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RESUMEN

La traduccion de textos dramaticos plantea problemas especificos, previos incluso al propio
acto de traduccion, debido a su doble naturaleza de texto literario y soporte de un especta-
culo, lo que supone un doble receptor: lector y espectador. El presente trabajo pretende una
aproximacion a dichos problemas, a la relacion entre texto y espectaculo, a la naturaleza cul-
tural de la traduccion dramatica y propone algunas estrategias de traduccion.

Palabras clave: Traduccion dramatica, texto y espectaculo, estrategias de traduccion.
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ABSTRACT

Translation of dramatic texts brings up specific issues, previous even to the own act of trans-
lation, due to its double nature of literary text and performance script, which implies a dou-
ble recipient: reader and spectator. The aim of this work is an approximation to the above
mentioned questions, the relationship between text and spectacle and the cultural nature of
the drama translation. It also proposes some translation strategies.
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1. Introduccion: ;por qué traducir teatro?

“Como una obra de teatro, asi es la vida; no importa la duracion sino el acierto
con que se haya representado”. Esta comparacion de Séneca (Epistulae 77.20) nos
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pone ante la evidencia de que es innata la inclinacion del hombre a conocer otras
experiencias humanas, a sacar provecho de las peripecias que nos ofrece la fabula
escénica, capaz de conseguir que el espectador acepte libremente la ficcion que
representan unos actores que viven otras vidas y otros mundos ante nuestros 0jos.

El teatro es a un tiempo produccion literaria y representacion concreta; indefini-
damente eterno (reproducible y renovable) e instantaneo (nunca reproducible en
toda su identidad). Pero siempre quedara algo permanente, algo que, al menos ted-
ricamente, habra de seguir inmutable, fijado para siempre: el texto'. Porque el texto
es la memoria del espectaculo. Aunque J. Veltrusky (1997: 34 y 53) insiste en que
el drama es una obra literaria integral cuya realizacion suficiente es la lectura, no
obstante el texto escrito ejerce una intensa presion sobre todos los componentes de
la representacion, es decir, del teatro, de suerte que toda reflexion sobre el texto tea-
tral se encontrara obligatoriamente con la problematica de la representacion. Ello
nos hara preguntarnos por lo especifico de un texto tal: no se puede determinar el
sentido de un enunciado teniendo en cuenta inicamente su componente lingiiistico;
hay que contar con su componente retorico, ligado a la situacion de comunicacion
en que es emitido. La naturaleza especifica del drama hace que su situacion sea
ambigua en la esfera del teatro y en la esfera de la literatura. La teoria literaria, si
pretende comprender el valor literario del texto dramatico, no puede hacerlo sin
entender sus diversas funciones teatrales y, de forma similar, una interpretacion tea-
trologica no deberia hacerse sin considerar las influencias literarias®. No es menos
cierto que, como apunta R. Salvat (1996: 8), si se entiende el teatro simplemente
como un texto, la problematica alrededor del alcance estético del arte escénico se
reduce de manera considerable. Pero, claro, el “teatro para leer” puede ser un aten-
tado contra la especificidad del lenguaje teatral por cuanto el teatro, en su calidad de
texto, solo sirve en la medida en que da pie a un espectaculo.

Las versiones dramaticas plantean problemas previos al acto mismo de la tra-
duccioén, yendo mas alla de lo que es un ejercicio exclusivamente filologico. Porque,
si J.-C. Santoyo (1996: 81) se pregunta ;/quién lee teatro en lengua original?, en mi
opinidn deberiamos preguntarnos, antes incluso, ;quién lee teatro? O mejor: ;quién
se preocupa por las traducciones de teatro? Si el texto es libreto, hay en él una prag-
matica que debe ser recogida por el traductor; si el texto es solo papel para ser leido,
vale cualquier traduccion, incluso irrepresentable, si bien parece obvio que el prin-
cipal objetivo que debe pretender la traduccion de una obra de teatro es que se pueda
representar, es decir, ofrecer un texto que sea susceptible de sufrir un segundo pro-
ceso de traduccion: el paso del texto a la escena. Los traductores dramaticos somos
como actores que pronuncian las lineas como lo habria hecho el autor y sus prime-
ros intérpretes si hubieran sabido hablar en nuestra lengua. Asi, como bien sefiala R.
Dengler (1997), la traduccion teatral no es s6lo una cuestion de equivalencia entre
sistemas lingiiisticos, sino que es un acto de “creacion”, no es un traslado de una len-

' Cf., para la relacion entre texto y espectaculo, A. Ubersfeld (1998: 7-12).
2 Para las peculiaridades del drama y del texto dramatico y su “ambigua” situacion, es muy interesante
el trabajo de M. Prochazka (1997).
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gua a otra, sino una conversacion entre ellas®, un hecho basicamente cultural. Tra-
ducir, maravillosa, compleja y desconcertante actividad. La experiencia de zambu-
llirse en la voragine de significado e intencion que gira y hierve mientras tratamos
de transferir sentido entre dos lenguas, dos culturas, oir los defectos, los ritmos, el
ingenio de las dos al mismo tiempo, puede llegar a rozar lo alucinatorio. Todo ello
en una lucha por la fidelidad, si. En este punto debo decir que disiento de esa sem-
piterna catalogacion de las traducciones entre literales, supuestamente fieles y feas,
y sensuales, supuestamente infieles y bellas. Creo que la tnica catalogacion posible
de las traducciones es aquella que distingue entre traducciones buenas y malas. Y las
buenas son fieles, por supuesto, pero no a la letra; ;a qué, entonces?: al sentido, al
receptor y a la lengua de llegada. Este complejo pero imprescindible ejercicio, inevi-
tablemente, nos situa ante la desconcertante relacion entre original y traduccion.
(Por qué la traduccion importa? Importa por las mismas razones por las que la lite-
ratura importa: porque es crucial para nuestro sentido de nosotros mismos como
seres humanos. O mejor, porque, en palabras de Fernando Pessoa, “la literatura,
como todo el arte, es una confesion de que la vida no basta”.

2. El teatro: texto y espectaculo

(Se puede leer teatro? En realidad no, o tal vez si. En cualquier caso es lo que
todos hacemos, pero eso no implica que podamos escapar a la angustia que supo-
ne explicar un documento textual cuyas claves escapan al libro. Si aceptamos la
idea de Ubersfeld (1998: 7) de que no se puede leer teatro, por cuanto la litera-
tura dramatica no es una literatura para ser leida, sino para ser vista y oida, el
texto dramatico constituye, en cierta manera, una traicion al teatro. Por eso se
repite que leer el texto teatral es traicionar la esencia del teatro ya que no se “con-
forma” con una lectura sino que precisa de una “puesta en escena”, que no es mas
que una segunda forma del texto teatral. El autor teatral se enfrenta a la parado-
ja de escribir como si estuviera hablando, de poner en boca de sus personajes de
ficcion dialogos en los que no se transparente la textura escrita; y el traductor,
que en su imaginario va “montando” el espectaculo, “su” espectaculo, se enfren-
ta a la misma paradoja que se puede complicar con el afiadido del espesor de los
siglos: crear una relacion valida entre un texto, mejor un espectaculo, creado en
otra cultura, para otro publico (y puede que en otro tiempo), y un publico actual.
Se trata, pues, de que no se vean los hilos, de evitar aquello que decia el Quijote
(parte 11, cap. LXII):

El traducir de una lengua en otra (...) es como quien mira los tapices flamencos
por el revés, que aunque se ven las figuras, son llenas de hilos que las escurecen,
y no se ven con la lisura y tez de la haz.

3 Afirma E. CARy (1985: 52) que “pour le traducteur théatral, la difficulté n’est pas seulement d’ordre
linguistique. Elle est aussi d’ordre culturel et moral”.
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En rigor, lo que caracteriza una obra teatral, y la distingue de los demas géneros,
es la utilizacion que se hace de ella, su proyeccion mas alla del texto, es decir, su
propio estatuto como género condiciona y delimita su traduccion, que habra de tener
en cuenta los elementos extraliterarios e incluso no verbales que intervienen. El
texto dramatico es una realidad independiente de la representacion y, como toda
creacion artistica, no se agota en un sentido, tiene muchas posibles lecturas. Nos
dice U. Eco (1996), en una metafora que pertenece en origen a Borges, que pode-
mos considerar el texto literario como una ciudad, con sus calles, sus normas de cir-
culacion, sus espacios abiertos y cerrados, o un jardin de senderos que se bifurcan
en el que a cada paso hay que tomar decisiones sobre el camino a seguir. En cual-
quier caso, lo importante es entender las reglas que organizan su estructura porque
solo entonces el texto se mostrara ante nosotros en toda su grandeza y magnitud.

Por las caracteristicas del teatro, las teorias sobre el lector/receptor que consi-
deran la obra literaria como parte de un proceso de creacion o de comunicacion
que se inicia con el autor, se formaliza en el texto y se completa como tal proce-
so en la interpretacion, parecen bastante apropiadas. Asi, si tenemos en cuenta la
influencia de los receptores en la creacion y estructura de las obras teatrales, lo
traductores estamos obligados a plantearnos cuestiones fundamentales antes de
iniciar nuestra tarea: ;Como describir de un modo sistematico el hecho de que un
mismo texto pueda dar lugar a interpretaciones diferentes, y a menudo igualmen-
te validas, a pesar de que el texto no sufra ninguna modificaciéon? ;Cémo cons-
truir la nueva relacion entre un discurso textual, creado en relacién con un publi-
co determinado, y un publico distinto, que puede haber evolucionado y no tener
ya ni las mismas preocupaciones, ni la misma cultura? ;Condiciona esta circuns-
tancia la valoracion que se hace del valor literario de estos textos que sirvieron de
soporte a aquellos espectaculos? Muchas son las acusaciones de impericia drama-
tica, de falta de belleza, que muchos dramaturgos, especialmente de siglos preté-
ritos, y sus obras han tenido que soportar simplemente porque sus textos se han
analizado como objetos literarios, como elementos de lectura, sin tener en cuenta
que, en realidad, son el soporte de un espectaculo y que, incluso, puede que nunca
se escribieran para ser leidos, como es el caso del teatro grecolatino. Debemos
intentar, pues, entender el “horizonte de expectativas” que contribuy6 a la pro-
duccion y recepcion de una obra y tratar de responder a los interrogantes a los que
¢ésta respondia para vislumbrar como entendian dicha obra sus primeros recepto-
res y como podemos nosotros entenderla ahora. Algo parecido dijo Mariano José
de Larra en un articulo publicado en E/ Espariol, de 11 de marzo de 1836, titula-
do “De las traducciones”:

Varias cosas se necesitan para traducir del francés al castellano una comedia. Pri-
mera, saber lo que son comedias; segunda, conocer el teatro y el publico francés;
tercera, conocer el teatro y el piiblico espafiol; cuarta, saber leer el francés; y quin-
ta, saber escribir el castellano. Todo esto se necesita, y algo mas, para traducir una
comedia, se entiende, bien, porque para traducirla mal no se necesita mas que
atrevimiento y diccionario: por lo regular, el que tiene que servirse del segundo,
no anda escaso del primero.
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3. El texto dramatico y su traduccion

Al tratar del teatro, pues, hemos de cuestionarnos sobre la diferencia entre la
experiencia de la obra dramdtica como texto y representacion. A este respecto es
muy ilustrativo lo que dice August Strindberg*:

Leer una obra de teatro es casi como leer una partitura: es dificil, y yo no conoz-
co a mucha gente que sepa hacerlo aunque muchos dicen que saben. La propia
disposicion del texto, en el que la mirada tiene que ir moviéndose del nombre del
que habla a sus palabras, requiere mucha atencion; hay que conseguir pasar por la
presentacion inicial, aparentemente falta de interés, y registrarla con cuidado en
la memoria, pues contiene la urdimbre con la que se va tejiendo todo. Ademas, la
accion que aparece entre paréntesis nos entretiene y distrae.

Pues bien, la diferencia basica es la que se establece entre el texto literario (o
dramatico), cuya recepcion es la de un lector, y el texto espectacular, cuyo receptor
es un espectador (u oyente) . Esta doble condicion implica que el traductor de obras
dramaticas, al contrario que alguien que traduzca otro género, no sélo tiene que tra-
tar con dos lenguas, sino también con dos publicos, y debe intentar combinar las
necesidades de ambos grupos de receptores (lectores y espectadores). R. Mangieri
(1996), desde la perspectiva de la semidtica del teatro, nos plantea el debate entre la
tendencia que privilegia el texto dramatico y la que elige como principal objeto epis-
temoldgico y empirico el texto espectacular®. Parece claro que una semidtica del tea-
tro deberia ser, badsicamente, una semiética de los modos de representacion social
del teatro y deberia servir para verificar, por ejemplo, la valoracion cambiante del
texto dramatico, de la puesta en escena, de los sistemas de transcripcién y docu-
mentacion del hecho teatral en el interior de cada cultura. Y ya que hemos compa-
rado el teatro con la musica, me voy a permitir recurrir a una hermosa imagen de
Alejandro Bekes (2010: 271):

La musica nace del silencio creandolo. [...] El violinista termina por ignorar si su
arco hace nacer la musica de las cuerdas o si la muasica mueve su arco, si el tiem-
po es el sendero por donde la musica corre o si es la fuga del mundo ante su ame-
naza. No sabe si es padre o hijo, y el que escucha no cree en el violinista ni tiene
fe en un supuesto arco sobre las cuerdas, pero siente la musica.

{Qué podemos decir nosotros del teatro? El teatro nace no s6lo del silencio, tam-
bién del vacio, de la nada, tomando forma y volumen; y alli donde no hay nada, el

4 Citado por E. TORNQVIST (2002: 15).

3 Para las diferencias entre texto dramatico y texto espectacular, cf. E. TORNQVIST (2002: 20-21). Por su
parte, E. MARINO (1999: 16) insiste también en la plurimedialidad: “Lo specifico della communicazione tea-
trale € rappresentato dalla multimedialita o pluricodicita, cioé dal fatto che il teatro impiega numerosi strati
di codici tutti insieme”.

¢ Cf. también, para una semiotica del teatro, las obras de E. FISCHER-LICHTE (1999) y A. UBERSFELD
(1998).
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teatro, que es poesia en el espacio, crea vida ante los ojos del espectador, al que tam-
poco importa el autor, ni si es él quien mueve las cuerdas de los personajes; s6lo
importa que esta frente a un trozo de vida y lo siente. Y nosotros traductores hemos
de traer ese trozo de vida ante otros 0jos.

Hablamos, pues, de unidad de texto y representacion, siendo el texto una suerte
de partitura que precisa una adecuada “ejecucion” y que tiene unas peculiaridades
que el traductor debe conocer. El discurso teatral es siempre una forma de actuar. De
ahi el empleo de formas de accion verbal como los performativos, el juego de pre-
suposiciones, el uso de la deixis... En el texto dramatico, mas que en cualquier otro
texto, se manifiesta la funciéon comunicativa, pues es un texto con una doble comu-
nicacion: la de los personajes entre si y la de éstos con el publico. Y ademas es
soporte y partitura del espectaculo, lo que se refleja en la duplicidad de los niveles
textuales: permite distinguir entre un texto que comprende todas las intervenciones
de los personajes y un cotexto que retine los demas elementos, los mas importantes
de los cuales son las acotaciones, entre las que podemos distinguir las explicitas,
esto es, acotaciones propiamente dichas, que forman parte del texto secundario y
suelen ir en una tipografia distinta en las ediciones, y otras que se localizan en el
texto principal, que son parte de una réplica y no se distinguen tipograficamente, las
denominadas implicitas (por ejemplo, la que se produce al decir un personaje lo que
hace). Ese cotexto es de gran importancia ya que es una suerte de marco o de osa-
menta que da coherencia y vida al didlogo. El texto se convierte en lo que en la
representacion se percibe a través de la expresion verbal, mientras que el cotexto es
todo lo demas’.

Historicamente hablando se observan notables variaciones cuantitativas y cuali-
tativas en la proporcion entre texto y cotexto. Baste comparar una obra de Plauto con
otra de Lope y otra de Buero Vallejo, por ejemplo. A estas caracteristicas hay que
afiadir el hecho de que el texto teatral tiene menos relieve que ningin otro, porque
no describe la espacialidad y las pequenas descripciones que pueda incorporar son
todas funcionales, raramente poéticas, orientadas no hacia una construccion imagi-
naria sino mas bien a la practica de la representacion.

Un acercamiento, siquiera superficial, a textos dramaticos antiguos como, por
ejemplo, las comedias latinas nos obliga a plantearnos una pregunta: ;A qué res-
ponden todas esas palabras, frases, mondlogos de personajes que dan explicaciones
aparentemente innecesarias y que salpican su lectura? Lo que el autor pretende con
ello es mostrarnos su propia vision de como hay que poner en escena el texto que
ofrece, como han de representar los actores lo que sus personajes hacen y dicen. La
puesta en escena de las comedias latinas plantea una serie de problemas de adapta-
cion, caracterizacion y movimiento como consecuencia de unas aparentes deficien-
cias estructurales motivadas, en buena parte, por la ausencia de acotaciones explici-
tas. Los clasicos no nos han dejado ni descripcion de personajes, ni de su compor-
tamiento escénico, ni del escenario, al menos en la forma en la que lo hace el teatro
actual. Eso si, esa costumbre no empece para que el texto tenga la suficiente cohe-

7 Para las peculiaridades del texto dramético, cf. K. SPANG (1991: 49-56).
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rencia interna que le permita tomar vida sobre el escenario, como de hecho demues-
tran las traducciones que presentan acotaciones y que solo son posibles porque el
autor ha sabido insertarlas de algin modo en el texto literario. Estos textos son refle-
jo de una practica teatral en la que, por un lado, la obra se representaba muy pocas
veces y, por otro, el autor era con frecuencia director y actor teniendo, pues, ocasion
de afiadir oralmente las oportunas indicaciones de la puesta en escena. El texto lite-
rario, en consecuencia, contiene todos los signos, es decir, es ambivalente y suple la
carencia de texto escénico que subrepticiamente se introduce y funde en el texto lite-
rario, a veces en detrimento de este ltimo, tal y como he puesto de manifiesto en
otro trabajo (Lopez Fonseca 1996). Esta reflexion, a pesar de apoyarse en textos
antiguos, es perfectamente valida para la traduccion de cualquier obra, en cualquier
lengua, de cualquier cultura y cualquier tiempo: hay que contextualizar el original y
la cultura dramatica en que se inserta (tanto desde el punto de vista del género como
de la practica escénica) para poder traducirlo, trasladarlo, a nuestra lengua y nuestra
cultura.

Parece obvio, a tenor de lo dicho hasta ahora, que este tipo de traduccion debe
ser objeto de una reflexion especifica, que no ha dado muestras de existencia hasta
el Gltimo cuarto del pasado siglo xx3. Si el texto dramatico se toma como base para
una representacion —que debe ser su real cometido— su traduccion tiene que prestar
atencion a problemas muy especiales. No hay duda de que la fidelidad al texto de
origen es importante. Pero supuesto que las traducciones de obras de teatro normal-
mente se llevan a cabo con una representacion en mente, resulta igualmente impor-
tante que en la traduccion el didlogo sea natural, representable y que esté relaciona-
do de forma coherente con el entorno visual (o sea, las acotaciones escénicas). El
texto meta debe ser también facil de comprender puesto que en el teatro hay poco
tiempo, muy poco, para meditar. El espectador no puede volver atras como el lector.
Esto hace que la traduccion de textos dramaticos sea un caso particular en el que las
dificultades de orden socio-histérico que hay que salvar exijan en ocasiones, para
que el texto sea representable, el recurso a soluciones tan arriesgadas que pueda
cuestionarse que el resultado sea propiamente una traduccion y haya que recurrir a
otros conceptos como “version” o “adaptacion” para referirse al trasvase lingiiisti-
co, cultural y escénico que supone la traduccion de estas obras®. La mayor parte de
las criticas apuntan siempre a los excesos en un sentido u otro: o la traduccion es
excesivamente literal e irrepresentable, o aceptable desde el punto de vista dramati-
co pero alejada del original. Es el eterno dilema del traductor teatral: ;traducir para
leer y/o traducir para representar? Es asi que la difusion de las obras de teatro se rea-
liza en torno a un doble circuito: uno el del teatro leido, que va del autor al lector
pasando por el libro; y otro el del teatro representado, que va del autor al espectador
pasando por el director y los intérpretes. Si el traductor trabaja para el primero ha de

8 Aunque J.-C. SANTOYO (1995) ofrecia una vision un tanto desoladora de los estudios de traduccion
dramatica en nuestro pais, no es menos cierto que la situacion esta cambiando.

° Especialmente ilustrativo a este respecto es el trabajo de J. BRAGA RIERA (2011). Cf. también A. RiBAS
(1995).
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saber que corre el riesgo de que su traduccion sea rechazada por quienes se ocupan
del segundo. Es por ello que el traductor de teatro deberia tener un conocimiento
previo de la realizacion funcional y de la concepcion dramatica para la cual se pre-
par6 el original y se prepara la traduccion. En esta misma linea, A. Pocifia (1996), a
proposito del teatro antiguo, distingue entre “traducciones filologicas”, aquellas
cuya finalidad suele consistir en facilitar la lectura del corpus grecolatino a perso-
nas que pueden conocer bien, poco o nada las lenguas clasicas, destinadas, pues, a
un lector, y “traducciones teatrales”, versiones encaminadas a la puesta en escena y
que pueden ir desde la versidon mas o menos exacta, casi filologica, a la libre, inclu-
so a la simple adaptacion, destinadas al espectador. Y, tras afirmar que no basta con
ser un buen fil6logo para hacer una version valida para los escenarios, concluye que
cabrian dos soluciones (Pocifa 1996: 51):

[...] una ideal, consistente en recurrir a la colaboracion entre filologo y dramatur-
go o director escénico y actores, que podria llevar directamente a una version
representable; o, en su defecto, realizar traducciones filologicas, las mejores posi-
bles, y dejar en manos de los profesionales del teatro su adaptacion para la esce-
na, del modo que estimen mas oportuno.

Es cierto que la colaboracion entre traductor y directores y/o actores se esta con-
virtiendo cada vez mas en una realidad. Estos Gltimos subordinan, con o sin la ayuda
del traductor, el texto meta a la propia concepcion de la obra dramaética, con la inten-
cion de satisfacer a un publico que no percibe de igual modo la estructura teatral de
un texto concebido para otro publico y en otra lengua. Sirvan las palabras de David
Gitlitz (1989: 51), traductor teatral, como ejemplo del proceso al que se somete para
lograr una version definitiva:

He encontrado sumamente util poner la pentiltima redaccion de mi texto en manos
de una compafiia teatral para que se represente. Escucho a los actores y, mientras
les ayudo a memorizar sus discursos, ellos me ayudan a comprender donde falla
mi verso. Cuando ellos tropiezan con la lengua, normalmente es culpa mia. Y
vuelvo a redactar. Cuando ellos dan una interpretacion inesperada a un personaje,
me invita a reinterpretar. A veces, acepto el nuevo sentido y mi vision de la obra
queda expandida; a veces, vuelvo a redactar. Cuando mi verso provoca risa donde
no pensaba hacerlo, a veces acepto la nueva vision y, a veces, vuelvo a redactar.

4. Hacia una estrategia traductora

El traductor nunca debe olvidar que el contexto cultural de la lengua de partida
sirve de marco significativo al texto, junto con las propias condiciones de representa-
cion del original. Sea como fuere, el acento ha de ponerse en la estructura lingiiistica
del propio texto porque es alli donde encontraremos todas las pistas para la posible
puesta en escena; s6lo en €l estan encerradas todas las posibles representaciones. La
distancia temporal entre creacion y recepcion se vuelve en contra del traductor por
cuanto las alusiones temporales, espaciales y personales concretas pueden resultar
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incomprensibles para el lector/espectador actual. Y es aqui donde el traductor debe
tener prudencia para, sin traicionar el original, conseguir facilitar su representacion sin
caer, por ejemplo, en el anacronismo o la desvirtuacion del original.

El dilema que hemos presentado se puede superar si nos acercamos a la traduc-
cion teatral desde el punto de vista del fenomeno “transcultural”. El concepto de
“cultura” comenz6 a aplicarse a la traduccion de textos dramaticos a partir de los
afios "80. Los estudios de traduccion teatral se centran entonces en los factores extra-
lingliisticos que constituyen parte integral del texto, es decir, la cultura de la lengua
original y, evidentemente, de la lengua de llegada. Asi, la aportacion de las teorias
de corte estrictamente lingiiistico, tipicas de los afios *60 y ’70, a la traduccion de
textos dramaticos ha sido casi irrelevante. La importancia dada al texto origen deja-
ba a un lado elementos esenciales en el proceso traductor. Y es que los problemas se
agudizan en la traduccion teatral pues hay circunstancias que pueden hacer variar el
concepto de equivalencia generalmente admitido: el contexto textual (género y ele-
mentos culturales); la finalidad de la traduccidn (para ser leida o representada); y el
contexto socio-historico. Esto significa que las soluciones a las que pueda llegar el
traducor no tienen que ser validas en todos los casos.

(En qué destinatario debe pensar el traductor teatral? El texto meta puede llegar
al lector, para su deleite, al estudioso, con fines académicos, o al actor, para su pues-
ta en escena. Ahora bien, ;se puede realizar una misma traduccion para tres distin-
tos receptores o, por el contrario, el traductor debe modificar sus estrategias tenien-
do en cuenta el destinatario de su trabajo? La respuesta puede parecer sencilla: la
obra de teatro debe traducirse para su posterior representacion. Lo ideal, con todo,
seria que no existiese diferencia alguna en la version final, aunque puede haber cier-
tos detalles que sean incompatibles, por ejemplo las notas a pie de pagina, acepta-
bles en una version para la “lectura” pero, obviamente, no “representables”. Es cier-
to que la finalidad de una obra de teatro es ser representada, pero no es menos cier-
to que hay obras que nunca se han representado. No debemos, pues, desdefiar la tra-
duccion pensada exclusivamente para su publicacion impresa, &mbito éste que ha
jugado un papel fundamental en la difusion de la literatura dramatica. ;Cuanta gente
que haya leido una obra de Séfocles, Plauto, Shakespeare o Valle Inclan la ha visto
representada, o viceversa?

Hace ya tres décadas que Susan Bassnett enfoco la problematica del traductor
teatral y las posibles estrategias a seguir (1978 y 1985). Aseguraba que el problema
al que se enfrenta esta en saber si las indicaciones para la representacion, tal y como
hemos anotado antes, se encuentran de modo explicito o implicito o si estan ausen-
tes del texto escrito, puesto que ello condicionara sus estrategias para traducir lo
relativo al cédigo lingiiistico y también lo relativo a los demas codigos de signifi-
cacion. La autora tipifica en cinco grupos las estrategias posibles: 1. El texto teatral
se traduce como si se tratara de un texto literario mas; 2. El contexto cultural de la
lengua de partida sirve de marco significativo al texto traducido; 3. Se intenta tra-
ducir la teatralidad del texto; 4. Se traduce el teatro en verso en otra forma alterna-
tiva; y 5. Se procede a la traduccion en equipo (traductor, director, actores). Todas
son opciones posibles, incluso compatibles. No olvidemos que el texto no es mas
que una propuesta formalmente cerrada pero semanticamente abierta.
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Cuando se traduce a cualquier autor dramatico, es importante aplicar a la tra-
duccidén una “perspectiva dramatica”, esto es, atender al estudio de la composicion
dramatica, la organizacion detallada de las escenas y situaciones tanto en su estruc-
tura interna como en sus relaciones con el sistema de acontecimientos en su con-
junto. Las escenas se ordenan y conectan entre si creando una secuencia especifica
que desembocara en una determinada estructura dramatica. El término que describe
esa secuencia es continuidad, y las cuatro partes esenciales de la estructura son
exposicion, progresion, escena obligatoria y climax. El conflicto no es cuestion de
una cosa que conduzca a otra sino una concatenacion de elementos que se dirigen a
un punto de confluencia final'®.

El autor, al comienzo, en la exposicion, hace comprender al publico quiénes son
sus personajes, donde se desarrolla la accion, cudndo y qué motiva la historia en las
relaciones presentes y pasadas de los personajes. La obra nos presentara al inicio a
un individuo o un grupo de individuos que estan inmersos en un conflicto que les ha
sido forzado por una serie de circunstancias, y dara a conocer la accion base que ten-
dréa correlato en la escena obligatoria. La exposicion muestra, pues, el estableci-
miento de un objetivo bajo unas condiciones que hacen que la seleccion de dicho
objetivo parezca necesaria. Inmediatamente después comienza la progresion, el des-
arrollo de la accion base que podra ir acompaiada de otras acciones subordinadas.
La interaccion entre causa y efecto del conflicto no sera lineal, sino que habrd cam-
bios abruptos que propiciaran que dicha accion crezca o progrese, siempre hacia un
punto que tenemos anunciado desde el inicio de la obra. Ese punto anunciado es la
escena obligatoria. Podria parecer lo mismo que el c/imax, pero no. El primero es
el punto en el que concentramos nuestra atencion y que creemos que sera el punto
de méxima tension tal y como ha sido anunciado en la exposicion. Puede ser casi
idéntico al climax en tiempo y lugar, pero hay diferencias en su funcioén, y la dife-
rencia es esencial para poder comprender la accién, porque es la contradiccion entre
lo que hacemos y el resultado de lo que hacemos lo que fortalece el movimiento dra-
matico. Por eso el c/imax tiene invariablemente un elemento de sorpresa. La escena
obligatoria es una que el publico prevé y desea: la accion base llega a su culmina-
cion, se ha verificado lo apuntado en la exposicion. Pero hay algo que indica que
habra una ruptura entre causa y efecto, y que garantiza el movimiento de la accion,
su avance. El momento que se suponia como de maxima tension deja ver que hay
una diferencia entre lo que se intentd y lo que se va a conseguir. Ocurrird algo no
anunciado pero sobre lo que si se habian dado los antecedentes y la informacion pre-
cisa que lo hara posible. Es el cl/imax.

Si el conocimiento de las claves que estructuran un texto dramatico es funda-
mental para su traduccion, no lo es menos el conocimiento del contexto en que se
escribieron esas obras y de su puesta en escena, que pueden tener poco que ver con
el actual. Evidentemente, también el conocimiento del género resulta imprescindi-
ble. Asi, por ejemplo, la comedia, como género, tiene un caracter “desilusionador”

19 Para todo lo relativo a la composicion dramatica, se siguen los planteamientos de J. H. LAWSON
(1995: 279-373). Cf. también J. L. ALONSO DE SANTOS (2007: 41-139).
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por cuanto arremete contra juicios y prejuicios de la época, contra debilidades y abu-
sos del momento. Y de ahi puede derivarse un inconveniente: que la comedia pier-
da rapidamente su actualidad e incluso deje de ser comprensible para los especta-
dores posteriores. Lo comico descubre fallos y faltas en las figuras y situaciones, es
decir, pone de manifiesto una tendencia al “caos”, pero descubre también posibili-
dades de vuelta al “cosmos”, de superar las limitaciones y debilidades. Es impres-
cindible el “final feliz”, la solucion de la problematica expuesta o la demostracion
de su inexistencia, y su funcion oscila entre el ensefar y el deleitar. La comedia pre-
senta personajes que se parecen al espectador, alguien que no es un modelo, un sim-
bolo, sino un “vecino”, alguien con quien poder identificarse. Es la mimesis perfec-
ta de la vida.

Y a todo ello hay que sumar, como adelantabamos, las condiciones de creacion
y recepcion, las circunstancias de representacion. Deberemos entender el marco para
entender el texto al que nos enfrentamos y los recursos en él utilizados. Este tipo de
condicionantes, por ejemplo, pueden explicar la tipificacion de los personajes, el
movimiento escénico, la ruptura o no de la ilusion escénica, el uso del equivoco y el
absurdo, de los apartes, las alusiones al presente o el esquematismo de unas tramas
que se pueden seguir facilmente. Hay que atender a cuestiones tales como los
medios de representacion, de modo que, si eran precarios, podrian implicar que la
base del espectaculo fuese la imaginacion y una practica extrema de la convencion
dramatica. En suma, hay que desentrafiar de qué manera se entiende el fendémeno
teatral en la cultura de salida para poder traducirlo en su integridad.

5. Telon

En las traducciones actuales —no en todas, bien es cierto— el destinatario 16gico,
el espectador, ha sido suplantado por un receptor de indole muy distinta, el lector. Y
este cambio, que podria parecer intrascendente, produce una alteracion total en el
resultado: una obra de teatro en traduccion filologica puede llegar a convertirse en
una obra preciosa, absolutamente correcta desde el punto de vista literario, plagada
las mas de las veces de eruditas notas a pie de pagina, pero carente de los elemen-
tos fundamentales para su consideracion como obra dramatica. En el otro extremo
hay que decir que algunas traducciones teatrales se han decantado excesivamente
hacia el recurso a la version libre, a la adaptacion. Lo cierto es que cada obra es un
mundo, un trozo de vida, y exige un tipo de acercamiento. Algunos elementos de los
textos clasicos, por ejemplo, solo tienen sentido en el contexto en que se produje-
ron. Se hace, pues, necesario un trabajo riguroso que ponga de relieve aquellos ele-
mentos que se adecuan a la sensibilidad contemporanea, filtrarlos a través de nues-
tro propio universo personal, para poder asi lograr la implicaciéon necesaria para
transmitir algo auténtico.

En el teatro es, quizas, donde resulta méas evidente que la produccion y recepcion
del texto se relacionan de forma reciproca. Mientras la produccion transcurre como
un proceso de constitucion de sentido, en el que los participantes eligen, elaboran y
realizan signos y combinaciones semioticas bajo determinadas condiciones para
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constituir cada texto teatral especifico, la recepcion aparece como el proceso de una
nueva constitucion de sentido, en cuyo transcurso los sujetos activos atribuyen, tam-
bién bajo determinadas condiciones, un significado a esos signos y combinaciones
semiodticas para otorgar al texto un sentido especifico. Ya que el drama como texto
estético no solo permite distintas posibilidades de constitucion de significado y sen-
tido, sino que ademas las sugiere, puede darse muy facilmente el caso de que los
productores y receptores partan de una comprension distinta del respectivo texto
dramatico, lo que no debe llevarnos a deducir que la comprension de un texto tea-
tral sea un asunto absolutamente subjetivo.

La traduccion del teatro, a la postre, es un hecho de re-escritura, y soy de la opi-
nion de que las traducciones “filologicas”, con una minima orientacion teatral, estan
en la base del teatro representado (o representable). En ultima instancia, no deberia
existir diferencia entre una traduccion para ser leida y otra para ser representada, es
decir, un texto real, auténtico, tiene que ser al mismo tiempo representable, una tra-
duccién hecha para la escena. Una tal traduccion debe permitir que el lector “vea”
el texto que lee.

Una creacion teatral comporta la eleccion de un camino determinado, y la tra-
duccidn, como re-creacion, también. El traductor de textos dramaticos, al tratar de
desvelar el sentido profundo del texto al que se enfrenta, tiene ante si el maravillo-
so reto de poder ofrecer nuevas miradas que amplien el significado del original sin
traicionar su esencia. Los creadores nos han dado los textos y las claves para inter-
pretarlos, para convertirlos en un espectaculo. Hagadmoslo y cedamos al implicito
romanticismo que hay en toda traduccion. El teatro nos permite reconocer la reali-
dad como una forma de ilusidn, y la ilusién como una forma de realidad. Porque,
como decia Fernando Pessoa: “s6lo un realista puede encontrar la realidad; sélo un
romantico la puede crear”.
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