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1. Introduccion

El objeto fundamental de nuestro estudio, como se ha podido
intuir por el titulo, lo constituye el teatro italiano y sus distintas
modalidades de traslaciéon —traduccion, adaptacioén o version— al
espafol. Ante la imposibilidad de ser exhaustivo, la seleccion del
corpus, se ha basado en criterios de disponibilidad y hetero-
geneidad para asi poder ofrecer una muestra lo mas represen-
tativa posible en el ultimo cuarto del siglo XX. Ademas, y aunque
no se trata de un periodo muy lejano, si es lo suficiente como para
que el estudio ofrezca algunas conclusiones fehacientes.

La eleccion de este periodo se justifica porque Espafa
comienza su andadura democratica, lo cual no solo tiene rele-
vancia desde el punto de vista politico, sino que su incidencia,
obviamente, se extiende a todos los ambitos, y muy especialmente
a la actividad literaria y editorial. En primer lugar, la completa
desaparicion de la censura, el cambio de intereses y gustos del pu-
blico, mayores presupuestos para cultura de los gobiernos socia-
listas y la consiguiente politica de subvenciones fueron algunos de
los motivos mas destacados para el cambio en nuestro pais. En ese
contexto, el panorama teatral espafiol, a grandes rasgos, ofrecia
variedad: un teatro comercial dirigido a un publico burgués, un
teatro publico surgido al amparo de las instituciones oficiales que
se iban creando,' un teatro nuevo independiente (encarnado en
grupos como Els Comedians, Els Joglars o La Cuadra) o un teatro
denominado alternativo, minoritario, que se desarrollaba en pe-
quenas salas, al margen del teatro comercial. Esas eran las posi-

! Recordemos que en 1978 se crea el Centro Dramatico Nacional y mas tarde el
Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas y la Compafia Nacional de Teatro
Clasico.
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bilidades que brindaba nuestra escena, pero ;cual era el papel del
teatro extranjero en ese marco?

Para percibir la importancia y evolucion del fenbmeno tea-
tral y, sobre todo, de su traducciéon en nuestro pais, vamos a
empezar por dar un dato indicativo. Durante la primera semana
completa del periodo elegido (del 6 al 12 de enero de 1975), solo
en los escenarios de Madrid, segin la cartelera del periddico
“ABC”, se representaban una decena de obras de autores extran-
jeros: El circulo de tiza caucasiano de Bertolt Brech; La mds
hermosa nifia del mundo de Peter Nichols; Los peces rojos de Jean
Anouilh; Diserio para mi vida de Noel Coward; Ellos las prefieren
un poquito locas de Harry Caine; De repente, el ultimo verano de
Tennessee Williams; Tal como son de Chejov; No te pases de la
raya, carifio de Marc Camoletti; Qué absurda es la gente absurda
de Alan Ayckbourn; y jChao, don Antonio Barracano! de Eduardo
De Filippo; es decir, mas de la mitad de las obras que estaban en
cartel eran extranjeras. Si consultamos el mismo periédico, y con-
tando ya con competidores consolidados como el cine y la televi-
sion, la cartelera teatral en la ultima semana de 2000 (del 25 al 31
de diciembre) nos ofrece titulos como: La fiebre del heno de Co-
ward, Escenas de matrimonio de Ingmar Bergman, Cuento de Navi-
dad de Charles Dickens; Salomé, la hija de Herodias de Oscar
Wilde; La muerte de un viajante de Arthur Miller. La presencia del
teatro extranjero se ha reducido practicamente a la mitad con
respecto a la que hallabamos al inicio del periodo, pero todavia
con algiin peso a pesar de cierta caida de la actividad teatral en
general (también nacional) y de los competidores directos que
mencionabamos.

Pues bien, queda patente que contamos con una nutrida
presencia del teatro extranjero en nuestro pais, sobre todo en la
primera década del ciclo estudiado, y en este panorama jcual es la
posicion del teatro italiano en esas primeras décadas demo-
craticas? Si hacemos un poco de memoria, desde una perspectiva
historica, hubo etapas en las que la escena italiana lleg6 a gozar de
cierto protagonismo. Por ejemplo, con el cambio de tendencia que
se produce a finales del siglo XIX y principios del XX, la influencia
de la escena francesa va cediendo su lugar a favor de la italiana.
Como consecuencia de ello lo mejor del teatro italiano desfiloé por
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los escenarios espafioles como nunca antes se habia visto (al
menos desde el siglo XVI). Las mejores compariias como la de Eleo-
nora Duse, la de Novelli, Vitalini o Zocconi, entre otras, realizan
sus giras por todo el territorio nacional.

Si hiciéramos un corte longitudinal en la historia de la litera-
tura dramatica italiana se apreciaria con facilidad que en el mundo
del teatro sobresalen, fundamentalmente, tres exponentes: La
Commedia dell’arte, la Opera lirica y Pirandello. También se podria
destacar a Goldoni, aunque es contemplado, por parte de la critica,
como un testigo singular de la Commedia dell arte. El teatro
italiano en el contexto historico general es considerado como una
“fértil desobediencia”, una anomalia recurrente (TAVIANI 2010)
que esta presente en todas las épocas y periodos. Y ello ocurre de
forma sobresaliente en la literatura dramatica italiana del siglo XX,
una de las mas fructiferas de la historia, en la cual el autor ya no
es la figura mas relevante, sino la de los hombres-teatro (como
Raffaele Viviani, Eduardo De Filippo, Dario Fo e incluso el propio
Luigi Pirandello), 1o que constituye un nuevo canon que se sus-
tenta en actores-autores (TAVANI 2010: 13). Y volviendo al inte-
rrogante que nos haciamos, jcuanto de este teatro se puede
encontrar en la Espafia democratica entre 1975 y 2000?. Para dar
una respuesta mas o menos completa, y desde una perspectiva
nitida, no solo habra que centrar nuestra observacion en el estudio
de la dramaturgia traducida, sino también en el recorrido de la
misma como espectaculo.

1.1. El texto teatral ;traduccion o adaptacion?

Desde que Holmes (1972) dibuja el "mapa" de aquella disciplina
que denominé Estudios de Traduccion la organiza en tres ramas:
la tedrica, que explica y predice los fenémenos de traduccion; la
descriptiva, en la cual podemos delimitar un enfoque orientado
hacia la funcion, hacia el proceso y, por ultimo, el producto; y la
aplicada, que se ocupa de la elaboracion de materiales y herra-
mientas que faciliten la labor de traducir o las actividades
relacionadas con ella. La perspectiva metodolégica de nuestro
andlisis se circunscribe en el segundo enfoque, es decir, el
descriptivo. Somos conscientes de que seria mas adecuado, si se
quiere huir de la superficialidad, considerar esas tres orienta-
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ciones de la rama descriptiva de forma autonoma. Sin embargo,
nuestro trabajo atendera aspectos relacionados sobre todo con la
traducciéon como producto, su descripcion, pero también, aunque
en menor medida, de algunos rasgos de los otros enfoques men-
cionados. Ademas, como apoyo teérico, partimos de la base de que

la posicion [...] de una traduccién dentro de la cultura receptora
[...] deberia considerarse como factor que condiciona bastante la
configuracion misma del producto, en cuanto a modelos subya-
centes, representacion lingtiistica, o ambos. Después de todo, las
traducciones surgen siempre en un determinado ambiente cul-
tural y se disefian para responder a ciertas necesidades, y/o ocu-
par ciertos ‘espacios’ en dicha cultura (TOURY 2004: 48).

Por tanto, un enfoque descriptivo propicia el establecimiento del
lugar que ocupa la traduccion entre los dos polos opuestos de
‘adecuacion’ al original y ‘aceptabilidad’ en el marco de llegada
(TOURY 2004: 27).

Por otro lado, no podemos ignorar que el corpus que
analizaremos, el teatro, presenta propiedades especificas. Traducir
teatro implica ser consciente de la multiplicidad de c6digos dentro
y alrededor del texto escrito (BASSNETT 1985: 101), y por ello
cualquier intencién de demostrar un correcto modo de traducir no
tiene sentido: traducir no conforma una operacion matematica
exacta. Los rasgos que diferencian el texto teatral de otros (como
la novela o la poesia) son tanto su estructura como sus niveles de
lengua. En consecuencia, se trata de un producto literario en el
cual la accién prima sobre la descripcion y el didlogo sobre la
narracion (MERINO 1994: 18). El teatro esta dotado de una dua-
lidad clara: una dimension literaria en relacion dialéctica con la
representacion, ya que el texto en el teatro es solo un elemento
mas de la representacion. Por consiguiente, una relacion ontologi-
ca entre drama-teatro se basa en “la que mantiene el texto drama-
tico, en tanto que literario, con todas sus posibles lecturas; y, en
tanto que ‘partitura teatral’, con todas sus posibles representa-
ciones” (EZPELETA 2007: 367). Y olvidar esa relacion en el momen-
to de la traduccion o la adaptacion, quiza, sea el mayor error que
se pueda cometer. En palabras de U. Eco (2013), traducir es un
proceso de “negoziazione” que, en el caso del teatro, afecta a
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cuatro planos: cultural, teatral, textual y lingiiistico, y el traductor
se estableceria en un punto intermedio entre la cultura origen y la
cultura meta. Compartimos, aunque solo en parte, la opinién de
que el tipo de texto es el factor primario en la eleccién del método
de traduccion por parte del traductor (REISS 1983). Mas bien nos
decantamos por privilegiar la primacia del objetivo propuesto en
el encargo de traduccion (HURTADO 2001). Por método entende-
mos, al igual que Hurtado Albir, una decision global que
obviamente afectara tanto al proceso como al resultado final.
Dificil sera en muchos casos conocer la finalidad enunciada en el
posible encargo recibido por los traductores de teatro italiano, si
no contamos con elementos paratextuales que lo pongan de
manifiesto. Sin embargo, si podremos observar el resultado —el
producto— y deslindar las técnicas y estrategias por las que se
han decantado (HURTADO 2001) y, por consiguiente, emprender el
camino inverso hasta llegar al método, o métodos, utilizados. En
definitiva, los textos dramaticos traducidos y el trasvase de la
pagina original a la pagina traducida o a la pagina escénica; dicho
de otro modo, perseguir una finalidad de lectura o de repre-
sentacion conforma ya un modelo de traduccion (MERINO 1994:
28).

Segun Ezpeleta, las preocupaciones en el campo de la
traducciéon teatral, en los ultimos afos, se centran tanto en “la
necesidad de delimitar y definir claramente qué entendemos por
teatro y drama” como en la inclinacion por “perfilar adecuada-
mente el papel y la responsabilidad del traductor, ya sea respecto
del texto dramatico de partida, ya sea del texto meta” (2007: 159-
160). En una entrevista a Carlos Gumpert, traductor habitual de
literatura italiana en las ultimas décadas, este hablaba de que “la
poesia y el teatro son desde luego, mas dificiles de traducir, o al
menos presentan dificultades propias, y sufren mas para encon-
trar su publico” (TEJERO & PEREZ 2014: 130). Quiza sea por ello
que los textos teatrales tienen una menor presencia en el pano-
rama editorial principalmente privado.

No queremos cerrar este apartado sin apuntar otro pro-
blema clave. Al igual que en otros sectores de los Estudios de Tra-
duccién, aqui también se da cierta indeterminacién terminologica.
Acabamos de ver como la traduccion teatral lleva aparejada toda
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una serie de exigencias que no se dan en otro tipo de textos
literarios, por lo que el traductor, a veces, toma decisiones suscep-
tibles de ser criticadas por su “infidelidad” con respecto al texto
original. Como consecuencia, segun V. Dixon, se prefiere en oca-
siones utilizar los términos de ‘version’ o ‘adaptacion’ para, asi,
salir al paso de los ataques mas ortodoxos sin que ello suponga
avergonzarse de su producto (en BRAGA 2011: 65). Otra opcion,
seguin M. Mateo, se debe a que estos términos serian “mejor
vistos” en el mundo del teatro, acostumbrado como esta a equipa-
rar “traduccién” con un texto poco natural, no apto para ponerlo
en boca de los actores (en BRAGA 2011: 65). Es cuanto menos
complicado hacer distinciones entre lo que podriamos entender a
priori por ‘traduccion’, ‘version’, ‘adaptacion’ o ‘adaptacion libre’
(con destinatarios meta totalmente distintos) si en la mayoria de
las ocasiones se utilizan como sinénimos, o con diferencias poco
nitidas, tanto en los anuncios y programas de las representaciones
teatrales como en las publicaciones. Ademas, habria que conside-
rar otros términos, también en uso, que vienen a enredar aun mas
la selva terminologica en la que nos movemos, como ‘recreacion’ o
‘reescritura’,’ entre otros, cuyo significado varia segun quien los
utilice y sobre los que no existe un modelo prefijado.

Enrique Llovet (uno de nuestros traductores) entiende por
‘adaptacion’ o ‘version’ (utiliza los dos términos con el mismo sig-
nificado), un proceso de reescritura del original que acomete

Ciertas transformaciones de fondo y forma en una obra deter-
minada, normalmente con el proposito de hacerla inteligible —si
procede de otro género—, aceptable —si una presion cualquiera
entorpece la representacion integral— o, sencillamente, mejorada y

2 Es el caso de Fermin Cabal y su Sopa de Mijo para cenar (1979), ‘reescritura’ de la
obra de Dario Fo No se paga, no se paga. Esta obra se represent6 en la Sala Villa-
rroel de Barcelona y en la Sala Cadarso de Madrid, locales miticos para el desarrollo
del teatro independiente; espacios estables dedicados a la programacion de espec-
taculos de grupos, cooperativas de actores u otros colectivos que, ademas de
patearse la geografia del pais para encontrar un publico perdido para el teatro,
estaban comprometidos con el proyecto democratico. En la Sala Cadarso también
vera la luz Muerte accidental de un anarquista (25 de febrero de 1978). Como autor
de teatro, Fermin Cabal fue miembro de grupos de teatro independiente (Los Go-
liardos o Tabano) y sus obras, de caracter costumbrista, siempre se acompanaron
de satira politica.
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ajustada a los conceptos y a las normas sociales de un pais, una
época y una audiencia especificas (en BRAGA 2011: 65-66).

Es decir, una operaciéon a medio camino entre el teatro pensado
para su posterior representacion y el que solo forma parte del
canon literario como texto escrito. Merino (1994: 25-26) concibe la
adaptacion como un proceso de adecuacion lingiiistica y cultural
—no exclusivo de la literatura dramatica— a un determinado pais
0 época, aunque no la considera un tipo de traduccién, sino mas
bien una parte de ese proceso. Reserva, pues, el término “version”,
al igual que Santoyo, para el texto escrito que se destina
principalmente a un medio determinado. Por su parte, Hurtado Al-
bir (2001: 68) ira un paso mas alla al afirmar que

existen (...) algunos textos (por ejemplo, una comedia urbana de
critica social, anclada en el punto de partida) cuya tnica solucion
traductora, para no perder funcionalidad, seria la adaptacion de
todo el texto al medio de llegada.

Este es un factor que nos parece clave: la funcionalidad, o sea, la
finalidad de la obra original segiin su autor y que se transmite en
el texto meta. Nosotros entenderemos por ‘adaptacion’ la naturali-
zacion del texto en la cultura meta para lograr un efecto equiva-
lente; y ‘version’ cuando se traduce para un medio determinado,
en este caso la escena.

Y por ultimo, apuntar que este déficit se podria explicar
por la dificultad de acceso a los textos (muchos de ellos no se
publican y permanecen exclusivamente en el ambito de la compa-
nia teatral), el escaso o nulo interés de las editoriales ante este
género textual que se proyecta mas alla de la escritura: la oralidad,
la gestualidad, la inmediatez (LAFARGA 1998: 101); cuestiones
nada nimias en el campo de la traduccion teatral o dramatica.

Para finalizar, podemos afirmar que el panorama que se
aprecia en el ultimo cuarto del siglo pasado es muy dispar: ver-
siones, adaptaciones, traducciones libres, otras con una orienta-
cion didactica y, por ultimo y muy presentes, las llamadas traduc-
ciones filologicas nacidas, casi siempre, en o desde el ambito uni-
versitario.
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2. El teatro italiano en los primeros 25 afnos de democracia.
Algunos testimonios

Una ojeada a las programaciones de los teatros de las principales
ciudades espafolas para darse cuenta, en primer lugar, de sonoras
ausencias. No aparecen autores como Giovaninetti, Malaparte,
Callegari, Bompiani, Candoni, Bonacci entre otros a los que habia-
mos visto afios atras. Desparece el teatro de matriz catélica que
tanto éxito habia cosechado en la etapa franquista (MUNOZ 2012):
Betti, que vio la traduccién de todas sus obras teatrales publicadas
en un volumen, ahora es un eco que solo sirve como referencia
para algunos episodios sociales o culturales;’ y Fabbri (MUNOZ
2015) con cuatro obras traducidas y varias versiones de sus dra-
mas con gran éxito, solo protagoniza en la prensa noticias biogra-
ficas.* Escasa es también la presencia de grandes figuras: con una
traduccién encontramos a D’Annunzio’® y Alfieri,’ con varias a
Pietro Aretino.” Poco a poco el mundo editorial privado se va su-
mando a otras iniciativas publicas y empieza a acoger obras de
teatro; casi siempre se trata de traducciones dramaticas para ser
leidas, traducciones filologicas realizadas con rigor y anotadas.

* La obra de Betti, Corrupcion en el Palacio de Justicia, sirve de acicate para las
criticas a las corruptelas en el aparato judicial, a finales de la década de los
noventa, en varios articulos de Capmany y Martin Descalzo para el diario “ABC”. En
cuanto a las representaciones, solo contamos con la puesta en escena de Delito en
la Isla de las Cabras en el Teatro Capitol de Benidorm, dentro de la Semana de
Teatro (3 de junio de 1975), y su estreno en televisién dentro del espacio Estudio 1
(9 de marzo de 1980).

* Como excepciones encontramos la adaptacién para la televisién del drama Inqui-
sicion de Alberto Gonzalez Vergel (1982); y la adaptacion muy libre de La mentirosa
(1990). La prensa espafola solo menciona sus colaboraciones en guiones cinemato-
graficos.

° La hija de Iorio. (1998). Valencia: Publicacions de la Universitat de Valéncia.

8 Mirra. (1991). Madrid: Catedra [Manuel Cabanyes (tr.), Cristina Barbolani, (ed. lit.)].
" La cortesana; Coloquio de Damas. (1977). Madrid: Editorial Edaf, S.L. [Aldo Berti
(tr.)]. La comedia del herrador. (1978). Madrid: Ediciones Akal [Joaquin Lopez
Barbadillo (tr.)]. La Comedia de la corte; El caballerizo. (1989). Barcelona: Espasa
Libros, S. L. Las seis jornadas; La cortesana. (2000). Madrid: Catedra [Cesareo Calvo
Rigual (tr.) y Ana Giordano (ed. lit)].
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Pero no ocurre asi con muchos de los exponentes del teatro
italiano presentes durante la dictadura. Un autor que contintia de
forma visible, si bien no con la misma fuerza, es Aldo De Bene-
detti; otros aumentan su presencia como es el caso de Eduardo De
Filippo o Dario Fo. Con respecto a De Benedetti, el dramaturgo ro-
mano fue uno de los autores mas traducidos y representados en la
época franquista (solo superado por Goldoni y Pirandello), y ello
se debi6 principalmente a que: “es uno de los mayores represen-
tantes de este teatro ameno en Italia y que ha dado la vuelta al
mundo desde los afios treinta hasta finales de los cincuenta”
(MARTIN CLAVIJO 2011: 27). Su teatro de entretenimiento, de
comicidad inteligente, muy del gusto del publico burgués, no tuvo
problemas con la censura del régimen y continué con el favor de
su publico en democracia. Gozaron de gran éxito sus comedias:
Madtame..., caririo mio o No matards al marido de tu prdjima
(1977),* La amante de su sevioria (1985), Dos docenas de rosas rojas
(1997),° todas traducidas por Aldo Lozano Borroy (dramaturgo y
traductor de practicamente toda la obra de De Benedetti). No
hemos podido examinar estas ‘adaptaciones’, como las calificaba
el propio traductor,” pero es obvio suponer que se trata de versio-
nes orientadas fundamentalmente a la representacion. Martinez
Tomas dice de la version presentada en el Teatro Romea de Barce-
lona de No matards al marido de tu prdjima: “traducida con un
fino sentido de la expresion escénica [...] la obra queda muy fun-
cional, muy viva, muy efervescente” (1978: 54). Comprobamos que
Borroy le ha dado prioridad a la funcionalidad de la obra para
recrear el mismo efecto en el lector meta. En el caso del gran éxito
de La amante de su serioria, representado en el Marquina, la adap-
tacion se caracteriza por su aceptabilidad en la cultura meta, pero

8 Con el primer titulo se estrend en el Teatro Martin de Madrid (14 de marzo de
1977) y posteriormente apareci6 como No matards al marido de tu prdjima en el
Alvarez Quintero de Sevilla (23 de mayo de 1977); ambas eran una versiéon de
Lozano Borroy y estuvieron bajo la direccion de Pascual Serrador; no se sabe muy
bien a qué obedece ese cambio.

° Se trata de la adaptacion realizada por Borroy en 1958 y que llegaria a las mil
representaciones.

* Nos lo cuenta en una entrevista que le realiz6 Alfonso Zapater para el Heraldo de
Arago6n en 1968 (<http://blogs.heraldo.es/tinta/?p=2445> [consultada el 20 de ma-
yo de 2015].
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sin llegar a convertirse en una adaptacion libre. A una trama insus-
tancial se le afladen los toques actualizadores oportunos: la identi-
ficacion de algunos personajes con politicos de la época o las criti-
cas que se derrochan tanto a partidos de derechas como, y sobre
todo, a los de izquierdas (LOPEZ SANCHO 1985: 84). El teatro de
evasion entra en decadencia, ante los nuevos retos que plantea
este género, a finales de la dictadura franquista, sin embargo, en
este caso, y gracias al empefio de su traductor —y amigo personal
del dramaturgo italiano—, el teatro de De Benedetti no desaparece
totalmente de los escena espafola, cobijado dentro de ese teatro
comercial de tinte burgués.

2.1. El caso de los clasicos. Goldoni y Pirandello

Entre 1975 y 2000 el teatro italiano que se traduce o se adapta en
nuestro pais, vuelve a ceder el protagonismo a las grandes figuras,
a los clasicos Carlo Goldoni y Luigi Pirandello. Respecto al prime-
ro, y a pesar de ser uno de los dramaturgos mas prolificos (216
textos escénicos), han visto la luz en espafol una veintena de
obras, que se han estrenado y reestrenado en muchas ocasiones vy,
practicamente, por toda la geografia espafiola. Siempre se ha
apuntado que Goldoni transita entre el documentalismo y la
fantasia, es decir, costumbres cotidianas y juegos escénicos son
los dos polos entre los que camina su obra (HORMIGON 1993a: 16)
y quiza sean los causantes de su éxito en todas las épocas. Baste
citar solo un ejemplo, el de La posadera o Mirandolina, una de las
mas traducidas y representadas."

Con motivo de la celebracion del bicentenario de la muerte
de Goldoni, su teatro se ve contagiado por una fiebre traductora,
volcada principalmente hacia aquellas obras que presentan un
perfil del dramaturgo veneciano como reformador del teatro y
como agudo observador de su entorno del que extrajo tanto sus
argumentos como su lenguaje (HORMIGON 1993b: 17). Por consi-
guiente, si algo destaca en su escritura escénica es su capacidad

' A las cinco ya existentes, en el periodo analizado se publican tres mas: Gomez de
Ortuno (1976), Carrera (1985) y Hernandez (1991); ademas de varias versiones para
los escenarios como la de Hormigén (1985) y otra de Ernesto Caballero, que tuvo
un gran éxito, estrenada en el Teatro de Bellas Artes de Madrid (14 de diciembre de
1995).
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para captar el habla de las distintas capas sociales (nobles, bur-
gueses, criados...), pero también

se posesiona de las formas coloquiales, amorosas, del juego o el
ocio, de los usos sociales y corteses, de las diversiones populares
y festivas, etc. El resultado es un idioma de una extraordinaria
riqueza, colorido y musicalidad en el que se conjugan el italiano
con las formas dialectales, preferentemente venecianas pero tam-
bién de otros lugares (HORMIGON 1993b: 19).

Esta serd la realidad a la que el traductor de Goldoni debera en-
frentarse.

Dentro de la clasificacion que propusimos en el apartado
anterior con respecto al tipo de traduccion, pertenece al grupo de
las traducciones, con un enfoque didactico, la edicion bilinglie de
La posadera de GOomez Ortufio,” una traduccion que acerca al
lector meta al texto original, que intenta guiarlo por la realidad
socio-cultural que refleja y por la alambicada estructura lingliistica
del texto goldoniano. La traductora no aporta reflexion alguna
sobre su trabajo, asi que no contamos con referencias explicitas de
su intencionalidad ante su método de traduccién, asi que solo nos
queda observar el producto para arrojar luz sobre sus técnicas y
estrategias en el proceso de trasvase. El Unico testimonio paratex-
tual que se incluye (ademas de una profusa introduccion sobre la
vida y el teatro de Goldoni) versa sobre el contenido numismatico,
no solo de esta obra en concreto, sino de todo el teatro goldoniano
(las monedas conforman una categoria de referencias culturales
que plantea gran dificultad de traduccion). En el plano lingiistico,
la traductora como intermediaria plasma un doble dialogo con dos
diferentes manifestaciones discursivas: un dialogo traductor-au-
tor, dentro del texto traducido, y otro traductor-lector mediante
las llamadas notas del traductor (en las que adopta el ‘yo’ enun-
ciativo). El trabajo de Gomez Ortufio se ve salpicado por un amplio
aparato de notas de caracter fundamentalmente lingiiistico (tanto
en el plano morfosintactico como semantico), aunque también
encontramos notas de caracter socio-cultural o erudito (MUNOZ &

2 Barcelona: Bosch, 1976.
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CARLUCCI 1996: 131).” Si bien es cierto que nuestra opinién no es
muy favorable a la incorporacion de estas notas, debido a las
interferencias que ocasionan entre los dos planos dialdgicos
(traductor-autor y traductor-lector) y que, en no pocas ocasiones
se convierten en innecesarias, ya que mas que ayudar en la
comprension del texto terminan por entorpecerla al crear cierta
distorsion en la relacién con el lector meta, también lo es que,
dadas las especificidades del tipo de traduccién, existe una
motivacion justificada de su presencia. En algunos casos como con
los nombres propios de los personajes, la traductora, que opta por
traducir los nombres convencionales, renuncia a incorporar la
intencionalidad del dramaturgo italiano en los nombres expresi-
vos, es decir, aquellos con mayor carga semantica en el texto
(FRANCO AIXELA 2000), y traslada al dialogo traductor-lector la
explicacion de su utilizacion por parte de Goldoni (este es el
ejemplo del conde de Albafiorita).

Algunos de estos recursos los podemos encontrar en el
método que emplean las traducciones denominadas filol6gicas,
testimonios que nos llegan casi siempre del ambito universitario:
Manuel Carrera con La posadera, Los afanes del veraneo, El abani-
co,"* Maria Hernandez con La posadera (1991)" y Angel Chiclana
con El teatro comico (1993)'°, una obra programatica dentro del
teatro goldoniano. En el primer caso, Carrera se plantea, al igual
que ocurria en el siglo XVIII, la necesidad de traducir y de adaptar
el texto a la cultura meta, intentando recuperar las dos dimensio-
nes del texto teatral: la literaria y la de espectaculo (en PAGAN
1997: 215). Antes de entrar en el analisis de esta traduccion, hay
que manifestar que el material tiene una disposicion practica y
didactica por lo que podriamos haberla incluido en el grupo
anterior. En esta edicién, como novedad en el aparato de notas,
encontramos una tipologia mas extensa a la ya mencionada en la
traduccion didactica de Gomez Ortufio; nos referimos a las notas
de tipo literario (por ejemplo, la explicacion del brindis de Miran-

3 Es obvio que si el lector meta no esta familiarizado con el género teatral, ni con la
época en la que escribe el dramaturgo veneciano, no sera capaz de comprender los
ambientes que se recrean en el texto.

4 Madrid: Catedra, 1985.

!> Barcelona: Planeta, 1991.

6 Madrid: Publicaciones de la Asociaciéon de directores de escena de Espafia, 1993.
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dolina y el caballero o la alusion a la poética de Petrarca); asi como
otras dedicadas a la cuestion del tratamiento entre los personajes,
aspecto que posee una marca cultural muy fuerte y por lo tanto
puede ser un elemento de opacidad para el lector meta.

En el segundo caso, la traduccion de Maria Hernandez, no
contamos tampoco con una nota introductoria en la cual se espe-
cificara el modelo, técnicas y estrategias; en cambio, si se ofrece
un estudio introductorio de gran calado filolégico en el que prima
el estudio del contexto, la poética y el texto teatral, un analisis
escrupulosamente riguroso. Y en cuanto al tercer caso, el traduc-
tor si ha dado algunas explicaciones sobre sus decisiones
traductoldgicas, aunque no dentro de la edicién, sino en varios
articulos publicados. Chiclana nos ilustraba con los problemas
hallados, empezando por el propio titulo de la obra que, en cierto
modo, le fue impuesto por el coordinador del bicentenario Juan
Antonio Hormigon, hecho que el traductor justificaria adelantado
la tipologia de lector meta al que iban dirigidos los dramas publi-
cados dentro del bicentenario de la muerte de Goldoni (un elemen-
to fundamental en la formulacién de todo encargo de traduccion):

se estan publicando traducciones de la obra de Goldoni dirigidas,
sobre todo, a conocedores de dicha obra, con lo cual mantener la
proximidad textual entre el titulo original italiano y el de mi
traduccion cumplia perfectamente la intencién de la publicacién
(Chiclana, 1995: 400).

Asimismo el traductor aborda la problematica de la traduccion de
las variedades lingiiisticas, centrandose en los casos de las cuatro
“mascaras” de la Commedia dell'arte: Pantalone, Dottore, Brighella
y Arlecchino (si bien en la obra se presentan como comediantes de
profesion), y la traduccion de lo que estos personajes-mascaras
significan, porque

lo que parece natural y facil en una representacion italiana, ofrece
dificultades en una representacion o traduccion espafnola. Porque
estos personajes tan intimos, tan familiares, tan conocidos para el
publico italiano, son, para un publico espafiol, exo6ticos, extrafios
y, como hemos dicho, pueden parecer ridiculos (1995: 402).
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Estas mascaras estan marcadas, ademas de por su vestimenta, por
su lugar de origen, y por lo tanto por su lengua o su dialecto, una
marca descriptiva de una manera de ser, y no de un rasgo de
comicidad. En este sentido, el traductor es partidario de sustituir
la variacion diatépica del texto origen por una variacion diafasica
o diastratica en el texto meta, y anade:

Hay que dar sus parlamentos en correcto castellano y marcar, en
todo caso, las diferencias con los otros personajes por medio de
un determinado registro lingiistico, o nivel lingliistico, no por
una pronunciacion andaluza o gallega (Chiclana, 1995: 403).

Ademas, y respecto a la traduccién de los nombres de estas
“mascaras”, el traductor explica que no los ha traducido porque:
en el caso de Arlecchino y Pantaleone, la espafiolizacion de sus
nombres ha terminado por deslexicalizarlos; en el caso de
Brighella, porque es un gran desconocido para el publico espafol;
y en el ultimo caso, Dottore, en el contexto socio-cultural de la
época de Goldoni, se trataba de un jurista y no un médico como se
podria indicar con el término Doctor. Se mantiene asi la dimension
prototipica de estos personajes (1995: 402). Se potencia de este
modo la naturaleza del texto teatral como algo vivo que puede
interpretarse con criterios distintos, sin olvidar su conversion
ultima en espectaculo escénico. Estos ejemplos nos permiten
comprender el sentido particular de las tres ediciones: los criterios
filologicos al servicio de la naturaleza teatral de los textos (PAGAN
1997: 216).

El Centro Andaluz de Teatro preparo, en 1994, la representa-
cion en Sevilla de la obra La familia del anticuario. Para este
montaje el profesor Angel Chiclana realizo la traduccion que
serviria como base a la version del director Juan Carlos Sanchez. El
programa, que se publico, incluia cuatro breves articulos sobre el
autor, el texto, la traduccion y el espectaculo. Se explicaba el
planteamiento empleado en el montaje: se partié de una traduc-
cion filolégica para redactar una version espafola de la comedia
goldoniana (lo que Jakobson denominaria una traduccién intralin-
gliistica), “una reescritura dramatica”, siguiendo las tendencias de
los hombres de teatro del dieciocho (PAGAN 1997: 87).

La celebracién del bicentenario de la muerte del drama-
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turgo veneciano constituy6, como se ha mencionado, un punto
algido para la recepcion de su obra en nuestro pais. Veran la luz
titulos inéditos en espafiol, aunque también se presentaran nuevas
traducciones de comedias ya conocidas. Adelantamos que, salvo
en un caso (nos referimos a Jaume Melendres y su traduccion de
La serva amorosa), no se aportan declaraciones paratextuales que
nos desvelen objetivos, funcionalidad, y, en definitiva, el método
seguido en las distintas traducciones. A pesar de que es mas que
evidente que existen unas directrices comunes a todos los textos
traducidos bajo el auspicio del bicentenario (coordinacién, edito-
rial, objetivos en la seleccion de las obras, etc.) se pueden apreciar
algunas diferencias en la orientaciéon metodologica de las distintas
traducciones.

Luigia Perotto es la responsable de muchos de estos textos:
La trilogia della vileggiatura, Il Campiello, la casa nuova o Una
delle ultime sere di carnovale. En una revision superficial ya nos
damos cuenta de que Perotto ha puesto en marcha un mismo
patréon, mas aun, un mismo método para todas ellas, y podemos
adelantar que estamos ante ese modelo de traduccién, cuyos
parametros definia Hurtado Albir dentro del método filolégico
(2001: 253). Un modelo que ofrece una traduccion erudita, critica y
anotada. De igual modo las define Hormigén en las repetidas
introducciones a esos volumenes y habla de “versiones filologica-
mente pulcras” que “mantienen su rigor filologico”, “cuidadosa
traduccién”, etc. El coordinador del bicentenario subraya con res-
pecto a la traduccién de obras como La casa nueva o Una de las
ultimas tardes de carnaval (1994b: 15):

a su precision habitual en esta tarea une el gusto personal por
estos textos. Al estar escritos ambos en veneciano, con toda la
riqueza y esplendor con que supo utilizar Goldoni el dialecto, las
dificultades de traduccién han sido muchas.

Por supuesto que se vera sacrificado el sabor y la sonoridad del
original, pero eso no ha sido 6bice para que la traductora lograra
captar el ritmo del dialogo y la riqueza teatral (1994b: 15). Como
seria de esperar en cualquier edicioén critica, aparece un amplio
numero de notas de la traductora, la mayoria con explicaciones
lingliisticas (aclaraciones sobre las réplicas en dialecto, sobre los
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distintos registros —se dulcifica el lenguaje vulgar—, fraseologia,
etc.), culturales (puntualizaciones sobre las vestimentas, el juego o
el ocio, los usos sociales, etc.) y literarias. Encontramos también
otras notas que podriamos definir como enciclopédicas por la
copiosa informaciéon que proporcionan y que, a nuestro juicio,
serian prescindibles.”” De nuevo comprobamos como se recurre a
la nota para describir toda la carga semantica de los nombres
expresivos, renunciando a su traducciéon.'®

El adulador (definido como teatro politico) traducido por
Margarita Garcia, es una correcta traduccion segun J. A. Hormigon
(1993c: 14). La principal traba de esta obra sigue siendo la lengua
empleada: se observa, ademas del italiano normativo, el véneto de
Pantalon [sic], Brighella y Arlecchino, y el genovés, bolofés, floren-
tino y bergamasco de los criados. Ante esta dificultad, la traduc-
tora los ha unificado todos en castellano “con los matices lingiiis-
ticos propios de la diversidad de situaciones y personajes” (1993c:
14). La version castellana de Don Juan Tenorio, un drama escrito
en endecasilabos blancos, ofrece alguna singularidad. Se trata de
una version de Jorge Urrutia y Leopoldo de Luis sobre una traduc-
cion literal de Lola Luna. Fue definida por Hormigén como
“excepcional trabajo de recreacion textual, siguiendo las pautas
originarias pero escogiendo el endecasilabo como instrumento de
la versificacion” (1993d: 16). Se puede decir que el texto meta
conserva toda la patina del Settecento.

Las traducciones de Jaume Melendres, Joan Casas y Alejan-
dro Alonso poseen su propia impronta y persiguen como denomi-
nador comun, la expresion teatral (HOMIGON 1994a: 17). Jaume
Melendres, traductor de La serva amorosa, es el Unico que explica
y defiende su modelo de traduccion. Consciente de las dos opcio-
nes que ofrece la traducciéon de textos dramaticos, una literalidad
escrupulosa a favor de la erudiciéon o una aceptable funcionalidad
escénica, se decanta abiertamente por la segunda. Afiade que, en el
ejercicio de libertad que le proporciona su papel de traductor,

7 Es el caso de algunas notas que documentan ampliamente la etimologia y acu-
flacion de monedas como, por ejemplo, del “trairo”, denominacion italiana de una
moneda austriaca (del aleman “dreier”), presente en La casa nueva.

* En nota especifica el significado de algunos de los personajes de La plazuela
como: Panchiana ‘dicharachera’; Polegana ‘flematica’; o Sansuga ‘sanguijuela’.
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pretende que el lector-espectador meta emprenda un viaje a otro
espacio, a otro tiempo que ya no existe (1994: 43). Por tanto,
estamos ante un posicionamiento de no naturalizacion del texto
meta, una apuesta por la extranjerizacién. Pero ello no significa
soslayar los problemas que un texto como el de Goldoni presenta;
un texto que hace de la lengua su eje central en donde los
personajes “se sitllan social, geografica y dramaticamente” (1994:
44). En consecuencia los principales problemas son: la normativa
social imperante en los tratamientos de cortesia entre los perso-
najes y el habla de los mismos, que no solo corresponde a su lugar
de origen sino a su condiciéon (extremo que ya habiamos apuntado
en relacion a las declaraciones de A. Chiclana y las “mascaras”
presentes en El teatro comico). Segun el traductor, una de las sali-
das mas adecuadas para el primer escollo es mantener el ‘vos’ y el
‘tuteo’ (entre los nobles y entre los criados y los nobles, el vos y el
tuteo entre los nobles y los criados y entre estos entre si); y una
tercera forma de tratamiento, el uso del ‘usted’ (solo en el caso del
notario Agapito, que también lo utilizara en el original). Para
trasladar las diferencias idiomaticas, y que estas reproduzcan la
misma funcionalidad en nuestro imaginario, se decide por

prescindir de toda ‘analogia’ lingiiistica e inventar para Arlecchino
y Brighella, una ‘lengua otra’ [peculiaridades léxicas, sintacticas o
fonéticas totalmente arbitrarias] sin connotacién ninguna en el
ambito geografico peninsular espanol (1994: 48)

que respeta la distancia y la proxémica lingtiistica del original. Una
vez consultado el texto como producto, tenemos que confirmar
que responde al modelo planteado por Melendres. En el caso de La
guerra de Joan Casas y La hosteria de la posta de Alejandro
Alonso seguimos estando dentro del modelo de escritura escénica.
No encontramos explicaciones eruditas ni de ningun otro tipo que
contradigan la funcionalidad escénica por la que ambos traduc-
tores han optado.

Por ultimo, apuntamos una representacion de Los escdndalos
de un pueblo (Le baruffe Chiozzote), a la que no hemos tenido ac-
ceso, que se estrena en el Teatro Camara de Madrid en version,
escenografia y direccion de Angel Gutiérrez (con un juvenil elenco
formado por sus alumnos), quien en su particular lectura cosifica
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a los personajes y los convierte en caricaturas, en virtud del tono
bufo de su lectura (VILLORA 2000: 99)."

La presencia de Pirandello en la etapa democratica es
notoria, aunque menor que en el periodo franquista. La recepciéon
y la traduccion del teatro pirandelliano en Espafia se centra practi-
camente en tres dramas: Sei personaggi in cerca d’autore, Enrico IV
(HERNANDEZ 2007) y en La vida que te di como traducciones indi-
viduales, al igual que ocurre durante la dictadura (MARTIN
CLAVIJO 2012: 299). Se reestrenan también versiones anteriores o
se representan las versiones de compaiias italianas que visitan
nuestro pais, como habia ocurrido con Goldoni. Pero con inde-
pendencia de la cantidad, Pirandello siempre es un caso especial
por lo que significa como autor y director de teatro al mismo
tiempo. Dualidad que se refleja, por ejemplo, en el gran namero de
acotaciones diseminadas por todo su teatro y que van orientadas a
que la falta de dialogo o el excesivo celo entre esas dos profe-
siones perjudique la finalidad con la cual se ha creado la obra. El
dramaturgo siciliano es uno de esos hombres-teatro del panorama
teatral del siglo XX de los que hablaba Tavani (2010).

Al igual que acabamos de ver en el caso del dramaturgo
veneciano, asistimos a un amplio abanico de modelos de trasla-
cion: versiones, adaptaciones y traducciones, aunque no siempre
los resultados respondan a lo que prometen estos enunciados.
Con respecto a las versiones dedicadas a la representaciéon, como
comentabamos, en pocas ocasiones se publican y cuando lo hacen
no suelen ir acompafiadas de ninguna explicaciéon del traductor,
salvo la indicacién del estreno. Por lo tanto, no es posible advertir
el hipotético encargo de traduccion de los traductores, si bien
presumimos loégicamente que serian versiones, aunque lo que no
podemos establecer es el grado de aceptabilidad en el marco de la
cultura receptora. Entre los escasos ejemplos de los que tenemos
informacion o se ha publicado la version, contamos con el Enrique
IV de Enrique LLovet en el cincuentenario de la muerte del dra-

¥ El favor del publico espafiol del que goza el dramaturgo italiano propicia que nos
visiten companias italianas con sus propuestas. Es el caso de Arlequin, servidor de
dos amos, que llega de la mano del Piccolo Teatro de Milan, bajo la direccién de
Giorgio Strehler, del 24 al 28 de noviembre de 1998.
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maturgo siciliano (1986).* Abordar un texto de Pirandello supone,
en palabras de este traductor, “desmontarlo previamente, paso a
paso, como quien desmonta un precioso reloj, volver a montarlo y
hacerlo funcionar de nuevo” (1986: 9), mas aun si se trata de un
texto de “vigorosa teatralidad” como este. Y eso solo es posible si
traductor (autor), director y actores reman en la misma direccion.
Estamos ante una “version” propiamente dicha, tal y como la en-
tienden Merino y Santoyo, un texto destinado a un medio deter-
minado, la escena. La publicacion aparece en la coleccion “Escena”
de Ediciones MK (donde veran la luz también versiones de otros
autores italianos como, por ejemplo, Dario Fo) y va acompafiada
de una “Introduccién” del propio Llovet en la que, en pocas pala-
bras, califica este drama como eje central en el conjunto de la obra
de Pirandello y reconoce que su trabajo ha sido “duro” pero que
simplemente hay que considerarlo en su justa medida, como un
eslabon mas, junto al de los actores y al del director, en la tarea
colaborativa para poner a Enrique IV en el escenario. El resultado
se muestra respetuoso con la funcionalidad escénica y, por consi-
guiente, fiel al aparato didascalico del original pirandelliano.

Este mismo traductor presentara en el Teatro Nacional Maria
Guerrero, en 1997, una version de Los gigantes de la monta¥ia
(obra péstuma de Pirandello que subraya la crisis de la cultura
burguesa y radicaliza las formas teatrales de esa misma cultura).”

Con respecto a Seis personajes en busca de autor, fue la prime-
ra representacion que present6 la Companiia del Teatro del Arte, el
29 de enero de 1982, en el Teatro Principal de Valencia.”? En esta
ocasion se utiliza una traducciéon, que procede también del ambito
universitario, realizada por Joaquin Espinosa. Segun el propio tra-
ductor, la puesta en escena respetaba “extremadamente el texto y
daba el tono justo entre melodrama y comedia para que pudiera
ser apreciada por todo tipo de publico” (2005: 248).

En 1994, el 17 de noviembre, se vuelve a representar en Sevilla
también bajo la direcciéon de Miguel Narros, pero utilizando como
base, en esta ocasion, otra traduccion realizada por Miguel Angel

* Es la misma que se estrena en el Teatro Bellas Artes de Madrid (19 de septiembre
de ese ano).

! La direccion fue de Miguel Narros y se estrené el 5 de abril.

# Realiz6 una gira por distintas ciudades como Murcia, Alicante, Sevilla o Madrid.
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Conejero y Consuelo Lopez. Entre estas dos traducciones de Seis
personajes y sus traductores se ha dado cierta controversia —en la
que no entraremos— debido a concomitancias existentes entre
ellas (ESPINOSA 2005: 251-256). A pesar de reconocer que el teatro
de Pirandello esta escrito fundamentalmente para ser representa-
do, y de admitir la dualidad de autor y director que se da en él
(muestra de ello es la prolijidad de acotaciones que presenta,
sobre todo este drama), lo que, a su vez, plantea una de las
mayores dificultades en el proceso de traduccion (ESPINOSA 1990:
23), se lleva a cabo una traduccion para ser leida, tomando deci-
siones traductolbgicas en torno a la vertiente literaria y sacrifican-
do la escénica. La peculiaridad que encontramos es que, al no
conocer las variaciones, si las hubo, entre el texto de Espinosa que
sirvi6 para la representacion de 1982 y el publicado mas tarde
(1990),” estamos ante una traduccién que, si bien incorpora algu-
nos elementos propios de funcionalidad escénica, se realiz6
prescindiendo de ella; es decir, su finalidad era la de la lectura, no
la representacion, tal y como confiesa el propio traductor. Esta
aseveracion se confirma con la presencia del didlogo traductor-
lector en forma de notas aclaratorias sobre el pensamiento y la
posicion de Pirandello en el panorama general del teatro, inne-
cesarias, a nuestro juicio, en una puesta en escena.”* A su vez, el
empleo de este modelo justifica que no se traduzca la variacion
lingliistica del personaje de Madame Paz que habla “medio en
espafol y medio en italiano”, y el escollo que presentan las expre-
siones interjectivas —sin equivalente en el espafiol actual—, fruto
de la distancia temporal entre el texto original y el texto traducido
—unos setenta anos— (ESPINOSA 1990: 23). La traducciéon va
acompafada de un extenso soporte paratextual (“Introduccion”,
“Breve cronologia biografica”, una cronologia del teatro de Luigi
Pirandello y una Biografia, ademas de las “Observaciones a la

# En este trabajo puede verse también una recension de las principales represen-
taciones de obras de Pirandello en Espafia en la segunda mitad del siglo XX.

* Como ejemplo podemos ver las siguientes notas aclaratorias: “Parrafos como éste
son los que le ganaron a Pirandello su fama de relativista”, nota 4; “Pirandello
parece querer hacer también historia del teatro con esta evidente referencia a la
famosa polémica del XVIII sobre la reforma del teatro comico, aquélla en la que
Carlo Goldoni llevé la mejor parte frente a Chiari y a Gozzi” nota 9 (ESPINOSA
1990).
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traduccion”). Por tanto, si tenemos en cuenta la ediciéon en su
conjunto, su detalle y rigor, asi como la procedencia universitaria
del traductor (aunque ello no tendria porque ser determinante),
nos decantariamos por definirla dentro del modelo filolégico.”

2.2. Otros testimonios

Otro gran exponente del teatro italiano del siglo XX es el premio
Nobel, Dario Fo. De él encontramos mas de una decena de traduc-
ciones firmadas por su traductora de cabecera Carla Matteini (que
ya habiamos encontrado en etapas anteriores). Se trata de una
traductora muy consciente de lo que supone el proceso de traduc-
cion y comprometida con la reflexion, gran conocedora de la esce-
na italiana y muy especialmente de la obra de Dario Fo. El pilar
fundamental de su obra (sobre todo en Le commedie) es el com-
ponente lingiiistico: registros coloquial y popular; aspectos 1éxicos
con abundancia de neo-formaciones, dialectalismos, extranjeris-
mos, etc.; aspectos sintacticos muy comunes en la lengua hablada
(rara vez en la escrita), como la dislocacion a la derecha del tema
de la frase, anticipado por un pronombre, entre otros. Por otro
lado, ella si establece una nitida diferenciacion entre lo que se
denomina “version”, cuando el texto se dirige prioritariamente
para representarse, y ‘traduccion’, cuando se convierte en teatro
leido.

A ella le debemos las versiones de: Aqui no paga nadie
(1983), Pareja abierta (casi de par en par) (1986) que Fo escribid
junto a Franca Rame, Muerte accidental de un anarquista (1974,
1988) o Misterio Bufo (1998). Las tres primeras aparecen en co-
lecciones de teatro: la primera, en Teatro de Ediciones MK y la
segunda y tercera, en La vela latina de Ediciones Jucar. Podriamos
decir que estas versiones se encuentran fundamentalmente
escoradas hacia el polo de “aceptabilidad” en el marco de llegada
del que hablaba Toury (2004). En el prélogo de Misterio Bufo, la

# Otras obras de Pirandello también estaran presentes como La vida que te di,
adaptada para television por Gonzalo Marinero y realizada por José A. Paramo (31
de enero de 1977). No contamos con informaciéon sobre la version de este mismo
drama que se represent6 en el teatro Lope de Vega de Sevilla, bajo la direcciéon de
Miguel Narros (5 de noviembre de 1997).
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traductora nos habla de la recuperaciéon de la tradiciéon bufa
popular por la que apuesta Fo, su reivindicacion de la cultura
popular de gran fuerza comunicativa. Ello conlleva ciertas
dificultades, por ejemplo el problema de traducciéon que plantea el
lenguaje onomatopéyico que emplea Fo, el llamado grammelot.
Esta técnica convierte al texto de Misterio Bufo practicamente en
bilingiie. Ante ello la traductora opta por prescindir del grammelot
y traducir el italiano plagado de giros y construcciones, asi como
parte del léxico medieval italiano. Con ello la traductora consigue
atraer al lector meta (el espectador espafiol), a esa tradicion
popular italiana —en clave grotesca— que le sirve al autor
lombardo para satirizar y parodiar la corrupcion moral desplegada
bajo el papado de Bonifacio VIII (DITTAMI 1999: 5).

De otro hombre de teatro, Eduardo De Filippo, contamos
con una traducciéon que también parte del ambito universitario:
Sdabado, domingo y lunes de Aurelia Leyva y Gabriella Monacelli
(1991). En esta ocasion estamos ante una traduccion desarrollada
dentro de una vertiente didactico-filol6gica. En primer lugar, en
“Algunos criterios para nuestra edicion”, las traductoras toman
posicion, apuntan como objetivo central el de la fidelidad al texto
italiano: “con ello queremos expresar no tanto que lo hayamos
hecho siempre literalmente sino que nuestra intencién ha sido
mantener lo mas posible, el gracejo, la naturalidad, el espiritu que
ha inspirado al autor” (LEYVA & MONACELLI 1991: 23). Después
aportan algunas reflexiones sobre los problemas traductologicos
que el original plantea y las estrategias de las que se sirven: la
existencia de modismos napolitanos, sin equivalente en espafiol,
los nombres propios (nombres convencionales, geograficos e
incluso hipocoristicos) y el uso de los pronombres alocutivos de
cortesia y familiaridad (voi y usted). No cabe duda de que estamos
ante una traduccion filologica, anotada, en la que también destaca
cierta tendencia didactica centrada en el paratexto muy orientado
a que el lector meta reconozca la figura y la obra del premio nobel.

Si pasamos a las adaptaciones o versiones, Filomena Matu-
rano se presenta en el Teatro Comedia de Madrid, el 2 de septiem-
bre de 1979, en version de Fernandez Montesinos, en el Barcelona,
el 16 de febrero de 1981 y en el teatro Principal de Valencia, el 19
de abril de 1981, en version castellana de Juan José Artache.
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Otros testimonios nos los proporciona Pasolini y la pro-
duccion del Centro Andaluz de Teatro de su tragedia Orygia,
traduccion de Miguel Angel Cuevas (1992). Del teatro mas actual,
se asoma a la escena espafiola con gran éxito un dramaturgo
romano, nos referimos a Umberto Marino y su comedia La esta-
cion®, un teatro joven dirigido a un publico joven. En este caso, al
igual que habia ocurrido con la obra de De Benedetti La amante de
su serioria traducida por Borroy, se trata de una adaptaciéon “muy
libre” en palabras de su adaptador Fermin Cabal,” al que ya
habiamos encontrado adaptando a Dario Fo. La obra original
desarrollada en Italia posee detalles muy localistas, y obedeciendo
al criterio de funcionalidad, la adaptacion libre en castellano lo
hace en Espafa, marcando la obra desde la cultura meta y
recreando asi el mismo efecto en el espectador meta que el
original tuvo en el espectador origen.

3. Conclusiones

Del analisis que hemos realizado podemos extraer varias con-
clusiones. En primer lugar, vy de forma general, es obvio que se
intuyen sintomas de decadencia en los escenarios espafioles de la
presencia del teatro italiano (a excepcion de los resultados halla-
dos en fechas conmemorativas), posiblemente de todo el teatro
extranjero, y ciertamente del teatro nacional, sobre todo en la
ultima década de siglo XX. Desde una perspectiva sociologica, la
responsabilidad puede estar compartida: por un lado, el teatro no
ha sido capaz de captar a espectadores cansados de escenas
caducas o experimentaciones demasiado incomprensibles; por
otro, el teatro ha dejado de ser el espectaculo por antonomasia y
cede terreno ante competidores directos como el cine, la television
y otras formas de ocio cultural.

A esa caida o disminuciéon que hemos observado escapan
los clasicos Carlo Goldoni y Luigi Pirandello y grandes figuras del

% Se estreno en el Infanta Isabel, dentro del Festival de Otofio, bajo la direccion de
Jaime Chavarri (7 de octubre de 1993). La obra hizo una gira por provincias
cosechando también muchos aplausos.

7 Autor también que hizo doblete en el Festival de Otofno, afadiendo a esta
adaptacion una obra suya, con la que mantiene algunas similitudes, llamada La
Travesia.
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siglo pasado Dario Fo y Eduardo De Filippo; asi como algun
representante del teatro de entretenimiento, de comicidad inteli-
gente, como es el caso De Benedetti ayudado por su gran aliado,
su traductor, Lozano Borroy; y la incursion de algun joven
dramaturgo como es el caso de Umberto Marino y el éxito cose-
chado con La estacion. De igual manera hemos constatado la
ausencia del teatro de militancia catélica (Betti y Fabbri), salvo
alguna representacion esporadica en circulos muy concretos.

Respecto a la divulgacion de las obras teatrales, hemos
comprobado que el teatro sigue teniendo dificultades para conse-
guir publico y por tanto tiene poco espacio en las editoriales
privadas; se publica mas bien al amparo de editoriales universi-
tarias o bajo el patrocinio de instituciones publicas (como es el
caso de las publicaciones de Goldoni con motivo del bicentenario
de su muerte).

A pesar de no haber estudiado de forma completa y
exhaustiva toda la producciéon dramatica y teatral en esos afos,
como anticipamos al comienzo del estudio, de la muestra ana-
lizada podemos aseverar que, en realidad, no se puede hablar de
un modelo de traduccion exclusivamente vinculado a la tipologia
textual. En cambio si advertimos la existencia de traducciones de
varios tipos, clases o naturaleza, razén por la cual somos
reticentes a manifestar una opinion favorable sobre la existencia
de un método de traducir mas acertado que otro, mas bien ha
dependido de la finalidad con la que se ha realizado la traduccion,
supeditada al encargo propuesto.

La primera division, basada en el modelo, se ha basado en
establecer dos bloques: un bloque de traducciones que ha elegido
primar la vertiente literaria del texto dramatico y otro en el que
tiene mayor peso la escénica; es decir, diferenciar entre traduccion
y version (o adaptacion). Del primer bloque, hemos encontrado un
nutrido grupo de traducciones que han emanado del ambito
universitario, traducciones con un enfoque didactico, pero princi-
palmente filologico; otras han visto la luz en editoriales privadas
(Catedra, Bosch, etc.), aunque con el mismo enfoque metodologico.
Del segundo, disponemos de pocos testimonios debido a su propia
naturaleza (se realizan para una representaciéon concreta y muy
raramente salen del dominio privado de la compaiia) y en las
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pocas ocasiones en las que ha sido posible acceder a ellas las
hemos encontrado publicadas en revistas o colecciones especia-
lizadas en teatro (como las de las editoriales MK y Jucar).

En cuanto a los problemas traductolégicos, si hay que
individualizar un denominador comun a la hora de traducir auto-
res italianos tan dispares y a la vez tan complementarios como
Goldoni o Pirandello, Dario Fo o Eduardo De Filippo ese es la
variacion lingiiistica y la problematica en torno a ella en el proceso
de traslacion al sistema meta. La respuesta ante este problema, en
ningun caso, ha contado con estrategias comunes, ya que ha
dependido completamente de la situacion comunicativa en la que
se mueve el destinatario del sistema meta, subrayando asi la
dependencia y el papel central del sistema meta en el proceso de
trasvase de la lengua origen a la lengua meta y eso lo hemos
comprobado tanto en las traducciones como en las versiones o
adaptaciones revisadas.
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