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La traduccion de una obra de teatro va mucho mas alld de la
traduccion del texto escrito, puesto que la dimension extratextual de
un texto dramatico incluye componentes culturales y semioticos,
convenciones dramaticas, aspectos de la actuacion y de la
escenificacion. De este modo, el traductor se enfrenta a una plétora de
posibilidades, v sus elecciones se ven fundamentalmente condicionadas
por el propdsito y las circunstancias que en principio determinan la
traduccion. En este articulo se examinan primeramente cuales son fas
principales dificultades que encuentran los traductores de textos
dramaticos. A continuacion se comparan tres traducciones al inglés de
Bodas de sangre de Federico Garcia Lorca, a fin de ejemplificar los
problemas puntualizados, y de precisar y evaluar las estrategias que
utiliza cada uno de los traductores de acuerdo con [a naturaleza de
cada traduccion.

Los problemas en la
traduccion de teatro: Ejemplos
de tres traducciones al inglés de
Bodas de sangre |

MarTA GUIRAQ
Uniwversity College London

The transiation of a playtext is more than just the translation of o
written text, since the extratextual dimension of a dramatic text
involves cultural and semiotic elements, dramatic conventions and
aspects of performance and mise en scéne. The translator thus
confronts a profusion of possibilities, and his choices are
fundamentally constrained by the purpose and circumstances that
dictate the translation in the first place. To begin with, in this article
we examine the main areas of difficulty that theatre translators
encounter. These problems have then been illustrated by comparing
examples from three translations of Federico Garcia Lorca’ s play
Bodas de sangre {Blood Wedding) into Fnglish, sa as to outline oud
assess the strategies that each of the translators has implemented
according to the nature of each translation.
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INTRODUCCION

Si hay tantas lecturas como lectores, es eviden-
te que habrd tantas traducciones de un texto
como traductores. Cada traductor se enfrenta
de manera distinta a los problemas que plantea
el transferir un texto de una cultura a otra, y
toma decisiones de acuerdo con pardmetros de
contexto, funcién, contenido, género y estilo.
En lo que concierne a textos dramdticos, los
problemas de la traduccién se intensifican a
causa de la peculiar naturaleza del hecho tea-
tral, donde los elementos textuales y culturales
se entretejen con sisternas de signos extratex-
tuales. Estos sistemas varian segin la manera
en que un texto es interpretado (dindmica del
texto, ritmos del discurso, gestualizacién) y
puesto en escena (en un espacio publico, en un
momento determinado, para un tipo de puibli-
co) por un director o una compaiia teatral.

La cuestién de cémo traducir obras de teatro
ha sido abordada y resuelta de diversas formas
por los implicados en el mundo teatral. Dra-
maturgos, directores, actores, criticos literarios
y teatrales, estudiosos, y algunos que reinen
varias de estas categorias, expresan ideas diver-
gentes acerca de los criterios que se deben
seguir al traducir una obra dramdtica. A los
directores, por ejemplo, les preocupa sobre
todo aquello que funcionard o no funcionari
sobre el escenario, y tienden a repasar severa-
mente el trabajo de traductores mds académi-
cos, que puede estar demasiado orientado hacia
el texto original. De cualquier modo, los para-
digmas en la traduccién teatral van cambiando
poco a poco, v las cuestiones lingiifsticas dan
paso a un creciente desvelo por la traduccién de
los elementos culturales y gestuales mas apro-
piados. No obstante, y a pesar de intentos pre-
liminares como el de Keir Elam de exponer la

! Parte de este articulo fue incluido en un trabajo de

investigacion en el Centre for British and Comparative
Cultural Studies, University of Warwick, en mayo de
1997.

composicién dramatolégica de los textos dra-
maticos, las teorias sobre el anilisis de obras de
teatro y representaciones son escasas y frag-
mentarias, ya que normalmente se concentran
en un sélo aspecto de la obra, ya sea el textual,
el semidtico o el deictico.? Esta fragmentacion
aumenta la dificultad de la tarea del traductor,
que se ve abocado a una eleccién: o bien produ-
ce un texto para leer, o bien confia en su propio
conocimiento de las tablas o en Ia colaboracién
con personas que las conocen para elaborar una
traduccién que se pueda poner en escena. Al
mismo tiempo, y ya que el texto traducido es
normalmente el primer —a veces el unico—
punto de referencia para los actores y el piiblico
de la lengua meta, el traductor debe también
tener en cuenta las implicaciones sociolégicas y
culturales del teatro tanto en la cultura de ori-
gen como en la cultura meta, a fin de acentuar
las caracteristicas mis sobresalientes de una
obra determinada en un momento preciso. De
este modo, podemos esperar que las diferentes
versiones de una Unica obra de teatro tomen
tormas diferentes dependiendo de las circuns-
tancias de su traduccién y el propésito a que
responden. Tal variedad provee un material
muy util para estudios de caso de indole com-
parativa, que a su vez contribuyen a iluminar
las zonas obscuras que aun persisten en los
estudios de traduccién de teatro. Este articulo
se propone sefialar cudles son los problemas a
los que se enfrentan en general los traductores
de obras dramdticas, e ilustrarlos por medio de

2 La mayor parte de Ia obra analitica que s¢ ocupa de
105 textos rcutmlcs examina el aspecto semidtico en las
obras y en su pucsta en escena. Ef libro Littéruture et spec-
tacle, ({c Tadeusz Kowzan (La Haya: Mouton, 1975), inau-
rurd el estudio de la semiética del teatro. Los alumnos de
%(owz;m utilizaron su modelo para el andlisis de determi-
nadas representaciones, que queda recogido en el libro
Analyse serniologique du spectacle thédtral, ed. Tadeusz Kow-
zan (yLyon: Unversité de Lyon, 1976). El libro de Patrice
Pavis Probilenies de sémiologie théatrale (Quebec: Les Presses
de 'Université du Québece, 1976) ofrece una fundamental
introduccién general al problema del signo teatral.
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referencias a tres traducciones distintas al
inglés de la obra de Federico Garcia Lorca
Bodas de sangre. De este modo, podremos preci-
sar y evaluar las estrategias que utiliza cada uno
de los traductores de acuerdo con la naturaleza
de cada traduccién.

Por razones eminentemente pricticas, la
comparacién que aqui se hace de las tres tra~
ducciones se realiza sélo a nivel textual. Sin
embargo, de acuerdo con el comentario ante-
rior, ha de reconocerse lo inadecuado de un
andlisis meramente textual, que tan sélo puede
sefialar de forma imprecisa aspectos importan-
tes de la puesta en escena que son en ultimo
término la realizacién del potencial emocional
de la obra. A pesar de todo, esperamos que los
hallazgos de la comparacién, si bien no conclu-
yentes ni exhaustivos, constituyan una ayuda
para la identificacién y optimizacién de distin-
tas estrategias de traduccién por parte de otros
traductores.

PROBLEMAS DE LA TRADUCCION DE TEATRO

En palabras de Susan Bassnett, «a theatre text
exists always in relation to its performance.»’
En el libro The Manipulation of Literature,
Bassnett define el texto escrito (o «verbal»)
como tan sélo un guién, parte de una trama
mds amplia de sistemas de signos entrelazados
que incluye componentes paralingtisticos y
cinéticos. Asimismo, Anne Ubersfeld ha des-
crito lo incompleto del texto teatral acufiando
la expresion texte troué (texto agujereado). En
su andlisis del discurso teatral, estos agujeros se
corresponden con ciertos elementos extratex-
tuales que se dan de manera simultdnea con el

3 Susan Bassnett-McGuire, «Ways Through the

Labyrinth: Strategies and Methods for Translating Thea-
tre 'f:exts» en The Manipulation of Literature: Studies in Li-
terary Transiation, ¢d. Theo Hermans (Londres: Croom
Helm, 1985), p.p. 87-102 (p. 87).

texto dentro de la estructura semidtica ya espa-
cializada en la representacién teatral. Para
ambas escritoras, el leer teatro simplemente
como un texto literario escrito equivaldria a
intentar apreciar una obra musical leyendo la
partitura.?

No obstante, es el texto verbal el que ha dis-
frutado siempre de un prestigio que obscurece
la importancia de todos los demds cédigos en el
universo semidtico de la obra de teatro. Esto
ocurre incluso en casos en los que se sabe que el
texto se escribié después de una representacién,
o0 que se escribié de forma especifica para una
compalfiia o representacién determinada, o con
otros condicionamientos ajenos a la creatividad
literaria. William Shakespeare, por ejemplo, no
otorgaba ninguna importancia a la publicacién
de sus obras, que él consideraba tan sé6lo la base
de la puesta en escena; y aunque algunas de
ellas fueron publicadas a lo largo de su vida,
pocas de éstas fueron revisadas o autorizadas
por él. Paradéjicamente, a su muerte, esta
situacién desencadené continuados intentos de
instaurar alguna de las versiones como «texto
autorizado» o verdadero. Un caso completa-
mente distinto en lo que concierne a la jerar-
quia de texto y representacién es el de la obra
;Qué guerra tan bonital, cuyo origen colectivo
desafia cualquier nocién de intencién autorial.

La articulacién de la deconstruccién en la
literatura progresivamente ocasioné la nega-
cién de la mencionada intencién autorial, y a
medida que la critica literaria avanzaba hacia la
sancién de las multiples lecturas e interpreta-
ciones, la semidtica emergié como oposicién a
la preeminencia del texto escrito. Tadeusz
Kowzan fue pionero en el estudio de los siste-
mas teatrales de signos, a través de los cuales
quiso analizar y definir el conjunto de la obra
teatral. En 1975 Kowzan elaboré un modelo
serniolégico que situaba las partes constituyen-

4 Anne Ubersteld, Lire le théitre (Paris: Editions So-

ciales, 1978) p.p. 152-153.
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tes del teatro dentro de diversas categorias: los
signos que dependen del actor y los que estin
fuera del mismo, las sefiales auditivas y las
sefiales visuales, los signos que se sitian en el
tiempo y los que se sitdan en el espacio etc.: Su
modelo aislaba estas categorias como compo-
nentes de un macro-sistema que integraba
todos los aspectos de discurso teatral, movi-
miento, escenarios, sonido y apariencia de los
actores. Aunque el modelo de Kowzan no con-
templa la traduccién de una lengua a otra, si es
un buen punto de partida para examinar y eva-
luar la importancia de los distintos sistemas de
signos implicados en un texto teatral y en su
puesta en escena (ritmos, gestualizacién, dei-
xis...), con el fin de hallar pistas acerca de cémo
orientar una traduccién determinada.®

Dado que el lenguaje del teatro se basa en
los ritmos de elocucién (speech rythms), uno de
los aspectos mis cruciales de la traduccién del
texto dramadtico es el recrearlos de forma ade-
cuada. En un plano fisiolégico, el ritmo elocu-
tivo depende de la cadencia de respiracién de
los actores, y un traductor debe asegurarse de
que su texto pueda ser declamado prestando
atencion a los zempos de respiracion. Por otra
parte, es el ritmo del didlogo teatral el que
encauza la energia de la obra, de modo que los
cambios en el ritmo alteran el énfasis, el movi-
miento y, a través de ambos, el sentido del
texto. La relevancia dramitica de los ritmos es
evidente para escritores, directores y actores,
que han elaborado diversas técnicas y métodos
para capturar y recrear las cadencias que subya-
cen en sus textos teatrales. A Constantin Sta-
nistavski, por ejemplo, se debe la introduccién
del concepto de «tempo-ritmon, acerca del cual
explicaba: «el tempo-ritmo de una obra o
representacién no es una sola cosa, sino una
serie de grandes y pequefias convergencias de

Tadeusz Kowzan, Listérature et spectacle.

A partir del trabujo de Kowzan, se siguen utilizando
los sistemas de signos como base para estufios de caso so-
bre obras teatrales determinadas.

6

tiempos y ritmos diversos, que se funden en un
todo armonioso».” Paralelamente Susan Bass-
nett aboga por la existencia de «ritmos subtex-
tuales» (undertextual rhythms),* una armonia de
tempo-ritmos en la Jocucién y el movimiento
que existen bajo la superficie textual, comuni-
cdndole valor creativo y potencial dramdtico.
Estos ritmos parecen corresponderse también
con la «géstica» de Stanislavski, los indicadores
fisicos para los actores que se encuentran
incrustados en el texto. En la misma linea, Ber-
tolt Brecht hablaba del geszus en la caracteriza-
cién: la actitud y fuerza dramdtica de un perso-
naje dentro de la obra, cimentada en los patro-
nes de su discurso (expresiones, estructuras
recurrentes, ritmo, registro o dialecto), que
diferencian fundamentalmente un personaje de
otro. Evidentemente, los traductores de obras
teatrales deben tener en cuenta la importancia
fisica y dramitica de estos elementos ritmicos y
buscar la forma apropiada de transcribirlos o de
adaptarlos a sus equivalentes en la cultura
meta.

La mimica también debe de ser tenida en
cuenta por el traductor de teatro. La primera
escena de Romeo y Julieta de Shakespeare, con
el encontronazo de los criados de las familias
rivales, constituye un buen ejemplo de como
los significados del gesto son en gran medida
especificos de cada cultura. El ademin del cria-
do de Montesco de morderse ¢l pulgar ante los
de Capuleto era en su época un gesto de burla y
escarnio, un insulto que requeria represalias.
Dado que el piblico de la cultura meta tiene
que comprender el motivo de la reyerta que
sigue, el significado de este ademdn ha de que-

7 Constantin Stanislavski, Buifding a Charaecter (Lon-
dres: Methuen, 1968) (p. 213).

A pesar de que su traduccién al castellano es la mis-
ma, hay que hacer una diferenciacién entre el término «un-
dertext», utilizado por Bassnett, y el término «subtext» que
emplea Stanislavski. El «subtext», en lugar de derivar de la
naturaleza y las caracteristicas del propio texto, es mds unu
interpretacién que proporciona el genio del actor, como
complemento esencial al texto del dramaturgo.
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dar claro. Obviamente, esto puede hacerse a
través de la actuacidn, conservando el texto,
pero el traductor también puede optar por la
traslacién cultural, sustituyendo el movimiento
de morderse el pulgar por otro que tenga las
mismas connotaciones en la cultura meta.
Como ejemplo menos critico puede citarse la
adaptacion de convenciones sociales tales como
los saludos, pudiéndose dar, por ejemplo, la
sustitucién de besos o abrazos por apretones de
mano en una sociedad en la que las relaciones
sociales siguen pautas muy formales.

La dimensién deictica del texto hace surgir
mis dificultades. Al igual que en el mundo real,
el mundo ficticio del escenario se desarrolla a
través de la relacién de los personajes entre si y
con su entorno, siempre dentro de un marco
cultural definido. Como afirma Keir Elam, la
deixis o sistema de referencias actualiza el con-
texto dramdtico, situando la accién dentro de
un universo dindmico que se desenvuelve de
acuerdo con sus propias normas.” Incluso un
mondlogo, la accién dramdtica mds simple,
implica por lo menos tres referentes («yo»,
«aqui y «ahora»), que sitdan al personaje en
relacién con su contexto; pero en general el dis-
curso dramdtico integra de forma compacta
multiples expresiones referenciales, que defi-
nen a los personajes que las utilizan y sus rela-
ciones. Segin Susan Bassnett, los elementos
deicticos estin tan estrechamente vinculados al
lenguaje y a la cultura que un cambio en el sis-
tema deictico de la lengua origen puede produ-
cir una alteracién radical en la dindmica de la
obra teatral, ya que afectarfa directamente a la
caracterizacién y relaciones de los personajes.
Como ilustracién Bassnett examina el caso de
una traduccién italiana de E/rey Lear en la que
las alteraciones en la deixis (en parte debidas a
las diferencias en el tratamiento gramatical de
los pronombres en las dos lenguas) convierten a

 Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama
(Londres: Methuen, 1980), p-p- 137-178.

la firme y valerosa Cordelia en un personaje
débil y quejoso, quebrantando asi la coherencia
entre la trama y los personajes.!?

TRADUCTORES DE TEATRO Y PROCESOS DE
TRADUCCION

En 1981, a raiz de la cuestién de la competen-
cia lingiifstica que surgié en la Riverside Con-
ference, Susan Bassnett llevé a cabo una
encuesta entre los traductores de obras teatra-
les.!! La finalidad de la encuesta era determinar
cémo consideraban su trabajo estos traducto-
res, y las prioridades que establecian en el
momento de elaborar sus traducciones. Tam-
bién de manera indirecta la encuesta cotejaba
los criterios de traductores y actores acerca de
las caracteristicas de las traducciones dramiti-
cas. Es digno de resehar que en la encuesta la
gran mayoria de los traductores manifestaron
que traducian para el teatro, aunque un 50%
declaré que su trabajo servia tanto para el esce-
nario como para la publicacién, y en conse-
cuencia, que una misma versién de una obra
podia servir tanto para un publico en directo
como para un pablico lector. Al mismo tiempo,
un porcentaje relativamente alto (35%) decla-
raba que no traducian pensando en un deter-
minado actor, compaiifa, teatro, publico u oca-
sién: simplemente traducian un texto literario
sobre la pigina. Esta actitud la llevaba al extre-
mo el 75% de los traductores, que respondieron
que nunca recitaban el didlogo sobre el que tra-
bajaban.

Estos resultados indican una falta de aten-
cién por parte de los traductores a los criterios
de interpretabilidad, que son vitales para la
puesta en escena de una obra. Una causa de
esta falta de atencién podria ser el alejamiento

1% Susan Bassnett, «Ways Through the Labyrinth:
Stmtcg‘es and Methods for Iranslating Theatre Texts».
Susan Bassnett, «he Translator in the Theatre» en
Theatre Quarterly, vol. X, n%40 (1981), p.p. 37-49.

iy
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del teatro de su posicién como medio publico
de la comunicacién inmediata de experiencias
vitales, posicién que ha sido conquistada en
nuestros dias por el cine. En segundo lugar, el
respeto con que son considerados los clasicos
de un canon literario provoca la equiparacién
del texto dramatico con cualquier otro tipo de
texto literario, fomentando su valor como lec-
tura por analogfa con el resto de las obras lite-
rarias. Asi pues, al tiempo que queda desplaza-
do de su lugar central como acontecimiento
social, el teatro se convierte progresivamente en
algo que se posee y se disfruta en forma de libro
o texto. No puede sorprender entonces que los
traductores a veces «olviden» la nocién original
del texto teatral como herramienta para los
actores, no para los lectores. Simultineamente,
los actores dicen sentirse relegados en el proce-
so de la traduccién aunque son ellos los que
finalmente tendrdn que declamar el texto. La
«fidelidad», dicen, es un obsticulo, ya que una
traduccién exacta puede resultar no representa~
ble si el texto ha sido tratado como literatura
sin atender a los elementos teatrales requeri-
dos.

De este modo, es patente que existe una
divisién entre traducciones «sobre la pédgina»
(ediciones de lectura) y traducciones «sobre el
escenario» (a veces llamadas «libretos»). Esta
diferenciacién la sostienen en gran medida
aquellos que utilizan las traducciones en pri-
mer lugar: directores y compafnias de teatro.
Una situacién reciente en Espana ilustra esta
situacién: durante afios, las traducciones de
Shakespeare del critico literario y traductor
José Maria Valverde han sido ampliamente
elogiadas dentro de los circulos académicos, y
se han vendido con éxito como ediciones de
lectura. Algunas compaiias de teatro, sin
embargo, manifiestan que las traducciones de
Valverde son tan poéticas y literales que se
hace dificil su representacién sobre las tablas.
En consecuencia, cuando hace varios afios el
actor y director Manuel Angel Conejero

fundé su compania teatral, se dispuso a elabo-
rar sus propias traducciones de la obra de Sha-
kespeare, las cuales utilizaria para las repre-
sentaciones de su compaififa. En estas traduc-
ciones, Conejero fusiona los criterios de
interpretabilidad con estrategias para acercar
el texto al piblico de manera que se impliquen
en la historia, ya que él sostiene que el teatro
hay que sentirlo, no leerlo, y que el texto dra-
mitico tiene que ponerse sobre el escenario
para justificar su existencia teatral. Las versio-
nes de Conejero difieren de las de Valverde,
pero ambos intentan conservar aspectos fun-
damentales de los originales: mientras Valver-
de se concentra en el lenguaje poético y las
imégenes, aclarando las referencias culturales
por medio de notas, Conejero explota los ele-
mentos teatrales (explicitos e implicitos) del
texto, bien incorporando directamente las
aclaraciones, bien sustituyendo material origi-
nal por material espafiol, o bien omitiéndolos.
En estos momentos, las traducciones de
Conejero se utilizan para muchas de las repre-
sentaciones de Shakespeare que se dan en
Espaifia, mientras que las traducciones de Val-
verde son altamente consideradas por el
publico lector.

Al considerar estos puntos inevitablemente
surgen dos preguntas: ¢Cuiles son exactamente
las aptitudes y habilidades de un traductor de
teatro competente? ;Quién estd capacitado
para traducir teatro adecuadamente? Como
punto de partida, traductores como Susan
Bassnett y Roger Pulvers afirman tajantemente
que nadie deberia traducir teatro sin tener algo
de experiencia propia sobre el escenario. Desde
su punto de vista es desde luego necesario que
un traductor posea unas determinadas capaci-
dades lingiisticas y literarias, pero lo que es
crucial es una cierta dosis de percepcién dra-
matica. Es mds, la efectividad teatral de la tra-
duccién debe figurar en lugar prioritario segtn
se elabora ésta, por encima de lo puramente
literario, y prestando atencién a los rasgos
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extratextuales de la obra.!? Esta perspectiva, sin
embargo, ha sido llevada a veces al extremo en
ocasiones en que se emplea a dramaturgos o
directores monolinglies para traducir teatro,
aunque no posean las habilidades lingtiisticas
necesarias para la traduccién de la lengua origi-
nal.!¥ Algunos errores graves y confusiones han
surgido a veces o se han perpetuado a causa de
este método.

En realidad, la mayoria de los traductores de
obras de teatro hoy en dia suelen elegir una de
entre varias estrategias posibles para traducir.
El traductor «literario» trata el texto como lite-
ratura, traduciendo normalmente los didlogos
con escasa atencién a rasgos paralingiiisticos.
Por otro lado, el traductor que se orienta mds
hacia la interpretabilidad de Ia obra intenta
crear cadencias fluidas y producir un texto que
se pueda declamar ficilmente (sustituyendo,
por ejemplo, acentos regionales del texto ori-
gen por acentos regionales de la lengua meta).
Otro tipo de estrategia es la traduccién en dos
fases, que implica una traduccién literal de un
teaductor bilingtie, y una versidn representable
de esta traduccién hecha por un dramaturgo
monolingiie. El problema de este tipo de
traduccién es que a menudo el dramaturgo
reescribe gran parte de la version literal del tra-
ductor profesional, lo que suele causar un senti-
miento de agravio por ambas partes. Finalmen-
te, la traduccién «cooperativa» puede realizarse
de dos formas: o bien trabajan juntos un
hablante de la lengua origen y un hablante de la
lengua meta, o bien la realiza alguien que tiene
conocimientos de la lengua origen, trabajando
junto con el director y/o los actores que van a

12 Susan Bassnett, «Translating Spatial Poetry: an
Examination of Theatre Texts in Performance», en Litera-
ture and Transiation, cd. James 5. Holmes, José Lambert y
Raymond van den Broeck (Lovaina: Acco, 1978),pp. 161-
176.

13 En Gran Bretafia, por ejemplo, el National Theatre
y la Royal Shakespeare Company siguen a menudo una
politica de emplear a poctas y dramaturgos britinicos para
adaptar obras cxtranjeras.

representar la obra. Este procedimiento ha sido
descrito por John London:

Once rehearsals were under way, it became
clear that certain wordings needed to be
changed, since the actors weren't happy with
what they had to say. Morcover, I found that
my critical cthics concerning cultural consis-
tency were soon contradicted by the aesthe-
tics of the performance: linguistic anachro-
nisms, clashes of register and tone ete.™

En el caso de la traduccién «literaria», el tra-
ductor siente una responsabilidad hacia el texto
original, mientras que en los otros tres se da
mis importancia al contexto meta. Con todo,
en relacién con la representacion, la traduccién
cooperativa es la que parece obtener los mejo-
res resultados. Este enfoque considera que la
interpretabilidad de una obra estd embebida en
el texto en forma de tempo-ritmos, géstica, ges-
tus etc. y sensibiliza a los traductores hacia los
componentes teatrales y culturales, mds alld de
las cuestiones meramente lingtiisticas. Por
ejemplo, las pautas deicticas que canalizan la
dinimica de la obra las apreciard y entenderd
de forma mds precisa e intuitiva un hablante
nativo, y asimismo el peso dramitico de pecu-
liaridades del texto lo identificarin de forma
mids precisa los actores implicados. Por consi-
guiente, este tipo de traduccién constituye una
buena base para la representacion.

Para ilustrar algunas de estas estrategias para
la traduccién, en la siguiente seccidn se coteja-
rin los diferentes enfoques de tres traducciones
de Bodas de sangre de Federico Garcia Lorea.
Al examinar la naturaleza y propdésito de cada
traduccién, identificando ejemplos especificos,
intentaremos localizar y delimitar las estrate-
gias y prioridades que han determinado los tra-
ductores al encontrar puntos conflictivos de

¥ John London, «Theatrical Poison: Translating for

the Stage» en Translation and Performance: Papers on the
Theory and Practice on Translation, ed. Peter Fawcett y
Owen Heathcote (Bradford: University of Bradford,
1990), p.p. 141-167.
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naturaleza lingiiistica, teatral y cultural. Evi-
dentemente, la validez de sus elecciones debe
en todo momento considerarse en relacién con
las circunstancias y motivos que rodean las tra-
ducciones.

BODAS DE SANGRE

Bodas de sangre, escrita en 1933, es la obra de
Lorca miés conocida por el piblico anglopar-
lante. Estd basada en un hecho real: una novia
que escapa con su amante en el dia de su boda.
Es la historia de una pasién que sobrepasa las
barreras sociales y morales, pero que conduce
fatalmente a la muerte. En torno a la trama, un
marco de odios ancestrales entre familias, y
como fondo, un pueblo pobre en una Andalu-
cia reducida a los valores universales propios de
la tragedia griega. En el plano estilistico, la
caracteristica mezcla lorquiana de prosa poéti-
ca y verso en forma de didlogos y canciones
logra su punto algido en Bodas de sangre. Y si
bien para las compaiiias de teatro el gran desa-
fio de la obra radica en la interpretacion de [a
poesia apasionada, de las canciones y los bailes;
la traduccién de la obra implica la busqueda de
equivalencias y paralelismos dentro de distintos
marcos culturales.

En este estudio hemos comparado tres tra-
ducciones de Bodas de sangre al inglés, todas
ellas realizadas por traductores con competen-
cia en la lengua espafiola. La primera es la tra-
duccién de Gwynne Edwards en el libro Lorca
Plays: One.”> Edwards es una renombrada estu-
diosa y critica de Lorca. La segunda es la publi-
cada por Michael Dewell y Carmen Zapata, en
el libro Three Plays: The New Authorized
English Translations.® Finalmente, la tercera se
titula Blood Wedding, con el subtitulo In a Ver-

5 Gwynne Edwards (cd.) Lorca Plays: One (Londres:
Methuen, 1987).

6 Tederico Garcia Lorca, Three Plays: The New Aut-
horized English Translations (Londres: Penguin, 1992). N6-
tese el énfasis del titulo en la legitimidad de la traduccion.

sion by Ted Hughes.'” Todas ellas han pasado
por los escenarios, pero se pueden encontrar
entre ellas varias diferencias fundamentales en
finalidad y cardcter.

En su ‘Note on the translation’, Gwynne
Edwards declara abiertamente:

It is important not to dilute the Spanish-
ness of Lorca’s language by seeking approxi-
mations or equivalents which will make the
dialogue more polished, more acceptable,
and ultimately more cosy for an English-spe-
aking audience.!®

Su traduccién comienza asi pues negando
cualquier intento de domesticacién. Queda
claro que su objetivo es verter de la manera mds
precisa posible el sentido de las palabras de
Lorca y la atmdésfera «espafiola» de toda la
obra. A pesar de este enfoque tan académico,
Edwards subraya al final que pretende lograr
una traduccién que se pueda representar.
Como veremos, los resultados de esta estrategia
son muy poéticos, aunque a veces dificultan la
comprensién.

Como contrapunto, la version de Dewell y
Zapata es un intento de recrear un texto para
representarlo en un contexto muy especial, por
una compafia particular: en la Bilingual Foun-
dation of the Arts en Los Angeles, por la Los
Angeles Theatre Company, que actda en caste-
llano una noche y en inglés la siguiente. Tras
haber decidido escenificar Bodas de sangre, la
directora de la compaiia, Carmen Zapata,
revisé las traducciones al inglés que ya existian
y llegé a la conclusion de que ninguna de ellas
se adecuaba a sus propésitos. Ella y Michael
Dewell decidieron entonces elaborar su propia
traduccidn, una versién que unos actores y un
publico bilingties pudiesen representar y acep-
tar. Finalizado el texto, a medida que se suce-
dian los ensayos se dieron cuenta de que los

17 Federico Garcia Lorea, Blood Wedding: In a Version
by Ted Flughes (Londres: Faber 8 Faber,1996).
¥ Gwynne Edwards (ed.) Lorca Plays: One (p.94).
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actores requerian una serie de cambios signifi-
cativos —desde palabras aisladas a frases com-
pletas— para poder «sentir» la obra en inglés
de la misma forma que la «sentian» en castella-
no. Fue el hecho de estar trabajando en un
texto para una compaiia bilingiie, que a su vez
lo representaria para un puiblico también en
gran medida bilingte, lo que llevé a Zapata y
Dewell a confiar en gran medida en las opinio-
nes de los propios actores. Estos abordaban el
texto con un nivel muy alto de conocimiento
linguistico y dramdtico, con el texto original
muy presente, y con un amplio conocimiento
de las necesidades y expectativas del publico. Al
mismo tiempo, el texto original en castellano
también contenia un grado de exotismo para
estos artistas, ya que hay grandes diferencias en
vocabulario y referentes entre las variedades del
espafiol que se hablan a ambos lados del Atlin-
tico. De acuerdo con esto, podriamos tal vez
esperar un interesante efecto colateral: que de
forma subconsciente los cambios que los acto-
res realizaban a la traduccién pudieran conser-
var un ligero distanciamiento similar al que
ellos mismos experimentaban cuando declama-
ban el texto original de Lorca.

No obstante, como veremos en los ejemplos,
un examen global y detallado de la traduccién
de Zapata y Dewell deja entrever una fuerte
tendencia a la domesticacién. Esta percepcién
se refuerza por el hecho de que después de que
cerrase la obra de Zapata, la traduccién se tomd
como base para una produccién de la misma
obra con actores monolingiies. Para entonces
sélo se tuvieron que realizar algunos pequefios
cambios, ya que los actores monolingiies sc
sentian cémodos con el mismo libreto que
habian utilizado los actores bilingiies. Esto
indica, primeramente, que la interpretabilidad
y potencial emotivo del texto traducido emana-
ban de dentro del mismo, independientemente
de que fuera una traduccién. En segundo lugar,
esto indica que la traduccién de los actores
bilingties, decididamente influenciada por cri-

terios de escenificacidn, no era mds exdtica de
lo que podian aceptar los actores monolingiies,
que no estaban en absoluto influenciados por el
conocimiento del texto original. Y en tercer
lugar, parece obvio que a través de este modelo
cooperativo de traduccidn, la produccién bilin-
glie se habia hecho mis flexible en su relacién
con el original, ademds de incorporar directa-
mente y de forma inmediata las dimensiones
dramdticas de una puesta en escena.

Para comentar la tercera traduccién que se
ha utilizado para este articulo, debemos prime-
ramente reflexionar sobre cémo dramaturgos,
traductores y directores han planteado la dife-
rencia entre «traduccién», «adaptacion» y «ver-
sién». La mayoria de ellos opina que el término
«traduccién» indica una reproduccién en una
lengua de un texto escrito en otra, y que «adap-
tacién» es su realizacién (traducido o no) sobre
un escenario. Se entiende por «versién» el texto
o representacidon que difiere del original en
mayor medida que las traducciones o las adap-
taciones, gracias a la libre expresion creativa de
la persona (normalmente un escritor o director
con cierta fama) que la ha realizado. De acuer-
do con esto, en su Version, Ted Hughes parece
querer fundir la visién de Garcia Lorea con la
suya propia. Cuando una compaiia teatral le
encargd la traduccién en 1996, Hughes consul-
té traducciones previas y creé un texto poético
algo mds alejado del original que los de
Edwards, Dewell y Zapata, tanto en lenguaje
como en estructuras. Este texto, sin embargo,
logra sobradamente recrear para un publico
angloparlante la violencia y patetismo del ori-
ginal. Al denominar a su texto «versién», Hug-
hes no cree necesario hacer una declaracién de
intenciones ni explicar las circunstancias en las
que se tradujo la obra. De todas formas, hasta
cierto punto puede verse como una traduccién
libre del original, la recreacién personal de una
historia por parte de un poeta y escritor. A con-
tinuacién se verdn algunas de las soluciones que
estos cuatro traductores han dado a problemas
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de forma, cultura y lenguaje dramitico.
Lenguaje

El innovador lenguaje poético de Lorca, inti-
mamente ligado al Surrealismo en imdgenes y
formas, presenta innumerables dificultades a la
hora de traducir. Como muestra, aunque ¢l len-
guaje de sus personajes a menudo tiene un deje
proverbial, en muchos casos las expresiones no
son tradicionales, sino inventadas por él. Por
ejemplo, en el Acto I Escena 1 la Madre dice
«Eso me gusta. Los hombres, hombres; el
trigo, trigo.» (p.p. 5)!? Estas palabras son un
eco de la expresion popular «llamar al pan pan
y al vino vino», pero resultan innovadoras para
el lector o publico espafioles. Estos asocian la
frase con la expresién de manera inmediata,
pero también advierten cémo Lorca distancia
su propio lenguaje de si mismo, haciéndolo
reconocible pero extrafio a la vez.

Es precisamente este recurso literario el que
debe disuadir a los traductores de acudir a las
equivalencias proverbiales funcionales de la
lengua meta, tales como zo call a spade a spade.
Deben, por el contrario, transformar su lengua-
je para reproducir en lo posible el efecto alie-
nante de la prosa lorquiana, y también han de
tener en cuenta las connotaciones de estas
expresiones pseudoverbales ademds de su con-
tenido. En el ejemplo anterior, la doble repeti-
cién de nombres enfatiza cémo son y seguirin
siendo las cosas, y en una interpretacién mds
amplia contribuye a la caracterizacién de la
Madre como alguien que presagia un destino
fatal, sin esperanzas de que puedan cambiar las
circunstancias o la naturaleza humana. En este
sentido, la traduccién de Gwynne Edwards
«That’s what I like. Men to be men; wheat,
wheat» (p. 35) mantiene las palabras y la idea
de continuidad por medio del verbo «to be», y

%" Los nimeros de pigina referidos al texto espaiiol

corresponden a la edicién de Herbert Ramsden de Boduas de
sangre (Manchester: Manchester University Press, 1954).

aunque rompe el sobrio efecto auditivo de la
estructura en paralelo de Lorca, la elisién del
verbo en la segunda cldusula provoca un efecto
alienante similar al del original. Aun asi, son
Dewell y Zapata los que obtienen una traduc-
cién mds ritmica y recitable: «That’s what I like
— men that are men, wheat that is wheat»
(p4), en la que contenido y connotaciones de
persistencia inalterable confluyen en una
expresion de estilo proverbial.

Asimismo, Dewell y Zapata traducen de la
forma mis adecuada y poética la frase «El
tiempo cura y las paredes tapan» (p. 31) como
«Time can heal and walls can hide» (p.26), que
reproduce la aliteracién al igual que el lenguaje
sencillo y la estructura en paralelo del original.
Gwynne Edwards lo traduce con una rima
también aliterativa: «Time heals and walls con-
ceal» (p.57), donde sin embargo la palabra culta
«conceal» contrasta con la simplicidad del len-
guaje mds poético de Lorca. La versién de Ted
Hughes «You think time heals and that walls
shut away» se desvia més de la estructura pro-
verbial del original, diluyéndose en la prosa que
la rodea y atenuando la fuerza poética de la
expresién popular.

Forma

Desde un punto de vista formal, el uso del
verso en Bodas de sangre tiene una relevancia
especial. En las obras de Lorca, el uso de versos
se restringe a momentos de intensidad especial
o a canciones de estilo popular que crean un
hondo clima dramitico. Por ejemplo, la inquie-
tante nana del Acto I Escena Il es importante
porque condensa los simbolos dramiticos en
una alegoria profética del argumento. Acerca
de las nanas, el propio Lorca escribié:

Al cabo de un tiempo recibi la impresion
de que Espafia usa sus melodias de tristeza
mis marcada y sus letras de expresion mis
melancélica para tefiir el primer suefio de sus
nifios. No se trata de un modelo o de una
cancién aislada en una regién, no; todas las
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regiones acentian sus caracteres po€ticos y su
fondo de tristeza en esta clase de cantos.

Asi pues, la nana del Acto I en Bodas de san-
gre recoge la sombria atmdésfera de la obra,
anticipindose a la tragedia y creando un con-
traste violento entre la tierna inocencia del
nifio y las imdgenes de sangre, pufiales y muer-
te. El impacto de este fragmento en castellano
es enorme, pero un publico angloparlante que
no tenga conocimientos de poesia y teatro
espafiol podria no apreciar su intensidad a
menos que se traslade el mismo efecto a la
representacién en lengua inglesa. Gwynne
Edwards ha sugerido que el sentimiento lor-
quiano sélo se puede realizar plenamente en
castellano y sélo por actores que conozcan la
musica popular y los bailes de Andalucia.?! A
pesar de esta afirmacién, Edwards se esmera en
traducir la nana con una rima asonante similar
a la del original. Por ejemplo, la estrofa:

Las patas heridas,
Las crines heladas,
dentro de los ojos

un pufial de plata. (p.l 2)

la traduce Edwards como

Horsey’s hooves are red with blood,
Horsey’s inane is frozen,

Deep inside his staring eycs

A silver dagger broken. (p.40),

resaltando los rasgos acusticos de este tipo de
cancién popular, tales como la rima, el ritmo y
la estructura en paralelo por encima de la trans-
cripcién del contenido. El resultado son unas
estrofas que podrian cantarse ficilmente. Por
otro lado, dentro de la estructura de la obra, la

20 Federico Garceia Lorca, «Las nanas infantiles» en
Prox)a (Madrid: Alianza Editorial, 1978), p.p. 143 168 (p.
146).

% Gwynne Edwards (ed.) Lorca Plays: One (p. 94).

traduccién de Edwards integra de forma
magistral las imdgenes de violencia y sangre
con un lenguaje tipicamente infantil que se
refiere al caballo con un diminutivo. De este
modo se reproduce el impacto dramdtico del
original. Dewell y Zapata han traducido las
mismas lineas como:

His wounded hooves,
His frozen mane,
And in his eyes,

A silver dagger. (p10),

y Ted Hughes ha traducido:

His hooves are hurt.

His mane is frozen.
And in his eyes

A dagger of silver. (p.1 5)

Ambas traducciones reproducen el lenguaje
poético literalmente, pero debilitan el fuerte
patrén ritmico, que en el texto original hace
destacar la dimensién fatalista de una tragedia
anunciada. En este caso, es la traduccién de
Edwards la que logra aunar todos los compo-
nentes formales, sensoriales y emotivos.

Cuestiones culturales

Las referencias culturales muy especificas tam-
bién representan un problema para los traduc-
tores de Bodas de sangre. En el Acto I Escena
IIT, una de las buenas cualidades de la Novia es
«Hacer las migas a las tres». En gran parte de
Espana las migas son un plato rural que se
come temprano para desayunar, antes de salir a
trabajar en el campo, por lo que la persona que
las prepara debe levantarse atin mds pronto. No
hay nada extrafio en esta cotidiana actividad
culinaria, pero sirve para recalcar la buena dis-
posicién de la Novia hacia el trabajo y las tareas
domésticas. Esta es la interpretacién que parc-
cen haber aceptado Zapata y Dewell, y Hug-
hes, ya que todos han domesticado la referen-
cia, traduciéndola por algo mds universal:

«baking» (p.1 8) y «making bread» (p. 17) a las
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tres de la mafiana, una hora que parece normal
para esta actividad. Por su parte, Edwards
mantiene exactamente la referencia original
con su traduccién «breaking up the bread» (p.
48), pero esta frase resulta imprecisa para el
publico angloparlante, que se pregunta qué tipo
de persona podria estar partiendo pan a las tres
de la mafana.

Una situacién similar ocurre cuando en la
misma escena el Padre comenta «Buena cose-
cha de esparto» (p. 20). El esparto (Stipa tena-
cisima) es una planta herbicea que se da en
Espafia y el norte de Africa y de la cual se
obtiene una fibra resistente de la que se fabri-
can esteras, cestos y alpargatas. Parece ser lo
Unico que se puede plantar en el llano drido y
desolado donde vive la Novia. Gwynne
Edwards ha optado por traducir esta frase lite-
ralmente: «A good crop of esparto» (p. 47),
aunque esta palabra de origen espafiol no es
conocida para los hablantes de inglés, y no faci-
lita la asociacién con la idea de aridez. La elec-
cién de Dewell y Zapata es «A good hemp har-
vest» (p. 18). Esta traduccion se refiere en reali-
dad a la Cannahbis sativa, una herbicea
completamente distinta que se cultiva en
muchos lugares del mundo por su fibra y para
obtener marihuana. Ademds de permitir la ali-
teracién, la traduccién es adecuada en el con-
texto hispano-americano, porque la palabra
«hemp» con su derivado «hempens, se identifi-
ca aqui mds ficilmente como una fibra resis-
tente que el esparto, que geogrdfica y cultural-
mente resulta mis distante. La sorprendente
traduccién de Ted Hughes «A good crop of
alfalfa» (p. 16), ademads de resultar desconocida
para la mayoria de los hablantes de inglés, pos-
terga las connotaciones de sequedad, ya que la
alfalfa es la leguminosa Medicago sativa que
crece en suelos moderadamente irrigados. Por
otra parte, la alfalfa se utiliza como forraje para
los caballos en Espafia, de manera que la tra-
duccién de Ted Hughes crea un vinculo entre
las tierras de la Novia y la figura del caballo,

que tiene una importancia central en Bodas de
sangre como encarnacién de pasiones incontro-

lables.

Escenarios

Es prictica comun entre los traductores de
obras teatrales el conservar y traducir las indi-
caciones escénicas de los autores sobre los que
trabajan, cosa que hacen Dewell y Zapata en su
traduccién de Bodas de sangre. En cambio, la
traduccién de Ted Hughes reproduce pocas de
las indicaciones a los actores, y omite totalmen-
te la descripcidn de los escenarios. Esta exclu-
sién comporta una alteracién de las impresio-
nes del texto en el lector, y muy probablemente,
también del efecto de la representacién sobre el
publico, ya que en Lorca la repercusién de las
indicaciones escénicas va mis alld de lo que en
ellas se describe. Como ha expuesto Gwynne
Edwards, los escenarios de Bodas de sangre son
en realidad una representacién visual simbdlica
de estados emocionales, y comunican honduras
extratextuales de la estructura de la obra, tanto
para el lector como para el espectador?.
Tomemos como ejemplo el escenario del
Acto 1 Escena I, que se describe parcamente
como «Habitacién pintada de amarillo». La
Madre, de luto, aparece ya sentada en escena. A
medida que el lector percibe la tremenda
angustia que abruma a este personaje, la inte-
raccién del color amarillo de las paredes con el
negro del vestido y la ausencia de movimiento
fisico de esta escena va creando una imagen de
dolor y premonicién. Asimismo, a clerto nivel
se crea una relacion entre las casas de Leonardo
y de la Novia, basada en el color similar de la
decoracién (paredes rosas en la casa de Leonar-
do, lazos rosas en la de la Novia), un vinculo
delator que no advierte el lector de la traduc-

cién de Ted Hughes.

2 Gwynne Edwards, Dramatists in Perspective: Spa-

nish Theatre in the Twentieth Century (Cardiff: University
of Wales Press, 1985), p.p. 75-126.
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Estructura

La traduccién de Ted Hughes también altera
en cierta medida la estructura original de Bodas
de sangre. La muestra mds prominente de ello la
encontramos en el duelo de la dltima escena.
En el original, después del enfrentamiento dia-
léctico entre la Madre y la Novia, las dos muje-
res se unen en su dolor y recitan un lamento
funeral, alternando sus voces en la misma
estrofa. Hughes, sin embargo, ha traducido la
totalidad de este lamento para el personaje de
la Madre, a la que una vez mds vemos aislada
en su angustia, igual que al principio de la obra.
Se ha completado un ciclo, y todos los funestos
presentimientos de la Madre acerca de la
inmutabilidad del destino y de la naturaleza
humana se han visto cumplidos. Este cambio
también relega a la Novia a los mdrgenes de la
escena y del acto social del duelo. La traduc-
cién de Hughes logra subrayar el hecho de que
la Novia ha sido ya excluida del sistema moral y
social dominante, y no tiene otra eleccién que
regresar al piramo de donde salié; pero al
mismo tiempo la atencién exclusiva a la figura
de la Madre diluye la sombria impresién del
coro conjunto de ambas mujeres.

Lo mismo ocurre al fnal del Acto IT Escena
I, mientras Leonardo y su desesperada esposa
s¢ preparan para ir a la boda. Ella acabg de
comprender el tempestuoso amor que su mari-
do siente por la Novia, y como antitesis de la
tensa escena y de la angustiada mujer, se oyen
voces en la lejania entonando la cancién de
bodas. En la traduccién de Ted Hughes, esta
estrofa de la cancién la canta impropiamente
Leonardo en lo que percibimos como una burla
cruel del sufrimiento de su mujer, que no con-
cuerda con su propia angustia culpable. Estas
modificaciones, como vemos, alteran el tono y
la fuerza dramdtica que comunica Bodas de san-
green el original castellano, distanciando la tra-

duccién de Hughes.

CONCLUSIONES

Desde el punto de vista puramente teatral, una
verdadera traduccién se realiza al nivel de la
representacién. El enfoque de la traduccién
dramadtica ha cambiado en los dltimos afos: ya
no puede considerarse un medio de produccién
de equivalencias semdnticas que se transfieren
mecdnicamente de un texto origen. El texto en
el teatro es tan sélo uno de los elementos de la
representacién y, en su traduccién se integran
otras dimensiones ideolégicas, ctnolégicas y
culturales, tales como los usos de escenificacion
y estrategias dramdticas (tempo-ritmos, ges-
tualizacién), que se materializan fuera del
texto. Para propiciar la comunicacién entre
escenario y publico, el traductor debe reconocer
y reinterpretar todos estos sistemas de signos
interconectados, con su sentido individual y
dentro de la totalidad de la obra. Puesto que es
evidente que el texto dramidtico no existe de
forma aislada, sino enredado en una amplia
trama de elementos teatrales y culturales, hay
que considerar la traduccién teatral como una
apropiacién de un texto por parte de otro, y
anilogamente, de un fragmento de una cultura
por parte de otra.

Los ejemplos de las distintas traducciones
de Bodas de sangre expuestos en este articulo
demuestran que la traduccidén de teatro implics
un proceso de negociacién que se lleva a cabo a
cuatro planos (cultural, teatral, textual y lin-
glistico), con la figura del traductor situada en
algin punto a lo largo de un continuum entre
las dos perspectivas de la cultura origen y la
cultura meta. De este modo se vuelven criticas
la posicién e intencién del traductor hacia su
texto y hacia el teatro en general, ya que dan
lugar a elecciones y estrategias de traduccién.
Como hemos podido ver, las tres traducciones
comentadas ofrecen diferentes soluciones a los
problemas que surgen en cualquiera de los cua-
tro planos. Gwynne Edwards ha procurado
elaborar una traduccién representable que cap-
ture el lenguaje vivo y los ritmos dramdticos del
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original, eludiendo la domesticacién en la
medida de lo posible. Su texto literal recoge la
belleza de la prosa poética de Lorca, pero resul-
ta a veces demasiado obscuro para el receptor
de la cultura meta. Por otro lado, Ted Hughes
nos ofrece una recreacién personal del texto de
Lorca, infiltrado con su propia creatividad e
inspiracién poética. Como hemos visto, los
cambios que asf se generan afectan no sélo al
lenguaje e imigenes poéticas, sino también, y
de forma mis trascendente, a la estructura ori-
ginal. En tercer lugar, Carmen Zapata y
Michael Dewell elaboraron su traduccién
desde la propia puesta en escena de la obra, y la
moldearon de acuerdo con las necesidades de
su compaififa y de su publico, integrando los
criterios de la representacién y los del texto
poético. Aunque cada una de las traducciones
contribuye a su manera a la actualizacién del
texto, la traduccién cooperativa de Zapata y
Dewell parece procurar el mejor punto de par-
tida para la reconciliacién de los distintos pla-
nos, de modo que pueda establecer una comu-
nicacién teatral adecuada desde la confluencia
de dos culturas.
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