 29 (r. 37 TO)

l.ii (1.2.), r. 27 y 29 (r. 37 TO)

l.ii(1.1.), r. 9

l.ii(12.), r. 12, r. 26

estilo directos-indirecto l.ii(l.1.), r. 9

variación en clase de oración l.ii(1.2.), r. 14

de oración en marco

r. 15, 17

r.174,176,178,180
JIl(1), r. 5-11
1Il(2), r. 40,45,52,54

III(3), r. 175,176,177

Ill(41.), r. 314-318
1II(4.1.),r.324,

329,331,333,335

1Il(4.1.), r. 337,339,341

III(4.2.), r. 343,345,347

I1I(5.1.), r. 384,391

1IJ(5.1.), r. 385,389

r. 14
r. 24,25,27,35,36,37,39

r. 35,36,37,39
JIl(1), r. 2

1II(2), r. 38,39,40

1ll(3), r. 185
1ll(4.1.), r. 320-323

1ll(4.1.), r. 336

1Il(4.2.), r. 346,347,348

IlI(4.2.), r. 357
Ill(5.1.), r. 390

11l(1), r. 3
1ll(3), r. 182
11l(3), r. 190
111(5.2.),r. 437

r. 30,31

sustitución

de sintagma en diálogo

sustitución de antropónimos Lii(1.1.), r.9

ll.ii(4.1.), r. 154

ll.ii(4.1.), r.156
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diferencia socio-cultural
especificación de deícticos

l.ii(1.1.),r.9
J.ii(1.I.), r. 1
l.ii(1.l.), r. 2
J.ii(l.l.), r. 9
lLii(4.1.),r.149
J.ii(1.1.),r.2
1l.ii(4.2.),r.163(r. 358TO)

especificación de persona
pronominalización

Interpretación/adaptación
de réplicas

variación de tono (personaje) J.ii(1.1.),r.l

expansión creativa

I.íiü.t.), r.2
l.ii(1.1.),r.9
ILii(4.1.),r.150
1l.ii(4.1.),r.151
Il.ii(4.1.),r.153
ll.ii(4.2.),r.162
l.ii(1.2.),r.29
Il.ii(4.1.),r.152
ll.ii(4.1.),r.154
l1.ii(4.1.),r.156

de oración en diálogo
expansión creativa J.ii(1.2.),r.13

l.ii(1.2.),r.15
Lii(1.2.),r.26
Lii(1.2.),r.27
l1.ii(4.1.),r.147
lLii(4.2.),r.156
lLii(4.2.),r.158
l.ii(1.2.),r. 27compensación

Explicación
de réplica I.ii(1.1.),r.6

Lii(1.1.),r.7
l.ii(I.I.), r.8
l.ii(1.2.), r.14
J.ii(1.2.),r.15

de oración

1._ Se indican los n˙meros de réplica en el TM, las réplicas correspondientes en el TO no se dan
mas queen algunos casos puesto que en el anexo 3 se pueden encontrar las réplicas de ambos textos
emparejadas.

2 .- Se han localizado además dos casos de geminación, indicados en el anexo 3 «bis»,
corresponden a las réplicas nO113 y 115 del TM, acto JI escena segunda (254 del TO, acto 111)y 110,
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Anexo 3 (emparejamiento de réplicas TM-TO)3

3._Los símbolos que se utilizan en este tercer anexo tienen las siguientes correspondencias: "+"
al lado del n˙mero de réplica indica que dicha réplica ha sido añadida, "." indica que ha sido
sustituida, "e" indica reducción de dosomás réplicas del TO en una en el TM y "bis" da a entender
que ha habido un proceso de geminación de réplica del TO en el TM. La supresión de réplicas del
TO en el™se puede apreciar observando la discontinuidad en la numeración de las réplicas del
texto original, frente a la continuidad de la numeración de las réplicas del texto meta que aparecen
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MULATTO/MULATO 1

La versión de Mulato, de Langston Hughes, suscrita por Alfonso Sastre,
se revelaba en la fase macroestructural del estudio como un ejemplo extremo
de adición de réplicas (182% de réplicas añadidas, 224 en n˙meros absolu-
tos). Al proceder al estudio microestructural de esta «versión libre» de la obra
de Hughes se baraja, pues, la hipótesis de una estrategia de adición en el
proceso de traslado. Sin embargo, y teniendo en cuenta la realidad compleja
que presentaban los estudios anteriores (Panorama y Busybody), cabe, aquí
también, esperar otro tipo de fenómenos diferentes de los de adición.

Subrayando de alg˙n modo la complejidad que parece rodear la traduc-
ción de textos dramáticos, contamos, en este caso, no sólo con el texto meta
cuya versión suscribe Alfonso Sastre (TM2), sino con otra traducción (TM¡),
que se adjunta al estudio para apoyar una hipótesis relacionada con el origen
de la versión que constituye el centro del análisis. Dicha traducción, que se
denomina TM¡ por tratarse de un texto cronológicamente anterior al de
Sastre, se incluye a modo de ilustración en los anexos 1 y 3 para poder
efectuar las comparaciones esporádicas 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 ning˙n caso de estudiar los
mecanismos de traslado ocurridos en dicha traducción.

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 cuáles puedan ser los pares equivalentes TM-TO. Ya en este
estudio intermedio, reflejado en el anexo 3, se comprueba cómo el autor meta
no sólo parece seguir un procedimiento inequívoco de adición de material
sino que también procede a una poda sustanciosa y localizada del TO. El
proceso de supresión de réplicas que se observa no viene más que a reforzar
la hipótesis inicial que apuntaba a una estrategia fundamental de adición.

Después de proceder al emparejamiento de réplicas mínimamente equi-
valentes, se observa que ciertos fenómenos representativos se encuentran
concentrados y agrupados, y no distribuidos uniformemente. Cabe dilucidar
si estos fenómenos afectan quizá a unidades mayores que la réplica. En este

1 .- División del texto original y de los textos meta y n˙mero de réplicas contabilizadas
en cada parte:

TO TM¡ TM2
¡51 149 270 J

lli 65 63 224 Jl
Ilii 54 57

270 269 494
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sentido, la división en episodios parece ser la más indicada revelando no sólo
fenómenos relacionados con la réplica como unidad, sino, además, con otro
tipo de divisiones temáticas definidas por diálogos entre dos personajes
(d˙os de réplicas). Se incluye en el anexo 3 el cuadro de episodios correspon-
diente por tratarse de un procedimeinto intermedio, posterior a la compara-
ción global del n˙mero de réplicas y anterior al análisis textual, Tal compa-
ración nos descubre, amén de la alteración en n˙mero de escenas, una serie
de escenas totalmente añadidas a la estructura del TO. Al contrario que
ocurre con Busybody, donde se puede rastrear un proceso de supresiones y
fenómenos varios, repartidos de manera uniforme por toda la obra; en el TM2
Mulato la trama argumental de la obra queda seriamente afectada.

Al principio de ambos actos se descubren escenas completas que no tienen
relación alguna con el TO, la primera escena del primer acto y la primera del
segundo acto del TM2 no tienen ninguna equivalencia en el TO. Del mismo
modo, lo que en el TO es la segunda escena del segundo acto, en la versión
se ha sustituído 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 TM2 que en
principio mantienen alguna relación de equivalencia con las correspondien-
tes del TO.

Una adición necesaria al anexo 3 lo constituye el emparejamiento de
réplicas del TO y del TM}. Como se puede comprobar, el paralelismo y
equivalencia es prácticamente total entre estos dos textos (TO-™}) de modo
que, aunque se considerara el TMl como texto base para la versión de Alfonso
Sastre, los fenómenos y desviaciones que se observan en relación con el TO
serían extensibles a la posible comparación TM1-TM2. La hipótesis de que el
TM¡ podría resultar ser el texto base utilizado para la «versión libre» que nos
ocupa se ha querido presentar desde un principio como posible, aunque el
estudio textual comparativo se haya efectuado entre TO y TM2.

El estudio de los fragmentos de esta versión, que se presentaban a priori
como equivalentes, es el objeto del cuadro de fenómenos 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 añadido una sección importante
al texto sin mayor vínculo con el original que el tema general y alguno de los
personajes. Este podría ser un ejemplo representativo de los episodios
añadidos al comienzo de ambos actos y de la sustitución del final del
segundo. Los ejemplos 2.1, 2.2, 2.3 Y2.4 corresponden a una sección del texto
que, seg˙n el paso intermedio de emparejamiento de réplicas, parece equi-
valente. Del mismo modo, el tercer ejemplo pretende ilustrar el tipo de
traslado ocurrido entre TM2 y TO.

La comparación textual TO-TM} no se ha llevado a cabo, pero se facilitan
. .' ~ , .
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para fundamentar mínimamente la hipótesis de un texto escrito en español
como base de la versión que se estudia.

Lo menos sorprendente de la clasificación de algunos de los fenómenos
observados en los ejemplos escogidos (TO- TM2) quizá sea la incidencia de las
adiciones de réplicas, acotaciones y oraciones (sobre todo en el diálogo), por
cuanto la adición es la característica más evidente de esta versión en
comparación con el original. La supresión llevada a cabo a niveles semejan-
tes (réplica, acotación, oración -en diálogo y en marco- y sintagma en diálogo)
prueba, a˙n más si cabe, la mencionada tendencia a la adición de material
textual. Sin embargo, el capítulo de modificaciones, donde realmente debe-
ría verse reflejado el tipo de traslado que se ha llevado a cabo (precisamente
en aquellos fragmentos que parecen haber sido trasladados), da cuenta de
fenómenos de sustitución y geminación a nivel de réplica y acotación; de
especificación o expansión creativa, que no hacen más que fundamentar la
impresión de que el texto meta ha sufrido un proceso de reescritura en lugar
del proceso de trasvase interlingüístico que se da por supuesto en una
versión. El producto de esta reescritura se aleja tanto de una mínima noción
de equivalencia que se podría considerar que del original sólo queda el título
y el tema genérico de la obra en esta versión libre. La autoría, el estilo y hasta
el argumento tienen una relación demasiado lejana con el original de
Hughes.

Si se considerara la comparación entre los dos textos meta, incluídos en
los anexos 1 y 3, ésta rendiría resultados semejantes a los obtenidos para el
par TO- TM2 puesto que, como se puede observar en el anexo 3, el texto
argentino sigue el original de una forma muy cercana. La hipótesis mencio-
nada de que el TM1 hubiera podido ser el texto base sobre el que Sastre
reescribió su Mulato se puede justificar a través de paralelismos constantes
entre TM¡ y TM2 o por medio de la sustitución de términos típicamente
argentinos por sus equivalentes españoles, como vimos que ocurría con
Panommaií/ieui.

Conclusiones de la comparación textual TO-TM2 (TMl)

A pesar de que se comenzara el estudio microestructural tratando de
encontrar pares de réplicas equivalentes TO-TM2, y de que se supusiera
incluso una posible deuda del TM2 para con la traducción argentina, la
conclusión más plausible obliga a afirmar que lo que podrían parecer
fragmentos trasladados del original o copiados del TM1 (y que constituyen
la excepción en el TM2), 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 traducción ni
de versión ya sea en sentido estricto o la más amplia de las acepciones
posibles. El que Sastre utilizara el original o la traducción argentina (TM1)
como fuen tes de información e inspiración no parece tan relevante por
cuanto se comprueba fehaciente y constantemente que el texto tea tral Mulato
es una obra de Sastre erróneamente atribuída a Hughes, de quien Alfonso
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Sastre toma el tema, los personajes y algunos episodios como material básico
con el que escribir otra obra. En este extremo de aceptabilidad se podría
hablar de traducción funcional sólo antes de acometer el estudio textual
comparativo TO-TM2. Cualquier mínima noción de equivalencia se diluye
ante los primeros resultados. El anexo 2, en el que se pretendía presentar el
tipo de traslado llevado a cabo en los ejemplos escogidos para el anexo 1,
demuestra que no existe tal proceso de trasvase interlingüístico sino, muy
posiblemente, un proceso de reescritura o, incluso, de escritura original,
camuflado como versión bajo el nombre de un autor extranjero.

La versión libre de Mulato suscrita por Alfonso Sastre transciende los
límites de cualquier mínima noción de equivalencia entre TO y TM Yprocede
recalificar este texto como original o reescritura. En la fase intersistémica se
verá cómo, a pesar de las conclusiones a las que se llegue en el estudio
microestructural, la función que el texto ha tenido en el sistema teatral
español obliga a reconocer dicho texto meta a priori como una versión 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
adecuación al original (TM1) y que podría haber servido como base para el
proceso de reescritura que se ha descrito. Por otro lado, se demuestra aquí la
importancia del paso intermedio, que consta básicamente de un proceso de
emparejarniento de réplicas mínimamente equivalentes, y que ofrece un
ventajoso ángulo desde el que considerar los conjuntos textuales complejos
que se someten a estudio. En el caso de Mulato, este paso intermedio se
convierte prácticamente en definitivo puesto que la comparación textual
corrobora los datos y resultados obtenidos en el mismo.
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Anexo 1(extractos del TM
2
, TM

1
Y TO)

1, pp. 13-15, r. 1·3

PRIMERA PARTE
A telón corrido, se escucha «Little Boy», en la
grabación del «Rev. MaIJey a nd his Congrega-
tion». Cuando las voces de los congregantes-
IittIe boy! Iittle boyl-Ilegan al paroxismo, fun-
den con ruido de tren, cuyo ritmo va absorbien-
do, al hacerse el efecto más intenso, las voces
frenéticas de la comunidad, mientras va alzán-
dose el telón y un proyector ilumina, en un
lateral, a Robert que coloca una maleta sobre la
redecilla de un departamento de ferrocarril (un
trasto esquemático: el asiento, el soporte para
los equipajes y la insinuación 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
quizá tratan de seguir al tren. Entonces se am-
plía el campo de luz y vemos que Robert está
cercado por tres hombres y dos mujeres, todos
blancos. Un mozo negro les acompaña, cargado
de maletas. Uno de los blancos señala 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: littIe boy! Jittle boy' Ahora lo que se
ilumina-mientras el trasto de tres es retirado
sobre su can-a- es un mostrador de bar en el
lateral contrario.
(El blanco qlleqlledóde pie, sellas puesto 1111gorrito de
d('pe1Jdielllede bar y ocupa Sl/ /lIgar detrás de/mostra-
dor. Los otros blaJlcos del trcu beben refrescos y rien.
ROBERT se aproximn nI mostrador '1 pide:!
R.- Una cerveza. (Cal/nlllas risas y los rIllIlores. Si/en-
cio. Sevlle!il{!/l a mirarle y hastaparecen, COI/lO si" qllerer,
tomar posiciO/les rodeálldole. U1l0 se adelallfa y le /1/lIes-
tra 1111pililO, ame1lazador.ROBERT, firme, illsiste ell
pedir:) ¡Una cerveza! [Quiero una cerveza!
(El cerco sc eeirechn C/l tomo a él. El lWr/l1fl11IIIl1ei1e la
cnlJc:a llegativame1lte.)
BARMAN.· No hay cerveza.
IUlla 1'02 de II/lIjer grita, chillolla:)
VOZ.' ¿Qué esperáis? [A por él! iA por el negro'
OTRA VOZ.' lOe hOll/bre) ¡Echadlo!

TM, 112.1.),p. 18·22, r. 23·50

(...) Un melancólico canto '(espiritual» y la luz se hace sobre la
escena: es un decorado complejo: la casa del CORONEL THO·
MASNORWOOD, en una plantación algodonera. La casa está
indicada por un practicable dedos planos: el de mayor superficie
es la sala; el otro, reducirlo, y más alto, es una dependencia
próxima a los desvanes y comunicada con la salida trasera. Esta
dependencia se supone lejana a la sala y no tiene comunicación
directa con ella. Lagran sala tiene amplios ventanales cubiertos
por persianas verdes, y dos puertas al interior: al estudio del
CORONELy a las dependencias. En primer término del practl-
cable, en situación lateral, la puerta exterior y el porche. El
primerísimo 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, están WILLlAM LEWISy SAM:dos negros. WILLlAM
canta, acompañándose con una vieja guitarra. la canción espiri-
tual con que termina el prólogo. SAM escucha con los ojos
semicermdcs. De pronto, WILLlAM cesa, sobresaltado, y se
levanta. Esto hace abrir los ojos a SAM, también sobresaltado)
SAM· ¿Qué ocurre, t˙?
WILLlAM·El coronel Norwood. ISAMse levanta sacudiéndose
el pantalón. En efecto. el CORONEL NORWOOD. que se apoya
ligeramente en un bastón, cruza la explanada hacia la casa. Pasa
junto a ellos, sin mirarlos.l Buenas tardes, coronel Norwood.
(.)
NORWOOD.- jCora! ¡Cora!
(CaRA lo oye ahora. Vocea mientras cierra la maleta.)
CaRA.· ¡Ya voy, coronel! ¡Ya voy! (Sale de la dependencia.
NORWOOD apura el vaso y en ese momento llega CORA al
salón por la puerta interior. Es una mujer dulce, triste, servil)
Estaba en la cámara. No se oye nada desde allí. Ya puede uno
desgañitarse ...

TM, 112.1.1.p.lI, r.1·2

PRIMERACTO
Epoca presente. Es una siesta a comienzos de otoño.
La sala de la "Casa Grande" en una plantación del estado de
Ceorgu, en el sur de los Estados Unidos. Al centro de la
habitación y al fondo, un vestíbulo, cuyas puertas dobles dan al
porch. A cada lado de la puerta hay grandes ventanales con
cortinas de seda y persianas verdes. A la izquierda, una ancha
escalera conduce a la planta alta. Cerca de la escalera, una puerta
da a las dependencias interiores de la casa (cocina). A su frente-
a la derecha- una puerta que se abre al estudio del CORONEL
NORWOOD. Los muebles de la habitación son muy antigüos,
de madera de nogal, y se encuadran dentro de ese estilo típico
del IS90que hoy nos parece de un supremo mal gusto. Hay una
gran araña de cristal, un vieja alfombra, una mesa con tapa de
mármol y varias sillas tapizadas en felpa. A la derecha se ve un
pequeño armario o gabinete. Todo está meticulosamente limo
pio, pero en su conjunto la habitación es más bien deprimente.
Las persianas están abiertas y por ellas se filtra el luminoso sol
de la siesta.
Al alzarse el telón la escena está desierta. Se abre la puerta de la
derecha y entra el CORONEL NORWOOD. Cruza hacia las
escaleras consultando un reloj que lleva en la mano.
NORWOOD·1Mirando hacia arriba). [Cera! ¡Eh, Cera!
(ORA· (Desde arriba), Si. señor Coronel Tom.

TO 112.1.).p. 3, r.1·2

TIME: An afternoon in early fallo
THESETIING: The living room of the BigHcuseon a plantafion
in Ceorgla. Rear center of the room, a vestibule with double
doors leading to the porch; at each side of the doors. a large
window with lacecurtainsand greenshades.at leflabread f1ight
of stairs leading to the second floor; near the stairs, downsiage,
a doorway leading to the dining room and kitchen: opposite, at
right of stage, a door to the library. The room is fumished. in the
long out-dated horsehair and walnut style of Ihe ninetes: a
crystal chandelier, a large old-fashioned rug, a marble-topped
table, upholstered chairs. At the right there is a small cabinel. It
is very clean but somewhat shabby and rather depressing room,
domínated by a large cíl painting of NORWOOD'S wife of his
youth on the center wall. The windows are raised. The aftemoon
sunlight streams in.
ACTION: As the curtain rises, the stage is empty. The door at the
right opens and COLONEL NORWOOD eniers, erossing the
stage toward the stairs. his watch in his hand. Looking up, he
shouts:
NORWOOD Coro! Oh, Cora!
CORA (Heard above) Yeso sir. Colonel Tom.
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TO 1 (2.3.),p. 4, r. 11·13
NORWOOD But what? IPausing. Then deliberately) Cnra, if
you want that hardheaded yellow son of yours lo get along
around here, he' d better listen to me. He's no more than an)'
other black buck 011 this plantation-due lo work Jike therest of
'em.I don'! take such a performance from nobody under me-
driving off in the middIe of the day to town, after l' ve toIdhim
to berd his back in that cotton. How's TaIbot going to keep the
Test of those derkies workíng right if that boy's allowed to se!
that kind of an e:xampie? Jusi beca use Bert's your son, and I've
been damn fool enough lo send him off lo school for Iive or síx
years, he thinks he has a right lo prívileges, acting as if he
owned this place sinee he's been back here this summer.
CORA But, ColoneI Tom...
NORWOODYes, 1know what you're going to sayo1don'! give
a damn about him' There's no nigger-child of mine, yours,
ours-no darkie-going lo disobey me. I pul him in that field lo
work, and he'Il stay on Ihis plantation till 1 gel readj to let him
go. I'U teil TaIbot to use the whip on him, too, if he needs lt. If
il hadn't been that he's yours, he'd-a had a taste oí it the cther
day. Talbot'sa damn good overseer, and no saucy, lazy Nigras
stayon this pIantationand get a"ay with il. (ToCORA)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 daughtcr anywhere. elther. 5chooIs for dar-
kiesl Huhl If you take that boy of yours for an example, theydo
'em more harm than good. He's learned nothing in coílege but
impudence, and he'll stay here on this place and work for me
awhile belore he gets back to any more schooIs. (He starts
across the room)

TM,I (2.3.), p. 23·4. r. 62·65
NORWOOD.· ¿Esqué? (Silencio. Ahora habla pausadamente.)
Mira, Cara, si quieres que ese cabezota de tu hijo siga aquí,
tienes que decirle que lo mejor que puede hacer es escucharme.
A ver si consigues meterleen la cabeza esa cosa tan sencilla; que
él no es más importante que los demás negros de esta planta-
ción, y que tiene que trabajarel algodón como los demás. Talbot
ha protestado y con mucha razón. No puede hacer trabajara los
otros si ese chico se va por ahí.., Es decir, claro que puede, pero
es echando mano del látigo. La culpa la tengo yo por haberte
hecho caso}' mandarlo a estudiar a Atlanta ... Ahora se cree con
privilegios aquí. .. Desde que volvió para las vacaciones está
haciendo lo que le da la gana, como si el dueño fuera él.
CORA.· Es que ... si... pero ... en cierto modo ...
NORWOOD.· (Lainterrumpe con brusquedad.) iSi,ya sé'; pero
no tiene nada que ver eso ... Ning˙n negro, aunque sea hijo
luyo, o mío ... bueno, nuestro, tiene por qué desobedecerme.
¿Entendido? Yo lo he puesto a trabajaren el campo}' eso es lo
que tiene que hacer hasta que yo disponga otra cosa. Si queréis
por las malas, por las malas ... Le vaya decir a Talbot que use
el palo con él cuando haga falta ... Es un buen capataz.y no creas
que uno puede reírse de él. Anda, mira a ver si Sally está
preparada ya.
CORA.·Si.
NORWOOD.· Sally es otra ... Bah la culpa es mia por ceder ...
(silencio.) Escuelas para negros .Qué hacen esas escuelas?
Más mal que bien, eso es evidente ... a juzgar por ese hijo tuyo.
Lo ˙nico que ha aprendido allí, ¿qué es? Desvergüenza ... 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.

TM,I (22.), p. 22·3, r. 51·60

NORWOOD.- ¿Cuándo se va Sally?
CORA- Esta tarde, sí. En seguida se va. coronel
Tom. Por cierto que antes me ha dicho que le
gustaría despedirse ...
NORWOOD.- Dile que venga aquí. Yo mismo la
llevaré en el coche a la estación ... ¿En qué tren se
va?
CORA.- En este de ahora. Erí el de las tres.
NORWOOD.- (Consulta.) Ya son más de las dos,
y hay más dediezmillasdeaquí a la estación. Dile
que se dé prisa.
CORA· (Vacila.) Es que ... Bert dijo que la iba a
llevar. Estará al llegar con el Ford, y ...
NORWOOD.- (Que ha hecho un moviente hacia
la puerta del estudio, se vuelve.). ¿Que estará al
llegar? ¿A dónde ha ido?
CORA- (Nerviosa.). Se ... se fue a dar una vuelta
al pueblo esta mañana. Tenía que recoger unas
lámparas o no sé qué ... sí, creo que unas lámparas
para esa radio que está haciendo en el cobertizo.
Está aprendiendo radio con unos libros y con
unas cartas que recibe. Tiene esa afición, los libros
y la ... (No sabe qué decir. Al fin, se decide a
pronunciar esta palabra:) y la electricidá.
(Calla, espiando el gesto de NORWOOD que la
mira, ceñudo.)
NORWOOD.·¿ Y quién le ha dado permiso para
coger el coche? Ese coche está para usarlo cuando
yo lo ordeno y no ...
CORA· Claro, claro que sí. Pero es que ...

TO 1 (2.2.), p. 3·4, r. 3-10

NORWOOD 1want to know if that child of yours
means to Jeave here this afternoon?
CORA (At head of steps now) Yes, sir, she's goin'
directly.lt's gettin' herreadynow, packin' up an'
all. 'Course, she wants to tell you goodbye 'Iore
she lea ves.
NORWOOD WelI, send her down here. Who's
going to drive her to the railroad? The train
lea ves 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 tíme now
with the Ford.
NORWOOD (5topping on his way back to the
library) Ought to be back here? Where'she gone?
CORA (Coming downstairs nervously) Why, he
driv in town 'fore noon, CoIonel Tom. Said he
were lookin' for some tubes or somethin' 'nother
by the mornin' rnail forderadio he's been riggtn'
up out in de shed.
NORWOOD Who gave him permission to be
driving off in the middIe of the morning? Iboug-
ht that Ford to be used when 1 gave orders for it
ro be used, not...
CORA Yes, sir, CoIoneI Torn, but..

TM, 1 (2.3.). p. t2·13. r.I1·I3
NORWOOD· ¿Pero qué? (Sedetiene y luego contin˙a hablan-
do pausadamente). Mira, Cara, si quieres que ese cabeza dura
de tu hijo pueda seguir aquí, debes decirle que lo mejor para él
será escucharme. El no es más importante que cualquier otro
negro de esta plantación ... Y tendrá que trabajar como los
demás. Yo no voy a permitir a nadie que esté bajo mis órdenes
esode irse al pueblo en lamitad del dia. Yyo le había dicho que
se fuera a trabajaren la cosecha del algodón. ¿Cómo va a lograr
Talbot que los demás negros trabajen si este muchacho les está
dando ese ejemplo' Sólo porgue Bert es hijo tuyo, y yo he sido
lo bastante est˙pido como para mandarlo a estudiar a Atlante
cinco o seis años, ya se cree que tiene privilegios acá. Y desde
que ha vuelto en estas vacaciones está actuando como si el
dueño acá fuera él.
CORA· Pero, Coronel Tom...
NORWOOD· Sí, ya sé lo que me vas a decir. Y no me importa
un comino. Ning˙n negro, aunque sea hijo tuyo, o mío ...
Bueno, nuestro, me va a desobedecer. Yo lo puse a trabajar en
el campo, y allí va a estar hasta que yo disponga dejarlo ir. Y
le va)' a decir aTalbot que use ('1látigo con él también, si le hace
falta. Talbor es muy buen capataz, y ning˙n negro perezoso se
lo va a llevar por delante. (A Coral. Vuelve a subir y ve si Sally
está lista para irse. Otra palabra tuya y no voy a mandar
(sarcástico) a tu bonita hijitamedio blanquita a ninguna parte.
Escuelas para negros, ¡bah!Si vamos a tomar como ejemplo a
ese negrito tuyo, esas escuelas hacen más mal que bien. Lo
˙nico que ha aprendido allí es desvergüenza, y se va a quedar
aquí a trabajar en el campo un rato largo antes de que yo me
decida a volver a mandarlo a alguna escuela.

TM, [(2.2.), p. 12, r. 3-10

NORWOOD-Quiero saber si esa hija tuya piensa
irse esta tarde.
CORA- (Bajando las escaleras). Sí, señor, en se-
guida se va. Justamente la estoy preparando para
el viaje. Ya estamos terminando de empacar y
quiere despedirse de usted, Coronel Tom, antes
de partir.
NORWOOD- Bueno, rnándala aquí. Yo la voy a
llevar en el coche hasta la estación. Ese tren sale
a las tres, y ya son más 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? ¿Adónde ha ido?
CORA· (Baja las escaleras nerviosamente). Se ...
se fué a dar una vuelta hasta el pueblo antes del
almuerzo. Coronel Tom. Dijo que tenía que ir a
buscar unas lámparas o algo así, que necesita
para esa radio que está armando en el galpón.
NORWOOD- ¿Y quién le dió permiso para salir
con el coche?
Yo compré ese Ford para quese use cuando yodé
orden y no ..
CORA· Sí, señor Coronel Tom, pero ...
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TM,I (2.4.), p. 24·25, r. 66·71

CORA.- (Vacilante.) Es ... es tan joven. Un niño ...
Cuando le dije el otro día que este año no iba a
mandarlo al colegio, no sabe lo triste que se puso. Le
faltó poco para llorar. Yo me lo conozco y me di
cuenta. (NORWOOD la mira hostilmente. Ella com-
prende la mirada y murmura:). Sí, ya voy ... (Se
vuelve a˙n.). ¿Le preparo algo para tomar? ¿Un
refresco?
NORWOOD.· No.
CORA.-(Dulcemente.) Ahí afuera, a la sombra, esta-
ría mejor ... sentado ahí, debajo de los árboles. Con
estecalor h˙medo, y los disgustos ... tanta agitación ...
no puede ser bueno. Tieneque cuidarse un poco más,
coronel Tom. (Transición. En tono afectadamente
ligero.) En cuanto a Robert, idesde luego!. yo misma
voy a hablar con él en cuanto llegue. No es malo ...
pero es tan jóven, ciara ... y es inteligente, impulsivo.
Tendrá muchos disgustos con esas condiciones, ya lo
sé. .Estos hijos' Todo son disgustos, preocupaciones.
(Mientras tanto, SAM ha entrado en la cámara y 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:) iY mándarne a Sam!
(Se pasea, nervioso. Va a un ventanal y mira hacia
afuera, Lía un cigarrillo de una gruesa petaca. Llega,
casi corriendo, entonces SAM.) ¿Qué hacías?

TO 1 (2.4.), p. 4·5, r. ]4·20

CORA Yes, sir, CoIonel 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 tums and looks at CORA
commandingly. Understanding, she murmurs) Yes,
sir. (She starts upstairs, but turns back) Can't 1 run
and fix you a cool drink, Colonel Tom?
NORWOOD No, damn you! Sam'll do it.
CORA (Sweetlv) Go set down in the cool, then,
Colone!. 'Taint good for you to be goin' on this way
in de heat. 1'11 talk to Robert maself soon's he comes
in. Hedon't mean nothing-just smart and young and
kinder careless, Colonel TOl11, Iike ma rnother said
you used to be when you was eighteen.
NORWOOD Get on upstairs, Cora. Do I have to
speak again? Cet on! (He pulls the cord of the
servant's beIl)
CORA (On the steps) Does you still be in the mind to
tell Sallie good-bye?
NORWOOD Send her down here as 1 told you.
(lmpatiently) Where's Sam? Send him here first.
(Fumíng) Looks like he takes his time to answer the
bell. You coIored folks are running the house to suit
yourself nowadays,
CORA (Coming downstairs again and going toward
door under the steps) 1'11get Sam for you.

TM, 1 (2.4.), p. 13-14, r. 14·20

CORA- Sí señor Coronel Tom. (Vacilante). Pero es
que es muy jóven. señero Y se sintió muy apenado
cuando usted le dijo la semana pasada que este año
no lo iba a mandar él la escuela. (El Coronel se da la
vuelta y la mira amenazadora mente. Comprendien-
do su mirada ella murmura). Sí, señor. (Empieza él

subir las escaleras, pero se vuelve). ¿Quiere que le
prepare algo fresco para tomar, señor Tom?
NORWOOD· iNO, no quiero' Ya Sam se encargará
de eso.
CORA- (Dulcemente). Vaya y siéntese a la sombra
entonces, Coronel Tom. No es bueno para usted
agitarse así con este calor. Yo misma voy él hablarcon
Robert apenas llegue. El noes malo ... sólo que es tan
jóven y tan inteligente, y un poco impulsivo. Es
como mi madre me decía que era usted cuando enia
diecisiete años, Coronel Tom.
NORWOOD- Vete arriba, Cora, ¿tendré que repetir-
telo? (Toca la campanilla).
CORA- ¿Todavía quiere despedirse de SaIly?
NORWOOD· Mándala cuando esté lista. (lmpacien-
te). ¿Donde está Sam? (Indignado). A ver, antes de
subir mándame a Sarn. Parece que no se apura
mucho para venir. Ustedes me están manejando esta
casa a su gusto y paladar.
CORA - (Baja las escaleras y va hacia la puerta de
servicio). Voy a buscar a Sam. (... )

TM,I (31. pp. 51·53, r. 259·169

(Saley entra en la sala.CORA le sigue. NORWOCO se ha levanta-
do, adormilado a˙n. Bebe un trago, coge el bastón, y va hacia la
puerta. Al ir a entrar, se tropieza con su hijo. Grita colérico:)
NORWOCO· [Fuera de aquí'
ROBERT.· Bien; si quiere que me marche, déjeme pasar.
NORWOOD.- (Lo empuja bruscamente hacia edeotro.l Sal por tu
sitio.
ROBERT.·Me han dicho que quena hablarme.
NORWOCD.· (Le cierra el paso.l Sí; te espero ahí afuera. Ve ror
donde debes.
ROBERT.·(le indica la puerta.) Prefiero por aquí.
(Se miran fi¡1mente.NORWOOD ha alzado el bastón, y la empu·
nadare queda al nivel del rostro de ROBERT.)
CORA.- (Desde la puerta interior} ¡Robert, ven aquí, hijo! ¡Te lo
pido por Dios Nuestro Señor! ¡Ven!
ROBERT.-(Se vuelve hacia su madre.) No, por allí no, mamá. Por
aquí.
(Aparta a NORWOCO y sale a la exp1anada,CORA desaparece,
aterrorizada, para aparecer, al poco, ansiosamente por un lateral.l
CORA- ¡Hi}ü, hijo mio, vele! ¡Vete de aquí! .Te va a matar!
ROBERT.- (Está esperando, provocativamente, a que salga
NORWOOD. Tranquilo:) Déjame, mamá. Dé-jame.
(NORWOOD, rabioso, da un golpe con el bastón sobre una mesa.
Se dirigea un armario y, nervioso, con torpeza.saca un revólver de
un cajón. Su mano.empeñando el revólver, tiembla violentamen-
te. Se hace, despacio, el oscuro, entre los clamores" ruidos de
claxons ... }' en primer término se va haciendo una luz rojiza sobre
una asamblea de encapuchados. En lugar destacado una bandera
americana. Son los "Caballeros deCeorga» Uno tiene un puñal,
ritualmente, en la mano. Otro lee, con exaltación, en un grueso
libro. Su voz es acompañada de clamores. Isalas, 10.)
CABALLERODEGEORGIA.
Con la fuerza de mi mano lo he hecho, (.. .)

roi (3), p.19, r.143·151.

CORA(At thedoor left to the rearot the house) Robert!Robert! (As
ROBERTnears the front door, COLONEL NORWOCO enters,
almost runs into the boy, stops al thethresbold and stares unvelie-
vingly at his son. CORA backs up against the door Ieft)
NORWOODGet out of here' (He polnts toward the doorto rear of
the house wbere CORA is standing)
ROBERT(Half-smilingl Oidn't you want to taIk to me?
NORWOOD Gel out of herel
ROBERT Not that \Vay. (The COLONEL raises hís cane to strike
the boy.CORA screams. BERTdraws himself upto hisfull height,
taller than the old man and looking very much Iike him, pale and
proud. The manand the boy facceach other. NORWOCDdoesnot
strike)
NORWOCO (In a hoarse whsperl Gel oul oí here. {liis hand is
trembling as he points)
CORA Robert! Come on, son, come on! Oh, my God, come on.
(Opening the door leftl
ROBERTNot that \Vay,ma. (ROBERTwalks proudly out the front
door. NORWOOD,in an impotent rage,crosses theroom toa small
cabinet ríght. opens il nervously with a key from his pccket, takes
out a pistol, and snrts toward the front door. CORA overtakes
him. seizes his arm, stops him)
CORAHe's ourson. Tom. (She sinks slo\V1yto her knees, holding
his body) Remember. he's our son.

TM, I 131,pp. 33·34, r.143·150

CORA·(Oesde la puerta de L1izquierdal. Roberf! Robertl (Cuan-
doRobert llega a la puerta esascabrey entra el CoronelNorwood
que tropieza con su hijo. Se detiene en el umbral )' lo mira sin dar
crédito a sus ojos. Cora se esconde tras la puerta de la izquierda).
NORWOOD- ¡Fuera de aquí! (Le señala la puerta de la izquierda l.
ROElERT· (Con una sonrisa apenas perceptible). ¿No querías
hablarme?
NORIVOCD· i5.1Ide aquí. te he dicho'
ROBERT· Por allí, no. (El Coronel alza su bastón y \',1 a pt"Eolf a su
hipo Cora grita. Roben se estira hasta ponerse a la altur, de su
padre. Es más alto que él. y con un aire tan altivo como el suyo.
Ambos se miran a los ojos durante un segundo larguisimo. Nor-
wccd no descarga el golpe, yel bastón cae de sus manos).
NORWOOD· (En un murmullo ronco). Sal deaqut (le tiembla la
mano al indicar la puerta).
CORA- (Abre la puerta de la izquierda). Roben, ven aquí! jTe lo
pido ror Di05!
ROBERT· (Se vuelve lentamente, siempre mirando a su padre,
señalacon una mano la puertadcndeestá su madre y dice). Por allí
no, mamá. (Sale cruzando altivamente por la puerta del frente.
Cora huye por la izquierda. Norwcod. dominado por la rabia y la
impntencda, cruza la habitación, se dirige al armario, saca una
llave del bolsillo y abre torpemente el cajón. Saca de allí un
revólver y empieza a encaminarse hacia la puerta. De pronto se
detiene. temblando violentamente.deja el revólver sobre la mesa
y cae, extenuado, en un sillón).
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Anexo 2 (resultados de la comparación TM2-TO)
Adición TM2

de réplica 1 (1), r. 1
1 (1), r. 2-43
1 (2.1), r.23
J (2.1), r.24
1 (2.3), r.64
1 (3), r. 260
1 (3), r. 261
1 (3), r. 267
1 (3), r. 268
1 (3), r. 269
1 (3), r. 270
[ (1), r.1
1 (2.1), r.50
J (2.2), r.58
l (2.3), r.63
l (2.4), r.68
1(2.4), r.71
1 (3). r. 263
1 (3), r. 265
l (3), r. 266

de acotación

de oración en diálogo

de oración en marco

l (2.1), r.50
1 (2.2), r.58
1 (2.3), r.61
1 (2.3), r.63
1 (2.4), r.66
1 (2.4), r.68
J (3), r. 268
1 (2.1), r.23
1 (3), r. 264
1 (2.3), r. 61de sintagma en diálogo

Supresión

de réplicas 1 (2.4.), r. 20(TO)
1 (3), r. 143 (TO)
1 (3), r. 148 (TO)
l (3), r. 151 (TO)
1 (2.2.), r. 52 (r.4 TO)
1 (2.3.), r. 63
1 (2.4.), r. 69
J (2.4.), r. 70
1 (3), r. 259
J (3), r. 262
J (3), r. 265
J (2.2.), r. 52 (r.4 TO)
J (2.3.), r. 63 (r.12 TO)
1 (2.4.), r. 66 (r.14 TO)
1 (2.4.), r. 67
1 (2.4.), r. 68 (r. 16 TO)

de acotaciones

de oración en diálogo
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1 (2.1.), r.1
1 (2.4.), r. 66 (r.14 TO)
1(3), r. 264 (r.146 TO)
1 (3), r. 268 (r.lSO TO)
1 (2.2.), r. 60
1 (2.3.), r. 61
1 (2.4.), r. 66
[(2.4.), r. 67

de oración en marco

de sintagma en diálogo

Modificación
de réplicas

sustitución

geminación

de acotaciones
reducción
gerninación
sustitución

de oración en diálogo
variación en clase de oración
cambio en atribución a personaje

de sintagma en diálogo
especificación
especificación de persona

de sintagma en marco
especificación

Interpretación/adaptación
de réplicas

variación de tono (persona] e)
de oración en diálogo

expansión creativa

de oración en marco
expansión creativa

™
J (2.3.), r. 62
[ (2.4.), r. 69
1 (3), r. 263
1 (2.2.), r. 53,54,55 (r. 5 TO)
1 (2.3.), r. 63,65 (r. 10 TO)

1 (2.2.t r. 58
1 (3), r.266,268 (r. 247 TO)
1 (2.1.), r.50 (r. 2 TO)
1 (2.4.), r. 71
1 (3), r. 259 (r. 143 TO)

1 (2.2.), r. 51
J (2.2.t r. 52 (r. 3 TO)
1 (2.4.), r. 68

1 (2.3.), r. 61
[ (2.2.), r. 51 (r.3 TO)

1 (2.1.),r. 23 (r.l TO)

1 (2.3.), r. 62

1 (2.3.), r. 63 (r. 12 TO)
1 (2.4.), r. 68

J (2.4.), r. 66 (r. 14 TO)
1 (3), r. 264

Error

inadecuación de equivalencia 1 (2.4.), r. 66 (r. 14 TO)
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Anexo 3 (emparejamiento de escenas ™2-TO) \ Anexo 3 (emparejamiento de réplicas' ™/™l)-TO)L
,_,J

ACTO 1,TM2
' .

1+1 2+1 3+1 4+1 5+1 6+1 7+1 8+1 9+1ACTO 1,TO \ ; TM,-I 10+
Robert en el bar r. 1-4 TO-l

Robert en correos r. 5-22
14+1 15+1 16+1 17+1 18+111+1 12+1 13+1 19+1 20+I

Sam y William (casa grande) r. ,
23-48

Norwood-Cora, r. 49-71 Norwood-Cora, r. 1-20
, 21+1 22+1 23+1 24+1 25+1 26+1 27+1 28+1 29+1 30+,

Sam-Norwood, r. 72-93 Sam-Norwood, r. 21-27 '..
Norwood-Sally, r. 93-109 Norwood-Sally, r. 28-36(38)/Cora, r. 37 1

31+1 32+1 33+1 34+1 35+1 36+1 37+1 38+1 39+1 40+
Norwood-Higgins, r. 109-167 Norwood-Higgins, r. 39-71

1

Norwood-Cora, r. 72-73 .',
1 41+1 42+1 43+1 441 45+1 46+1 47+1 48+1 491 501

Cora-William, r. 168-197 William-Cora-Billy, r. 74-103 .' 1 I I L--2..I I I I 1 Ibis] 21
Robert-Cora, r. 198-203 Robert-Cora, r. 104-109 ,
William-Robert, r. 204-217 1 511 521 531 54+1 551 561 571 581 591 601

1 3[ 41 51 1 5bisl 61 71 81 91 10J
Cora-William-Robert, r. 218-225 ,

William-Robert-Cora, r. 110-122
Robert-Cora, r. 226-258

I

1 611 621 631 641 65+1 661 671 681 691 701Cora-Robert, r. 123-143
Norwood-Robert, r. 259-264 Norwood-Robert, r. 144-148 1 111 121 131 141 1 14bis[ 151 161 171 181

Cora-Robert, r. 265-268 Cora-Robert, r. 149-151 1 711 721 73+1 741 751 76+1 77+1 78+1 79+1 80+ 1
1 <19,211 221 1 22bisl 21bisl I 1 1 1 1

ACTOIl, TM2 ACTOlli, TO I 81+1 82+1 831 841 851 861 871 881 891 901
Helen-Robert, r. 1-71

1 1 1 (231 23bisl 23bisl 23bis 1 23bis) 1 241 251 261
San" r. 1 "

Cara -Robert, r. 72-82 Cora-Robert, r. 2-16 I 91+1 921 931 941 95+1 961 971 981 991 1001

1 1 26bisl 271 281 1 28bisl 291 301 311 321
Norwood-Robert, r. 83-129 Norwood-Robert, r. 17-46
Cora- Robert, r. 130-139 Cora-Robert, r. 47-59 1 1011 1021 1031 104+1 1051 1061 107+1 1081 109J 110+J
Talbot, r. 140 Talbot-Storekeeper, r. 60-64 1 331 341 351 1 35bisl 361 1 381 391 1

Cara, r. 65 " 1 111+1 1121 1131 1141 1151 1161 1171 1181 1191 1201
ACTO llii, TO 1 1 411 421 431 441 451 461 471 481 491
Undertaker-Sam-Voice, r. 1-13 ~.

Cora-Undertaker, r. 14-21 1 121+1 122+1 123+1 124+1 125+1 126+1 127+1 128+1 129+1 130+ 1

1 I I I I I I I I I 1Voice-Undertaker, r. 22-23
,

Sarn-Cora, r. 24-26 1 131+1 132+ 1 133+1 134+1 1351 1361 137+1 1381 1391 140+1
i

1 I I I I 491 51) I 53J 541 1Cora-William, r. 27-38

Cara, r. 39
1 1411 1421 1431 144+1 145+1 146+1 147+1 148+1 149+1 1501

Voices, r. 40-44 1 561 591 601 I I I I I I 61J
Cora-Robert, r. 45-49

Talbot-Cora, r. SO-54 L Los símbolos que se utilizan en este tercer anexo tienen las siguientes correspondencias: "+" al

Helen-Robert, r. 141-179
lado del n˙mero de réplica indica que dicha réplica ha sido añadida, "." indica que ha sido sustituida,
"e" indica reducción de dos o más réplicas del TO en una en el™y "bis" da a entender que ha habido

WiIliam-Robert-Luke, r. 180-216 un proceso de geminación de réplica del TO en el TM. La supresión de réplicas delTO en el TMse puede

Talbot-Robert-Cora, r. 217-2?4 apreciar observando la discontinuidad en la numeración de las réplicas del texto original, frente a la

J
corrtrrrtrirtad U~ '" "u,,", ratrtrrt U~ "., .~y.;,,,,,,~.ucxuj 1I1e'0yUte aparecen en a mea superior.
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T~~;;I 1+1 2+1 3+1 4+1 5+1 6+1 7+1 8+1 9+1 10+

11+1 12+1 13+1 14+1 15+1 16+1 17+1 18+1 191 +20+

21+1 22+1 23+1 24+1 25+1 26+1 27+1 28+1 29+1 30+

31+1 32+1 33+1 34+1 35+1 36+1 37+1 38+1 39+1 40+

41+1 42+1 43+1 44+1 45+1 46+1 47+1 48+1 49+1 50+ 1 1 I 221+1 222+1 223+1 224+1
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Anexo 3 (emparejamiento de réplicas TM1-TO)
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T:.::d :1 ~I :1 :1 :1 :1 ~I :1 :1 :~I

TO~:~:I :1 ~I :1 :1 :1 :1 ~I :1 :1 :~I
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PASSION/P ASIÓN

La traducción de la obra de Edward Bond Pasión se localiza, seg˙n los
resultados del estudio macroestructural, en el centro exacto de la escala con
un 100% de reproducción de réplicas del original. Dada su posición, se
presenta como el caso más representativo de una estrategia de adecuación
al original que caraceriza a la mayoría de las ediciones de lectura analizadas
en dicha fase de estudio macroestructural.

El punto de partida de este estudio microestructural de Pasión es la
hipótesis seg˙n la cual la traductora, Carla Matteini, ha seguido una estra-
tegia de adecuación al original. Puesto que el paso intermedio para establecer
pares de réplicas equivalentes resulta de gran utilidad, se llevó a cabo la
comprobación y, efectivamente, el paralelismo era total. Por esta razón no se
incluye ning˙n 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 procedió a una «prospección» del terreno textual a
comparar y se observaron ciertos fenómenos interesantes como objeto de
estudio. Ya que la impresión de las primeras calas coincidía con la hipótesis
de adecuación al original, la selección de fragmentos realizada para el anexo
1 pretende ser representativa de la totalidad de ambos textos. Puesto que
tanto la edición del original como de la traducción son muy recientes, el
acceso a los textos completos no supone un problema y resulta, por tanto,
oportuna una selección representativa de dichos textos para el anexo 1.

La clasificación de fenómenos que se presenta en el anexo 2 se refiere a la
comparación total de ambos textos y, aunque no se pueden encontrar todos
los ejemplos en los fragmentos d el anexo 1, se facilita (entre parén tesis) la cita
correspondiente en la mayor parte de los casos.

Conclusiones de la comparación textual

Son sólo cuatro los casos de adición registrados en el anexo 2. Los
fenómenos de supresión son más numerosos y van desde dos casos de
supresión de oración, pasando por un nutrido conjunto de supresiones de
sintagmas (tanto en el diálogo como en el marco), hasta ciertas supresiones
de vocablos en el diálogo. Los fenómenos de modificación registrados
afectan, también, a unidades como el sintagma o el vocablo. Obedecen estos
fenómenos 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-
tación que no llegan a suponer en ning˙n momento expansiones creativas,
sino intentos, más o menos logrados, de solucionar problemas planteados
por el original. Aunque sea discutible la equivalencia dada a ciertos términos
o la opción 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 interlingüístico que ha tenido lugar.

Quizá convenga indicar que los fenómenos registrados lo han sido
fundamentalmente en el diálogo, lo que demuestra que el proceso de
selección por parte del traductor opera de forma más intensa cuando se
enfrenta al nivel textual potencialmente dirigido a la declamación. También
es de destacar que la mayor incidencia de los fenómenos de supresión sobre
los de adición parece corroborar los resultados del estudio macroestructural
que demostraba una tendencia mayoritaria de los TM del corpus en dicha
dirección.

Este binomio textual sería un buen objeto de estudio para una compara-
ción exhaustiva con vistas a describir el proceso de traducción que ha tenido
lugar no sólo a nivel de «shifts- opcionales sino también obligatorios.
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Anexo 1 (extractos del TM y TO)

™ Presentación (O), pág. 121.

Estas escenas pueden representarse en
un local cerrado o también al aire libre.
Se pueden emplear micrófonos. No es
necesario que se vea al Narrador. los
persona jes deberían interpretarse como
tipos o incluso como arquetipos, no
como individuos. Convendría exagerar
el vestuario y el maquillaje. El título de
cada fragmento será anunciado por el
Narrador, o bien mostrado o proyecta-
do, antes de ser interpretado.

TO Presentación (O), pág. 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, befare
it is played.

TM, El jardín, pág 123, r. 2

(. . .) La ANCIANA se incorpom y seocerca
a lo canrilla. EfecllÍa los gestos del dile/o
ntientms la voz del SOLDADOMUERTO
habla ell Sil lugar.
SOLDADO MUERTO. Han matado a
mi hijo. Se llevaron a mi ˙nico niño y lo
engalanaron C01110 para una fiesta. Le
metieron dinero en el bolsillo y él se
emborrachó. Le dijeron: ya verás, la
gente te recibirá con los brazos abiertos
en todas partes y te considerará su
amigo. Le dijeron: destruirás a los ene-
migos de la gente y castigarás a los
malvados. (... )

TO, The Garden, pág. 239, r. 2

( ... ) The OLD WOMAN rises alld goes lo
lile siretcher. She makes the gestu res and
mouements of mouming wl1ile tite voice of
Ihe DEAD SOLDJER sl'eaks for ha.
DEAD SOLDIER. They have killed my
son. They too k 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 friendo They said you will destroy
people's foes and punish the wicked.
(...)
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TM,La corte, pág. 125, r. 1·3, 8·10

NARRADOR.La reina estaba en su palacio, en-
frascada en profundas reflexionespor el bien de
su pueblo. (El/Ira In REINA ml/lllrrealldo y jl/golldo
(0111/11 !f0-!f0.) Había concedido audiencia al Pri-
mer M;ni~tro, que deseaba confrontar sus pro·
fundas reflexiones con las de su soberana.
El/Ira el PRIMER MINISTRO cal/lalldo y jl/golldo
({l/l1l1l yo-yo.
REINA.Buenos días.
P.M. Buenos días, señora.

(..)

REINA. ¿Le apetece tomar una copa/té/café/
refresco/ chocolate/ un descanso/ una ducha /la
palabra?
P.M.Tomaré lo mismo que usted, señora.
REINA.Ah. (Breve ¡>nI/SIl.) Yaveo. (BrCl't'pal/sn.)
En ese caso, tomaré algo/nada/ un poco/muo
cho/ sólo una gota/esta semana hago régimen/
sírvase usted mismo/ no toque el género/usted
primero.
P.M.Justo lo que me apetecía tomar.

TO, The Court, pág. 240,r. 1·3, 8·10

NARRATOR.The queen was busy in the palace
having great thoughts on behalf of her people.
ti« QUEEN comes 011 Sillgillg 'rile CamplolVl/ Ra·
ces' al/d p/ayil/g ¡pilll o yO·I/o.
The Prime Minister was granted an audience as
he was anxious to compare his great thoughts
with hers.
Tlle PM comes 011 Sillgillg 'A Life 011 lile Oceoll
WIIl't'S'olld playillg ¡pilll o yo·yo.
QUEEN.Good day.
PM.Good day, mamo
(..)
QUEEN. And would you like a drink/tea/cof-
fee/heal th beverage/ cocoa/ cigarette / smoke /
twist/roll/wad/fix/or burn?
PM. I'U have whatever your majesty's having,
mamo
QUEEN. Yeso(Slighl pal/se.) 1see. (S/iglll pOI/se.)
WeUin thatcase, I'm havingsomething/nothing/
a little/a lot/just a drop/l'm fasting this week/
help yourself/never touch the stuff/after you.

TM, La Corte, pág. 127,r. 20·26

P.M. Una anciana ha venido a palacio. Tenía un
hijo soldado y...
REINA. Albricias/viva/ gloria/la sal de la tie-
rra/ el ˙ltimo baluarte/ un espíritu 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 monarquía es
realmente conmovedora. Pero como resulta que
ya he efectuado todas las resurrecciones que
tenía 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 científico muy ingenioso. Lo
sabe todo. Ha estudiado en Cambridge -o en
Oxford-o algo parecido. En cualquiercaso, le han
enseñado a jugar con dos YO'yosal tiempo.

TO, The Court, pág. 241-242,r. 20-26

PM.An old woman's come to court. her sonwas
a soldier-
QUEEN. Hup hup/salute/salt of the earth/last
bastion/noble mind in noble body/fire on the
count of three.
l'M. -who was killed-
QUEEN.Dearly beloved/half aminute'ssilence/
honored dust/ gave his all/heard the summons/
history is written in blood.
PM.And now she wants him back.
QUEEN. 1see. Her faith in the monarchy is cero
tainly touching. WeUas it happens l've done all
the resurrections 1 inted to do this week, so
instead 1 shall offer her something. Would she
like a drink/ tea/ coffee/health beverage/ cocoa/
cigarette-
PM.l think 1know someone who could help uso
He'sa verycleverman. Knowseverything.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 páramo, pág. 139, r. 13

CRISTO. He llegado tarde. No puedo
dejarme crucificar por los hombres,
porque ellos ya se han crucificado a sí
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-
ño, sus riesgos son ahora juegos teme-
rarios, son dementes. ¿Qué son mis su-
frimientos comparados con los suyos?
¿Cómo 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 jamás.

TO, The Wilderness, pág. 250, 1'. 13

CHRIST. 1 am too late. I can't be cruci-
fied for men beca use they've aIread y
crucified themselves, wasted their lives
in misery, destroyed their homes and
run mad 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 lave into suspi-
cion and hateo 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 innocentdie forthe guilty when
so many innocents are corrupted and
killed? This is a hell worse than any-
thing my father imagined.

™ Pensamientos de un soldado muer-
to, pp. 140-141, líneas 29-38

( .. )
¡Insensatos, cantad!
Vosotros que doblegáis el hierro
Pero teméis la hierba
¡Paz!
El poi va 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
Yel poder es impotencia
¡Insensatos, vosotros sois los caídos!

TO A Dead Soldier's Thoughts, pp. 252-
3, líneas 26-33

( .)
Madmen, peace!
You who bend iron but are afraid of
grass
Peace!
The dust on my wings shines in the sun
¡ ha ve learned to sing in winter and
dance in my shroud
1 ha ve learned that a pig is a form of
larnb
And power is impotence
Madmen, you are the fallen!
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Anexo 2 (resultados de la comp aracion)'
ADICIÓN ™
de vocablo en diálogo
de sintagma en diálogo
de vocablo en marco
de sintagma en marco

3, r. 27 (vtampoco»)
2, r. 33 «<la carrera»)
O «<proyectado»)
2, r. 30 (<<yresponde»)

SUPRESIÓN ™
de oración en diálogo 1, r. 2 (« He sailed away in a boat to see the world»)

4, r. 16 «<We're saved!»)

2, r. 4, (vas appropriate»)

2, r. 26 «<or Sussex»)

3, r. 2 «<sing the pledge»)

3, r. 15 «<for five seconds»)
3, r. 16 (vthe bounder»)

3, r. 35 «<on and on»)

4, r. 20 «<beyond the dust»)

4, r. 23 (cou t 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»

3, r. 27 (vfrom her bag»)

3,1'.27 «<I1ailed and bourid»)

3,1'.27 (vplayed in the Elgar version»)

2, r. 35 (vnarrcwminded»)

3, r. 27 (<<whimsical»)

4,1'.5 (<<fields»)
4,1'.13 (<<too»)

de sintagma en diálogo

de sintagma en marco

de vocablo en diálogo

1._ Puesto que esta obra no está dividida en actos o escenas, se utilizará un n˙mero
correspondiente a cada parte: ,,0,> para la nota que acompaña a la lista de personajes, «1» para
la primera parte Tite Carden-El jardín, «2,> Tite Court-La corte, «3» The Monument on a
Launclting Pad- El monumento en la plataforma de lanzamiento, «4>, para The Wilderness-
El páramo y «5>, para el epílogo, A Dead Soldier's Thoughts-Pensamientos de un soldado
muerto.

A continuación se relacionan los n˙meros de página y réplica correspondientes a cada parte:

PARTE PÁG. TO PÁG.TM RÉPLICAS TO RWLlCASTM

O 238 121

1 (Tite Garden) 239-240 123-124 1-5 1-5

2 (The Court) 240-243 125-129 1-41 1-41

3 (Tite 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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MODIFICACIÓN TM

de sintagma en diálogo
diferencia socio-cultural

especificación de persona

transferencia

reducción de geminación

de sintagma en Dl3.rCO

reduccion de geminación

de vocablo en diálogo
geminación

Interpretación/adaptación
de réplica

de oración (poema completo)
de sintagma en diálogo

Explicación
de sintagma en diálogo

de vocablo en diálogo

de vocablo en marco

2, r. 6
2, r. 7 (<<woof woof», «guau-guau»)
3, r. 7
3, r. 9
3, r. 27 (<<Oxfordmarmalade»- «mermelada de naranja»)
2, r. 1 «((hers»-«las de su soberana»)
2, r. 30 (<<unveil him»-«descubrir la estatua»)
3, r. 18 («you»-<<su majestad»)
2, T. 4 (<<darun «garden party-.»)
3, r.. 11
3, r. 27 (<<Poeta Laureado»)
4, r. 5 (vruíned fieldsv-eruinas»)

3, r..2 (vskinny, angularv-shuesuda»)

3, r.3 («nasty»-<<desagradables, pestilentes»)

2, r. 6
2, r. 23
2, r. 37
2, r. 41
3, r. 27
2, r. 8 (vhealth beverage--erefresco»)
2, r. 15
2, r. 21
2, r. 25 (<<a d ri nk»- «una copa»)
3, r. 15 (varnusing story»- «chiste»)

2, r. 33 (<<\Vinthe four o'clock»- «ganar la carrera de las cuatro»)
2, r. 33 («lo de la carrera»)
3, r.15 (<<lacarrera de las 5.30»)
3, r. 27 (<<CreenShield stamps--esellos de mi coronación»)
1, r.5. («court»-<<palacio real»)
2, T. 26 («man»-<<científico»)
3, r. 1 ( «in this scene- «en la siguiente escena)

ERROR TM

inadecuación de equivalencia

lapsus tipográfico

2, r. 10 (,<1'111 fastinge-ehago régimen»)
2, r. 25 (va dri nks-vuna copa»)
3, r. 22 (<<waveafter it»-«vitorean)})
2, r. 23 (<<history is written in blood »-

"la letra con sangre entra»)
3, r. 25 («froggies»-<<nativos»)
4, r. 13 (<<corrupted and killed--eenvilecen y asesinan»)
5, linea 11 del TO(«famine»-<<carestía»)
5, linea 23 del TO («peace»-<<cantad»)
5, linea 31 del TO (vlambv-vborrego»)
4, r. 12 (<<¿no es esa tu cruz?»)

6. Estudio intersistémico

La cuarta y ˙ltima fase, denominada intersistémica o intertextual, servirá,
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 página, y hasta la
escena, y que suelen pertenecer al sistema en el que cada texto meta funciona
o ha funcionado como tal.

Precisamente en esta sección conviene resaltar la noción de función 1, 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 función 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-
go, la referencia a las representaciones de estas obras, puesto que la dimensión
social es precisamente una de las cuestiones primordiales en la fase intertextual
del estudio. Dentro de esta dimensión social se presta especial atención a la
reacción del p˙blico y de la crítica, registrada en algunos casos en artículos o
colecciones que reflejan el latir del mundo teatral de cada época. Se tomará el
pulso a la escena española comenzando por la década más importante de la
segunda mitad del siglo XX, los años sesenta: desde el estreno de la versión de
Mulato en España el 5 de abril de 1963, pasando por la representación en 1967
de ¡Vengan 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 habrá
ocasión de comentar el contexto social en el que surge la traducción de la obra
de Bond Pasión, a finales de la década de los ochenta, en pleno apogeo de la
eterna crisis del teatro español.

PANORAMA DESDE EL PUENTE

José Luis Alonso presenta la edición escénica de Panorama desde el puente
como el texto correspondiente al estreno de la obra en enero de 1980. La ficha
técnica en la que figura Alonso como director y adaptador (también ostentando

1 .- Véase la definición que de la función o «skopos- de una traducción hace H. Vermeer en
Chestennan 1990: 17.1-200.
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el copyright de la adaptación) parece dejar claro que se trata del estreno de la
obra. Además, en la introducción, José Luis Alonso hace hincapié en que no se
trata de la versión representada en Nueva York, sino del texto que «Miller
retoca, agranda y redondea», esto es, el texto de tradición europea representa-
do, aunque Alonso no lo mencione, en Londres en 1956 yen París en 1957. En
el estudio textual comparativo de la fase anterior quedaba suficientemente
probado que la afirmación de José Luis Alonso está muy lejos de ser cierta. El
texto que se nos presenta, y que corresponde a la representación española de
1980, se deriva directamente del primer original que sirvió para el estreno de la
obra en 1955 en Nueva York. Es más, como también se ha demostrado, la versión
o adaptación, cuya autoría proclama Alonso-, mantiene una estrecha relación
con la traducción publicada en Argentina en 1956.

Del mismo modo que existe una traducción 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 adaptación y puesta en escena de José Luis
Alonso. Elestrenodeesta obra tuvo lugar el 19de septiembre de 1958en el teatro
Lara de Madrid. En aquella ocasión la versión, suscrita por José López Rubio,
la dirigió Pedro López Lagar, actor que encarnó el papel principal y que había
representado la obra en América del Sur y Europa. Del texto utilizado en aquella
ocasión sólo hemos podido encontrar la referencia al autor de la versión, quien,
una vez consultado, afirma no estar en posesión del manuscrito '.

En la introducción a la edición de la obra, José Luis Alonso evita cualquier
referencia al estreno de 1958 del que, como experto y conocedor del teatro en
España, seguramente tenía noticia. Es más, califica de «estreno» lo que en
realidad era una reposición. La crítica, por su parte, no ignora la tradición de la
obra de Miller en nuestro país. En el volumen correspondiente a 1980 de la
colección de Francisco Alvaro El Espectador y la Crítica, se comienza el comen-
tario de la representación dirigida por Alonso haciendo una referencia directa
al estreno de 1958 y remitiendo al interesado a la exégesis crítica publicada con
tal ocasión. Nada hace pensar a los críticos que la adaptación de Alonso sea
nueva o que se tra te de un estreno: 22 años después de la primera representación
se dice que «la opinión de la crítica al efectuarse esta revisión es coincidente con/a del
estreno» (Alvaro 1981: 153).

Al no contar con el manuscrito de López Rubio es imposible decidir cuál de
los dos originales utilizó el académico para su versión, pero lo que los comen-
tarios de la crítica demuestran es que el estreno en España, que coincidió en
cartel con la representación de la obra en París, sigue dominando la opinión de
los críticos teatrales en 1980 al calificar como «revisión» la adaptación de José
Luis Alonso. La posible relación entre ambas representaciones y ambos textos
es una cuestión difícil de probar y sobre la que sólo se puede conjeturar a partir

2._ J.L. Alonso ostenta los derechos de la edición española de la obra.

3._D. Valentín Carda Yebra amablemente consultó a D. José López Rubio sobre este extremo.
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de los comentarios citados. La información sobre el estreno de 1958 nos
demuestra que la obra de Miller tiene un tradición en España muy anterior a la
representación y publicación de la obra en 1980.

El mismo texto original inglés fue objeto de m˙ltiples peripecias en su paso
por los escenarios y se modificó sobre todo en función de la reacción y tipo de
p˙blico. 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» 4.

El estreno de la obra en Nueva York en 1955 en una sesión doble junto con
Memoria de dos lunes (ambas obras de un acto), fue acogido con poco entusiasmo
por parte del p˙blico y la crítica (Bordrnann 1987:424-425, Carson 1982: 86). The
Viking Press publica las dos obras precedidas de la introducción «On Social
Plays» el mismo año del estreno. Es esta primera versión inglesa la que se utiliza
básicamente para la traducción argentina publicada al año siguiente en 19565.
Este mismo año se representa la obra en Londres. Para la producción londinen-
se, dirigida por Pe ter Brook, Miller introduce cambios importantes en el texto",
Enlos ensayos para la puesta en escena de la obra en París, surge para Miller una
tercera oportunidad de enfrentarse a cambios en el final de la pieza 7. Es el texto
de la representación de Londres el que Miller elige para la edición en 1957 de
sus Collected Plays y es dicho texto el que tradicionalmente se conoce en Europa
y América. Este texto revisado con nuevo «copyright» se encuentra en la
Biblioteca Británica en diferentes ediciones y se trata del ˙nico a disposición de
los lectores de habla inglesa.

La accidentada historia de esta obra se conocía en su día, y quizá 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
versión revisada a cargo de Peter Brook, en 1956, en Londres, y seguidamente en París. En la
temporada 1965-1966se presenta «off-Broadway» la versión revisada con un éxito mayor del que
había tenido una década antes. El director Arvin Brown presenta la obra en 1981,en New Haven,
Connecticut, y en 1983en el Ambassador de Nueva York, con Tony Lo Blanco en el papel de Eddie.
En Londres vuelve A View lro/lll1le Bridg« a las carteleras, esta vez en el National Theatre, de la mano
de Alan Ayckbourn, en febrero de 1987.

Todas las representaciones de la obra desde 1956, así como las ediciones de la misma, surgen
de la versión revisada. La primera versión en un acto sólo se registra como punto de referencia para
comentarios especializados sobre el au tal' (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 traducción argentina publicada en 1956 tuvo que ser ligeramente diferente del publicado
por Viking Press, pero se trataría de un texto en el que definitivamente MilIer todavía no había
efectuado los cambios fundamentales que definen la versión revisada de 1957.

6._ Véase la nota nO7 del estudio microestructural de la obra.

7 .- Seg˙n parece, el p˙blico francés no podría aceptar que Eddie y Catherine no fueran
conscientes de la naturaleza de su amor (Carson 1982:90). Millerescribe un tercer final seg˙n 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 español se confunde de parte a parte.
La adaptación que él firma, aunque puede coincidir aparentemente con el texto
original revisado (en la división del texto en dos actos yen el monólogo final de
Alfieri), surge básica 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 París en 1957,
realizadas sobre el texto revisado). Esta experiencia podría explicar la ˙nica
excepción encontrada en el estudio textual: el monólogo final de Alfieri que
pertenece sin duda a la versión de 1957. De haber utilizado la versión revisada
irnpresa como fuente principal, habría de encontrarse alg˙n vestigio en el texto
meta de Alonso. Sin embargo, la excepción a la que hemos hecho referencia en
el análisis microestructural tiene una explicación más plausible seg˙n la cual el
˙ltimo monólogo de la obra sería fruto de la experiencia escénica, no textual, del
adaptador español.

El que José Luis Alonso no reconociera la existencia de una tradición
escénica de Panorama desde el puente en España puede deberse a un descuido
intencionado, puesto que Alonso conocía muy a fondo el mundo teatral del que
formaba parte, o simplemente a la casualidad. Sin embargo, sabemos que esta
obra tiene una historia sobre los escenarios españoles. Queda abierta la cuestión
de la tradición textual de la obra en español, puesto que, si los dos ˙nicos textos
disponibles en castellano son la traducción argentina y la adaptación de Alonso
basada en dicha traducción, esto significaría que la obra revisada por Miller no
ha llegado a˙n al p˙blico español (lector o espectador). El estudio del manus-
crito de López Rubio, si llegara a encontrarse, ayudaría a resolver en parte esta
incógnita, en el caso de que se tratara de una versión de la obra revisada. Al no
estar publicado, su ámbito de influencia, al contrario que la adaptación de
Alonso, queda reducido al momento del estreno en 1958.

¡VENGAN CORRIENDO QUE LES TENGO UN MUERTO!

Las claves para vincular el texto editado de ¡Vengan corriendo que les tengo 1/11

muerto! con el contexto en el que surge la representación y posterior edición de
la obra hay que buscarlas en el tipo de autor original, el género al que pertenece
y las figuras del sistema tea tral de llegada, que son referencia obligada al menos
en este caso: la actriz principal y, en un segundo término, el autor de la versión.

En la presentación del texto editado encontramos los datos correspondien-
tes al estreno de la obra que tuvo lugar el6 de septiembre de 1966 en el teatro
Infanta Isabel de Madrid (Popplewell 1967: 6). Encabezaba el reparto Isabel

8 .. En la contraportada de la edición de MK se puede leer: "El Panorama desde el puente que
ec cstrenn en Nueva York, l/O es In m ismu obra que poeterionneníe cOl/ocm los p˙blicos europeos ( .. .) es el texto
perjeccioruuto por el autor el ql/e sometemos ahora a la considerncián de ustedes» (Miller 1980,contrapor-
tada).

9._ José Luis Alonso desde al menos 1959hasta 1965firma comentarios sobre los estrenos en
las principales capitales europeas para revistas como Primer Acto (Alonso 1991: 557-636).Se sabe
también que este director español era un auténtico conocedor de la actividad teatral en el extranjero.

Garcés bajo la dirección de Arturo Serrano. La versión de la obra, precedida por
una dedicatoria conjunta de [ack Popplewell y Vicente Balart a la protagonista,
la suscribe este ˙ltimo, quien además ostenta los derechos de autor de la edición
española.

Es importante localizar a la actriz principal, a quien se dedica la obra, en el
contexto del Teatro Infanta Isabel donde, salvo rarísimas excepciones, actuó
ininterrumpidamente durante casi medio siglo. Así 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 (Sil amante esposa de Jacinto Benavente, Mm'l1lí
con niña de Alfonso Paso) e, independientemente de la mayor o menor calidad
de la obra, la reputación de Isabel Garcés permanecía siempre intacta en cuanto
a éxito de crítica y p˙blico. Además de piezas de autores españoles, Isabel
Garcés representó obras de autores extranjeros. Así Dalias y arsénico de A.
Watkyn en versión 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 crítica ensalza la labor de la actriz muy por encima de la labor
del autor original, de los traductores e, incluso, del director. Algunos comenta-
rios de la crítica con motivo de los estrenos de dos de las obras mencionadas
pueden avalar esta impresión: «lsabelita importa, muchas veces, más que la pieza
[No entiendo a mi marido]» (Alvaro 1968: 254), o: «Qu izá el detalle de más interés en
este suceso teatral [estreno de Nada de hombres] haya sido la reaparicion de Isabel
Garcés» (Alvaro 1971: 222).

Es de esperar, pues, que cualquier pieza en cuyo reparto aparezca Isabel
Garcés se vea influída por su presencia, su fama y su posición consolidada
dentro del ámbito teatral español. Lo mismo podría decirse hoy en día de
actores como Arturo Fernández, Alberto Closas o Pedro Osinaga que constitu-
yen puntos de referencia en el mundo teatral español, apoyados por un p˙blico
incondicional que va a ver cualquier obra que ellos presenten 10.

[ack Popplewell, el autor de Busybody11, es un dramaturgo británico cuya
producción se circunscribe al ámbito de un tea tro comercial, de entretenimiento
ligero, sin más pretensiones. No se trata por tanto de un autor de teatro que se
encuentre en manuales de literatura inglesa y sus obras difícilmente llegan a
ocupar las páginas de publicaciones especializadas. En una recopilación de los
artículos publicados entre 1953 y 1983, la revista británica Plays and Players
dedica apenas dos líneas a lack PoppleweU con motivo del estreno deuna de sus
obras en 1958: «On the lighter stage, Jack Popplewell's Dear Oelinquent was

10 ._En la crítica teatral que cada semana ofrece la revista Bla/lco y /legro, Fernando Lázaro
Carreter comentaba el 19 de abril de 1992 a propósito de la representación de Demasiado para l/l/a
noche de R.Cooney: "COIIIO aves precursoras de primarera, los vodeviles q/le echa Pedro Osi/laga aparecel/
afio tras mio).
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amusing, old-iashioned blarneu» (Roberts 1987: 78). Tratar de encontrar una
biografía, un estudio o ensayo, o un artículo dedicado íntegramente a este autor,
es una tarea poco menos que imposible. Sin embargo, al menos dieciocho de sus
obras, asequibles en algunos casos a través de agentes teatrales, figuran entre
los fondos de la Biblioteca Británica.

Encontramos la firma del autor de la versión, Vicente Balart, en algunas
otras obras fundamentalmente comerciales: El sistema 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 la casa de Marriotty Foot (1972). También es traductor
de la obras de Peter Shaffer El Apagón (1968) o Equus (1975) y de La huella (1970)
de Anthony Shaffer+-.

Un autor de versiones equiparable hoy por hoya Vicente Balart, aunque con
una producción mayor, es Juan José de Arteche, de quien Lázaro Carreter dice
que su nombre «se aneja al de los títulos vodevilescos igual que el envés al haz» 13.

También el nombre de Arteche se asocia a nombres de famosos actores-
productores (Arturo Fernández, Pedro Osinaga) quienes gustan de utilizar
precisamente este tipo de obras, adaptadas a sus cualidades y a su p˙blico!".

Parece, pues, que la fórmula utilizada en el caso de ¡Vengan corriendo que les
tengo un muerto! sigue funcionando hoy en día: 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 influída por esta situación y por la función asignada
a tal obra.

Los comentarios de la crítica con respecto a ¡Vengan corriendo que les tengo un
muerto! son realmente reveladores. Del autor original se dice que «no debe de ser
una de las primeras figuras de la literatura inglesa», aunque reconocen que «ha
escrito una cosaque parece hecha a lamedida de Isabel Garcés» (Alvaro 1968: 253).Del
mismo modo parece que, para el crítico de ABC en el momento del estreno, el
personaje que encarna la protagonista, la señora Piper, «es todo o casi todo» en la
obra (Alvaro 1968: 254). Por lo que parece lógico que Isabel Garcés tuviera un

12._No son excesivamente numerosos los comentarios críticos sobre la labor de Vicente Balart
como traductor. Es obligada referencia, en este sentido, la colección editada por Francisco Alvaro
El espectador y la crítica y, más concretamente, los vol˙menes dedicadosa losaños 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
Esceliceren lacolección Teatro, n˙meros 563,730y739respectivamente. Enestos tres casos, al igual
que ocurre con iVengan corriendo que les tellgo 1II1I1lIlerlo!,el nombre de Vicente Balart aparece en la
sección dedicada a los derechos de autor (©).

13 .- Cita de la crítica correspondiente el 19 de abril de 1992 en la sección de Blanco y lIegro
dedicada a teatro en la que colabora Fernando Lázaro Carreter, sobre la representación de
Demasiado pn ra IIna noche de R. Cooney.

14._ Por ejemplo en la temporada 1991-1992,cuando estaba ultimando este trabajo, se podía
encontrar al menos otra versión de J.J. de Arteche en cartel: Una pareja singular de [ean-Noel
Fenwick.

176

«triunfo personalisimo en un tipo hecho a la medida de sus facultades» (Alvaro 1968:
254) con una pieza que «se diría que fue escrita para ella» (Alvaro 1968:254). El resto
del reparto «tenía poquísimo que hacer» en un estreno en el que se afirma que
«Isabel Garcés es loque importa» (Alvaro 1968: 253). Al final de la función y entre
aplausos multitudinarios, saludaron la protagonista, el traductor y el director
«entre grandes ovaciones y reiteradas subidas de ielon. (Alvaro 1968: 255).

A juzgar por los comentarios de los críticos, parece claro que, lejos de escribir
el dramaturgo inglés una obra a la medida de la actriz española, lo que ha
ocurrido es un traslado de la pieza, que se ha adaptado no sólo a la escena
española, sino a las facultades de una actriz concreta. De ahí el éxito de la pieza,
cortada y confeccionada a medida de la protagonista. De ahí, también, la
dedicatoria que aparece en la edición de la obra: «A Isabel Garcés, extraordinaria
actriz cómica, estupenda colaboradora en los cientos de representaciones que esta obra
ha obtenido en España» (Popplewell 1967).

Una actriz para la que, como se ha dicho, autores españoles escribieron
algunas de sus obras, se erige como el referente fundamental para entender los
cambios efectuados en una versión destinada a un teatro y p˙blico muy
específico. Como se puede ver, la función de la obra en el sistema teatral de
llegada no puede ser más determinante en este caso.

MULATO

Si el referente fundamental para entender el contexto en que aparece
¡Vengan corriendo que les tengo un muertol, y para explicar la función fundamental
de dicho texto es la actriz Isabel Garcés, en el caso de la obra de Langston
Hughes Mulato, el referente inequívoco es Alfonso Sastre, autor de la versión.
Ya desde la portada de la edición de la obra en español observamos que el
nombre del dramaturgo español aparece emparejado con el de Langston
Hughes y que en el lomo del volumen se lee «Mulato-Alfonso Sastre». La
sección que habitualmente se dedica a presentar una relación de las obras del
mismo autor publicadas en la colección se dedica a las obras de Sastre, no a las
de Hughes. La contraportada nos ofrece una breve biografía del dramaturgo
español 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 edición de la obra de Hughes no es lo ˙nico que parece girar casi
exclusivamente alrededor de la figura del autor de la versión. 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 crítica teatral del momento. La presentación
que del texto español hace Sastre, en la que afirma que eran necesarios ciertos
cambios para mejorar la obra, es el argumento fundamental que utilizan los
críticos para afirmar que la obra es «endeble, pese al esfuerzo realizado por el
adaptador para aumentar su dimensión de profundidad» (Alvaro 1964: 226). Se dice
que Mulato no mantiene el interés porque «es terriblemente aburrida» y «porque la
consiruccián de la pieza es [ntncamente mala» (Alvaro 1964: 227). Los argumentos
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que Sastre utiliza en la introducción para justificar sus muchas incursiones en
el texto de Hughes, no se ponen en duda y la escasa calidad de la pieza se achaca
al autor original, mientras se afirma que «la versión, 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 crítica habrá que in terpretarlos en relación a una labor de reescri tura
y / o escritura original llevada a cabo por Sastre, mientras que la obra de
Langston Hughes no podría ser juzgada, al menos por esta versión libre. El
hecho es que, efectivamente, la fama del autor norteamericano quedó seriamen-
te afectada por la impresión que crítica y p˙blico se llevaron de la representa-
ción y edición de este texto meta. El buen nombre del dramaturgo español, sin
embargo, no sufre en ning˙n modo y su fama, si cabe, parece haberse consoli-
dado aun más. Los comentarios de la crítica española contrastan grandemente
con el efecto que la obra tuvo en Nueva York, puesto que la cifra de 373
representaciones que alcanzó Mulato en Broadway constituyó un récord no
igualado por una obra de autor negro hasta 24 años más tarde (Bígsby 1982:
244).

En cualquier caso, la obra que se representó en Madrid en 1963, como ya se
ha comentado, tiene poco que ver con la obra de Hughes y, mucho más, con la
propia pluma de Sastre. La faceta de traductor-adaptador del dramaturgo
español no es, en ning˙n modo, limitada u homogénea. Títulos como Rosas rojas
para mí de O'Casey P, o La importancia de llamarse Ernesto, El abanico de Lady
Winderll1ere, Una mujer sin importada de Osear Wilde16, son ejemplos claros de
un proceso de traslado bien distinto al efectuado con Mulato.

Los resultados del estudio textual comparativo, y la información referida al
contexto en el que se representa y recibe la obra en España, indican una clara
intencionalidad por parte del dramaturgo que suscribe la versión y apuntan
hacia una función específica del teatro extranjero: como apoyo de posturas y
formas de pensar diferentes de las expresadas por los autores extranjeros cuyas
obras se utilizan.

PASIÓN

Nada podemos decir respecto a la presencia de Edward Bond o de esta obra
suya, Pasión, en los escenarios españoles. No se ha encontrado referencia alguna
a este respecto. El contexto en el que aparece la edición de esta traducción, a
finales de la década de los ochenta, es cualitativamente diferente a los mencio-
nados para las otras tres piezas. En este caso, la introducción sobre el autor, la

15 .-Se han contabilizado 746 réplicas en el texto original y 741 en la traducción de Sastre. Estos
n˙meros indican una clara estrategia de adecuación.
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colección en la que aparece (la revista teatral El P˙blico) y la trayectoria
profesional de la traductora, Carla Matteini!", indican una clara intencionali-
dad de respeto al original con vistas a ofrecer un producto para el p˙blico lector.

No se menciona tampoco la representación en la cultura de partida, y sí se
incluye un ensayo suscrito por el mismo dramaturgo «<El teatro racional») y
una cronología de su producción dramática. Se trata el texto claramente como
literatura y el uso que posteriormente se pueda hacer de la traducción queda
abierto, aunque el fin inmediato sea la divulgación de esta obra de Bond en el
ámbito de un p˙blico lector. La nota sobre la representación que acompaña el
texto inglés se traduce, con lo que la indicación del autor original relativa a la
puesta en escena tiene, junto con el resto de las indicaciones escénicas, el mismo
potencial que en el texto original.

Si en casos anteriores se ha biaba de una versión realizada en función de una
actriz (Isabel Garcés), o que servía como trampolín o medio de expresión al
autor de la misma (Alfonso Sastre), en este caso el centro de atención es el autor
original (E.Bond) y su producción dramática. La traductora presenta los textos
que componen el volumen (El angosto camino hacia el profundo norte, Misa negra
y Pasión) en una introducción titulada «Palabras como sables» (Bond 1989: 9-11)
donde comenta la producción y el estilo del autor original. La traducción, como
se indicó en la fase anterior, sigue un criterio de adecuación al original. La
función del texto meta en la cultura de llegada parece también simple: ofrecer
al lector interesado la obra de Edward Bond.

Si tenemos en cuenta lo ocurrido con otras traducciones, publicadas con una
función similar (la traducción argentina de Panorama desde el puente publicada
en 1956 o la de M1IIato realizada por Julio Galer), se puede pensar en una futura
utilización de la traducción de Carla Matteini en los escenarios españoles, bien
a través de una adaptación, o una reescritura del texto meta tal y como ha sido
publicado. El potencial de este texto español de Pasión es exactamente el mismo
que el del texto original inglés: lectura, representación, reescritura, adaptación,
plagio, etc.

En definitiva, cada uno de los cuatro conjuntos textuales sometidos a estudio
ponen de manifiesto un abanico de fenómenos que reflejan el modo en que se
han ofrecido versiones en español de obras extranjeras en las ˙ltimas cuatro
décadas en España. La versión de Panorama desde el puente firmada por José Luis
Alonso es un plagio encubierto de una edición de lectura argentina. Irónica-
mente el adaptador presenta el texto como lo que no es: una versión española
del original revisado, resaltando aun más si cabe la naturaleza de su actuación
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fraudulenta al plagiar, y adaptar mínimamente, un texto español existente,
·desde su posición como director de la obra. Vicente Balart adapta el texto de
Popplewell a la medida de la actriz Isabel Carcés, quien encarnó a la protago-
nista en la representación de la obra. Este proceso de adaptación, que se lleva
a cabo recortando sustancialmente la obra, es muy posible que haya tenido
lugar con posterioridad al del traslado del inglés al español y por encargo o en
consonancia con la postura del teatro donde se representó y de la compañia que
la puso enescena. Alfonso Sastre aprovecha el título original y nombre del autor
norteamericano para reescribir una traducción argentina previa y crear, por
medio de un proceso masivo de adición, una obra nueva, más acorde con sus
propósitos y su posición como dramaturgo en el sistema teatral español del
momento. El texto español de Pasión firmado por Carla Matteini es el más
cercano al original que se ve reflejado de forma escrupulosa y, como tal, puede
considerarse prototipo de traducción fiel. Esta actuación dela traductora estaría
acorde con la intención de la editorial de ofrecer una edición de lectura al
p˙blico español.
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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-español. Ya desde el prin-
cipio, se apuntaba la problemática de estudiar dichos textos, proble-
mática que se deriva de la especificidad del género. El teatro, como
parte del campo dramático, está compuesto por texto y representa-
ción. Es clara la confusión en la bibliografía específica existente en las
aportaciones al estudio del teatro en traducción, sus autores suelen
optar por tra tar, bien el texto como obra literaria, bien la representa-
ción 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.

Aquí se ha optado por el texto sin descuidar el espectáculo, que se
encuentra codificado en la forma escrita de la pieza teatral. Se han
utilizado ediciones de obras, por considerar que éstas constituyen no
sólo la ˙nica forma tangible en la que se encuentra el teatro, sino
también el modo fundamental a través del cual el p˙blico y los
profesionales acceden a la pieza teatral. Para expresar el espíritu con
el que se ha elegido aquí la forma escrita del drama baste la siguiente
afirmación suscrita por el estudioso y crítico teatral Fernando Lázaro
Carreter:

«Hoy se tiende a ponderar la teatralidad, es decir, lo no literario del
teatro; es muy importante, pero sólo como parte del fenómeno total, y
desplaza el foco del arte escénico fuera de quien está en su centro. Con
Eduardo Haro vengo creyendo hace tiempo -desde que lo otro se
desmandó- «que el autor ha sido siempre el todo». En su texto están,
efectivamente, encapsulados, desde la interpretación hasta la luz.
Pero muchos directores y dramaturgistas suelen crear ahora su propia
cápsula, quepa o no el autor en ella» (1992c).

La dualidad inherente al hecho teatral, literatura y espectáculo a un
tiempo, se expresa en la página escrita en dos niveles diferentes de lengua.
Por un lado, el discurso que ha de declamarse en el escenario (diálogo) y, por
otro, todo aquello que no se pronuncia verbalmente sino que se traduce en
códigos no lingüísticos (marco) y que el dramaturgo escribe junto con el
diálogo propiamente dicho. Esta doble división del texto teatral ha quedado
reflejada en esta monografía en la unidad que se ha delimitado, definido y
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postulado: la réplica 1. Por medio de esta unidad se puede describir tanto el
texto dramático impreso como el drama representado, es decir, se pueden
distinguir y delimitar réplicas tanto en la página como en el escenario. La
réplica no sólo existe en el teatro, sino en el campo dramático en general, y
constituye, a mi entender, la ˙nica 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 análisis comparativo de un conjunto nutrido de textos meta
y originales, gracias al cual se han podido descubrir estrategias generales de
traducción. En lo que respecta al estudio microestructural, la réplica posibilita
la comparación minuciosa de original y traducción con vistas a señalar aquellos
fenómenos que tienen lugar a nivel de réplica y, dentro de esta unidad, a nivel
de unidades sintácticas.

Si elmarco cuatripartito de análisis es un eje fundamental del estudio, la réplica es
el centro de este sistema de análisis. Su utilidad dentro de él y las m˙ltiples
posibilidades que ofrece, junto a la inexistencia en labibliografía espeáfica de unidades
dramáticas mínimas relacionadas con la réplica, hacen que el establecimiento de dicha
mudad en este estudio suponga en sí mismo UJ\é\ aportación significativa.

Ya en el análisis de las cuestiones preliminares se pudieron distinguir dos tipos
de ediciones (escénicas y de lectura), distribuídas de forma muy equilibrada en el
conjunto de ciento cincuenta textos meta analizados (prácticamente 50% de cada
tipo). Esta diferenciación, relacionada con la presentación de la edición y la función
asignada al texto meta en el contexto cultural en el que aparece, resultó de gran
utilidad en las subsiguientes partes del estudio. En la fase macroestructural se
sometieron a análisis un centenar de binomios textuales y se compararon con sus
respectivos originales, principalmente mediante un cómputo de réplicas. Los
resultados, una vez analizados, dieron lugar al establecimiento de las estrategias
generales de traducción u tilizadas. Así la supresión y adición de réplicas resultaron
ser las dos estrategias principales localizadas en ediciones escénicas. En las ediciones
de lectura la estrategia fundamental observada es la adecuación al original (mante-
niendo un n˙mero similar, e incluso idéntico, de réplicas). Los resultados del estudio
macroestrucl:ural prueban, además, que es posible estudiar conjuntos grandes de
textos y que no es necesario ni aconsejable comenzar por una comparación 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-
tradas en la segunda fase-, que aparecen a˙n más realzadas a niveles

1 .- Unidad mínima estructural, menor que el acto, la escena o el episodio, compuesta por
marco (el nombre del personaje y las acotaciones e indicaciones que acompañan al discurso de
dicho personaje) y diálogo (el discurso escrito para ser declamado, verbal izado en el escenario).

2._ Pasián de E. Bond como ejemplo extremo de adecuación, ivengan corriendo ql/e les tengo
1m muerto! de Popplewell como ejemplo de supresión y MIllnlo de Langston Hughes en versión
de Alfonso Sastre FQf tratarse del case c)(tr" • 'o.,

superiores a la réplica (episodios, escenas, etc.) e inferiores a ésta (oración,
sintagma, palabra, etc.). El análisis 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-
ción de la obra de Miller, se ha desentrañado un complicado proceso de
plagio y adaptación que corrobora una hipótesis, sólo esbozada al comienzo
de este estudio: la utilización por parte de autores españoles de versiones de
traducciones argentinas como texto base para sus adaptaciones. Además, se
ha descubierto el potencial que para cualquier análisis de textos (traducidos
y no traducidos) tiene el sistema de análisis planteado. Se ve así que la
traducción como proceso interlingüístico comparte m˙ltiples características
con otros procesos intralingüísticos que ocurren entre textos: adaptación,
reescritura; y que, por tanto, los métodos utilizados para estudiar traduccio-
nes tienen mucho en com˙n 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 función de dicho
texto, presente de alg˙n modo en la primera parte del estudio. En esta cuarta
fase las estrategias de traducción descubiertas y estudiadas anteriormente
cobran significado por cuanto se trata de opciones personales de profesiona-
les inmersos en el sistema teatral. Así, la versión del famoso dramaturgo
Alfonso Sastre, cuyo prestigio y poder dentro del mundo teatral español no
se pone en duda, se entiende como una vía de escape para su potencial como
escritor con una ideología y circunstancias concretas. No extraña su manipu-
lación desmesurada de la obra de Hughes, puesto que se aprecia cómo buena
parte de la crítica y del p˙blico milita al lado del dramaturgo español sin
importarle demasiado la obra del norteamericano. Aparece así esta versión
como una fuente de ingresos y un medio de llevar al escenario el mensaje del
escritor español. Cabría 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 español está construído a base
de actuaciones de este tipo.

Si la característica fundamental de la versión de Sastre es la desmesura,
que se traduce en una acusadísima estrategia de adición, la versión de
Vicente Balart de la obra Busybody de PoppleweU es un ejemplo de una labor
de corte y confección. La supresión extrema de réplicas, unida a la adición
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 manipulación por encargo, no para provecho del autor de la
versión, sino de la actriz protagonista. En el complejo caso de Panorama desde
el puen te es el director el que acomoda el texto de Miller a su gusto. La figura
de Alonso como director de escena se superimpone a la de Alonso como autor
de la versión, interfiriendo ambas.

Se trata, en definitiva, de sendas manipulaciones presididas por la figura

182 183



director). El autor y el texto original en estos tres casos pasan a un segundo
o tercer plano. No ocurre lo mismo con la traducción de Pasión de Carla
Matteini en la que el autor Edward Bond y la traductora ocupan lugares bien
definidos. Esta edición de lectura acerca la obra de Bond al p˙blico español
mediante un proceso de traslado interlinguístico sin más. Aquí parecen
quedar al margen los intereses de miembros del sistema teatral, quizá porque
no se traduce para una compañía o actor, o director, o teatro, sino para una
revista y sus lectores.

Tal vez la característica com˙n más sobresaliente que emana del conjunto
de obras estudiadas sea la complejidad. Lejos de encontrarnos con textos
traducidos que mantienen una relación 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 revisión de
versiones teatrales que los textos meta están inmersos, con mayor o menor
fuerza, en el sistema teatral en el que surgen y que están, 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 partíamos (¿cómo se traduce el teatro inglés
en España?), tiene una respuesta directa: se manipula". Cómo o cuánto se
manipula es lo que cabe preguntarse, puesto que el hecho mismo es irrefu-
table y alcanza no sólo al teatro traducido sino al original. Parece que se
manipula el teatro extranjero en función de cuestiones de poder dentro del
ámbito teatral: si el director, o actor, o empresario son figuras predominan-
tes, influirán en el tipo de producto que se ofrece. Quizá por ello la
manipulación es más ostensible en las ediciones escénicas, relacionadas
directamente con la representación de la obra. En las ediciones de lectura
influyen no sólo condicionantes propiamente teatrales, sino aquéllos que
rigen la traducción y edición de obras literarias en general.

Todo lo dicho nos lleva a la noción de tradición, íntimamente unida a la
de traducción y manipulación. Tradición, ante todo, al importar obras de
teatro extranjeras y ofrecerlas como versiones al p˙blico lector o espectador.
Como se ha podido comprobar a estas versiones se puede muy bien llegar por
medio de la traducción, la adaptación (como proceso intralingüístico), el
plagio o la reescritura. Es ya una costumbre extendida y generalizada, si bien
encubierta sistemáticamente, utilizar como texto fuente para una versión
española de una obra inglesa la correspondiente traducción argentina en
edición de lectura. Esta es una de las tradiciones que quedan patentes en el
presente estudio y parece cumplirse en numerosísimos casos consultados, de

3 .- Quizá convenga indicar el sentido que Theo Hermans da al término manipulación:

«Tlie act 01 lrallslnlillg is a nintter 01adjllslil1g and (yes) manipulat ing a Source Texl so as
lo brillg the Target Text into iine urith a pnrticulnr model and hence a particular conect/less
1I01iol1, and in so doil7g seCllre o social ncceptance, even acclaim» (Hermans 1991:166).
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los que los textos sometidos a análisis microestructural no son más que una
prueba. La duplicidad de ediciones en español a un lado y otro del Atlántico
tiene también, una vez más, su contrapartida en los textos originales, para los
que frecuentemente existen textos paralelos: unos editados en Estados
Unidos y otros en Gran Bretaña, idénticos o revisados".

Partiendo del estudio de un texto meta y su original y analizando el tipo
de traslado in ter lingüístico llevado a cabo se llega, pues, a descubrir que tal
traducción ha sido acometida de forma parcial o total, o que dicho traslado
no es tal sino una adaptación, plagio o reescritura de un texto traducido
anteriormen te. Dichos casos de adaptación, 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 versión libre de Sastre es, en el mejor
de los casos, una reescritura, o que la de Balart es una versión parcial, o que
la adaptación 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 más que dibujar un estado de
cosas seg˙n el cual el que tiene poder lo ejerce.

A este respecto Milan Kundera comenta, en relación con la traducción al
inglés de su primera novela que: "The translator uanted lo produce a good texi
in his language, and in order to do so, he wns at pnins to forgel that the text was not
his own" (1986: 85). Más adelante Kundera, refiriéndose a la traducción
inglesa de su pieza teatral [acques and HisMaster, realizada por el actor Simon
Callow, afirma tajantemente: «Al] my life l'ue had this imbecilic SIlW quoted al me:
translations are likewomen: tohen they're beautiful they aren't faithful, tohen. iheu're
fnithful, they aren'i benu tifu l. At last, irrefutable proof: translaiions are only Iruly
beautiful umen they're faithful» (1986: 86). Se pregunta el dramaturgo checo por
qué Simon Callow, actor profesional, que no traductor, ha conseguido una
traducción que a˙na belleza y fidelidad. La respuesta dice haberla encontra-
do en el libro escrito por Callow sobre su vida profesional, donde éste relata
cómo, en su experiencia, el estilo del director y el de la propia compañía
priman en detrimento del texto escrito por el autor. Ambos, actor y autor,
están sujetos, seg˙n él, a la tiranía de los directores quienes, conscientes del
poder que tienen sobre el texto, lo ejercen. Kundera cita a Simon Callow y
suscribe su afirmación: «The slyle of the eighties is a playing style, nol the slyle
of ihe 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 capítulo cuarto "Restricciones a la interpretación". El estudio
de Panorama desde el puente (capítulo cinco) es un ejemplo de duplicidad de originales y
traducciones.
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«Noto I knoui why Simon Callow has iransiaied my play. He has siretched out
his hand to me against the army of rewriters, which is the toorld of ihe iheatre, of
letters, of the papers. I clasp his han.d and proclaim: "I] anyone changes a single word
of this marvellous translation, l'd like to see them skewered and barbacued! They
should haue their balls and their ears cut off!"» 5 (1986: 87).

5 .- Palabras pronunciadas por 1!"0 de los protagonistas de la obra [acques ol1n His Master,. ...,
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